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Forord

Denne publikasjonen er i all hovedsak viet vurderin-
ger av danseprosjektet Isadora. Isadora er et kunst-
nerisk utviklingsprosjekt med barn og unge som har
mottatt stotte fra Norsk kulturrdd fra 2005/2006 til
og med 2008.

Norsk kulturrdd er forpliktet til & evaluere alle
prosjekter som mottar tilskudd pa kr 1 million eller
mer, men Kulturridet har ogsa ambisjoner om 4
styrke den allmenne kunnskapssituasjonen pa kul-
turfeltet gjennom sin evalueringspraksis. Den kunn-
skap som fremskaffes, skal bide kunne fungere som
grunnlag for kulturpolitiske prioriteringer, og som
bidrag til refleksjon over kunstfeltenes og kunstpro-
sjekters betingelser.

A evaluere utforskende og nyskapende kunstpro-
sjekter krever andre arbeidsméter og perspektiver enn
4 evaluere etablerte institusjoner eller virksomheter.
Evalueringer i dette feltet skal ikke forst og fremst avsi
entydige dommer, men by pé kvalifiserte refleksjoner
og vurderinger som innspill til bade kulturpolitikken
og kunstfeltet. Denne typen refleksjoner og vurderin-
ger vil alltid inneholde et innslag av skjonn. Vi er av
den oppfatning at det & vise frem ulike former for
skjennsutevelse vil bidra til 4 avmystifisere evalue-
ringsarbeidet, og kanskje ogsd bidra til refleksjon over
evalueringer som kunnskapssjanger. Vi har derfor i
denne evalueringen av danseprosjektet Isadora lagt
opp til en flerstemmig vurdering, der bide kunstfag-
lige, organisatoriske og barnefaglige aspekter ved pro-
sjektet blir belyst. I tillegg til at prosjektet fir en bred
faglig vurdering gjennom en slik lgsning, gir det ogs&
teksten en mer debatterende karakter. Denne publi-
kasjonen er ikke Sannheten om Isadora, den er fire
fagfolks innspill til den nedvendige debatten om hva
kunst for, av og med barn er og kan vere.

Publikasjonen som foreligger her, representerer
derfor flere stemmer og flere betraktningsmater enn
det som er vanlig innen mer tradisjonelt evalue-

ringsarbeid. Alle vurderingene er gjort omtrent
midtveis i prosjektperioden for Isadora, ut fra den
tanke at de skulle kunne komme til nytte i prosjek-
tets siste fase. Forskjellige forhold har dessverre for-
sinket prosessen og gjort at denne rapporten kom-
mer for sent til 8 kunne brukes slik. Vi mener likevel
at vurderingene gir informasjon og innspill som er
egnet til & belyse betingelser og forutsetninger, bide
ndr det gjelder prosjekter som dette og for kunstfel-
tet som sddan. Norsk kulturradd har dessuten ogsa
bevilget midler til en dokumentasjon av prosjektet
etter at det er avsluttet, og til sammen vil dette
kunne gi interessant kunnskap om kunstneriske
utviklingsprosjekter av denne typen.

I denne rapporten er sosiolog og danser Vibeke
Hellemanns bidrag det mest omfattende. Hun dref-
ter prosjektets bakgrunn, dets berende ideer og
miten disse er virkeliggjort pa i praksis, pa grunnlag
av dokumenter, observasjon og intervjuer.

Dansepedagog Cathrine Bull Thorshaug belyser
barnas spesielle rolle og medvirkning i dette danse-
prosjektet, mens kritiker og teaterviter Elisabeth
Leinslie gir en vurdering av fire av de forestillingene
som ble utviklet gjennom prosjektet.

Danseprosjektet Isadora inngdr i en forelgpig
siste fase i utviklingen av Kulturradets satsing pé
barn og unge i lopet av ridets vel 40-arige historie.
Isadora representerer et nytt element i denne satsin-
gen, i form av et kunstnerisk, tilnzrmet likeverdig
samarbeid mellom barn og profesjonelle dansere.
For & sette satsingen pé Isadora inn i en sterre sam-
menheng har vi valgt 4 gi en kort oversikt over utvik-
lingen av Kulturridets engasjement nettopp i denne
rapporten. Denne oversikten stir sosiolog Mie Berg
Simonsen ansvarlig for.

Oslo 10.09.08
Ellen Aslaksen
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Mie Berg Simonsen

Kunst og kultur - for barn,
med barn og av barn?’

Da Norsk kulturrdd ble opprettet i 1965, var reflek-
sjoner omkring kunst og kultur spesielt for barn og
unge fraverende i de kulturpolitiske visjonene. For
sa vidt skulle vel ogsd disse aldersgruppene omfattes
av det nye Kulturridets ambisjoner om «d stimulere
skapende &ndsliv i litteratur og kunst, verne var nor-
ske kulturarv og virke for at flest mulig skal i del i
kulturgodene»’, men bare indirekte. Barn og unge
var ingen egen kategori i kulturpolitikken, det ble
ikke formulert noe sarskilt om denne gruppens
kjennetegn og forutsetninger med hensyn til en kul-
turpolitisk satsing, de omtales verken som en spesi-
fikk mélgruppe eller som noe eget satsingsomrade.

Litteraturen som spydspiss
I 1966 bevilget det aller forste Kulturradet kr
300 000, eller 2 % av fondsmidlene dette aret, til
stotte til barne- og ungdomslitteratur. Begrunnelsen
var at situasjonen for denne litteraturen om mulig
var enda mer kritisk enn for den «voksne» litteratu-
ren. Midlene ble brukt til & kjope inn beker som ble
fordelt til barnehjem, sykehus, internater og lig-
nende, og dernest til innkjopspremier til forfattere,
produksjonstilskudd til forlag, egne tilskudd til
kunstnerisk illustrerte billedbgker og dessuten til-
skudd til en katalog over gode og tilgjengelige
bilde-, barne- og ungdomsbgker (St.meld. nr. 70,
1966-67).

Norsk kulturrdds stotte til barne- og ungdomslit-
teratur har fortsatt gjennom hele ridets over fortia-
rige historie. I 1973 ble denne stotten omtalt som

«den lille innkjopsordningen», og aret etter disku-
terte ridet en utvidelse og samkjering med den
«store» innkjepsordningen, det vil si innkjepsord-
ningen for ny, norsk skjennlitteratur. Fra 1967 ble
stotten til barne- og ungdomslitteratur behandlet av
et eget fast utvalg, som etter hvert gikk under navnet
Barnebokutvalget. Det var kanskje ikke s& merkelig
at det var p4 litteraturens omréide at barn og unge
forst ble gjenstand for en systematisk satsing i Norsk
kulturrdds virksomhet. Litteraturen var, den gang
som nd, en godt befestet kulturell ytringsform, og
den var inndelt i sjangre som allerede omfattet en
spesifikk litteratur for barn og unge da Kulturridet
ble etablert. Her kunne man p4 sett og vis gé til dek-
ket bord.

Ut over litteraturomradet kom dessuten midler
fra Norsk kulturrdd barn og ungdom mer indirekte
til gode ved at Kulturrddet allerede i 1967 gikk inn
for en proveperiode for en nyetablering p& musikk-
komrédet, nemlig Rikskonsertene. Helt fra sitt for-
ste virkedr i 1968 arrangerte Rikskonsertene konser-
ter pa en rekke skoler rundt i landet. Utover pa
1970-tallet ga Kulturrddet ogsa arlige midler til
utsmykking av skoler, en oppgave som senere ble
tatt over av Utsmykkingsfondet, som ble etablert i
1977. Bortsett fra dette er det bare spredte og fa pro-
sjekter og tilskudd rettet mot barn og unge som kan
spores gjennom Kulturrddets rsmeldinger de forste
ti drene. Selv om disse midlene sikkert var viktige
nok for mottakerne,” er dette for smitteri & regne,
spesielt i forhold til den systematiske litteratursat-
singen. Det var ellers Kulturrddets avsetning til

1 Takk dl ddligere rddgiver i Norsk kulturrdd, Ane Aamodt, som har utarbeidet et internt notat jeg har hatt hjelp av i arbeidet

med denne teksten.

2 Vedtekter for Norsk kulturrdd,§ 2, St.meld. nr. 91, 1965-66: 7.
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«Andre formél» som kom til & bli barne- og ung-
domskulturens forankring gjennom de forste arti-
ene av rddets virksomhet. Det var her det var rom
for det nye og uetablerte, noe kunst og kultur spesi-
fikt for barn og unge var i utpreget grad. Tanker og
ideer pa dette omradet var jo stort sett uten forank-
ring i etablerte institusjoner og organisasjoner pa
kulturfeltet.

Men etter som drene gikk kom posten «Andre
formal» under stadig sterkere press:

Den handlefrihet Norsk kulturrid var ment 4 ha, er stadig
sterkere beskéret ved at faste tilskottsordninger binder store
deler av Norsk kulturfonds midler. Disposisjonsposter, og i
ser avsetningen til posten Andre formal, forsoker ridet &
opprettholde. Radet fremhever at det er disposisjonsposter
av dette slaget som tjener til § avdekke nye ideer og tiltak
som kan fortjene stotte, — i trdd med hovedformalet for

Norsk kulturfond. (Norsk kulturrad 1983:8)

Denne stadig reduserte handlefrihet er noe rddet
selv har pekt pé gang etter gang, ogsd i de senere ar.
Og en slik utvikling den gangen gikk ikke minst ut
over tiltak rettet mot barn og unge.

Et begynnende fokus pa barn og unge

P4 begynnelsen av 1970-tallet var «det utvidede kul-
turbegrep» pd vei inn i norsk kulturpolitikk. Begre-
pet ble formelt lansert i en stortingsmelding som
Kirke- og kulturdepartementet la frem i 1974, men
allerede et par &r tidligere droftet Kulturradet viktige
dimensjoner knyttet til dette som skulle bli et «utvi-
det kulturbegrep». Det dreiet seg blant annet om
desentralisering av kulturtilbud, om egenaktivitet,
om oppsekende virksomhet og, ikke minst, om kul-
turtilbud for barn. Ridet fremhevet betydningen av
4 fi i stand verdifulle kulturtilbud nettopp for barn,
og 4 stette miljoer som kunne stimulere barnas egne
kulturelle opplevelser (St.meld. nr. 92, 1972-73).
Kort etter nedsatte Norsk kulturrdd to utvalg, ett for
4 utrede frivillige musikkaktiviteter for barn og ung-
dom, og et annet for & utrede barneteater. I 1975
arrangerte Norsk kulturrdd ogsa en storre konfe-
ranse om barn og kultur

(...) for & folge opp det som sies i kulturmeldingene om
betydningen av 4 gi barn milje og muligheter for kulturell
utfoldelse. (St.meld. nr. 97, 1975-76:12)

Oppmerksomheten rundt kunst og kultur for barn
og unge fikk ogsa synlige utslag innad i Kulturradets
administrasjon og arbeid. Fra 1980 gikk Barnebok-
utvalget, som fra starten hadde vurdert innkjop og
annen stotte til barne- og ungdomslitteraturen, over
til 4 hete Barnekulturutvalget. Aret etter ble ytrerli-
gere to utredninger satt i gang, den ene om den nor-
ske barnekulturens situasjon generelt, og den andre
om en mulig ukeavis for barn. Hesten 1985 arran-
gerte Norsk kulturrdd si en stor barnebokaksjon,
som ble trukket frem i drsmeldingen:

Barn + boker = bra. Stor offentlig oppmerksomhet fikk Kul-
turrddets barnebokaksjon hesten 1985. Under mottoet
«BARN + BOKER = SANT» ble det over hele landet arran-
gert til sammen nesten 1 500 ulike utstillinger, forfacterbe-
sok, teaterforestillinger, arrangementer i folkebibliotekene,
kurs m.v. i lopet av aksjonstiden. Tiltaket fikk meget god
mottakelse og rddet tar sikte pd 4 folge opp barnebokaksjo-
nen neste ar. (Norsk kulturrdd 1985:7)

Arsmeldingen for 1985 kunne ellers fortelle at:

Nytt av ret var en egen avsetning som ble opprettet spesielt
beregnet pa kulturtiltak for barn. Avsetningen ble benyttet
til 4 forberede en landsomfattende barnekulturkonferanse, i
trdd med det som er skissert i langtidsnotatet fra ridets Bar-
nekulturutvalg. Rddet har med dette onsket 4 markere okt
interesse for barnekultur, og det tas sikte pd & utvide avset-
ningen neste ar. (Norsk kulturrdd 1985:9)

Et par ar senere ble sa Barnekulturutvalget omdept
til Der faglige utvalg for barnekultur. Fra 1987 var
betegnelsen Det faglige utvalg for barne- og ung-
domskultur, et utvalg som eksisterer og fungerer pd
omtrent pi samme mite ogsi i dag.* Samridig ble
tilskudd til barne- og ungdomskultur spesifisert
under posten «Andre formal» i ridets drsmelding, og
Kulturridets daverende formann, Oddvar S. Kvam,
skrev dette om virksomheten i 1986:

Framfor alt trur eg at 1986 vil bli hugsa som det dret d& Kul-
turrddet satsa p3 sterkare prioritering av barnekulturen. For
forste gong vart det oppretta ei eiga avsetjing til barnekultur-
tiltak. Dette er seinare folgd opp av Kultur- og vitskapsde-

partementet og Stortinget, med ei serskilt loyving til Kultur-

3 Det ble for eksempel gitt tilskudd til samisk dukketeater, dukketeaterseminar i Tromse, Suttungteatret, Ungdommens piano-

mesterskap, konkurranse om kunst i lekemiljoer og frivillig musikkopplering for barn og unge.

4 Utvalget er ssammensatt av representanter fra fylkeskommune, kunstfeltet, utdanningssektoren og forskningsfeltet. Fagutvalget

legger frem tilrddinger for radet, som fatter vedtak i saken, og initierer dessuten forseks- og utviklingsprosjekter. Fagutvalgets

leder sitter i radet.
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Jondet péi 5 mill. kr. for 1987 som skal g til arbeid for barne-
og ungdomskultur. Her er det mange uloyste oppgéver.
Korleis ein skal prioritera pa dette feltet vil m.a. bli drefta
pa ein planlagd barnekulturkonferanse i Haugesund i mai
1987. Radet vurderer ogsé 4 arrangere ei barnekulturveke
hausten same &r. Tiltaket Ungdommens kulturmenstring er
ogsa eit uttrykk for denne satsinga. Her vil menstringa i
1987 dreie seg om musikk, medan oppfelginga i 1988 og
1989 vil ha teater/dans og biletkunst som tema. (Norsk kul-
turrdd 1986:3).

Bokaksjonen fra 1985 ble gjentatt med stor suksess
i 1986, og ridet startet ogsé forberedelsene til en
storre konferanse om barn og kultur som ble arran-
gert hesten 1987.

Fra midten av 1980-tallet var dermed kultur for
barn og unge definitivt inne som et satsingsomrade
i Norsk kulturrad, selv om feltet forst fikk en synlig
og selvstendig plass i drsmeldingene fra 1988 og
fremover. Og soknadsmengden har gket jevnt og
sterkt, fra 85 seknader i 1988 til nermere 280 1
2005.

En enkel beregning av satsingen pé barn og unge
i forhold til Norsk kulturfond som sidan, basert pa
tall i radets drsmeldinger, viser at avsetningen til
dette omradet startet pd ca. 5 % av de midler Stor-
tinget avsatte til Norsk kulturfond i 1988. Andelen
ble stort sett liggende mellom 4 % og 5 % frem til
2000-tallet. Fra 2001 har avsetningen til barne- og
ungdomsomréidet sunket til mellom 3 % og 4 % av
Kulturfondet. Men disse tallene gir ikke noe full-
stendig bilde av Kulturrddets samlede satsing pa
barn og unge, for det forste fordi ridet i alle ar ogsa
har stottet barne- og ungdomslitteraturen, og for det
andre fordi midler ogsé er kommet gjennom tverr-
faglige prosjekter og satsingsomrider som finnes
under andre kapitler i d&rsmeldingene.

I ettertid kan man peke pd minst to avgjerende
faktorer bak utviklingen mot barn og unge som et
eget satsingsomrade. Den ene var et trykk innenfra,
ved at disponeringen av Norsk kulturfond mer og
mer gikk til faste poster og ordninger, med det resul-
tat at posten «Andre formdl» stadig ble mindre. Det
var jo nettopp denne posten som hadde vert den
vesentligste forankring for tiltak for barn og unge,
og i takt med at midlene her ble minsket, vokste
behovet for en egen avsetning. Dernest er det dpen-
bart at Norsk kulturrdd mette et trykk utenfra. I
takt med at etterkrigstidens barn og unge mer og

5 Jf. Aamodt 2007.

mer ble betraktet som en gruppe med «egne» kjen-
netegn og forutsetninger, kom de ogsa gradvis til &
f en ny og tydelig rolle i norsk kulturpolitikk. De
ble en definert og uttalt mélgruppe. Denne utvik-

lingen kom ikke minst til syne gjennom «det utvi-
dede kulturbegrepet» pd 1970-tallet.

De store linjene

For 1988, det forste ret avsetningen til barne- og

ungdomskultur omtales som et eget omride i Kul-

turrddets drsmelding, flagget Norsk kulturrad et

prinsipielt syn pa arbeidet med kultur for barn og

unge:
[D]ei skal handsamast som ein integrert del av samfunnet
og (...) deira interesser og behov si langt rad er skal ivareta-
kast innafor ordningar som vedkjem folket som heilskap.

Som felgje av at barn og unge er ei gruppe med i

utgangspunktet liten make til & pavirke sin eigen situasjon,
er det naudsynt med positiv serhandsaming. P4 kulturom-
radet vil dette seie at det vert satsa pé serlege kulturtiltak for
barn og unge. Samstundes ma kulturaktivitetar for vaksne

leggjast til rette for at barn kan delta der der hover. (Norsk
kulturrad 1988:35).

Radet gikk altsd inn for en positiv serbehandling av
barn og unge, en innstilling som nok ble aktualisert
av at fylkeskommunale og kommunale budsjetter
var sterkt preget av nedskjeringer i disse rene.
Dette gikk ikke minst ut over barne- og ungdoms-
omrédet, og nedskjeringene hadde serlig to merk-
bare folger for Norsk kulturrdds egen satsing. Det
ble for det forste vanskelig 4 fa til kommunalt og fyl-
keskommunalt samarbeid om de prosjekter Kultur-
radet ville gd inn for, og for det andre vendte poten-
sielle sokere og aktorer i storre grad seg til
Kulturridet for 4 f3 finansiert sine prosjekter.
Samtidig pekte Kulturradet pa at det var kre-
vende & innarbeide et nytt, og forsemt, satsingsom-
ride pé kultursektoren. Selv om behovet for prosjek-
ter og midler ble vurdert som stort, tok det tid for
aktuelle instanser ble oppmerksomme pa mulighe-
tene som Kulturrddet nd hadde dpnet. Det trengtes
nok dessuten en viss «opplaering» blant potensielle
sokere om ridets mél, ambisjoner og virkemater. Om
virksomheten i 1987 ble det for eksempel skrevet:

Mange av tiltakene det er sekt om er blitt avslate fordi de
ikke har tilfredsstilt nedvendige krav til overforingsverdi og
nybrottsarbeid. (Norsk kulturrdd 1987: 27)
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Derfor ble det ogsé slik at Kulturradet selv initierte
en rekke storre prosjekter pa barne- og ungdomsom-
radet, i hovedsak basert pa utstrakt samarbeid med
institusjoner og organisasjoner i kulturlivet. Malet
for satsingen pd kunst og kultur for barn og unge var
todelt: 4 sarge for filgang til kunst og kultur og for
egenaktivitet pd disse omridene:

I arbeidet med barne- og ungdomskultur er det viktig &
skille mellom voksenprodusert kultur for barn og unge, og
barn og unges egen kultur. Dette innebarer at det mé satses
bide p4 4 gi barn og unge tilgang til kulturaktiviteter pd
ulike omrider og dessuten p4 at det gis rom for egen kreati-

vitet og utfoldelse. (Norsk kulturrdd 1989:31)

Prosjektet Ungdommens kulturmonstring er et
eksempel pa et tidlig og omfattende prosjekt som
rettet seg mot ungdoms egenaktivitet. Det ble gjen-
nomfert i samarbeid med kommuner og fylkeskom-
muner og dreiet seg om organisering av drlige mas-
semenstringer av kulturinteressert ungdom, i den
hensikt & stimulere og synliggjore ungdommens kul-
turelle aktivitet, bide lokalt, regionalt og nasjonalt.
Ungdommens kulturmenstring er et av mange
eksempler pi et preveprosjekt fra Norsk kulturrads
side som er blitt fort videre til en permanent organi-
sasjon som stadig er i virksomhet.®

Mange sider kunne fylles med omtaler av de
mange smé og store kunst- og kulturprosjekter pa
barne- og ungdomsomradet som Norsk kulturrad
har initiert og/eller stottet fra 1988 og fremover. A
initiere og folge opp slike tiltak har alltid stdtt sen-
tralt, og har tatt tilsvarende mye tid og ressurser.
Allerede i 1988 ble det for eksempel satt i gang et
proveprosjekt i 12 kommuner over tre ar kalt
Levende bilder, barn og ungdom. 1 dette prosjektet
inngikk film/video/animasjonsverksteder, barne-
filmklubber, media som valgfag, og skolekino. For-
soksordninger med Kunstskoler for barn og ungdom
var et annet storre prosjeke som ble drevet i samar-
beid med Grunnskoleridet og omfattet 19 kommu-
ner. I 1992 ble det satt i gang et tredrig pilotgalleri-
prosjekr med billedkunst, og i de etterfolgende &rene
prosjekter om Kultur for og med barn og unge i dra-
bantbyer i samarbeid med Oslo kommune, Zeater for
ungdom i samarbeid med Riksteatret/Unge Riks,

Barn og unges dans i samarbeid med to fylkeskom-
muner og fire kommuner, Ungdom og scenekunst
med midler til frie profesjonelle scenekunstnere, for
bare 4 nevne noen. Norsk kulturrdd har dessuten
satt i gang en rekke kartlegginger og utredninger,
om barns kultur, om det kulturelle innholdet i sko-
lefritidsordningen, om medieverksteder o.1.

I lopet av det siste tidret har ogsd Norsk kultur-
rad initiert, eller veert involvert i, flere storre pro-
sjekter for barn og unge. Prosjektet LilleBox fra
1998 til 2001 skulle stimulere og formidle nyska-
pende scenekunst til barn og unge pa Black Box
Teater i Oslo, prosjektet /nn i teksten fra 1999 var et
tredrig informasjons- og litteraturformidlingspro-
sjekt initiert av Norsk barnebokinstitutt, prosjektet
Klangfugl — kunst for de minste fra 2000 var et tredrig
prosjekt for 4 gi barn i alderen 0-3 ar muligheter til
& mete og oppleve kunst, prosjektet 77afo.no fra
2000 var et tredrig utviklingsprosjekt for at kunstin-
teressert ungdom mellom 16 og 22 ar skulle fa rad,
oppmuntring og veiledning pa Internett fra profe-
sjonelle kunstnere,” mens prosjektet DUS — Den
Unge Scenen fra 2003 til og med 2006 hadde som
mal & utvikle profesjonell kvalitetsdramatikk for
ungdom.®

Utfordringer knyttet til kunst- og
kulturprosjekter for barn og ungdom

Barns situasjon skiller seg fra voksnes pa viktige
méter. Barn er avhengige av andre, oftest voksne, i
svart mange situasjoner, og barn befinner seg i en
tilnzermet kontinuerlig, mer og mindre formell
leerings- og/eller oppleringsprosess. Nettopp slike
forskjeller er viktige grunner til at kunst og kultur
for barn gjerne puttes i en egen bds — en bds som av
ulike grunner ofte betraktes som mindre interessant,
utfordrende og viktig enn kunst og kultur for
voksne. Ogsd innenfor Norsk kulturrdd er det gjen-
nomgiende og viktige forskjeller mellom prosjekter
og tiltak pd omridet barn og unge og den ovrige
virksomheten. Dette byr pd serlige utfordringer,
bidde med hensyn til Kulturridets overordnede mal
og nir det gjelder aktorer og sokere i feltet.”

6 UKM fikk tilskudd fra Norsk kulturrdd fra 1987 il -91, fra Rikskonsertene fra 1991 til -92, fra kap. 320 post 79, Kulturdepar-
tementet i 1993, fra kap. 320 post 74, Norsk kulturrdd fra 1994, se Simonsen 2005.

7 Fra 2007 har Trafo.no fit tilskudd over statsbudsjettets kap. 320, post 78, «Ymse faste postar».

8  Fra 2007 har DUS fitt tilskudd over statsbudsjettets kap. 320, post 78, «Ymse faste postar».

Jf. Aamodt 2007.
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I kunst- og kulturprosjekter for barn og ungdom
kan det spores (minst) tre ulike innfallsvinkler som
grunnlag og utgangspunke for opplegg og gjennom-
foring. I prosjekter med et hovedsakelig barnefaglig
perspektiv gir man i forste rekke ut fra barnets/ung-
dommens eget stisted, det vil si de kunnskaper og
forutsetninger deres alder tilsier, i prosjekter med et
pedagogisk perspektiv vil dannelse, leering og utvik-
ling sta sentralt, mens prosjekter med et kunstfaglig
perspektiv har kunstfeltenes egen estetikk og forsta-
elsesmater som de mest sentrale elementer. Den
pedagogiske innfallsvinkelen har vart fremtredende
i kunst og kultur for barn:

Alle, der har profesionelt med bern at gere, har vidst at ver-
ken kultur eller kunst var for bern. Alle har vidst at bide
kunst og kultur skulle formidles til born (...) Vi har haft en
uddannelsespolitikk, der som del af sin pedagogiske tenk-
ning, patog sig at fore bern ind i kulturen, ind i traditionen
til mede med kulturarven og som patog sig at leere born om
kunst, si de senere i livet kunne mode dette fenomen uden
at lobe skrigende bort. (Juncker 2005:17)

Utviklingen har nok likevel beveget seg fra dette
pedagogiske og utdanningsrettede perspektivet og
over mot det barnefaglige og kunstfaglige, og det
gjelder ogsa for de prosjekter som Norsk kulturrad
har vart involvert i. Dette har forst og fremst 4 gjore
med endringer i synet pd barn og barndom, pd hva
barn «er», det vil si hvilke antatte kjennetegn som s
4 si konstituerer et barn.

Slike forestillinger er ikke statiske. Barnets
«egenverdi» og dets samfunnsmessige plassering
endres i takt med bade historiske epoker og ideolo-
giske oppfatninger, og dette har gitt seg utslag bade
i pedagogikkens teorier om leering og med hensyn til
kunstfeltenes dominerende forstdelse av hva som er
god kunst. I praksis er det vanskelig 4 trekke klare
skiller mellom det barnefaglige, det pedagogiske og
det kunstfaglige perspektivet fordi disse perspekti-
vene pévirker hverandre gjensidig. Blir barnets posi-
sjon som en fremtidig voksen betraktet som dets
grunnleggende kjennetegn, vil kunst og kultur for
barn bere sterkere preg av pedagogiske tenkemater.
Da blir ogsa kunst og kultur et middel til & danne,
forme og lere barn til 4 bli gagns voksne. Og nar
barnet pa denne méten forst og fremst betraktes som
noe uferdig, vil dette synet ogsa pavirke pedagogik-
kens forstielsesmater som sidan. Oppfatninger om
barn og oppfatninger om god pedagogikk henger
altsd sammen. Litteraturformidlingsprosjektet /727 7
teksten gir et eksempel nettopp pd samspillet mellom

synet pa barn og synet pa lering idet dette prosjektet
bygger pi en forstéelse av lereren som en tilnermet
jevnbyrdig formidler i forholdet til elevene, i mot-
setning til en autoriter kateterfigur typisk for tidli-
gere pedagogisk tenkning (Aamodt 2002). Prosjek-
tet Klangfugl illustrerer hvor vanskelig det kan vare
4 trekke et skille mellom kunst og ikke-kunst blant
kunstens publikum, og dermed ogsi dra klare gren-
ser mellom kunst og andre opplevelser, eller for den
saks skyld mellom kunst og annen kommunikasjon
(Borgen 2003). Forskjellen mellom opplevelse og
leering er ikke entydige. Et kunstprosjekt som har
lering og dannelse som sin hovedmalsetting, kan gi
sterke opplevelser i gyeblikket, og vice versa: En
kunstopplevelse kan ogsd inneholde lering.

12003 var Norsk kulturrdds drskonferanse viet
temaet barn og kunst. Forskjellige utfordringer knyt-
tet til det 4 gjore kunst tilgjengelig for barn ble drof-
tet, blant annet ut fra spersmal som: Er kunst for
barn? Hva skal de minste barna med kunst? Hvordan
skal kunst formidles til barn? En konklusjon var at

(...) motet mellom barn og kunst aldri finner sted i et
interessefritt rom. Premissene for dette motet er alltid lagt
andre steder. (Aslaksen 2005: 104)

Det er flere typer premisser som, mer og mindre syn-
lig, er med pé 4 prege moter mellom barn og kunst,
noen av ikke-materiell eller metafysisk art, og andre
av materiell, fysisk art. Til det ikke-materielle horer
slike ideer og forestillinger om barn, pedagogikk og
kunst som vi alt har veert inne pa. Her spiller ogsa
dominerende forestillinger om kunsten som sidan
inn. Kunst tillegges en utpreget autonom stilling i
vért samfunn, og kunstneriske kvalitetshierarkier
produseres og reproduseres forst og fremst gjennom
kunstnere selv og kunstinstitusjoners prioriteringer.
Mens pedagogikk skal overbringe kunnskap og
holdninger som sa 4 si er definert og godkjent pa for-
hand, forbindes kunst med brudd med det forven-
tede. Kunst stdr per definisjon for det som 7kke er
kjent eller erfart tidligere, og dens nedslag og konse-
kvenser er derfor uforutsigbare storrelser. I idealty-
pisk forstand tilherer derfor kunst og pedagogikk to
ulike samfunnsmessige sfearer. I praksis gir dette seg
utslag i et spenningsforhold som pévirker to sentrale
forhold, nemlig prestisje og kvaliter.

S4 vel prestisje som kvalitet er viktige dimensjo-
ner ved all kunst, og ndr det gjelder kunst for, av og
med barn representerer de en serlig utfordring. Pro-
sjekter med barn og ungdom oppfattes og vurderes
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jo ofte som mindre viktige og interessante i kunst-
og kultursammenheng. Den viktigste grunnen til
det er trolig at slike prosjekter bygger pd andre og
mindre kunstspesifikke kvalitetskriterier, kriterier
som springer ut fra pedagogiske prinsipper og ten-
kemadter snarere enn fra kunstfeltenes lopende dis-
kusjoner. Derfor kan kunstnere lett oppleve at deres
autonomi og frihet begrenses nar de gar inn i kunst-
prosjekter for barn. En slik opplevelse kan forsterkes
av at barn og unge nzrmest per definisjon utgjer en
«malgruppe», og «mélgruppekunst» har gjerne et
mer eller mindre tydelig normativt utgangspunke.
Kunst og kultur blir «<instrumentell», et middel til &
nd andre mal, og det forventes at den tilpasses
bestemte forutsetninger som gjelder for den aktuelle
gruppen.

Mangel pa prestisje forer til lavere kvalitet, og
lavere kvalitet forer til mangel pa prestisje. Flere av
de prosjektene Norsk kulturrdd har initiert, har der-
for hatt som mal 4 utfordre og stimulere profesjo-
nelle kunstnere til 4 arbeide med kunst for barn og
unge, nettopp for & hoyne dette feltets prestisje. Det
gjaldt for eksempel bade LilleBox med nyskapende
scenekunst (Borgen 2001) og DUS — Den Unge
Scenen — med utvikling av profesjonell kvalitetsdra-
matikk for ungdom (Haukelien 2007).

Blant de materielle premissene som preger moter
mellom barn og kunst, herer den type arena som
danner rammen for slike kunstmeter. Norsk kultur-
rads prosjekter har i sa mite vart gjennomfert ulike:
Inn i teksten var lagt til skoler, og prosjektlederen var
en lerer. Klangfugl hadde prosjektledelse knyttet til
en hogskole samtidig som enkeltprosjektene ble
gjennomfort av profesjonelle kunstnere, mens Lille-
Box foregikk pé en profesjonell kunstarena, nemlig
Black Box Teater i Oslo. Erfaringene viste at nettopp
den fysiske konteksten, selve arenaen, spiller en stor
rolle. Kunstnere kan oppleve seg ufrie i moter med
skolesystemet, mens pedagoger kan vere bekymret
for leringsutbyttet ndr kunstformidlingen foregar
utenfor opplaringsinstitusjoner. Med skolen som
fysisk arena blir samarbeid mellom kunstnere og
barn lett preget av skolens kontekst; forholdet kan
komme til 4 likne forholdet mellom lerer og elev,
slik at elevene forholder seg til kunstnere som til
leerere. Satt pd spissen kan man si at ndr kunstnere
trer inn i skolens rammer, vil ett av to skje: Enten
mister lereren sin autoritet eller kunstneren sin
autonomi.
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Den arena som velges for et kunstprosjekt for
barn, vil langt pé vei ogsd bestemme hvilke grupper
eller profesjoner som blir involvert. I kunstlivet har
det serlig i lopet av 1900-tallet vokst frem et skille
mellom «profesjonell» og «<amater», der den profe-
sjonelle kunstner finnes i kunstinstitusjoner og
kunstnerorganisasjoner, mens amateren er tilknyttet
det frivillige kulturlivet. Amatgren bedriver kunst
pa hobbybasis, er uten formell utdannelse og lever
ikke av sin kunstneriske virksomhet, mens den pro-
fesjonelle kunstneren pa sin side har autorisert
kunstutdanning og er beskjeftiget med kunst pa full
tid. Ettersom kunst for, med og av barn og unge i
stor grad har veert knyttet il frivillighet, og frivillig-
het gjerne drives av amaterer, har dette representert
et dilemma for Norsk kulturrdd. I utgangspunktet
ble jo Kulturradet opprettet med tanke pa det pro-
fesjonelle kunst- og kulturlivet.

Men skillet mellom amaterer og profesjonelle er
langt fra sd entydig som det kan se ut, og viktige for-
skjeller er i ferd med & viskes ut. Amatervirksomhet
er ikke det samme som dérlig kvalitet, og kunstakti-
viteter og produksjon pd amaternivd gjennomferes
ikke bare for aktivitetens egen skyld. Sett i et storre
perspektiv befinner amatorer og profesjonelle seg i
et innbyrdes avhengighetsforhold (Arnestad 1997,
Aslaksen 2004), og det vokser frem nye samarbeids-
former. Virksomheter som berer merkelappen ama-
torkultur, driver for eksempel utstrakt kursvirksom-
het med profesjonelle kunstpedagoger, de har
profesjonelle kunstnere i sin stab, og de nyter godt
av en rekke offentlige stotteordninger. P4 den annen
side er det ikke uvanlig med profesjonelle kunstnere
som aldri har gjennomfort formell kunstutdanning,

og som ikke tjener nok penger p4 sin kunstvirksom-
het til 4 leve av den (Aslaksen 2004:220).

Norsk kulturrads satsing pa barn og unge i dag
Norsk kulturrdd har trukket frem kunst for barn og
unge som ett av tre overordnete strategiske mél for
perioden 20062009, ut fra at barn og unge bade er
dagens og morgendagens deltakere i kunst- og kul-
turlivet, og dertil er en variert gruppe.
Hovedmalene for denne satsingen er 4 sikre

— barn og unge tilgang til nyskapende kunst av hoy
kvalitet

— barn og unge tilgang til profesjonelle kulturmeter



— barn og unges egen produksjon av kulturelle
ytringer i en profesjonell sammenheng
(htep://www.kulturrad.no/fagomrader/
barn_og_unge/strategi_2006—09/)

Faglig utvalg for barne- og ungdomskultur delte i
2006 ut 9,3 millioner kroner. For arene 2007 og
2008 fikk utvalget ytterligere 2 millioner kroner &
fordele. I 2007 var okningen gremerket kunst for de
minste (barn under tre 4r), og i 2008 skyldtes den
Mangfoldsaret."’ Faglig utvalg for barne- og ung-
domskultur har formulert sine mal slik:

Norsk kulturrdds arbeid pa barne- og ungdomskulturomré-
det bygger pé en visjon om at alle barn og unge i Norge skal
f3 oppleve nyskapende kunst og kultur av hey kvalitet. Erfa-
ringen fra mer enn ti &rs arbeid p& omradet viser imidlertid
at det er mindre prestisjefylt for kunstnere & produsere og
formidle kunst og kultur til barn og unge enn til voksne.
Skal visjonen innfris ma det jobbes mélrettet for & gi kunst-
og kulturuttrykk til barn og unge gode produksjonsvilkar,
gkt prestisje og en styrket plass i offentligheten. (www.kul-
turrad.no)

Et mél er stadig 4 legge til rette for at denne virksom-
heten blir vurdert pa linje med annen kunstproduk-
sjon (for voksne), og at den gjores mer attraktiv for
skapende og utevende kunstnere. Det gjelder bdde
bredden i uttrykkene og mangfoldet i det som ska-
pes, og Kulturrddet vil prioritere ulike former for
kunstnerisk utviklingsarbeid basert pa samarbeid
mellom profesjonelle kunstnere og barn og unge.

Og nettopp her kommer danseprosjektet Isadora
inn som et viktig prosjekt. Isadora involverer ikke
bare barn og unge i selve produksjonen av dansefor-
estillinger, men det vil ogsa gi barn en selvstendig og
likeverdig rolle i denne prosessen, pi linje med
voksne, profesjonelle deltakere.

Litt om danseprosjektet Isadora

Norsk kulturrdd har bevilget midler til dansepro-
sjektet Isadora i form av prosjekstotte til kunstnerisk
utviklingsarbeid med barn og ungdom."" Prosjektet
har gétt over tre &r, fra 2006 til og med 2008. Initi-
ativtakerne til prosjektet, danserne Camilla Myhre

og Caroline Wahlstrom Nesse, formulerte den
bazrende ideen bak prosjektet slik i sin forste spknad:

Vi gnsker 4 gi barn og ungdom rom og tid til 4 jobbe pro-
sessorientert med dans, utforske sin egen forstéelse av hva
dans kan vare og finne sitt individuelle uttrykk i dansen.
Arbeidet skal skje i samarbeid med og i mete med profesjo-
nelle dansekunstnere, der alle deltar som aktive, medska-
pende utevere (...) Vi ensker & utforske hvordan vi som
dansekunstnere kan vere med pd 4 tydeliggjore og ta pd
alvor barnets verden, og gjore denne synlig gjennom dans.
Vivil gi barna og ungdommen plass i et samtidig uttrykk og
ta dem pd alvor som formidlere av dansekunst.

Barna begynner tidlig & mete omverdenen gjennom
utseende, kler, ting og rolle. Utseendet blir en viktig del
identiteten, og felelsen av 4 ikke holde mal kan p& den
méten tidlig ta plass hos barnet. Barna blir vurdert ut fra
prestasjon og lerer & tlfredsstille ut fra gitte normer og
regler i samfunnet. Barnas egne behov og personlige egen-
skaper vies liten plass. Dansen har lange tradisjoner i for-
hold til «riktigr form og bestemte uttrykk, noe som kan
vere med 4 underbygge disse tendensene. Vi ensker & snu pa
dette og se pa hvilket potensiale som ligger i det enkelte
individ, hva som er viktig for barnet/ungdommen. Hva
skjer ndr individet blir hovedfokus i en kunstnerisk utfor-
sking/uttrykk? Hva skjer nar det som bor inni barnet/ung-
dommen synliggjores og blir en del av det ytre uttrykket og
kan ta aktiv del i et kunstnerisk prosjeke?'

Myhre og Wahlstrom Nesse er begge dansepedago-
ger utdannet ved Statens balletthagskole, og de
skrev hovedoppgave om barn og kreativ dans. I
1995 var de med p4 4 starte Skolen for Samtidsdans,
der de sammen har fungert som kunstneriske/fag-
lige ledere. I 2005 etablerte Myhre og Wahlstrém
Nesse ogsd Rom for Dans, et metested for barn,
ungdom, studenter og profesjonelle dansere, med
lokaler p& Griinerlokka i Oslo. Disse lokalene rom-
mer i dag evings-, produksjons- og visningslokaler,
og de huser Skolen for Samtidsdans, Gratis daglig
trening — et tilbud til aktive dansere, og ogsd danse-
prosjektet Isadora. Arbeidsmetoder og opplegg for
danseprosjektet var tenke slik:

Prosjektet skal legges opp som kortere og lengre workshops/
forestillingsarbeider der barna/ungdommene sammen med
undertegnede og andre profesjonelle kunstnere, fungerer
som kunstnerisk medansvarlige. Barna/ungdommen er
delaktige i tema som skal utforskes, kunstneriske valg

10 Aret 2008 er et markeringsir for kulturelt mangfold. Det overordnede malet er at kulturliver i Norge i storre grad enn i dag

gjenspeiler kulturelt mangfold.

11 Til sammen har prosjektet fatt &rlige tilskudd pa kr 700 000 for 2006 og 2007 fra Kulturridets avsetninger til barne- og ung-

domskultur og scenekunst. For 2008 sokes det om et noe hoyere belop, i og med tilleggssoknader om kr 120 000 fra Kulturra-

dets avsetning til scenekunst og kr 110 000 fra avsetningen til musikk.

12 Segknad av 11. april 2005.
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underveis og forestillingsform. De kunstneriske arbeidene
skal presenteres pd en profesjonell mite gjennom sterre og
mindre forestillinger der utavere og publikum motes."”

I dag er 15 barn og unge (fra 6 til 14 ar) knyttet til
Lsadora, sammen med 7 profesjonelle dansere og 8
kunstnere i andre funksjoner, i tillegg til prosjektle-
derne. Prosjektet er lagt opp som kortere og lengre
workshops, som resulterer i 20-40 minutters lange
forestillingsarbeider. Fire ulike grupper barn/ung-
dom arbeider over de tre prosjektirene sammen
med profesjonelle dansere, og til dels er ogsd
voksne dansekunstnere med i forestillingene. Pro-
sjektets forste ar (20006) resulterte i 4 ulike forestil-
linger som ble vist i scenerommet ved Rom for
Dans og sett av ca. 700 mennesker, bdde barn og
voksne. I 2007 ble det produsert 4 nye forestillin-
ger som ble vist samme sted, for ca. 750 mennesker.
Senere er ogsd noen av forestillingene vist andre ste-
der, og tanken har vert at prosjektets kunstneriske
metodikk skal kunne brukes av andre produse-
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rende kunstnere, og ogsa i utdanningsopplegg
innenfor dans, lererutdanninger, kulturskoler og
lignende.

I denne rapporten beskrives og vurderes samspil-
let og samarbeidet mellom barn og profesjonelle
kunstnere i prosessene frem mot danseforestillinger
presentert for et publikum. Det er prosesser der
metoder blir utviklet og veier provet ut for 4 side-
stille barn og voksne og gi dem en likeverdig plass i
det ferdige kunstneriske uttrykket. Men alle vurde-
ringene som presenteres her, er gjort en god stund
for danseprosjektet Isadora avsluttes, s& dette ma
betraktes som en rapport underveis og ikke som
noen endelig konklusjon. Initiativtakerne og pro-
sjektlederne Camilla Myhre og Caroline Wahlstrom
Nesse vil dessuten selv std for en dokumentasjon av
hele prosjektet nir det er avsluttet. Til sammen vil
denne dokumentasjonen og vurderingene i denne
rapporten forhdpentlig gi et spennende og utfor-
drende innblikk i et nybrottsarbeid om kunst — for
barn, av barn og med barn.
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Vibeke Hellemann

Dans for alle kropper!

En vurdering av danseprosjektet Isadora™

If my virtue be a dancer's virtue, and if I have often
sprung with both feet into golden-emerald rapture, and
if it be my Alpha and Omega that every thing heavy
shall become light, every body a dancer and every
spirit a bird: verily, that is my Alpha and Omega.

Nietzsche (Duncan 1928)

Innledning

Prosjekt Isadora er et samtidsdansprosjekt som invol-
verer barn, unge og profesjonelle dansekunstnere
som likeverdige i en dansekunstkontekst. Stikkord er
motet mellom barn/voksen, ungdom/voksen. Pro-
sjektet er rettet mot aldersgruppen fire til seksten &r,
det sgker nye innganger til arbeidet med barn og
kunst som bygger pa et prosessorientert arbeid med
dans. Det vil si at arbeidet hele tiden er med tanke pa
utforskning og utvikling, og der selve prosessen er
like viktig som resultatet. Det handler om 4 veilede
den enkelte i stedet for & gi instruksjon, og om & &pne
opp og stille spersmal fremfor & ha klare svar. Barn og
unge skal anerkjennes som aktive og kompetente i
samhandling med andre mennesker og ikke betrak-
tes som passive mottakere som skal sosialiseres pa en
bestemt mite. I prosjektseknaden er den kunstne-
riske malsettingen og begrunnelsen definert slik:

Vi gnsker & utforske hvordan vi som dansekunstnere kan
veere med pd & tydeliggjore og ta pd alvor barnets verden, og
gjore denne synlig gjennom dans. Vi vil gi barna og ung-
dommen plass i et samtidig uttrykk og ta dem p4 alvor som

formidlere av dansekunst.”

Det spesifikke ved prosjektet er alts at barn og ung-
dom blir koplet opp mot profesjonelle dansekunst-
nere, og at de skal lage dans pa lik linje. Det vil si at
alle deltakerne er med pé 4 lage egne dansebevegel-
ser, enten alene eller i par, i stedet for at de skal std
og kopiere andre, og at de i dette arbeidet skal motes
som likeverdige. Mer konkret kan vi si at prosjektet
tar mél av seg til & bli som en form for «med-ska-
pingy, der alle involverte aktorer aktivt skal bidra til
s vel prosessen som resultatet. Alle skal bli lyttet til,
og ingen sitter med full beslutningsmyndighet over
de andre. Snarere tvert imot; ved at alle involverte
deltar i «<med-skaping» gjennom dette motet med
hverandre, vil alle i teorien ogs3 sitte igjen med en
opplevelse av eierskap til prosessen og produktet. Et
sentralt spersmal blir dermed hva det vil si for det
kunstneriske uttrykket at barn og voksen metes som
likeverdige i det sceniske arbeidet?

Det kan formuleres tre mal for motet mellom
barna/ungdommen og de profesjonelle danserne i
Prosjekt Isadora:

— underseke hva dans for barn og unge kan vere,
gjennom 4 la deres egen «verden» komme til
uttrykk gjennom dansekunsten

— gi barn/unge likeverdighet som medskapere og
utgvere

— gi individuell veiledning

14 Jeg vil rette en spesiell takk til lederne for dansekunstprosjektet Isadora, Camilla Myhre og Caroline Wahlstrom Nesse, for img-

tekommenhet og 4penhet om Prosjekt Isadora, og ogsd til de profesjonelle dansekunstnerne, alle barna og ungdommene og deres

foreldre som har vart involvert i prosjektet. Alle har stilt opp og svart pa spersmil i formelle og uformelle samtaler. Jeg vil ogsd

takke for gode innspill og kommentarer fra Ane Aamodt, Cathrine Bull Thorshaug, Ellen Aslaksen, Oddrun Sater, Elisabeth

Holm Bjorge, Kara Golux, Marius Helleseng Johannessen, Trym Telje, Lars Jacob Holm og Mie Berg Simonsen.

15 Seknad til Norsk kulturrad av 11.4.2005.
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Samtidig er tanken at det overordnede ansvaret for
rom, komposisjon av bevegelse, virkemidler, og for
retning med hensyn til kunstnerisk idé og malset-
ting skal ivaretas av initiativtakerne og lederne av
prosjektet. Til slutt skal arbeidet presenteres gjen-
nom 1-2 forestillinger i dret i lopet av prosjekeperi-
oden, der kunstnere med ulike profesjonelle fag-
kompetanser, som kostyme, lys, scenografi og
musikk, involveres.

I det folgende skal jeg forst presentere noen teo-
rier om dans som er relevante for & vurdere et pro-
sjekt som Isadora. I kapittel 3 blir selve prosjektet
presentert, og i kapittel 4 opplegget for evaluerin-
gen. Deretter folger en gjennomgang av den analy-
tiske tilneermingen til stoffet som jeg har valgt
(kapittel 5). I kapittel 6 belyser jeg det prosessorien-
terte arbeidet som foregir innenfor Isadora, eksem-
plifisert gjennom ulike innganger til bevegelse og
dans. I kapittel 7 tar jeg utgangspunkt i samspillet
mellom de ulike akterene og drefter dette opp mot
nye mater 4 konstruere en dansekunstvirkelighet,
mens jeg i kapittel 8 lofter frem enkelte av prosjek-
tets ambisjoner og drefter pa hvilken méte disse
kommer til uttrykk gjennom praksis. I kapittel 9
folger en oppsummering, for jeg trekker noen kon-
klusjoner og kommer med enkelte forslag til veien
videre.

Et danseteoretisk bakteppe

I Norge kan man i dag velge mellom et vell av ulike
danseformer, som jazz, hip hop, streetdance, stepp,
flamenco, klassisk og moderne ballett samt samtids-
dans. Men det har ikke alltid vert slik. Det ligger
utenfor rammen av denne evalueringen 4 gi ner-
mere inn pd alle disse ulike formenes egenart, men
det kan vere nyttig 4 trekke noen linjer fra den klas-
siske ballettens historie og til det som i dag blir for-
stitt som moderne og postmoderne dans. Jeg vil i
den sammenhengen bide trekke frem kunstfaglige

og pedagogiske prinsipper.

Den klassiske ballettarven

Ifolge den norske ballettdanseren Anne Borg
begynte den klassiske ballett-teknikken sin utvikling
ved hoffet i Italia og Frankrike p& henholdsvis 1500-
og 1600-tallet. Men det systematiske arbeidet med
ballett-teknikken ble startet i Frankrike i 1669 av
Ludvig 14, med dannelsen av Académie Royale de
Musique. Etter hvert har det kommet ulike under-
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visningssystemer, inspirert av ulike kontinenter og
ulike personer med forskjelligartede stilistisk defi-
nerte danseteknikker (Reistad 20006).

Er fellestrekk ved inngangene til bevegelse for
disse ulike retningene innen klassisk ballett er at
dansen handler om streng form, hard fysisk trening
og strikt disiplin. Dansen bygger her pé en fysisk,
psykisk og sosial grunnskolering som krever mye
systematisk gving og tenkning for 4 oppeve kroppen
til & mestre et gitt danserisk uttrykk. Sentrale stikk-
ord er estetikk, kontroll, teknikk, fleksibilitet og
avspenning, og det er et mal & oppeve kroppen til &
oppna tilstrekkelige danseferdigheter for & mestre
den koreografi som blir presentert. Inngangen til
dansen handler i stor grad om 4 kopiere et bestemt
ideal, og dans forstds som et ferdig produkt som
fremvises pa forestillinger.

Arven fra den tidlige moderne dansen

P4 begynnelsen av 1900-tallet ble det fra flere hold
gjort opprer mot den klassiske ballettens idealer
(Reistad 2006:137). I denne sammenhengen vil jeg
trekke frem ideer og tankegods fra Isadora Duncan
(1877-1927), som Prosjekt Isadora har fatt sitt navn
etter, og Rudolf Laban (1878-1953). Felles for disse
dansekunstnerne var at de hadde en visjon om dans
for alle (Duncan 1928; Reistad 2006:97). Dansen
skulle ikke bare veere for de utvalgte fi som hadde de
rette fysiske, psykiske og sosiale forutsetningene,
men for alle.

Danserinnen Isadora Duncan avviste den klas-
siske ballettens strikte regler og form, som hun hev-
det var stygg og naturstridig, og hun la vekt pa den
[rie og naturlige bevegelsen. Danseren Ragni Kolle
beskriver Isadora Duncans ideal slik:

[M]enneskekroppen er sensuell, intelligent og naturleg —
ein stor elegant maskin i all si hjelpelgyse (Reistad
20006:152).

Hun utviklet en egen dansestil som skulle & stor
anerkjennelse av, og gi inspirasjon til, samtidens
kunst og kulturliv. Hun arbeidet ogsa mye med barn
(Duncan 1928). Arven fra henne synes derfor rele-
vant pa flere méter for forstdelsen av hva Prosjekt
Isadora er, og forseker & utvikle.

Rudolf Laban p4 sin side var opptatt av a// beve-
gelse og ikke bare det som ble forstitt som dans. Og
han la vekt pa et helhetlig syn pd mennesket som «en
tredelt enhet sammensatt av kropp, sjel og sinn som

gjensidig pavirket hverandre» (Thorshaug



2002:15). Han hadde ogsé bestemte oppfatninger
om pedagogikk og danseundervisning som synes
relevante for Prosjekt Isadora. I stedet for at dan-
serne fungerte som redskaper for 4 uttrykke en kor-
eografs visjoner, skulle de veiledes slik at de fikk tak
i sitt eget unike uttrykk. Han var med andre ord
opptatt av 4 g utenfor det som ble oppfattet som
alminnelig anerkjente normer for hva dans er, til &
undersoke hva dans kunne vere (Thorshaug
2002:22). Dette gjaldt ogsa for undervisning av
barn. Inngangen til bevegelse for barna skulle gi
gjennom veiledning og ikke ved & kopiere den
voksne danselereren. Og selve prosessen ble ansett
som mer betydningsfull enn resultatet (Thorshaug
2002:23).

Laban utviklet ogsa koreografimetoder for store
menneskemasser. Han skapte bade forskjellige sys-
temer for 4 analysere og notere dans, og han utvi-
klet et vokabular som muliggjer dans (Reistad
2006). Disse dansens bestanddeler beskrives som
«danseelementer [som] er prinsipper for forstdelse
av bevegelse i vid forstand» (Thorshaug 2002:18).
Og de har noen sentrale fellestrekk: Rom, tid, flyt og
vekt. 1 stedet for en individuell orientering la han
vekt pa samspillet mellom danserne og deres egen
deltakelse i komponeringen av dansene. Isadora
Duncan og Rudolf Laban var altsa sentrale for en
ny méte & tenke om dans pd som fremdeles har stor
gjennomslagskraft i vire dager, bide kunstnerisk og
pedagogisk.

Postmoderne dans, kontaktimprovisasjon og kreativ dans
Den retningen som blir kalt postmoderne dans, opp-
stod pd 1960-tallet i Greenwich Village, NYC. Her

var det en gruppe dansere som skapte en forestil-
lingsform som utraderte skillelinjene mellom kunst-
artene gjennom 4 viderefore fokus pd prosessen
fremfor resultatet. Det var et opprer mot oppreret
der de forfektet et demokratisk ideal for dansen, der
alle kunne vere med (Reistad 2006:146).

Serlig to navn er relevante i forbindelse med pro-
sjektet Isadora. For det forste Yvonne Rainer som la
vekt pd en inngang til dans der alle bevegelser ble
oppfattet som neytrale og som et resultat av proses-
sen. De var ikke noe man laget, og det eneste som
kunne pavirkes aktivt, var flyzen i dansen (Reistad
2006:148). For det andre Steve Paxton og hans
utvikling av det som kalles kontaktimprovisasjon.
Det handler om en form for improvisasjon der dan-
serne aktivt bruker hverandres bevegelser og krop-
per i dansen, der de slipper opp kontrollen for s &
ta den tilbake. Dette er en inngang til dans som
fokuserer pé at dans og bevegelse oppstér i ayeblik-
ket og ikke gjennom 4 kopiere andre. Dermed er det
heller ikke sparsmél om hva som riktig eller galt,
men snarere hva som er den enkelte dansers sterke
kvaliteter (Reistad 2006:152).

Disse postmodernistene synes & ha en danse-
kunstorientert tilnzrming til bevegelse og dans,
men det finnes ogsd mer pedagogiske tilnzrminger.
Det som kalles kreativ dans, bygger videre pa Labans
ideer om en «fri, dpen og barnesentrert tilnzermingy
og kan knyttes til det som betegnes «modern educa-
tional dance», som en motsats til «professional trai-
ning model» (Thorshaug 2002:24). Cathrine Bull
Thorshaug (2002) viser i sin hovedfagsoppgave
«Det ble en annen dans» til en modell presentert av
Smith-Autard:

Educational model

Professional model

Emphasis on the process

Emphasis on the development of creativity, imagination and
individuality

Emphasis on feeling - subjectivity of experience

Emphasis on a set of principles as a source of content

Emphasis on a problem-solving approach to teaching teacher
as guide, pupil as agent in own learning

Emphasis on the product

Emphasis on knowledge of theatre dance as the model towards
which to aspire

Emphasis on objective ends - e.g. trained bodies for performance
of dances

Emphasis on stylistically-defined dance techniques as content

Emphasis on directed teaching - teacher as expert, pupil as-
apprentice

Disse to modellene representerer to ulike tenkema-
ter. | The Educational Model ser vi at fokuset er ori-
entert mot selve prosessen, og det legges vekt pd

(Smith-Autard i Thorshaug 2002:24)

utvikling av utgverens egen kreativitet, fantasi og
individualitet. I 7he Professional Model pa den andre
siden finner vi igjen idealer fra den klassiske ballett-
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teknikken der det endelige produktet, nemlig fore-
stillingen, blir oppfattet som mélet. Tankegangen i
The Educational Model er relevant med henblikk pd
Prosjekt Isadora,'® sammen med postmoderne tan-
kegods som bygger pé Steve Paxtons kontaktimpro-
visasjon og Yvonne Rainers vektlegging av dansens

flyt.

Dans for fi — dans for alle?

Et viktig skille mellom en prosessorientert og en
produktorientert tilnzrming til dans er knyttet til
en bestemt danserisk sosialisering. Avhengig av hvil-
ken tenkemdate man velger 4 forholde seg til, legges
det vekt pé ulike kroppslige krav. Som vi har sett
synes mye av opproret mot den klassiske ballettens
idealer 4 ligge i dennes krav til en bestemt danserisk
sosialisering, som Byhring beskriver slik:

Skal du bli en god danser, mé du trene mye — og hardt! For
4 nd malet vil det koste deg bokstavelig talt blod, svette og
tdrer. I dllegg kan du i lopet av din korte karriere bli utsatt
for skader (Reistad 2006:11).

I dette perspektivet vil ikke alle kropper ha forutset-
ninger for 4 bli en dansekropp:

Det & danse og trene er kulturelt kodede praksiser rettet mot
4 bearbeide kroppen (Engelsrud 2006:81).

Makt og disiplin blir instrumenter for en bestemt
form for danserisk sosialisering, gjennom det som

kalles for:

(...) kroppsmodifikasjon, fordi det handler om & endre og
bearbeide kroppens form, utseende og prestasjonsevne

(Engelsrud 2006:75).

P4 denne maten blir det ikke dans for alle kropper,
fordi det ligger noen prestasjonskrav til grunn for
den enkelte kropp som ikke alle kropper kan na.
Ideen om dans for alle kropper er derimot et kjerne-
tema i Prosjekt Isadora.

Isadora: Et kunstnerisk utforsknings-

og utviklingsprosjekt

Initiativtakerne til Prosjekt Isadora er Camilla
Myhre og Caroline Wahlstrdm Nesse. De er begge
utdannet ved Statens balletthegskole'” i 1989 og har
arbeidet som profesjonelle utovere og pedagoger i
snart 20 ar. Deres interesse for barn og kreativ dans
har vart like lenge. De har erfaring fra undervisning,
veiledning og koreografi, og fra prosjekter der barn
deltar pa lik linje som voksne utevere. I 1995 var de
med 3 starte Skolen for Samtidsdans, som er en tre-
drig fagskole mellom videregiende skole og hoyskole
som utdanner profesjonelle dansekunstnere, og i
2005 etablerte de Rom for Dans'® som bygger pa
bestemte ideer, metoder og en filosofi som grunnlag
for dansekunst.

Rom for Dans

Metodene og filosofien bak Prosjekt Isadora kan
ikke forstas isolert, men m4 betraktes som en del av
et storre prosjeke knyttet til aktiviteten pd Rom for
Dans. Betegnelsen «Rom for Dans»'” viser til et eget
foretak med danselokaler pa @vre Griinerlgkka i
Oslo, som i tillegg til & romme Skolen for Samtids-
dans og Gratis daglig trening® ogsa tilbyr dansetre-
ning til barn og unge gjennom Kveldskolen. Det er
ogsé et studio der storre og mindre visninger eller
forestillinger kan presenteres. Det er i lokalene til
Rom for Dans at Prosjekt Isadora holder til.

Rom for Dans representerer ogsa bestemte ideer
og filosofiske betraktninger som grunnlag for en
bestemt metodisk tilnzrming til dansekunsten.
Erfaringene er i stor grad hestet gjennom undervis-
ning for studenter pd Skolen for Samtidsdans, som
har gitt mye refleksjonsmateriale for det videre
arbeidet. Sann sett er storste delen av den pedago-
giske forskningen skjedd i arbeidet med de voksne
studentene.

Et sentralt spersmél er hvorfor man lerer? Det
handler om 4 ta egne valg. Dette er ofte en vanskelig
prosess. Det innebzrer en forstaelse av at dans kan

16 Det skal nevnes at der den postmoderne inngangen til dans i utgangspunktet syntes 4 dyrke prosessen, har den gjennom 1980-

og 1990-tallet gjennomgitt store endringer i fokus til ogsa & inkludere danseformer som klassiske ballett-teknikker, etnisk dans

og samversdans (Reistad 2006:155). Med andre ord synes det & ha skjedd en utradering mellom stilartene, der ogsd postmo-

derne dans utferes av dansere skolert i klassisk ballett-teknikk.

17 I dag er Statens balletthagskole en del av Kunsthegskolen i Oslo (KhiO).

18 Rom for Dans hadde sin formelle 4pning 12. september 2005, og 7. desember samme 4r ble 4pningen markert med en forestil-

ling kalt «Romferd>.

19 Rom for Dans har ogsé fitt skonomiske bevilgninger fra flere instanser i Kulturrddet, som Kulturbygg, som har gitt inn med

stotte til lokalene og rommene de arbeider og virker i.

20 Geratis daglig trening (GDT) er et daglig, gratis tilbud om dansetrening til profesjonelle dansekunstnere i Norge.
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romme mye mer enn kun en bevegelse. Det er essen-
sielt 4 reflektere rundt hvordan det er 4 vare i egen
kropp — i rommet, og hvordan det kjennes.

Utviklingen av Prosjekt Isadora

Prosjekt Isadora er et tredrig kunstnerisk utviklings-
prosjekt som hadde sin formelle start i januar
2006,*' og som i dag (2008) er inne i sitt tredje 4r.
Sentrale momenter for oppbygningen av prosjektet
14 i de noe ulike perspektivene som skulle ligge til
grunn for hvert av de tre drene:

Det forste ret skulle «jeget» std i sentrum, med
fokus pa det enkelte individ, og det skulle arbeides i
mindre aldersbestemte grupper. Det handlet om &
skape trygghet i forholdet til egen aktivitet og de
andre deltakerne, og utvikling av et materiale i den
enkeltes kropp var viktig. Spersmél og veiledning var
rettesnorer, og dialogen ble etablert rundt sentrale
temaer prosjektlederne gnsket & forfolge. Det skulle
ikke tas i bruk ytre virkemidler eller rekvisitter, som
musikk eller kostymer. Utgangspunktet var den
enkeltes bevegelse.

Det andre dret skulle jeg og du og det» std i sen-
trum. Fokuset her var & lere d forholde seg til hveran-
dre og til rommet. Dialogen var i sentrum. Her var
det ikke aldersspesifikke grupper, og interessen 13 i
hva dette gjor med kunstneriske uttrykk. Ytre virke-
midler som musikk, kostyme, stemme og sang
skulle tas i bruk.

Det tredje &ret skal «jeg og du og de andre» std i
sentrum. Her vil andre arenaer enn det tradisjonelle
scenerommet utforskes. Ideen er at ulike sammen-
henger som det konkrete, arkitektoniske rommet,
det private og det offentlige rommet og det sosiale
rommet fordrer forskjellige innfallsvinkler med hen-
syn til metode og redskaper i kunstnerisk utforming.
Tanken er at disse ulike perspektivene skal dpne for
en refleksjon over hva slike variasjoner kan bety.

Til mai 2006 ble det arbeidet frem fire ulike fore-
stillinger som ble presentert i scenerommet til Rom
for Dans, og ogsa for barnehager og skoler. Til
sammen si ca. 700 publikummere disse forestillin-
gene. Gjennom visningene ble det klart at forestil-
lingene kommuniserte pa forskjellige plan, bade
med hensyn til voksne og barn, og prosjektets mil-
gruppe ble dermed definert som a/le.

Disse forste forestillingene var preget av mer
tradisjonelt danseteater, og de benyttet mange og
ulike virkemidler som lys, kostyme, rekvisitter og
musikk. I tillegg hadde samtlige deltakere en liten
solo som de hadde utviklet ut fra noe de selv var
opptatt av. I s& mite synes det som at prosessen ble
koplet til barnas egen lek og skaperkraft ved at de
selv fikk velge ut ideer som ble med i dansen. Et
eksempel er en av guttenes interesse for papirfly,
som dannet utgangspunkt for en dans. En gutt satt
pd scenen omkranset av papirbater. Hele scenen var
bokstavelig talt dekket av papirfly, som igjen ogsd
fungerte som rekvisitter i dansen. Et annet eksem-
pel er en av guttenes interesse for den annen ver-
denskrig, som dannet utgangspunkt for hans idé til
dans.

Etter hvert gnsker prosjektlederne et mer ribber
utgangspunkt for prosessen, noe jeg forstar som at
de vil ta utgangspunkt i den tenkte oppbygning som
er beskrevet ovenfor. Det vil si at istedenfor &
benytte rekvisitter som barna og ungdommen kan
spille pd og leke med i utviklingen av eget bevegel-
sesmateriale, ville de arbeide med deltakernes egne
bevegelser slik at disse dannet stattepunktet for dan-
sen. De ville ogsé selv ha ansvar for ideene som del-
takerne, store og sm4, ville fi presentert som oppga-
ver i dansetreningen, og som skulle fungere som
rammer for deres skaperkraft.

Hvem er involvert?

Barn og unge: Barna og ungdommen i Prosjekt Isa-
dora er i hovedsak tenkt organisert i aldersbestemte
grupper: 4-6 ar, 7-9 ar, 10-12 ar og 13 til 16 ar. Et
mal har vert & involvere stabile grupper barn i sma
grupper med 5-10 deltakere.

For & rekruttere barn og ungdom ble det forst
invitert til audition. 1 en dansediskurs gir begrepet
audition konnotasjoner til provedans eller utvel-
gelse, som er den prosessen som skjer nir dansere
soker jobb. De gér pd audition og danser det beste
de kan foran noen fi aktorer som bestemmer hvem
som skal f jobben. Og ut fra en oppfatning om at
begrepene samtidsdans og workshop ikke ville selge
like bra til et storre publikum, valgte prosjektlederne
4 benytte begrepet audition i sine forste avisannon-
ser.’? Det kom ner 50 barn, men mange ble usikre

21 Hesten 2005 bekostet og gjennomferte imidlertid Myhre og Wahlstrom Nesse et forprosjekt der de lot profesjonelle dansekunst-

nere fungere som ledere for noen av gruppene innenfor Isadora. Fra hesten 2006 ble dette endret ved at initiativtakerne selv har

tatt ansvaret for alle gruppene, for bedre & kunne folge den kunstneriske utviklingsprosessen og 4 trekke kunnskap ut av den.

22 Dette var i forbindelse med forprosjektet hasten 2005.
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og falt fra nar de skjonte at dette handlet om sam-
tidsdans og ikke dans de forbandt med programmer
som Dansefeber og American ldol. Pa bakgrunn av
denne erfaringen valgte initiativtakerne ved neste &
korsvei & annonsere med Audition/Workshop. Resul-
tatet var at det kom 15 barn og ungdom i forste
omgang.

Alle barn og unge som ville vaere med, har ftt bli
med i danseprosjektet Isadora. Men det har vert en
forutsetning at foreldrene er innforstdtt med at det
folger noen forpliktelser med deltakelsen; blant
annet har deltakelse pd Kveldsskolen én gang i uken
vert anbefalt, i tillegg til danseprover én helg i
mdneden, eller mer foran forestillingene.

Fra viren 2006 har barna og ungdommene vert
organisert i fire grupper, 4-6 &r, 7-9 4r, 10-13 ér og
i tillegg en ren gutteklasse. Det er ingen ungdommer
over 13 ar med i prosjektet, og det har vist seg van-
skelig & rekruttere i aldersspennet mellom 14 og 16
ar. P4 tidspunktet for denne evalueringen involverte
Prosjekt Isadora 23 barn og unge.

Foreldre: Det ser ut til at foreldrene i stor grad enten
er studenter ved en heyere utdanning, kunstnere
eller akademikere. Deltakerne er med andre ord barn
som kommer fra en bakgrunn med mye kulturell
kapital. Inntrykket er at foreldrene har et bevisst for-
hold til svorfor barna er med nettopp pé Prosjekt Isa-
dora og ikke pi en hvilken som helst annen danse-

skole.

De profesjonelle dansekunstnerne: Det er til sammen
seks kvinnelige profesjonelle dansekunstnere invol-
vert i Prosjekt Isadora, der fem av dem ogsé under-
viser ved Rom for Dans. I tillegg er det med en
mannlig dansestudent, samtidig som det sokes etter
en mannlig danser til. Ingen av de profesjonelle dan-
sekunstnerne har formell pedagogisk utdanning.
Men alle har erfaring fra & jobbe med barn, og de fir
kunnskap gjennom veiledning og dialog i lopet av
arbeidsprosessen.

Prosjektkoordinator og produsent: Prosjekt Isadora

har ogsa involvert en prosjektkoordinator og en pro-
dusent for det administrative arbeidet. Prosjektkoor-
dinatoren har ansvaret for kontakten med barnas og
ungdommens foreldre. Dialogen med foreldrene er,

som vi har sett, ansett som viktig, og dette er en méte
de trekkes inn i prosjektet pa.

Prosjektlederne har ogsa et enske om & kommu-
nisere med omverdenen pa flere plan, og har derfor
ogsd ansatt en produsent i 20 % stilling som kan
jobbe eksplisitt mot andre instanser som det anses
viktig & vere i dialog med, som Den kulturelle sko-
lesekken og barnekunstfestivaler i utlandet. Det
arbeides ogsd med workshopkonsepter som kan bru-
kes i skoler som er opptatt av dans, ogsd hoyskoler
og lererutdanninger. Det synes 4 vare et gnske om
en omfattende dialog rundt prosjektet, ut fra den
oppfatning at jo flere som blir involvert, jo lettere
kan man ogsé arrangere seminarer og lignende. P4
den maten kan diskusjonen om metodiske innfalls-
vinkler til arbeidet med kunst og barn, og sdgar til
spersmalet om hva kunst er, utvides.

Annen kunstfaglig kompetanse: For & kunne presen-

tere forestillinger har de involvert annen profesjonell
kompetanse, som komponist, lysdesigner/lystekni-

ker og lydtekniker.

Motepunkter

Myhre og Wahlstrom Nesse har, som nevnt, et
onske om at foreldrene ogsa deltar i prosjektet, blant
annet ut fra en oppfatning om at engasjerte foreldre
spiller en utslagsgivende rolle i motet med barna. 1
den forbindelse arrangerer de det de kaller mote-
punkter.” Et motepunke er en uformell visning i en
dansetime der foreldrene inviteres til 4 veere med. P4
denne maten trekkes foreldrene inn i arbeidsproses-
sen, og til dialog og refleksjon sammen med barn og
kunstnere.

Hosten 2006 ble det gjennomfert 3 metepunk-
ter, og i februar 2007 ble det ogsa arrangert et semi-
nar rettet spesielt mot foreldrene. Foreldrene fikk se
smakebiter av dansen, og det var rom for menings-
utveksling og drefting av ulike sider ved prosjektet.

Dette bryter med det som er vanlig praksis pa
mer tradisjonelle ballettskoler, der det er et poeng at
foreldrene ikke fir vare med inn og se. Foreldrene
far forst se den ferdige elevforestillingen til sommer
og/eller jul. Og selv om en dialog med foreldrene
skulle veere viktig ved enkelte ballettskoler, sa er ikke
et slikt innslag gjennomfort systematisk p& samme
méte som i prosjektet Isadora.

23 I den sammenhengen har initiativtakerne ogsd knyttet til seg ressurspersoner som Gunn Engelsrud, professor i helsefag, og

kunstneren Karstein Solli.
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Forestillingene

Ifolge den oppsatte planen skulle prosjektarbeidet
gjennom 2006 resultert i én eller flere forestillinger
i februar 2007. Dette ble utsatt, og et motepunkt/
foreldreseminar ble holdt i stedet. Ny premieredato
ble 27. april 2007, og det ble da vist fire ulike fore-
stillinger & 20 til 30 minutter. Det var: «En titt inn i
himmelen», «P4 gjennomreise», «Jeg er jeg og du er
du» og «Oppna landskap».

Danseprovene

Hoasten 2006 ble det gjennomfert danseprover for
alle deltakerne, store som smd, annenhver helg fra
uke 40 til desember. I tillegg ble det avholdt en dan-
seprove for de profesjonelle dansekunstnerne. I
lopet av viren 2007 ble det ogsé gjennomfort flere
rene danseprover for de profesjonelle dansekunst-
nerne frem til premieren i april, ved siden av prover
med alle deltakerne. Grunnen var at de profesjonelle
dansekunstnerne skulle forberedes til motene med
barna og repetere det de skulle gjore, ved siden av at
de trengte et voksent bevegelsesmateriale. Til dette
er det npdvendig med egne prover, ellers kommer
barna og ungdommen i fokus.

Okonomi

Etter tilriding fra Faglig utvalg for barne- og ung-
domskultur og Faglig utvalg for scenekunst har
Norsk kulturrad innvilget prosjektstotte for tids-
rommet 2006 til 2008. Fra avsetning til scenekunst
er det bevilget en samlet sum pd 300 000 kroner,
fordelt over tre ar, det vil si 100 000 kroner 1 iret.
Fra avsetning til barne- og ungdomskultur er det
bevilget 600 000 kroner i det forste aret. Etter ny
soknad ble det bevilget samme sum det andre dret
ogsd. For det tredje &ret (2008) ble det gitt en bevilg-
ning pd 700 000 pluss 350 000 til arenautvikling til
Rom for Dans. Totalt er det samlede belgpet som
Norsk kulturrdd har bevilget til prosjektet, pa
2500 000 kroner. I tillegg har Prosjekt Isadora i
2007 mottatt 70 000 kroner i stotte fra Fond for
utevende kunstnere.

Det har kostet mellom kr 2600 og 2900 for
barn/ungdom 4 vere med som deltakere i Prosjekt
Isadora. I utgangspunktet kan dette synes mye, men
et raskt sok pi Google™ viser at dette er et vanlig
prisnivé for slike kurs. P4 den annen side mottar

ingen andre dansetiltak av denne typen gkonomisk
stotte fra Norsk kulturrdd, og slik sett kan man stille
sporsmél ved en slik deltakerbetaling.

P4 den andre siden er prosjektet helt spesielt:
Barna og ungdommene skal fi vare med pa noe som
aldri har vert gjort for. De skal fi danse med profe-
sjonelle dansekunstnere, de skal motes som likever-
dige og fa lov til & utfolde seg i kraft av egen person-
lighet. Det unike i personene stir i fokus, og de skal
ikke klemmes inn i en form. Dette ser ut til 4 repre-
sentere kvaliteter som foreldrene setter pris pd, og
inntrykket er derfor at selv om deltakelse koster lit,
gir den ogsd konnotasjoner til noe som er litt spesi-
elt, ordentlig og skikkelig. Det heter at god kvaliter
koster! Og det synes ikke 4 vere tvil om at Prosjekt
Isadora blir forstatt som kvalitetstid for barna og
ungdommen. Som vi har sett er det dtte profesjo-
nelle dansekunstnere involvert, og i budsjettet for
2007 er det satt av 200 000 kroner som skal dekke
deres lonn som utevere.

Evalueringen
Samtidsdans er i liten grad tilgjengelig for barn, og
generelt er det behov for okt kunnskap om samar-
beidet mellom profesjonelle kunstnere og barn og
unge. Mandatet for denne evalueringen er & doku-
mentere og beskrive organisering, arbeidsmetoder
og resultater i prosjektet Isadora. Fokus vil ligge pa
bade prosjektets kunstneriske aspekter, pa de barne-
faglige sidene og pé organisering og gjennomfering.
Jeg vil beskrive samspillsprosessen mellom de ulike
deltakerne (barn og unge / profesjonelle
dansekunstnerne / prosjektledere og foreldre) bade
ndr det gjelder innhold, arbeidsmetoder og de
kunstneriske prosesser. Sporsmalet er om Prosjeke
Isadora representerer en danseform som er dpen for
alle, og i hvilken grad prosjektlederne evner 4 over-
skride de tenkemadter og potensielle motsetninger
som kan knyttes til prosjektets barnefaglige og
kunstfaglige sider. Prosjekt Isadora stér i en sarstil-
ling, bide pa grunn av heye ambisjoner og fordi
ingen andre dansekunstprosjekter med barn og unge
har fatt stotte fra Norsk kulturrdd i den storrelsesor-
den det her er snakk om.

Evalueringen er gjennomfort innenfor tre
manedsverk, finansiert av Norsk kulturrdd. Kultur-

24 Gjennom et raskt sgk pa noen tilfeldige ballettskoler fant jeg at prisen varierte fra kr 2200 til kr 1650 for en times trening for

barn. Seket ble gjort den 1.2.2007 pa sokemotoren Google.
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radet har ogsa satt sammen en referansegruppe som
har bestatt av dansepedagog Cathrine Bull Thors-
haug, ridgiver Ane Aamodt og undertegnede.
Gruppen har til sammen hatt fire moter i Norsk kul-
turrdds lokaler. I tillegg har vi vert til stede pa et
seminar 7. februar 2007 om Prosjeke Isadora, arran-
gert av initiativtakere. Bull Thorshaug og underteg-
nede sd ogsé de fire forskjellige forestillingene som
ble presentert.

Begrunnelser for stotte

Det var flere drsaker til at Prosjekt Isadora fikk stotte
fra Norsk kulturrdd. Scenekunst for barn har sjelden
samme status som kunst for voksne, og det er et for-
bedringspotensial p& dette omridet, bdde nar det
gjelder antall forestillinger som lages for barn, og
disse forestillingenes kvalitet. Et vesentlig argument
for stotte var derfor at initiativtakerne til Prosjekt
Isadora er profesjonelle dansekunstnere, samt at de
viste en dpenbar interesse og motivasjon nettopp for
4 arbeide med barn og ungdom.

Faglig utvalg for scenekunst trakk ogsa frem mer
kunstpolitiske hensyn. Prosjekt Isadora ble oppfat-
tet som interessant fordi det synes 4 soke nye retnin-
ger, i trdd med Kulturrddets onske om nyskaping,.
Prosjektet handler om en prosess der barn fritt fir
uttrykke seg selv innenfor en gitt ramme. De skal
ikke trenes til 4 leere bestemte bevegelser som alle-
rede er definert, men selv veere med & definere hva
uttrykket skal bli. Det spesielle ved Prosjekt Isadora
er intensjonen om 4 ivareta bide de pedagogiske,
barnefaglige og kunstfaglige sidene i en slik prosess
ettersom arbeidet skal resultere i forestillinger som
har en egenverdi, utover den nytteverdi de mitte ha
for barna.

Problemstilling og avgrensning

Denne evalueringen er gjennomfert i prosjektets
andre &r (2007) og er derfor ingen fullstendig doku-
mentasjon av Prosjekt Isadoras utforsknings- og
utviklingsarbeid, som jo skal strekke seg over tre &r.
Jeg vil konsentrere arbeidet rundt det prosjektle-
derne kaller for prosessorientert arbeid, og ogs, men i
mindre grad, komme inn pa prosjektets organisering
og resultater. Jeg vil derimot ikke vurdere forestillin-
gene som hadde premiere i april 2007, og kommer
heller ikke til & drefte begrepet kunst nermere utover
det som er sagt om dansekunst i innledningen.

Evalueringens problemstilling er: I hvilken grad
kommer ambisjonene det er gitt uttrykk for i pro-
sjekeet, til uttrykk gjennom praksis?

For & belyse dette har jeg tatt utgangspunkt i en
fenomenologisk tilnzerming der kritiske sporsmil til
det vi forholder oss til som viten, stir sentralt (Ber-
ger & Luckmann 1992:27). Bakgrunnen for dette er
at en barnefaglig og en kunstfaglig tilnzerming til
omradet barn og kunst synes 4 vere preget av mot-
stridende normer og regler som lett kommer i kon-
flikt (Spord Borgen 2001:31). Min hypotese er at
prosjektet vil bidra til & konstruere en ny danse-
kunstvirkelighet, og for 4 belyse det vil jeg legge an
en relasjonell forklaringsmate (Schou Andreassen &
Wadel 1989:35).

Ut fra dette har jeg formulert noen underspeors-
mal:

Hva kjennetegner Prosjekt Isadoras innganger til bevegelse

og dans, og p4 hvilken méte synes de 4 representere nye inn-
ganger til dansekunsten?

I denne sammenhengen vil jeg trekke inn prosjek-
tets mélsettinger om individuell veiledning, delta-
kernes likeverdighet som medskapere og det 4 ta
vare pa dansegleden, samtidig som barna tas pa alvor
som formidlere av dansekunst:

P4 hvilken mate forholder den enkelte seg til samspillet med
henholdsvis barn/ungdom, profesjonelle dansekunstnere,
ledere og foreldre?

Har deltakerne bestemte forventninger til samarbei-
det, det vaere seg kunstnerisk, barnefaglig, sosialt
eller pd andre méter? Andre sentrale temaer er hvem
som kommer med ideene, og hvem som styrer pro-
sessene.

Datagrunnlag og metode

Ulike metoder gir svar pa forskjellige sporsmail, og
jeg har valgt en kvalitativ tilnzrming for denne eva-
lueringen, basert pa observasjon og intervjuer.

Informasjon og samtykkeerkleringer: 1 forste omgang
valgte jeg 4 informere deltakere og foreldre i Pro-
sjekt Isadora muntlig om hvem jeg var og hvorfor
jeg sd pd danseprovene. Det er ogsd blitt levert ut
skriftlig informasjon.” For 4 ivareta de etiske sidene
ved evalueringen har alle deltakere som er inter-
vjuet, underskrevet en informasjons- og samtykke-

25 Se vedlegg 1: Informasjonsskriv til deltakere og foreldre til deltakere i Prosjekt Isadora.
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erklering,” utenom initiativtakerne, som av ipen-
bare grunner er forpliktet til & samarbeide.

Datagrunnlag: Datagrunnlaget er basert pd flere kil-
der og er innsamlet i tidsrommet 5. oktober 20006 til
7. februar 2007.

Veien inn til Prosjekt Isadora var i ferste omgang
4 lese seg opp pa relevant materiale, for deretter &
gjennomfere et uformelt intervju med initiativta-
kerne for & bli kjent med dem. Deretter observerte
jeg til sammen 11 danseprover og fikk i den sam-
menhengen ogsd anledning til & snakke med noen av
foreldrene og de profesjonelle dansekunstnerne.
Dette var delvis uformelle samtaler og delvis struk-
turerte intervjuer. P4 bakgrunn av dette gikk jeg til-
bake til initiativtakerne med et delvis strukturert
intervju som tok utgangspunkt i det jeg hadde sett
og leert s langt. Jeg har ogsd gjennomfoert et gruppe-
intervju av de minste barna, og et delvis strukturert
intervju av to av de eldste guttene.

For & bli nzermere kjent med Norsk kulturrids
begrunnelse og motivasjon for stette har jeg gjen-
nomfert to delvis strukturerte intervjuer med hen-
holdsvis Cathrine N. Hogset, ridgiver for Faglig
utvalg for barne- og ungdomskultur, og Grete
Indahl, seksjonssjef for Faglig utvalg for scenekunst
i Norsk kulturrdd.

Jeg har benyttet skriftlige kilder, som prosjektets
soknader, budsjetter og regnskap. I tillegg har jeg
sett pa studieprogrammet for Skolen for Samtids-
dans, informasjonsskriv til foreldrene og en logg
skrevet av noen av de profesjonelle dansekunstnerne
fra prosjektet, samt sett en DVD av forestillingene i
mai 2006 og vert til stede pd et seminar om Prosjeke
Isadora 7. februar 2007. Andre kilder er Rom for
Dans sine hjemmesider pa Internett.”’

Etter 4 ha samlet inn datamaterialet valgte jeg & ga
tilbake til litteratur om dansekunst for bedre & kunne
plassere prosjektet i en storre dansekunstkontekst.

Lydopptak og transkripsjon: Alle intervjuene ble tatt
opp pa en MP3-spiller og lagret forsvarlig. Deretter
er intervjuene delvis transkribert, og sitatene er til

dels redigert fordi den muntlige formen kan skygge
for utsagnenes gyldighet nér de plasseres i en skrift-

lig kontekst (Malterud 2003:78). Det er jo syns-
punkter og meninger formidlet gjennom intervju-
ene som er relevante for denne evalueringen.

Min inngang til dansen: For jeg begynte & laere om
Prosjekt Isadora, kunne jeg lite eller ingenting om
samtidsdans utover mine erfaringer som publikum-
mer i henholdsvis Oslo og New York pd begynnelsen
av 1990-tallet. P4 den annen side har jeg arbeidet
gjennom 12 &r som frilansdanser, dansepedagog og
koreograf. Dans og dansekunst er derfor et omrade
der jeg opplever & ha mye kunnskap som har hatt
betydning for mitt mete med Prosjekt Isadora.

Den klassiske ballett-teknikken har ligget til
grunn for all dans jeg har bedrevet: klassisk ballett,
jazz, showdans, og til og med stepp som er min
hovedinteresse. Koplingen mellom klassisk ballett-
teknikk og stepp er kanskje ikke dpenbar, men det er
en oppfatning at denne teknikken i praksis fungerer
som et grunnlag for en bestemt kroppslig modifise-
ring som er gnskelig ut fra bide praktiske, dansetek-
niske og estetiske idealer. Og det er ogsé derfor det
er viktig 4 trene riktig, for i tillegg til & mestre visse
dansekunstneriske krav virker trening forebyggende
pa skader.

Derfor har jeg gjennom arbeidet med denne eva-
lueringen valgt & notere og reflektere rundt hva dans
er for meg, og det har vert et poeng & forsoke & gd
utenfor denne virkelighetsoppfatningen. Som vi har
sett, trekker inngangene til bevegelse og dans i Pro-
sjekt Isadora pé tradisjoner som er over 100 &r
gamle. P4 den méten er det ikke noe nytt. Det har
vert av betydning for meg & sgke & mote prosjektet
s4 &pent som jeg har kunnet. En refleksjon er at det
kan vare elementer i prosessen man ikke helt fanger,
ved at man ikke deltar i prosessen selv og dermed fir
fole pa kroppen hva disse ovelsene gjor med en. Den
fysiske, psykiske og sosiale opplevelsen av & veere i
prosessen mangler altsd, men jeg har sekt & mete pro-
sjektet med dpne sanser og & la meg berore.

Analytisk tilnaerming
En hovedutfordring i et prosjekt som Isadora er for-
holdet mellom de ulike normsett som er forbundet

26 Se vedlegg 2: Informasjonsskriv og samtykkeerklering: barn og unge. Jeg valgte 4 lage egne informasjons- og samtykkeerkle-

ringer til barn og unge, foreldre og foresatte, og de profesjonelle dansekunstnerne. Av plasshensyn legges frem kun ett benyttet

til barn og unge. De andre er lignende, men rettet mot den spesifikke gruppe.
27  http://www.romfordans.no/infoside.php?id=5 (Lest: 4.9.2006)
28 Prosjektet er meldt til Datatilsynet, og alle data vil bli slettet ved prosjektets slutt.
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med henholdsvis de kunstneriske og barnefaglige til-
narminger i arbeidet med barn og kunst. Et kunst-
nerisk og et barnefaglig perspektiv har rot i ulike
kulturer og er styrt av forskjellige normer, regler og
verdier. I kunsten er det av betydning 4 bryte sam-
funnets regler, i pedagogikken er det viktig & bevare
dem, og det har vist seg vanskelig 4 ivareta begge i
praksis (Spord Borgen 2001:31). Prosjekt Isadora
har som mél 4 gjore nettopp det.

Konstruksjon av en ny dansekunstvirkelighet?

For & drefte dette vil jeg legge an en fenomenologisk
tilnzerming og stette meg til det som kalles vitensso-
siologi. Det viser til en erfaringsbasert tilnarming
som gér ut pa 4 stille spersmal til alt som gir for &
vere viten (Berger & Luckmann 1992:27). Det
handler om:

(...) forholdet mellom den menneskelige tanken og den
sosiale kontekst hvori den oppstar (Berger & Luckmann

1992: 16).

Begrepene virkelighet og viten blir definert med hen-
holdsvis:

(...) en kvalitet knyttet til fenomener som vi erkender som
eksisterende uafthengigt af vor egen vilje, (og en) overbevis-
ning om, at fenomener er virkelige og besidder specifikke
karakeeristika (Berger & Luckmann 1992:13).

Vi kan kalle det for ezablerte sannbeter nar ulike
fenomener tas for gitt og ikke stilles sparsmél ved,
for eksempel den «sannhet» at kunst uteves for
kunstens skyld, at en kunstner har rett til & bryte
normer og regler for & «skape» kunst, og at denne
retten sdgar ligger som en forutsetning for & kunne
gjore det. Denne tenkeméten stir i motsetning til en
barnefaglig forstielsesmite som gjerne ser en kunst-
produksjon som et ledd i en oppdragende og opp-
byggende dannelsesprosess for barna. Men hva hvis
alle disse gode forsettene om 4 bygge opp og skape
gode verdier for barna gjer forestillingene kjedelige?
Eller hva med kunstuttrykk som bryter med en bar-
nefaglig logikk og som kan vare utfordrende, ram-
pete eller til og med onde? P4 hvilken méte oppfat-
ter barn og unge dem, og i hvilken grad evner de &
nyansere poengene?

Teorier om hvordan vi konstruerer vére virkelig-
heter, er interessante i denne sammenhengen. Ber-
ger & Luckmann (1992) tar utgangspunkt i at den
sosiale virkeligheten er skapt eller konstruert av
mennesker i samhandling med ett eller flere andre
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mennesker. Og det er ikke snakk om én virkelighet
som dominerer samfunnet. En pastand som oppfat-
tes som sann blant en gruppe mennesker, blir ikke
nedvendigvis oppfattet slik i en annen. Det er et
mangfold av virkeligheter der spriker spiller en vik-
tig rolle. Mennesker lerer & bli sosiale individer ved
hjelp av sprik, samtidig som «virkeligheten» konsti-
tueres gjennom spraket.

Ulike tenkemdter:

Prosessorientert og resultatorientert dansekunst

En relevant oppfatning i denne sammenhengen er at
dans pd et hoyt kunstnerisk nivé bare er for de fi
som besitter de rette fysiske, psykiske og sosiale fer-
dighetene. Dette er en virkelighetsoppfatning som
viser til personens individuelle egenskaper. Ifolge Ber-
ger og Luckmans perspektiv vil denne pistanden
kunne gi mening og tilherighet for de mennesker
som befinner seg i en dansekunstkontekst der dette
blir oppfattet som en «sannhet», som noe som tas for
gitt, mens andre utenfor denne aktuelle dansekunst-
konteksten vil kunne vere dypt uenige. Vi snakker
med andre ord om ulike mater & oppfatte en «dan-
sekunstvirkelighet» pa. Ut fra dette kan vi hevde at
ulike danseformer har ulike «sprik» i sine vokabular,
knyttet til ulike normer, regler og verdier.

En illustrasjon av dette finnes i idealet fra en
klassisk ballettvirkelighet, der spraket kjennetegnes
av en struktur og disiplin som ogsa gjelder en
bestemt type kroppslig mestringsevne som ikke alle
er forunt 4 ha forutsetninger for. Dans i dette per-
spektivet er nedvendigyis ikke noe man reflekterer
sd mye over. Dans er noe man er og noe man gjor.
Dans handler om trening og atter trening. Som for
en sanger som har sin egen stemme som instrument,
fungerer kroppen til danseren som redskapet for
dansen. Og denne kroppen skal trenes, pushes,
pleies og styrkes, og konsekvensen er at dansekun-
sten ikke kan vere for alle kropper. Ekskluderings-
mekanismene er mange, og er knyttet bade til ytre
individuelle forhold, som en persons utseende,
kroppsvekt og heyde, og til rent dansetekniske fer-
digheter som styrke, fleksibilitet og eleganse. Med
andre ord ser vi forhold knyttet til individet, og ikke
samhandlingen.

Denne méten 4 tenke p& tar man avstand fra i
Prosjekt Isadora. I stedet for prestasjonskrav knyttet
til et bestemt ideal vektlegges den enkeltes egne
«naturlige» bevegelser, bade alene og i metet med
andre. Til grunn for dette ligger en oppfatning om



at individet selv, uavhengig av alder, vil utvikle et
bevegelses- og danserepertoar som er bedre for krop-
pen og som har en dansekunstnerisk egenverdi
utover bevegelsene, gjennom utforskning og utvik-
ling av egne bevegelser og refleksjon, alene og
sammen med andre. Og her er selve prosessen vikti-
gere enn resultatet. Dette vil bli nzrmere belyst i
analysen.

Et aktivt, barnekulturelt fellesskap: Et eksempel pd
en annen virkelighetsoppfatning enn den som er
knyttet til det klassiske ballettidealet, kan vi finne i
oppfatningen om at barn kun er passive mottakere av
kunst og kultur. Dette viser til individuelle egenska-
per ved barnet. Et slikt pedagogisk perspektiv utfor-
dres av Beth Juncker (2006) som hevder at barn
tvert imot mé forstds som aktive medspillere i kunst
og kultur. De er kompetente, men pd en annen méte
enn voksne. Der voksne kan sies & tenke i trdd med
rasjonell logikk, er barna derimot styrt av en folel-
sesorientert logikk:

Barn er som barn ikke rasjonelt kompetente, men de er sen-
sitivt kompetente (Juncker 2006:149).

Med utgangspunke i ulike episoder skisserer hun et
bilde av «et storre kulturelt fellesskap» som det enkelte
barn har eierskap i, deltar i og bidrar til. Og barnas
mest ettertraktede veerensform er leken som de finner
i dette fellesskapet med andre. Denne virkeligheten
oppfattes som selvstendig og samsvarer 7kke med den
sosiale virkeligheten. Den er symbolsk i sin represen-
tativitet. Leken er en hoveddrivkraft, og den gir status
for de som utmerker seg (Juncker 2006:188).

Dette er et interessant perspektiv i relasjon til
Prosjekt Isadora hvor fokus er kunst for, med og av
barn, der barnas lek og danseglede beskrives som
sentral, og der ideen om likeverd i skapelsesproses-
sen er sentral. Poenget er at barn kan kreativt
benytte og omsette kunnskap fra sine forskjellige
barnefellesskap til ulike bevegelsesmonstre og
uttrykksformer (Juncker 2006:172 f.). Og denne
vere- og tenkemdten er styrt av sensitivitet, det bar-
net kjenner og foler som sant (Juncker 2006:175),
og ikke av for eksempel demokratiske prinsipper
som ofte kjennetegner en rasjonell logikk. P4 denne
méten kan det barnekulturelle fellesskap i forbin-
delse med kunst, i dette tilfelle dans for barn, beskri-

ves som en «sensitivt styrt orden» (Juncker
2006:126). Et interessant spersmil er i hvilken grad
disse ulike former for logikk eller tenkemater kom-
mer til uttrykk i den méten Prosjekt Isadora
utforsker og utvikler innganger til bevegelse og dans
som er for alle, samtidig som det skal makte 4 ivareta
prosjektets kunstneriske ambisjoner gjennom profe-
sjonelt presenterte forestillinger.

En relasjonell forklaringsmdte

Prosjekt Isadora tar altsd mal av seg til 4 ivareta kva-
liteter knyttet til en bevisstgjoring av individets eget
potensial gjennom dansekunsten, samtidig som
arbeidet skal resultere i profesjonelt presenterte fore-
stillinger som har en egenverdi utover nytteverdien
for barna. Og méten dette er tenkt gjennomfort pd,
er giennom motet eller samspillet mellom barn/ung-
dom og de profesjonelle dansekunstnerne. Med
dette som bakteppe forstér jeg det slik at i stedet for
3 undersoke hva dans kan vare for den enkelte, vil
prosjektets fokus ligge pd hva dans kan vare for den
enkelte, sammen med de andre som deltar. Og i stedet
for & undersgke prosjektets kunstfaglige og barne-
faglige sider hver for seg vil evalueringens fokus der-
for vare rettet mot 4 undersoke prosjekters kunstfag-
lige og barnefaglige sider — sammen. For & belyse dette
vil jeg inkludere fenomenet ledelse og dens betyd-
ning i dreftingen av prosjektet Isadora.

Her kan det vaere fruktbart & line begreper uten-
for en kunstvirkelighet. I boken «Ledelse, teamar-
beid og teamutvikling i fotball og neringsliv» benyt-
ter forfatterne Kjell Schou Andreassen og Cato
Wadel (1989) eksempler fra fotballen som metafor
for samspill og ledelse i nzringslivet. Dette kan vere
et nyttig redskap for & drefte og beskrive samspill i
dansekunst.”’

Relasjonelle ferdigheter: 1 dansekunst, s& vel som i
fotball, handler samspill om & «arbeide sammen og
for hverandre» (Schou Andreassen & Wadel
1989:12). Det dreier seg om & flytte fokuset fra indi-
viduelle ferdigheter over til <hvem som er gode
sammen» (ibid.:13). Relasjonelle ferdigheter define-
res som de ferdigheter to eller flere besitter sammen
(ibid.:33).

I vir sammenheng vil dette gjelde bdde kunst-
neriske og barnefaglige ferdigheter. Den enkeltes

29  Slik jeg oppfatter forfatterne, Kjell Schou Andreassen & Cato Wadel (1989:32), er en av deres intensjoner med 4 benytte eksem-

pler fra fotball som metafor pd samspill og ledelse i neringslivet at andre skal kunne «oversette» dem til andre arbeidsomrader.

Denne ballen er herved mottatt.
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ferdigheter blir oppfattet som en delferdighet som
han/hun bringer med seg til dansetreningen. I fot-
ballspriket er det snakk om forholdet mellom pas-
ning og mottak, i den forstand at dette er en fer-
dighet som innehas av to spillere (ibid.:33). I
Prosjekt Isadora skal det legges vekt pa en delta-
kende, demokratisk prosess nar bevegelsessekven-
sene skapes. Begrepet «pasning—mottak» kan i den
forbindelse bade oversettes til aktiviteten mellom
uteverne, og mellom utgvere og ledelse, for eksem-
pel nir det gjelder vekslingen mellom hvem som
styrer og bestemmer hvilke bevegelser som gjores.

Balanse mellom ferdigheter og utfordringer: En kjer-
neutfordring i all trening, enten det gjelder konsu-
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lentarbeid, fotball, musikkundervisning eller danse-
kunst, er at utfordringene ikke blir sa store i forhold
til de ferdighetene en besitter at motivasjonen og
gleden forsvinner. P4 den annen side ma de heller
ikke bli si enkle at man blir understimulert og kan-
skje etter hvert frustrert (Schou Andreassen &
Wadel 1989:37). For 4 beskrive dette har Schou
Andreassen og Wadel (1989:38) introdusert begre-
pet «flytsone». En person befinner seg i flytsonen nar
det er balanse mellom oppgavenes utfordringer og
personens individuelle ferdigheter.

I den dansekunstvirkeligheten som prosjektet Isa-
dora representerer, vil god ledelse vare & holde seg selv
samt store og smd utevere i flytsonen. Dette krever at
alle involverte har forstdelse for det som forventes.
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Relasjonen mellom utfordringer og ferdigheter (Andreassen & Wadel 1989:38).



Definerte mdl: En premiss for & lykkes er & ha defi-
nert et klart mél (jf. Schou Andreassen & Wadel
1989:21). I prosjektet Isadora er et hovedmal & syn-
liggjore barnets verden i dansen gjennom et samspill
mellom profesjonelle dansekunstnere og barn og
unge. Barna skal tas pd alvor ved at deres ideer og
forslag til bevegelse og dans blir lyttet til pa lik linje
med de profesjonelle dansekunstnerne.

Forstdelse for dansen: 1 dette perspektivet er det vik-
tig 4 ha en grunnleggende forstielse for dansen, som
for eksempel 4 velge ut riktig antall relasjoner, men
ogsé for hvem som synes 4 ha storst betydning til
enhver tid. I det andre forestillingsiret i Prosjekt Isa-
dora ble det lagt vekt bdde pa samspillet uteverne
imellom, og pa utevernes forstdelse av rommet. Det
skulle heller ikke vare aldersspesifikke grupper. Det
handler dermed om en pdgdende prosess for 4 finne
de beste lgsningene, og dette ble gjort av leder
sammen med utevere. Ble det for mange eller for fa
relasjoner, kunne dette forstyrre danseforstelsen.

Harmoni mellom indre og ytre samrale: Disse lpsnin-
gene eller relasjonene blir ifolge Andreassen &
Wadel (1989:41) valgt ut gjennom et dynamisk for-
hold mellom «den ytre og den indre samtale», som
viser til henholdsvis sosiale og psykiske forhold. Den
indre samtalen finner sted inne i det enkelte individ,
mens den «ytre samtalen foregdr gjennom flere
media, som sprék, tegn, bevegelse og plasseringy
(ibid.:41). Malet er en harmoni mellom disse. I vir
sammenheng kan den ytre og indre samtalen knyt-
tes til de ulike utgvernes forventninger til prosjektet.
Hva opplever den enkelte som betydningsfullt? Hva
formidles gjennom spraket? Man kan anta at det fin-
nes ganske ulike forventninger til prosjektet, alt
etter alder, profesjonalitet og lignende.

Till7z: Tillit er noe som oppstar mellom mennesker
og som trenger gjentakende bekreftelser. A virkelig
danse sammen forutsetter tillit, som igjen forutset-
ter at man er blitt enige om et sett av forventninger
eller spilleregler. Dette kan for eksempel dreie seg
om en rett til & gjore feil uten at det fir negative
konsekvenser (jf. Schou Andreassen & Wadel
1989:42).

Et prosjekt som bade involverer barn og unge,
profesjonelle dansekunstnere, samt ekstern kunstne-
risk kompetanse som lysdesigner og komponist,
synes & forutsette spilleregler pa ulike nivier — noen

generelle for alle deltakerne, men ogsd noen som er
spesielt tilpasset ulike grupper. Dette kan for eksem-
pel dreie seg om krav til hvordan man lager en dans,
alene eller i samspill med andre. Og disse kravene
kan vere forskjellige, tilpasset den enkelte utgvers
dyktighet og knyttet til forhold som alder, ferdighe-

ter og opplevelse av mestring.

Forstdelse av oss selv i kontekst: Ulike scener eller
forestillingsrom kan kreve ulik romforstelse og ulik
praktisering av regler. Det er derfor viktig 4 definere
hvor dansen skal vises, fordi ulike arenaer vil ha for-
skjellige utfordringer. Med andre ord vil det vere
ulike krav til utforelsene i forestillingene alt etter
som de skal vises i et scenekunstrom, i en gymsal pd
en skole eller ute i det fri. Andre hensyn er knyttet
til forhold som scenens storrelse, dansernes fortro-
lighet med scenerommet, tekniske hjelpemidler og
antall publikummere, for 4 nevne noe (jf. Schou

Andreassen & Wadel 1989:43).

Coaching og veiledning: 1 dette perspektivet er
ledelse en pdgdende prosess. Man trener ikke pd &
lede for s & bli utleert. Ledelse er noe som skjer i
samhandling med andre mennesker, gjennom coac-
hing eller veiledning (jf. Schou Andreassen & Wadel
1989:45). Som vi har sett, tar inngangen til beve-
gelse i prosjektet Isadora utgangspunke i at den
enkelte skal veiledes til egen dansekunst og ikke lere
gjennom kopiering av en fast form.

Det prosessorienterte arbeidet
I dette kapitlet vil jeg belyse problemstillingen: Hva
kjennetegner Prosjekt Isadoras innganger til beve-
gelse og dans, og pé hvilken méte synes de 4 repre-
sentere nye innganger til dansekunsten? Her er pro-
sjektets mélsettinger om individuell veiledning,
likeverdighet som medskapere og ivaretakelse av
dansegleden samtidig som barna tas pé alvor som
formidlere av dansekunst, relevante. Dialog og like-
verd forutsetter en veksling mellom rollene som
aktiv mottaker og aktiv deltaker. Det handler med
andre ord om spillerommet mellom & vere aktiv i
utforskning av egen lek og dans, og & vare aktivt lyt-
tende til andres ideer og impulser, i en kontekst der
prosessen er viktigere enn resultatet.

Jeg har valgt & konstruere to ulike rom for bedre
4 kunne belyse problemstillingen og beskrive pro-
sessen. Det forste rommet viser til forste del av
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arbeidsprosessen, nermere bestemt aktiviteten
under danseprovene. Jeg har kalt dette et rom for
prosessen. Den andre delen eller aspekten av arbeids-
prosessen har jeg kalt et rom for resultatet. Dette
synes 4 romme en mer mélorientert tilnerming
gjennom en viderekomponering av materialet
utviklet i det forste rommet.

Det forste rommet: prosessen

Jeg vil nedenfor gi et eksempel pa en inngang til
bevegelse og dans slik jeg oppfattet det under en
danseprove. Et sentralt sporsmal i denne sammen-
hengen er nér dette blir dans, og ikke bare bevegelse?
Inngangen til denne typen dans handler — slik jeg
oppfatter det — om & aktivt bidra til & skape flere
bevegelser etter hverandre, og nir de settes sammen,

blir det kalt en dans.

Veien til bevegelse og dans: Prosjektlederne beskriver
ulike innganger til bevegelse, enten med rekvisitter
som tape, tepper og/eller krakker, for & nevne noe,
eller uten rekvisitter. Og det kan vere & jobbe solo
eller i duetter, eller til og med i trio. Et eksempel
hentet fra observasjonene jeg gjorde, involverer
noen rekvisitter:

Gruppen bestér av fem barn, to gutter og tre jenter, og fem pro-
fesjonelle dansekunstnere som alle er kvinner. Fire av dem er tid-
lig i tjuedrene, og de er tidligere studenter ved Skolen for Sam-
tidsdans, mens den femte er en kvinne pé over femti &r med lang
fartstid som pedagog innen kreativ dans. Alle uteverne er klar
over hvorfor de er der. Mélet er klart definert, og lederne har
veert tydelige med 4 formidle det til alle sammen. De skal vere
med p4 & lage en forestilling. Men istedenfor at de voksne danser
alene og barna danser alene, skal de danse sammen. Forst sitter
alle i en ring. Milet i dag er 4 snakke sammen og & bli bedre
kjent med hverandre. De forteller navnene sine. De snakker om

forrige forestilling. Ungene er i tale om minner fra den.

Som vi ser er dialogen sentral. P4 denne maten
dpner lederne opp for alles perspektiv ved at alle fir
ha en stemme. Alle blir lyttet il. I et relasjonelt per-
spektiv handler det om & bygge tillit og trygghet til
hverandre for bedre & spille eller danse med hveran-
dre, og gjennom dette bli enige om spilleregler for
hva som skal skje videre i prosessen. Og et eksempel
pa en spilleregel i Prosjekt Isadora er at alle bidrar pa
lik linje ndr de skal lose oppgavene de fir tildel,
mens Myhre og Wahlstrom Nesse, som ledere, tar
sjefsavgjorelsene.

Myhre og Wahlstrom Nesse bytter pa 4 lede
provene. I dette eksemplet er det Wahlstrom Nesse

30 DANSEPROSJEKTET ISADORA

som veileder. Her blir det ikke satt opp en fasit.
Stemningen er konsentrert. Lederne har bestemt
seg for & benytte det starste studioet. Her er det lagt
ut matter, det stdr to barrer plassert pa gulvet, noen
krakker samt flere sma, runde tepper ligger rundt.
Alt dette er utplassert for & fungere som rekvisitter
for barna. Det er ogsd hengt opp matter i ulike far-
ger over noen barrer ved den ene enden av rommet.
Det ser ut til at barna syns det er morsomt 4 leke
der. Det er et nydelig studio, stort og luftig:

Rommet er satt til fri disposisjon, og ungene benytter seg av det.
De loper, klatrer og balanserer alt etter hva som faller dem inn.
De er oppe i vinduene. De er bak, over og under barrene og mat-
tene som er satt opp. Og de profesjonelle dansekunstnerne fol-

ger etter.

S& gir Wahlstrom Nesse en oppgave: De skal
bestemme seg for noen ting, og sa skal de utforske
og gjenta og huske det. Alle parene er i bevegelse:

Noen gér i vinduskarmen, andre henger i barrene som er festet
pa veggen, eller pd den som er plassert midt i rommet. Atter
andre kryper over og under krakkene som er satt ut, eller leker
med mattene som ligger fremme. Malet synes 4 vare det som
skjer her og na. Aktiv tilstedeverelse.

Deretter gir Wahlstrom Nesse enda en oppgave:
Hvordan kommer de seg fra et sted til et annet?

Alle deltakerne, store og smd, fortsetter 4 lage bevegelser mens
de forflytter seg rundt i rommet.

Etter 4 ha laget smé bevegelsessekvenser blir de opp-
fordret til & danse for hverandre. Da setter noen seg
ned pa gulvet og ser pd at andre gjore sine sma dan-
ser. Nar de respektive parene er ferdige med sine smé
duetter, fir de gjennomgaende masse ros. Begreper
som «rett» og «galt» synes fraverende i vokabularet.
Dette gjelder ogsa begrepet «flinkhet». Som vi har
sett, forventes alle & lose oppgavene ut fra seg selv,
noe som trolig kan oppfattes som skummelt av
enkelte. En annen spilleregel er derfor at alle forslag
er gode nok. Alle lgsninger pd oppgavene og alle
fremforelsene anses som veldig bra.

Deretter kommer en tredje spilleregel, nemlig &
prove & huske alle sekvensene og finne overganger
mellom dem, slik at de blir til en lang dans. S4 skal de
igjen vise frem det de har laget i dag, ferst ett par, si
neste. Det er en ovelse i & vise seg frem og en forbere-
delse til den kommende forestillingen. Og en obser-
vasjon er at de i stor grad lager sine egne bevegelser:



Paret som er forst i ilden, beveger seg mot vinduskarmen. Barnet
klatrer opp i den og beveger seg bortover, mens den voksne fol-
ger etter. Det andre paret har en liknende tilnzrming. Barnet
klatrer opp i vinduskarmen, og balanserer bort til den andre
enden av vinduene og de,n voksne lar seg lede. Deretter klatrer
de pd barren og henger fra den. Det tredje paret bryter menste-
ret. Dette barnet introduserer det 4 g& bak gardinet foran speilet,
som er i andre enden av rommet. Barnet beveger seg bak gardi-
net foran det store speilet, mens den voksne folger etter. I det
fjerde paret er barnet slitent, men i likhet med de foregiende
parene er det barnet som leder, og dansekunstneren folger etter.
I tillegg til de bevegelsene vi allerede har beskrevet, introduserer
de enda flere bevegelser. Barnet har stadig nye ideer, men her
forhandler den voksne om siste bevegelse. I det siste paret skjer
det noe annet. Det synes & vere en annen kontakt. I stedet for
at barnet leder, synes de 4 folge hverandre. Begge synes vare for
hverandre.

En fjerde spilleregel er at alle prover & huske til neste
gang det de har laget denne gangen. Men det skal
ogsé understrekes at barna ikke blir sanksjonert om
de skulle glemme, de bare oppfordres til & prove litt
til. Husker barna ikke, fir de heller lage en ny beve-
gelsessekvens. Dette kan forstis som en femte spil-
leregel.

Deretter sitter alle deltakerne i ring og snakker
om det de har gjort og sett. Ved & dpne opp for dia-
log pa dette stadiet, istedenfor & sende deltakerne
rett hjem, gir lederne alle uteverne, store som smé,
en mulighet til 8 komme med egne refleksjoner
rundt det de er med pd. Og ved at lederne lytter til
dette, kan misforstdelser oppklares, ensker kan inn-
fris, eller deltakerne kan rett og slett drofte det de
har vert med pa. Og de kan vurdere, revurdere og
vurdere pd nytt. Og alle er med.

Dialogen om dans: Som vi ser er utviklingen av et
verbalt sprik et sentralt element i arbeidsprosessen
beskrevet ovenfor. Det handler ikke bare om 4 lage
rammer som uteverne kan skape bevegelser innen-
for, enten alene eller sammen med andre. Prosjekt
Isadora seker 4 utvikle et sprik der alle kan beskrive
og reflektere rundt det de gjor, og hvorfor. I s mate
synes dette arbeidet & bygge videre pd en danse-
kunstnerisk arv fra tidlig p& 1900-tallet med Rudolf
Labans utvikling av et eget notasjonssystem for
dans. Steve Paxtons ideer om likeverd i skapelsespro-
sessen synes dpenbar, samt den kreative dansens
vektlegging av veiledning,.

Samtidig skjer utviklingen av dette spriket i var
samtid, i Norge, ut fra referanserammer som er gyl-
dige her og na. Hvis vi folger ideen om en sam-

funnsskapt virkelighet, er det gjennom samtalen og
spraket denne aktuelle dansekunstvirkeligheten syn-
liggjores (jf. Berger & Luckmann1992:54). Mitt
inntrykk er at det 4 invitere barn og unge til en slik
dialog setter prosjektet i en serstilling, bide gjen-
nom dialogens omfang og ved at det legges sa stor
veke pé & lytte til barna og ungdommen. Dette synes
4 representere noe helt nytt.

Mestring kontra prestasjon: Felles for alle gruppene er
at det legges opp til stor grad av selvstendighet. De
ma finne ideer, ta ansvar og repetere det de finner.
Losningene kommer innenfra dem selv. De har
ingen som stir utenfor og ser pd dem. De har ingen
4 kopiere direkte. Det er heller ingen som sier at det
fungerer, eller det fungerer ikke. Det enkelte indivi-
det, stort eller lite, er nok i seg selv, og derfor skal
ingen vurderes etter ytre faktorer som kropp, fasong
eller linjer. Dette stér i kontrast til tiden vi lever i,
der aviser og media er fulle av bilder og fortellinger
om vakre mennesker som lever vellykkede liv, noe
som ofte er forbundet med tynne kroppsidealer og
pengegkonomisk velstand. En underliggende
dimensjon i mélsettingen for Prosjekt Isadora synes
4 vare at deltakerne gjennom prosessen skal lere &
forstd sitt eget potensial bedre og pa den maten ogsé
leere 4 stille sporsmél ved samfunnsskapte idealer. I
et intervju forteller Wahlstrom Nesse at:

Vi er opptatt av at de skal leeres opp til & ta selvstendige valg.
Det er kjempevanskelig & vurdere seg selv og ta valget. Med
en gang du begynner pa skolen skal du prestere i forhold til
noe annet. Ofte (m3 en) tilfredsstille andres behov som ikke
dreier seg om deg. Ytre krav.

Det handler om mestring, men ikke ut fra en gitt
form. Som i kreativ dans er milet 4 kunne mestre sin
egen form og sine egne valg. I denne prosessen avvi-
ses velkjente begreper fra en tradisjonell tilnzerming
til dans, som hva som anses som rett teknikk eller
hva som er rett og galt. Snarere vektlegges «funk-
sjon», «bevisstgjoring av egen form» og «bevegelses-
forstdelse» i egen kropp.

Dans for alle kropper: Som vi har sett, avviser Pro-
sjekt Isadora dansetradisjoner som definerer hva
som er riktig og galt innen et gitt formuttrykk, for i
stedet & fokusere pd den enkeltes uttrykk og poten-
sial. Arven fra Laban synes &penbar ved at man leg-
ger vekt pa & underseke hva dans kan vere for den
enkelte, i stedet for & ta utgangspunkt i en oppfat-
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ning av hva dans ez. P4 den méten synes prosjektle-
derne 4 befinne seg godt inne i en tradisjon som
handler om & sgke nye innganger til bevegelse og
dans som har betydning for egen samtid. I denne
sammenhengen handler det om 4 inkludere barns og
ungdoms naturlige bevegelser i en kunstnerisk pro-
sess og & utforske hvordan dette fungerer i forhold til
det som ligger naturlig for barn, som deres umiddel-
barhet og dpenhet, for ikke & snakke om danseglede.
Pa den méten kan vi si at normen er at alle kropper
er gode nok. Og Isadora Duncans visjon om en dans
for alle blir til virkelighet ved at alle kroppene kan
vere aktivt med.

Samtidig er det et sporsmél om ikke en slik inn-
gang til dansekunsten ogsa har sine begrensninger.
Dans er en kunstart der kroppen er uteverens
«instrument», og i den sammenhengen er #renings-
lere sentralt. Det handler om metoder og teknikker
for & trene opp kroppen til & mestre de ulike belast-
ninger og utfordringer, enten det gjelder dansekunst
eller idrett som langrenn og fotball. Det handler om
en systematisk trening som har en viss struktur og
som over tid gir en kroppslig mestringskompetanse.
Denne treningen dreier seg ikke bare om 4 modifi-
sere kroppen inn i for eksempel en bestemt danseso-
sialisering, men vel s& mye om 4 forebygge skader og
muliggjore mer «ekstreme» dansekunstneriske beve-
gelser. Stikkord er det som kalles core-stability, en
grunnstyrke sentrert rundt mage og rygg. Dette er
sentralt i relasjon til vesentlige treningselementer
som stabilitet, kontroll, balanse, kondisjon og ryt-
meforstéelse, og er ogsa viktig for 4 eve opp koordi-
nasjon og romforstielse.

Slike elementer er for s vidt ogsé sentrale i Pro-
sjekt Isadoras innganger til dans og bevegelse, men i
stedet for en systematisk trening for  tilegne seg den
kroppslige mestringskompetansen skjer dette gjen-
nom den enkeltes utforskning av egne bevegelser.
Inntrykket er at inngangene til bevegelse og dans i
prosjektet dermed kan ha noen begrensninger med
hensyn til selve bevegelsesrepertoaret og kravene til
prestasjonsnivé ved at den enkelte skal hente alt ut
ifra egen kropp — og dermed ogsd egne referanse-
rammer.

Det andre rommet: resultatet

Prosjektet Isadora handler ikke bare om det prosess-
orienterte arbeidet med & veilede barna og ungdom-
men og de profesjonelle dansekunstnerne i 4 finne
sin egen dansekunst. Et overordnet mal er, som
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nevnt, at dette skal ende i profesjonelt presenterte
forestillinger, noe som representerer andre ledelses-
utfordringer og innganger enn dem vi har observert
i det forste rommet.

Som eksemplene ovenfor viser, fir uteverne hore
at det de finner pé, er veldig bra og at det skal vere
med i forestillingen. Samtidig ligger det et overord-
net ansvar hos prosjektlederne for hvordan det hele
skal settes saimmen. Som redskap til & huske hva som
blir skapt, blir provene videofilmet. P4 den maten
fir de dokumentert prosessen samtidig som videoen
representerer en mulighet til 4 se og repetere det
skapte materialet. Og det er dette materialet som
danner utgangspunkt for prosjektledernes videre
muligheter til komposisjon av det endelige resulta-
tet, forestillingen, som skal presenteres pa en profe-
sjonell mite. En sentral ledelsesutfordring er derfor
knyttet til forholdet mellom barnas lek som skjer i
nuet, og prosjektets dansekunstneriske krav.

En ting er de valgene som blir tatt i provesitua-
sjonen, en annen ting er valgene med hensyn til
resultatet eller forestillingen. Dette synes 4 gi ulike
spilleregler for leken, som gér fra & veere fri lek til &
bli en mer innstrammet lek med klare begrensnin-
ger. En viktig del av arbeidet for prosjektlederne blir
dermed & tenke langsiktig fra gang til gang: Hvor
begynner vi neste gang? Hva er malet ni? Er det noe vi
skal gi en annen retning? Er det noe vi skal ta tak i?
Dette synes bdde & gjelde méten de ulike deltakerne
motes pd, samt prosjektets kunstneriske sider.

Et sentralt spersmal er hvor lenge deltakerne skal
tillates & veere i utviklingsprosessen i det forste rom-
met for de blir trukket videre til det andre rommet.
Det handler om hvor lenge de skal tillate det kaoset
det er ndr man utforsker stadig nytt bevegelsesmate-
riale. Ndr har de store og sma deltakerne produsert
tilstrekkelig med bevegelsesmateriale, slik at lederne
kan gd inn og benytte det til den videre komposisjo-
nen som skal ende i en ferdig forestilling? Det synes
innlysende at de ulike uteverne vil ha forskjellige
flytsoner i denne prosessen. Hvordan ivareta den
enkeltes opplevelse av & bli tatt pa alvor som med-
skapere, og avveie for eksempel de minstes lek i for-
hold til de eldre barnas og de profesjonelle danse-
kunstnernes krav og forventninger til et serigst
dansekunstprosjekt? Dette synes 4 vere en grunn-
leggende utfordring for Prosjekt Isadora fordi for-
flytningen fra det ene rommet til det andre ogsi
innebarer 4 trekke prosessen fra leken og utforsk-
ningen av noe som skjer i nuet, til en litt annen kurs,
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rettet mot produksjon av en forestilling som skal
presenteres pa en profesjonell mate.

Samspillsprosessen

For & belyse samspillsprosessen vil jeg ta utgangs-
punke i problemstillingen: P4 hvilken mate forhol-
der den enkelte seg til samspillet med henholdsvis
barn/ungdom, profesjonelle dansekunstnere, ledere
og foreldre? Som vi har sett, handler Prosjekt Isado-
ras kunstneriske malsetting om 4 ta barnas og ung-
dommens «verden», eller virkelighet, pd alvor. Og
dette skal skje i motet mellom barn/voksen, ung-
dom/voksen og voksen/voksen. Sentrale sporsmal i
den sammenheng blir derfor: Hvem kommer med
ideene? Hvem styrer? Hvordan vil de beskrive pro-
sessen? Hvordan vurderer de prosessen? Og hvilke
forventninger har de til samarbeidet — kunstnerisk,
barnefaglig, sosialt? Har de andre forventninger?

Det forste rommet: prosessen

Her vil jeg forst ta utgangspunkt i ledernes perspek-
tiv, for jeg trekker frem barnas og ungdommens vin-
kling. Jeg vil deretter presentere synspunkter fra de

profesjonelle dansekunstnerne, for jeg avslutter med
foreldrenes forhold til samspillet i prosjektet.

Motet — i veilede deltakernes egne
dansekunstprosjekter: Som vi har sett, forholder pro-
sjektlederne seg til det prosessorienterte arbeidet
gjennom 4 veilede den enkelte. En underliggende
mélsetting for Prosjekt Isadora handler om det de
kaller & finne dansekunsten i seg selv. Caroline Wahl-
strom Nesse beskriver dette slik:

Det handler om 4 bli tydelig i forhold til sitt eget kunstpro-
sjekt. Vi prover & definere den individuelles kunstprosjeke.

Og den individuelles dans og setter det inn i en storre kon-
tekst. For vi danser ikke bare for 4 danse. Vi danser i forhold
til noe. Det er en del av en storre helhet hele tiden. Vi prover
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hele tiden 4 reflektere over det og 4 gi vire studenter redska-

per i forhold til det.

Prosjektlederne jobber altsd med form, men i en
annen fasong enn det som tradisjonelt forbindes
med dans, sd som streng disiplin, inn med magen,
strekk pa tzrne og opp med brystet. De forsgker &
veilede den enkelte frem til egen dansekunst 7 rela-
sjon til noe eller noen, enten dette er en rekvisitt, en
idé eller i form av samdansing med andre. P den
madten synes det som den enkelte utgver sokes mott
pa sine egne premisser og ut fra sine egne forutset-
ninger, som alder, storrelse og modenhet.

Lederne gir fribet innenfor gitte rammer: Inntrykket
er at lederne styrer prosessen ved 4 sette klare ram-
mer rundt de oppgavene som blir gitt. Det er med
andre ord de som definerer det «rommet» som
barna, ungdommen og de profesjonelle dansekunst-
nerne skal arbeide og vare kreative innenfor.

Camilla Myhre forteller:

I stedet for 4 si at alle skal [bevege seg pd en bestemt méte],
prover vi 4 finne metoder for 4 bevisstgjore kroppen. De kan
veere rette, og de kan vere boyde eller slappe. [Det handler
om at] de kan kjenne forskjellige former i kroppen og at

ikke bare det er en mite som er riktig som det er innenfor

den klassiske dansen.

Ut fra dette kan det hevdes at det ikke er tale om full
likeverdighet som medskapere; den tilsynelatende
likeverdige, demokratiske prosessen har helt klare
begrensninger. For rammene er tydelige og klare,
samtidig som det forventes at alle kan og vil finne pa
egne sma bevegelser ut fra eget bevegelsesrepertoar,
noe de ogsd gjor. De umiddelbare resultatene kan
virke kaotiske, men i dette samspillet mellom de
ulike aktorene ser det ut til at veiledningen fungerer
som redskap til & dra en kunstnerisk prosess videre i
den enkelte og i gruppen.

Barna og ungdommen forberedes til forestilling: Et
sentralt element i ledernes rolle i samspillet med
barna og ungdommen er 4 forberede dem til den
forestdende forestillingen. Dette er et arbeid som
startet allerede pa forste danseprove, og det handler
om 4 gi en mestringsopplevelse knyttet til trygghet
og naturlighet i det 4 danse for hverandre. P4 den
madten kan vi si at det handler om en form for
desensitivisering. Dette er en del av prosessen som
de har lagt serlig vekt pa etter erfaringene fra pro-
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sjektet i mai 2006. Caroline Wahlstrom Nesse for-
teller:

Det var selvfolgelig noen av barna som ikke skjonte hva det
var de var med pa. Og det tok kanskje 3—4 forestillinger for
de hadde en opplevelse av at <\WOW! Jeg stir her og hun ser
pa meg og jeg uttrykker noe». For de sma er i leken hele

tiden. Ogsd sitter noen og ser pd ogsd blir man litt flau, ogsd

lgper man og gjemmer seg.

Det dreier seg med andre ord om & oppeve en for-
stdelse hos den enkelte av seg selv i kontekst. Ved & ove
seg pd & danse for hverandre og fi umiddelbar
respons fir utgverne ogsa en fortrolighet med hva
som forventes. Derfor er det viktig 4 forberede barna
og ungdommen pé dette motet med publikum.
Intensjonen er at de etter hvert vil leere & mestre situ-
asjonen og ta ansvar for det som blir kommunisert.
Det forventes at de skal kommunisere noe, det er
ikke vanlig trening de driver med. Og Myhre og
Wahlstrom Nesse fremhever at en bakenforliggende
motivasjon er at deltakerne, gjennom @vingen og
opplevelse av mestring, ogsé skal kunne fi mange
gode opplevelser rundt det 4 ta plass og danse for et
publikum.

Ledernes forventninger til barn og unge, og de
profesjonelle dansekunstnerne: Det er ingen konkrete
forventninger eller krav til barna og ungdommen
utover at de er aktivt tilstedeverende i dansen. Pro-
sjektet ser ut til & bygge pé forstdelsen av at barn og
unge krever forskjellig av oppmerksomhet og tid, og
dette preger samspillet med dem. Vi kan slutte at
dette er en ledelse som er oppmerksom pa at ulike
individer med ulik alder og modenhet fordrer ulike
«spilleregler» for & bli i flytsonen.

Barna skal ikke trenge noen forkunnskaper. Det
sies derimot at det kan vere en fordel om de ikke
kommer fra en tradisjonell dansebakgrunn. P4 den
annen side er inntrykket at prosjektlederne har et
gnske om 4 involvere barn som er fortrolig med dia-
logen som form, og som er vant til 4 bli hert og
snakket til av sine foreldre. Det synes altsd & vare
visse sosiale og kulturelle forutsetninger for & kunne
delta, selv om de ikke kan sies & veere rent kroppslige.
Derfor er det et sporsmél om det ikke likevel finnes
noen forventninger om en bestemt sosiokulturell
bakgrunn.

Derimot stilles det helt klare forventninger og
krav til de profesjonelle dansekunstnerne om at de
skal forseke 4 ivareta bide den barnefaglige og



kunstneriske kompetansen som metet og arbeidet
med barn og unge krever innenfor dette prosjektet.
Dette vil bli nermere belyst under droftelsen av de
profesjonelle dansekunstnerne.

Ledernes forventninger til foreldrene — dialog og
motepunkter: Inntrykket er at ensket om foreldre-
deltakelse er storre fra prosjektledernes side enn det
som er vanlig ved dansetrening. @nsket om 4 inklu-
dere foreldrene i prosessen synes 4 bunne i en opp-
fatning om et bedre samspill med barna og ung-
dommen dersom foreldrene ogs er involvert. Dette
kravet manifesterer seg i en uformell forplikeelse til
4 delta. Og mange foreldre beskriver at det er posi-
tive & fi veere med.

Barnas perspektiv:

Noe bestemmer vi selv, og noe bestemmer de voksne
Her vil jeg ta utgangspunkt i hvordan barna og
ungdommen beskriver samspillet med de andre del-
takerne.

«Danseblomsten» — et rom for lek og danseglede
(aldersgruppen 4—6 dr): Vi har sett at det er lederne
som setter rammer og som bestemmer det som skjer
under danseprovene, og inntrykket er at de har skapt
et rom der barna og ungdommen trives og far
utfolde seg med egne ideer og lek. Dersom barna
ikke er enige, er de trygge nok til 4 si ifra. Et eksem-
pel fant sted pa den forste proven, der lederne ble
mett med protester mot inngangen til selve danse-
proven, av de aller minste barna, gruppen 46 &r.
Danseproven hadde startet med 4 sitte i en sirkel for
4 bli kjent og & snakke litt om hva som skulle skje,
for de skulle fi oppgavene. Da sa ungene ifra: «Det
er viktig 4 4pne danseblomsten!»

Danseblomsten™ er et ritual som de minste
barna gjer i starten av timen og for 4 avslutte timen,
og som synes uhyre viktig for dem. Det skjer mens
de sitter sammen i en sirkel, og det kan beskrives slik:

Alle sitter i ring og holder hendene foran seg. Nevene er
knyttet og fingrene peker opp. S& dpner de én og én finger.
De starter fra en side og dpner til den andre siden. Barna sit-
ter med dpne smd hender som peker oppover mot himme-
len. Da kan timen begynne.

Dette ritualet gir konnotasjoner til en blomsterk-
nopp, der ett og ett blomsterblad folder seg ut til
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den skjonneste blomst, og det synes & symbolisere
noe viktig for de minste barna, knyttet til en for-
ventning om hva som skal skje. Nar timen skal
avsluttes, gér de motsatt vei. Det kan skildres slik:

Alle sitter i ring med hendene &pne foran seg. Hindflaten
peker opp. En etter én gir fingrene igjen til & bli en lukket
knyttneve. S spretter barna opp, og det synes & vare tid for
lek — uten de voksne.

For de minste barna er det innenfor dette rommet at
aktiviteten foregir, og det er noe som skjer her og na.
Dette er rommet de lager bevegelsene og dansen i.
De er aktive og til stede, og gjennom leken bygger de
sitt fellesskap (jf. Juncker 2006:188). Det er et rom
der barna forteller at de bruker kropp og energi og
blir sterke, men det formidles ogsa at det er et rom
for hvile. Danseblomsten kan séledes forstds som et
ritual som markerer overgangen fra en kontekst til en
annen. Den fremstdr som et eksempel pa barnas
bevissthet rundt egne «spilleregler» i ulike kontekster.
Dette er da ogsé en illustrasjon av en ledelse som
maketer § ivareta dette barnekulturelle fellesskapet,
der barna fir leke og danse pi egne premisser,
sammen med de andre. De eldre barna og ungdom-
men verken kjente til eller benyttet dette ritualet
under provene. Jeg velger likevel 4 nevne det fordi
det gir et godt bilde av hva Prosjekt Isadora handler
om av danseglede og moro for de minste, og inntryk-
ket er at dette gjelder i stor grad for de andre grup-
pene ogsi. Samtidig synes de eldre barna & vise en
annen holdning til mélrettet arbeid enn de yngste.

10 gutter, 11 dr: De bestemmer, vi bestemmer og de
bestemmer: Noen av de eldre barna beskriver inn-
gangen til bevegelse og dans pa denne maten:

De [lederne] gir oss en oppgave. Vi bygger pé den. Og helt
pd slutten nér vi har gjort ferdig det vi skal, sd bygger de
videre pd den.

Nearmere bestemt ligger det en forventning om at de
skal bygge videre pa den konkrete oppgaven som er
gitt dem. I den prosessen er det ingen som leerer dem
hvordan det skal gjores. De lager bevegelsene og
dansen for seg selv, og de gjor det pa forskjellige
mater. Samtidig er de ikke helt enige i at ingen kopi-
erer hverandre. For de mener at det er noen som gjor
det — som kikker, men det forklares med at de som
gjor det, ikke har lert det ordentlig ennd.
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De storre guttene viser ogsé en forstdelse for dan-
sen ved at de er bevisst at det de lager, skal ende i en
forestilling, og at en del av spillereglene i prosessen
er at lederne tar utgangspunkt i noe barna har laget
og benytter det i sin komposisjon. Denne innsikten
synes ikke 4 vere til stede hos de minste barna. Der
er fokuset pd den leken og moroen som skjer her og
nd. Selve forestillingen som skal skje en gang i frem-
tiden, bryr de seg mindre om.

Det er moro i danse med de voksne: Alle barna og
ungdommene, uavhengig av alder, ser ut til & trives
i motet med de profesjonelle dansekunstnerne. Ved
i folge tanken om et barnekulturelt fellesskap er
inntrykket at barna og ungdommene blir mott av de
voksne i dansen med grader av lek og alvor, ut fra
barnets alder og personlighet. Der de minste barna
later til & veere mest oppratt av leken, beskriver de
storre guttene ogsd en annen motivasjon for sam-
spillet med de voksne:

Det er morsomt og en ny opplevelse. For de kan mye mer,
og vi ser pa dem og lerer.

P4 den méten representerer de voksne, i kraft av &
vere profesjonelle dansekunstnere, ogsi ny kunn-
skap som de eldre barna finner verdifull. Og vi ser
eksempler pa at ulik alder forutsetter ulike flytsoner.
Gjennom dette synliggjores ogsa de profesjonelle
dansekunstnernes evne til 4 7oze barna og ungdom-
mene med bevegelser som passer ferdighetsnivéet til
den enkelte.

Guttenes forventninger til de andre barna og
ungdommene: Der de mindre barna synes mindre
opptatt av prosjektets mélsetting om 4 ende i en
forestilling, viser de eldre barna en helt annen inn-
stilling. De forstdr ogsa poenget med repetere for &

huske:

Det er viktig & pugge det. Det er viktig & repetere. Vi fir
en oppgave. Og vi gjor den ikke akkurat slik vi gjorde den
forrige gang. Vi gjor den litt forskjellig selv om det er
repetering. Bevegelsene er forskjellige og vi trenger ikke
gjore dem helt ngyaktig. Men soloer er viktige at vi har
rett.

Det mélbares en oppfatning om at det betyr noe at
detblir stilt krav til alle sammen om & vre forberedt.
Hvis noen bryter spillereglene om 4 komme nir de
skal, huske det de skal eller gjore det de skal, s& skaper
de problemer for andre. Og det er dumt. Samtidig
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synes det ikke & vaere formulert noen klare sanksjoner
hvis man bryter spillereglene. Da forventes det i ste-
det at alle aksepterer at sinn er det, og sd fir bare de
som er der, danse. For dans blir det, uansett.

Likeverdighet i teori, og praksis?

De profesjonelle dansekunstnere er den gruppen
som synes 4 ha de storste utfordringer knyttet til
likeverd i metet med barna og ungdommen.

Likeverdighet er en utfordrende, men givende ovelse:
Flere av de profesjonelle dansekunstnerne er satt til
& lede egne klasser p& Kveldsskolen, der barna og
ungdommen som er knyttet til Prosjekt Isadora,
gdr én gang i uken. Det beskrives ulike utfordrin-
ger med hensyn til kommunikasjon. Under pro-
vene til Prosjekt Isadora er det viktig & 3 til en
kommunikasjon der de voksne ikke styrer, men der
de spiller pd samme lag som barna. I klassen pa
Kveldsskolen er det annerledes. Da er de voksne
ledere, og per definisjon ikke helt likestilt. Dette
synes & gi utfordringer i forhold til malsettingen
om likeverd i samspillet med barna og ungdom-
men. En av de profesjonelle dansekunstnerne

beskriver det slik:

Forelopig har jeg ikke helt turt 4 g inn i den siden av det,
men jeg tenker at det kommer nok. Fordi barna tar jo veldig
selvfolgelige valg og plutselig bare springer de av girde. Nei,
— kan jeg springe vekk fra dem? (...) Jeg syns det er spen-
nende det likeverdige motet, nir du faktisk ter: «Ok, du
drar av girde, jeg drar andre vei. Jeg har lyst til & gjore dette.»
Og se hva som skjer da. Forelopig prover jeg 4 strekke meg
veldig mot barna og & serve de.

Likeverdighet synes & forutsette at deltakerne har
hatt nok tid sammen til 4 utvikle tillit og trygghet il
hverandre. Og dette gjelder bade for stor og liten.
Det er et naturlig instinkt 4 ville passe pa barna og
hele tiden vere oppmerksom pa hva som er deres
behov, og da kan det oppleves som utfordrende &
ogsd ivareta egne kunstneriske krav. Det er i dette
dilemmaet de profesjonelle synes & befinne seg. Men
dette er forhold som de mener at lederne er opp-
merksomme pa. Lederne har pushet de profesjonelle
dansekunstnerne til ogsd 4 konsentrere seg om det
de selv gjor, og de har tillit til at dette ivaretas. Dette
synes 4 bygge pa en formodning om at barna vil for-
holde seg til det de profesjonelle gjor, og at de der-
med vil kunne motes som likeverdige. Men dialogen
krever mot og synes & vare en pagiende oppgave
som beskrives slik:



Dialogen som er med et barn, er pd en annen méte enn med
en voksen. Med en voksen tar jeg veldig mye for gitt. De er
disiplinerte, de gjor akkurat det de fir beskjed om. Det er
en del ting som allerede er satt og som bare skjer. Men med
barn kan du aldri vite fordi de er s utrolig i @yeblikket. De
kan tolke det helt annerledes enn hvordan du tolker det,
eller s3 har de ikke lyst til 4 gjore det. Da m3 du egentlig ta
et raskt valg om du skal fortsette med det du holder p& med,
eller om du skal kreve 4 fortsette 4 kommunisere om noe.
Man m4 finne ut hva er det som skjer n. [Det kan kanskje
bli] en sinn spiralsak som forflytter seg hele tiden i forhold
til en oppgave. Plutselig er du p4 et helt annet sted.

Séledes befinner alle seg i en kontinuerlig lerings-
prosess. Hva forstér egentlig et barn? Totalt
abstrakte bevegelser for et 4-drig barn beskrives som
liten vits, de har ingen idé om hva det er. Man leerer
etter hvert hva de ulike aldersgruppene kan forholde
seg til. Det handler om en bevissthet rundt hva som
er prosjektets mal. En spilleregel for de profesjonelle
dansekunstnerne synes 4 vare en dpenhet for barnas
umiddelbare tilstedeverelse, og det trekkes frem at
likeverdighet ikke ma oppfattes som en konstant
storrelse:

Det kommer veldig an p& oppgavene vi gjor. Mange ting er
gitt pd grunn av sterrelsen pa kroppen og sénn. Om vi
hadde villet, hadde vi ikke kunnet be barnet vare et klatre-
stativ. Noen ting gir seg selv, men det bidrar ogsé til den
folelsen av at man skal vare den voksne, den bautaen. Mens
andre oppgaver som ndr vi utforsker bevegelsene til
kroppene — over og under [hverandre] — opplever jeg et
utrolig fint mote med min.

Et annet viktig aspekt er & innse at det ikke bare er
aldersgruppene det er forskjeller pd, men at alle er
forskjellige. Og Prosjekt Isadora er satt sammen av
mange forskjellige mennesker, uavhengig av alder.
Og arbeidet med barna kan ogsa gi nye perspektiver:

Deter jo den dialogen som jeg foler handler om en forhand-
lingssituasjon, men pé en fysisk mite. Noen ganger snakker
vi litt sammen ogsd. Vi lgser en slags oppgave sammen, men
det er veldig dpent for 4 finne p4, i oyeblikket. Jeg foler ikke
at det er barna som bestemmer heller.

I dette perspektivet gir samspillet med barna andre
innfallsvinkler og vyer, og den voksne utfordres til &
se nye og andre aspekter:

Selv om vi er vant til 4 jobbe veldig fritt og at ting blir il
underveis, foler jeg at det er en enda sterkere pdminnelse om
det, med 4 jobbe med barna. De er sd veldig til stede og tar
s veldig raske beslutninger. De kan skifte fort. Man mé
tenke, eller slutte 4 tenke selv og bli med pé den reisen og
utforske sammen med dem.

Milet om dialog — & vare i motet med barna og
ungdommen — synes 4 vere en spennende, men
ogsd krevende ovelse. De profesjonelle dansekunst-
nerne viser en ydmykhet for hvordan metet med
barna kan gi nye perspektiver pd dans ogsi for dem.
Det handler om en kontinuerlig drvikenhet for bar-
nets og ungdommens innspill til bevegelse. De lyt-
ter, vurderer og kommer med forslag selv.

De profesjonelle dansekunstnernes forventninger til
profesjonelle forestillinger: Dansekunstnerne er spurt
om & vare med i Prosjeke Isadora, og deres rolle er
forstitt i en profesjonell sammenheng, og det ligger
derfor en forventning om at prosjektet skal ende i en
profesjonell forestilling. Det handler med andre ord
ogsd om en jobb der de er hyret inn som danse-
kunstnere, ikke pedagoger. I den sammenheng kan
vi ogsd tillate oss 4 stille sparsmél ved de profesjo-
nelle dansekunstneres inngang og motivasjon til
Prosjekt Isadora, legitimert som et profesjonelt dan-
sekunstprosjekt. Ville andre profesjonelle danse-
kunstnere i Norge, som ikke er tilknyttet Rom for
Dans, oppfatte prosjektet pd samme mate? Dette er
usikkert.

Foreldrenes innfallsvinkel

Som vi har sett, synes barna og ungdommene & ha
det til felles at de er rekruttert fra en bestemt sosio-
kulturell sfere som bestdr av hoyt utdannede forel-
dre, som synes 4 ha et definert forhold til hvorfor
barna og ungdommene danser akkurat her.

Barna og ungdommene blir mott i en profesjonell
sammenhbeng: Gjennomgaende synes det & vaere stor
tillit fra foreldrenes side til aktiviteten i Prosjekt Isa-
dora. Barna fir danse sammen med profesjonelle
dansere, noe som oppfattes 4 ha stor verdi og
leeringspotensial for barna. I tillegg fir de tidlig en
opplevelse av & bli tatt pd alvor i en profesjonell sam-
menheng.

Motet med barna er viktig: Inntrykket er at selve
madten barna og ungdommene blir mott pa, appelle-
rer til flere av foreldrene. Det handler om prosessen
der den enkeltes uttrykk vektlegges fremfor en fast-
satt form. En far forteller:

Det er viktig for ungene 4 f3 bekreftelse. Den er ikke like-
gyldig. Nir han viser noe, ensker han en tilbakemelding og
en bekreftelse pd hva som er bra. Og her er det ingen fasit
p4 hva som er bra. Det er lettere 4 gi en begrunnelse, fordi
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det er barnets eget uttrykk enn hvis det er en fasit. Og er
man utenfor de trinnene da oppfyller man ikke fasiten helt.
Da blir man lettere negativt vurdert. For det barnet er redd
for etter hvert, er den kritiske, negative vurderingen. Her er
det ingen mal som skal oppfylles.

P4 den maten handler prosjektet om mye mer enn
det som skjer der og da. Kunnskapen har overforings-
verdi til andre omrader i livet ogsd. Det dreier seg om
noen grunnleggende verdier som legger vekt pa det &
vere seg selv — og at det er bra nok. En forventning
til prosjektet er at méten barnet blir mott p4, gir en
mestringsopplevelse ved at det han eller hun bidrar
med, er godt nok. Ved at barnet ikke blir mett med
ferdige oppfatninger om hva som er rett og hva som
er galt, utvikles ogsa barnets egen selvstendighet og
vurderingsevne. En mor beskriver det slik:

Det er et dansekurs som handler om s mye, mye mer. Dette
bygger ikke bare kroppen. (...) Med utgangspunkt i det
unike i den enkelte vil jeg past at de ikke skaper svake
elever, fordi ingen er umulig og ingen er helt svak. Alle har
sine styrker. Styrker som ikke males i skolen.

Sénn sett ligger det en forventning om at prosjektet
kan bidra i barnets utvikling som en egen personlig-
het ogsd, som et ledd i et allmenndannelsesprosjekt
samtidig som barnet ogsd mi lere 4 tilpasse seg et
samfunn og andre mennesker. I tillegg har barna og
ungdommen glede av & bevege seg, og de har fitt okt
kroppsbeherskelse. Det trekkes frem at dette er
kunnskap og erfaringer som ogsa burde komme flere
barn til gode, uavhengig av etnisk opprinnelse eller
sosial status.

Det andre rommet: resultatet
Et av hovedmalene for Prosjekt Isadora er, som sagt,
at prosessen skal ende i profesjonelle forestillinger.

Et rom for utforskning av egne kunstneriske ideer og
ambisjoner: Det andre rommet synes 4 vere en paga-
ende prosess. Vi kan kalle det for ledernes rom til &
vurdere og 4 revurdere prosessen. Der det forste
rommet synes & vare styrt av demokratiske idealer
om likeverd i beslutningsprosessen, synes dette
andre rommet ogsa 4 representere en mulighet for
lederne til & fokusere pa dansekunsten i seg selv.
Denne delen av Prosjekt Isadora er dermed et rom
der lederne har kunstnerisk frihet med hensyn til
hvordan de vil komme frem til resultatet, manifes-

31 «Work-in-progress» handler om 4 vise et pigdende arbeid.
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tert i den endelige forestillingen. Camilla Myhre for-
teller:

De valgene de tar mé vi ogsd ta. Men hvordan vi kompone-
rer dette, hva vi trekker ut fra det, vil bli «voksent» pa en
méte. Men vi prover & beholde deres uttrykk for hvordan de
prover 4 lose oppgavene, for det blir en viktig del av utvik-
lingen.

Mens prosjektlederne fungerer som veiledere i det
forste rommet, har de altsé storre beslutningsmyn-
dighet i det andre rommet. Aktiviteten i det forste
rommet er noe som skjer der og da, mens det andre
rommet fordrer et overblikk over hele prosessen, fra
begynnelse til slutt, og med lederne som ansvarlige.
Caroline Wahlstrom Nesse forteller:

Vi driver med prosessorientert kunst. Og vi mé ogs3 tillate
oss & vere til stede i den prosessen. Og kunne std fritt kunst-
nerisk om hvilke valg vi skal gjore.

Det er her prosjektlederne kan trekke materialet inn
i en storre kunstnerisk kontekst. P4 den méten
&pner det seg ogsd et rom for utforskning av hvordan
komposisjoner av det foreliggende bevegelsesmateri-
alet kan tenkes. De har i den sammenheng full
kunstnerisk frihet nar det gjelder hvordan forestil-
lingen(e) skal presenteres, pd samme méte som de
ogsé har beslutningsmyndighet nar det gjelder antall
forestillinger, om de skal lage fire forestillinger eller
bare én, eller om forestillingen skal vere «ferdigy
eller vises som «work-in-progress».”!

I dette rommet har de med andre ord ansvaret
for & komponere videre pd det som er utviklet i det
forste rommet, og & trekke dette inn i en profesjonell
sammenheng. Men der man i en tradisjonell forsta-
else av dans forventer 4 se forestillingen presentert
som et ferdig produke, blir vi her presentert for et
produkt som synes & vare i en prosess i stadig end-
ring. Prosesstankegangen holdes apen. Bevegelsene
utfores gjennom lekenhet og spontanitet, samtidig
som det stilles krav til at alle bidrar med sitt. Og inn-
trykket er at alle gjor dette, og det er det som er det
unike.

Dans i «flytsonen»: Pi denne méten synes Prosjekt
Isadora & vere et eksempel pd en tydelig ledelse som
gjennom veiledning av den enkelte, alene og i mete
med andre, i stor grad makter 4 finne en balanse
mellom den enkelte utovers ferdigheter og utfor-



dringer. Flyten er avhengig av den enkelte kroppen,
enten i relasjon til seg selv eller ssammen med andre
kropper. Nar flere danser sammen, synes fokuset &
flytte fra den enkelte kroppen til 4 handle om kon-
takten mellom kroppene, enten de er barn eller pro-
fesjonelle dansekunstnere. Og lederne lytter, trekker
det hele sammen og bygger tillit, slik at arbeidet
synes 4 vere i en kontinuerlig prosess.

Gjennom 4 legge veke pd et relasjonelt perspektiv
synes dermed heller ikke prosjektets kunstfaglige
aspekter og barnefaglige sider 4 utgjore motpoler. A
holde hele prosjektet innenfor flytsonen, ikke kun
den enkelte utever, men uteverne sammen, innebz-
rer nodvendigvis ogsa at ledelsen besitter kompe-
tanse om bdde de kunstfaglige og de barnefaglige
sidene. Men vel s viktig er innsikten og forstdelsen
for hvordan de skal ivareta denne kompetansen i
metet med uteverne, slik at de utfordringer de blir
presentert for, blir hindterbare. Ogsé dette arbeidet
synes 4 vere i en stadig pigdende prosess.

Prosjekt Isadora — en vurdering

I dette kapitlet vil jeg g tilbake til evalueringens
hovedproblemstilling og se nermere pa hvordan
noen av prosjektets méalsettinger er kommet til
uttrykk i praksis.

Stabile grupper barn og unge som deltakere
Prosessen er tenkt som et tredrig utviklingsprosjekt,
og soknaden til Kulturrddet uttrykte et enske om &
involvere stabile grupper med barn og unge i alderen
4 til 16 ar gjennom prosjektperioden. Dette m4 sies
& vare oppnddd. Noen barn og unge har valgt &
slutte, samtidig som nye er kommet til. Men status
véren 2007 er at det ikke er behov for 4 rekruttere
flere barn og unge til et eventuelt tredje &r for & nd
mélet om mellom 5 og 10 barn pa hver gruppe der-
som alle eller flesteparten av deltakerne som var med
pa dette tidspunketet, valgte 4 fortsette.

Samtidig har det vist seg vanskelig & rekruttere
fra aldersgruppen 14 til 16 4r, og denne gruppen er
derfor falt ut. Dette kan ha ulike drsaker. Det kan ha
veert lite informasjon ut til den gruppen slik at
mange ikke er kjent med tilbudet. En annen grunn
kan vare at ungdom ikke har funnet prosjektet
interessant nok i konkurranse med andre fritidsakti-
viteter. En tredje mulighet er at foreldre trolig ikke
er i samme posisjon med hensyn til 4 velge fritidsak-
tivitet for en ungdom som for et mindre barn.

Dans for alle barn og unge?
Det er ikke spesifisert hvilken type barn og unge
som var gnsket som deltakere i Prosjekt Isadora,
bortsett fra at barnas foreldre skulle involveres som
stottespillere i prosessen. I si méte er praksis gjen-
nomfert ut fra milsettingen. Men man kan stille
sporsmél ved Kulturrddets motivasjon for 4 gi stotte
til et prosjekt som fremstir som sipass smalt ved at
det tilsynelatende bare involverer barn fra en viss
sosiokulturell status. Kulturrddet har, som Berg
Simonsen nevnte i sin innledning, en demokratisk
malsetting om & nd a/le barn og unge. Hva med alle
de andre barna? Og hva med de barna og unge som
ikke har foreldre som evner 4 vare med i prosjektet
pa denne méten, ut fra ulike &rsaker som for eksem-
pel tid, okonomi eller prioritering?

Spersmilet er hva Kulturridet tenker seg videre.
Et argument for stotte var, som nevnt, kunnskaps-
produksjon. Det synes klart at Isadora represente-
rer noen innfallsvinkler som kan gi gkt kunnskap
til omrddet barn og unge og kunst. Og denne
kunnskapen vil trolig kunne overfores til andre
omrader innen scenekunstfeltet (som teater og
musikkteater) og til andre tverrfaglige sammenhen-
ger som har et kunstnerisk utgangspunkt og sikte-
mdl. I tillegg er det min oppfatning at prosjektets
inngang til bevegelse kan anvendes med henblikk
pa alle barn og unge, langt utenfor en dansekunst-
virkelighet og uavhengig av kroppslige, fysiske eller
psykiske forutsetninger. Alle kan vere med fordi
kjernen i denne inngangen til bevegelse er at alle
kropper og alle bevegelser er bra nok. Fokuset lig-
ger pd den enkeltes bidrag ut ifra sine unike forut-
setninger.

Kopling av barn og unge

med profesjonelle dansekunsinere

Ideen om 4 kople barn og unge med profesjonelle
dansekunstnere slik at de fremstdr som likeverdige,
representerer nye perspektiver i norsk dansekunst og
iarbeidet med barn, unge og kunst generelt. Og dette
malet nés fordi de involverte profesjonelle danse-
kunstnere ser ut til virkelig i mote barna og ungdom-
men i dansen. Det handler om selve samspillet med
barna, og hvordan danserne evner 4 ta vare p& dem.
Dette fremstér som formidabelt. Til tross for at ingen
av danserne har formell pedagogisk kompetanse, er
det innlysende at de i praksis besitter mye slik kom-
petanse. Det kan ha sammenheng med disse danse-
kunstnernes erfaringer fra egen undervisning og som
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studenter ved Skolen for Samtidsdans, der veiledning
og dialog stir sentralt for danseforstielsen.”

P4 den annen side er det et sparsmél om hvor
likeverdige voksne og barn kan vere i en slik sam-
spillsprosess. Malet om at de profesjonelle ogsa skal
ivareta egen dansekunst, synes 4 vere en utfordrende
og krevende ovelse. Samspillet skal vektlegges frem-
for individer, fokuset skal ikke ligge i den enkeltes
kropp, men i samspillet mellom kroppene, uavhen-
gig av storrelse og kompetanse. Bevegelsesgrunnla-
get skapes av den enkelte i det forste rommet, og lof-
tes av prosjektlederne i det andre. Det handler om
evnen til 4 bygge tillit, om 4 ta kontroll, men ogsd
om 4 gi den fra seg og forstd hvor langt/kort man
kan gi i dette motet med barna for kontakten bris-
ter. For barn og unge vil si ifra og slutte hvis det blir
tegn til brudd i flytsonen og hvis de ikke trives. Pro-
sjektets suksess er dermed ogsd avhengig av profesjo-
nelle dansekunstnere som mestrer dette motet med
barna, at de ogsa besitter en barnefaglig kompetanse
og forstaelse for samspillet med barna i tillegg til en
kunstfaglig kompetanse. Fremfor alt er det viktig
med dpenhet for en ny dansekunstinngang som de
skal utforske sammen.

Danserne som er involvert i Prosjekt Isadora, er
alle lysende eksempler pd dette.

Profesjonelt presenterte forestillinger

Malet om 4 produsere én til to forestillinger i dret ble
oppfylt ved at Prosjekt Isadora i tillegg til de fire
forestillingene som ble vist i april 2007, ogsa viste
fire ulike forestillinger i mai 2006.

Visningen av forestillingene i 2007 ble gjennom-
fort senere enn forst fastsatt. Dette var en beslutning
fra ledelsen som var begrunnet med at de trengte
mer tid, og den viser at de var seg sitt kunstneriske
ledelsesansvar bevisst. Vi har sett at Prosjekt Isadora
pa mange mater er legitimert som et dansekunstpro-
sjekt gjennom den overordnede mélsettingen om &
ende i profesjonelle forestillinger som ogsé evner &
ivareta de kunstfaglige sidene. Dette synes 4 vare
avhengig av prosjektledernes mulighet til & fokusere
pa egne kunstneriske krav og ensker, knyttet til
deres egne kunstneriske ambisjoner om 4 inkludere
annen profesjonell kunstfaglig kompetanse som
komponist, lysdesigner og lydtekniker.

Det neste sporsmaélet blir da hvem som er den
egentlige milgruppen for Prosjekt Isadora. I tillegg

til & seke & nd «alle» er det et sporsmal om ikke pro-
sjektet vel sa mye kan handle om 4 soke en anerkjen-
nelse fra andre profesjonelle dansekunstnere i Norge
for den inngangen til dans de har valgt & utforske. I
sd mate er inntrykket at det handler om mer enn
Prosjekt Isadora, og at en bakenforliggende motiva-
sjon er forbundet med et onske om 4 legitimere det
utforsknings- og utviklingsarbeidet som skjer ved
Rom for Dans, fortrinnsvis i dansekunstmiljeet,
men ogsd andre kunstmiljoer i Norge.

Tvaretakelse av bide kunstfaglige og barnefaglige sider?
Et interessant spersmadl i arbeidet med barn er i hvil-
ken grad det 4 inkludere barnets egne ideer og inter-
essefelt har effeke pd dansen og leken. I Prosjeke Isa-
dora later det til & ha hatt den effekt at barna
nettopp blir aktive i prosessen, og at de far et spesielt
eierskap til det de gjor. Deres eget bevegelsesmateri-
ale springer ut fra egen interesse og er, bokstavelig
talt, spesielt akkurat for dem. Inntrykket var at bar-
nas «verden» fir rom og uttrykk i det prosessorien-
terte arbeidet i motet med de voksne. I s mite synes
de barnefaglige perspektiver som tillit, inkludering
og oppmuntring til egen kreativitet & vare godt iva-
retatt, ogsd ndr fokuset ligger i samspillet mellom
ulike kropper og ikke kun i den enkelte kropp.

Det er et spersmail om det ikke har vert, og sta-
dig er, en utforskning for ledelsen & komme dit at de
evner 4 ivareta leken og spontaniteten gjennom hele
prosessen fra begynnelsen og frem til forestillingen
for barna og ungdommene. Der dialog, demokrati
og likeverd kan sies 4 std som stottepilarer for arbei-
det i det forste rommet, innebarer arbeidet mot en
forestilling at alle involverte ogsd jobber mot et felles
mil. Nar spillerommet for egen lek og utforskning
begrenses og barna og ungdommen skal folge de
voksnes instrukser, kan det vare en risiko at leken
kan utfordres. Dette synes ikke & ha vert et markant
problem her.

Men for & holde hele Prosjekt Isadora i flytsonen
mi lederne ogsd mete de profesjonelle dansekunst-
nerne som ser dette som en jobb de fir betalt for.
Danserne stiller krav om at prosjektet ogsa ivaretar
deres dansekunstneriske integritet, noe som synes &
kreve en ambisigs og klok veiledning ut fra de
mange ulike hensyn som skal tas. Det er liten tvil
om at Myhres og Wahlstrdm Nesses innsats som
bade barnefaglige og kunstneriske ledere stir i en

32 En av dansekunstnerne er ikke tidligere elev ved Skolen for Samtidsdans, men har over 20 &rs erfaring fra undervisning.
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seerstilling i s3 méte. A folge opp en slik ambisjon er
ikke mulig uten ledere som behersker nettopp ledel-
sesverktoyet pd en slik méte.

Et kunstnerisk utforsknings- og utviklingsprosjekt
Prosjekt Isadora handler, som sagt, om 4 under-
soke hva dans kan vere for den enkelte, og der pro-
sessen anses viktigere enn resultatet. Det tar mal av
seg til 4 starte en utvikling fra bunnen av, med en
tidsramme pd tre dr. Det interessante er at Myhre
og Wahlstrém Nesse synes & innta en «bottom-
up»-tilnerming til spersmélet der de inviterer inn
annen ekspertkompetanse og barnas foreldre, sam-
tidig som de bygger videre pé arven fra bdde Isa-
dora Duncan, Rudolf Laban, Steve Paxton og
Yvonne Rainer. Dette gjores gjennom veiledning,
som er et kjennetegn for det som kalles kreativ
dans. Det handler om 3 utforske og utvikle inn-
ganger til dansen og arbeidet med barn gjennom
erfaring. Ideene er ikke kommet fra en overordnet
teori som er uttenkt péd forhind og knyttet til en
oppfatning av hva som vil virke eller hva som vil
selge i et kommersielt perspektiv. Prosjektlederne
har ikke hatt eksempler fra andre prosjekter eller
forestillinger; de har mattet finne ut av ting og
gjore alle erfaringene selv, noe som nedvendigyvis
er tidkrevende.

Prosjekt Isadora og samtidsdans i dag

Som beskrevet tidligere trekker Prosjekt Isadora pa
tradisjoner fra postmoderne dans og modernistisk
kunstteori. Men hvilken definisjon av samtidsdans
gjelder for Prosjekt Isadora og for mélsettingen om
4 underseke hva dans kan vere for den enkelte,
sammen? Innenfor dans i vir samtid finner vi et vell
av ulike stilarter og innganger som 7kke trekker pd en
moderne eller postmoderne arv, blant annet repre-
sentert i danseformer som hip hop, break og electric
boogie. I hvilken grad har prosjektet dpenhet for
disse samtidige uttrykkene i dansen?

Under observasjon har jeg sett lite av dette. Mitt
inntrykk er imidlertid at samtidig som prosjektets
intensjon er & vere dpen for alle uttrykk, er det et
krav om at det skal ligge en dypere motivasjon for
hvorfor man gjor det man gjor. Denne motivasjonen
skal bygge pé en bevisst holdning til samfunnsaktu-
elle temaer og det man vil uttrykke i relasjon til dem.
Camilla Myhre beskriver det slik:

Jeg tenker at hvis det bare er noen 3 ting som er lov innen
kunsten, si er det ekstremt begrensende. Og det er det vi har

sett ndr man skal utdanne dansekunstnere at man kan ikke
forst std og drille noen og si at dette er lov og det er ikke lov.
Og sd kan du etterpd f2 gjore akkurat hva du vil.

Det handler om dialogen med den enkelte og
respekt og aksept for hva den enkelte velger & danse,
basert pd hans eller hennes perspektiv. I s3 méte for-
str jeg intensjonen bak inngangen til bevegelse i
Prosjekt Isadora til & handle om en &penhet for
andre samtidige uttrykk s& lenge dette innebarer
standpunkt i forholdet til vér egen samtid.

Oppsummering og avslutning

Prosjekt Isadora er et dansekunstprosjekt som byg-
ger pa prosessorientert arbeid der bdde barn og unge
og profesjonelle dansekunstnere er involvert. Delta-
kerne skal vere likeverdige, og resultatet skal vises i
profesjonelt presenterte forestillinger. Med utgangs-
punkt i disse ambisjonene har evalueringens hoved-
sporsmal vert: [ hvilken grad kommer ambisjonene
det er gitt uttrykk for i soknaden, til uttrykk giennom
praksis?

Ved hjelp av en fenomenologisk tilnzrming har
jeg forsekt & drofte og lofte frem sentrale poenger, i
hovedsak det som gjelder arbeidsprosessen, de ulike
innganger til bevegelse, samspillet uteverne imellom
og mellom utevere og ledelse. Prosjektets organise-
ring og resultat er bergrt, om enn i mindre grad.

Det prosessorienterte arbeidet er beskrevet gjen-
nom to ulike «rom». Det forste rommet viser til en
side ved prosessen som jeg har kalt rom for prosessen.
Det er et rom for utforskning, lek, dialog og like-
verd. Dette er kjennetegnet av en forstielse som
oppfatter barn og unge som likeverdige i det & skape
eget bevegelsesmateriale, og der de ulike aldergrup-
pene antas 4 ha ulike bidrag 8 komme med. Det lig-
ger en klar forventning til at alle skal skape egne
bevegelser alene eller sammen med andre, og alle
forslag lyttes til og applauderes, enten de er uttryke
gjennom dialog eller bevegelser. Med andre ord
synes det & vere en grunnleggende verdi ved Prosjeke
Isadora at alle kropper er bra nok, og at alle har noe
agi.

Det andre rommet har jeg kalt rom for resultater.
Det er her prosjektlederne tar beslutninger med
hensyn til fremdriften av prosjektet, komposisjon
samt det barnefaglige og det kunstneriske ansvaret
for & lofte bevegelsesmaterialet slik at det kan vises
som egne forestillinger. Disse to rommene kan ikke
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sees uavhengig av hverandre, selv om de er ulike
med hensyn til mélet om at det prosessorienterte
arbeidet skal ende i profesjonelt presenterte forestil-
linger. Hvis det forste rommet tilhorer utovere og
ledelse sammen, tilherer det andre rommet kun
ledelsen.

Inngangene til bevegelse og dans synes 4 vere
godt fundert i en moderne og postmoderne tradi-
sjon, men ettersom enhver samtid representerer
egne samfunnsforhold, s har ikke velkjente tanker
fate site uttrykk i en norsk dansekunstvirkelighet
akkurat pd denne méten for. Det handler om ver-
dien av kritisk tenkning i et samfunn som kan stille
store krav til individet hva gjelder ytre krav til &
passe inn i en gitt form. Og det unike er at prosjektet
introduserer barn og unge som likeverdige i en slik
prosess.

Gjennom en relasjonell forklaringsmate har jeg
sokt & trekke frem fenomenet ledelse for slik & belyse
samspillet i Prosjekt Isadora. Spersmalet er pé hvil-
ken mate lederne har klart & holde den enkelte ute-
ver og uteverne sammen innenfor flytsonen, som er
det rommet der den enkelte opplever en balanse
mellom utfordringer og mestring. En lyttende og
dpen form for veiledning har vert lesningen, og i
dette perspektivet synes oppfatningen om en mot-
setning mellom en barnefaglig og en kunstfaglig til-
nzrming 4 vere utilstrekkelig. Gjennom arbeidet
med 4 holde prosjektet og dansen innenfor flytsonen
er inntrykket at lederne ogsd har maktet 4 ivareta en
balanse mellom disse perspektivene. Det handler
om aktivt 4 forholde seg til Prosjekt Isadoras kunst-
neriske aspekter og barnefaglige sider samtidig og i
en kontinuerlig prosess.

Veien videre

Det synes klart at Prosjekt Isadoras forestillinger har
et publikumspotensial, og Myhre og Wahlstrém
Nesse har gitt uttrykk for at de ogsd har et enske om
4 kommunisere med omverdenen gjennom forestil-
linger, for eksempel pd barnekunstfestivaler i utlan-
det. Forestillingene vil trolig ogsé med hell kunne
vises pd skoler og i barnehager i geografisk narhet til
Rom for Dans. Den kulturelle skolesekken burde
derfor vere av interesse.

En annen mulighet er 4 sende forestillingene ut
pa mindre turneer, hvis dette kan la seg ordne prak-
tisk og administrativt. Det synes & vare en utfor-
dring 4 ta barn og unge med ut pa en turné, gitt at

de har forpliktelser i en skolehverdag. Men dette vil
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trolig avhenge av omfanget pa turneen, og av forel-
drenes vilje til 4 folge opp.

Slik jeg oppfatter det, kan forestillinger fra Pro-
sjekt Isadora ogsd vises som dansekunstinnslag i til-
knytning til foredrag, seminarer og lignende, bide
innenfor og utenfor en kunstvirkelighet. I tillegg til
& vaere et dansekunstprosjekt representerer Prosjekt
Isadora ogsé et eksempel pd en ledelsesform som har
gjort — og gjor — slike forestillinger mulig. Disse
erfaringene kan ha overforingsverdi til alle omréder
i arbeidslivet som involverer samhandling mellom
mennesker.

Veien videre for den pedagogiske metoden: Kunnska-
per og erfaringer fra Prosjekt Isadora antas & vare av
interesse for hele dansekunstmiljget i Norge. Dette
handler selvsagt om selve utforskningen av denne til-
narmingen til bevegelse og dans, men vel sa viktig er
méten dette blir giennomfort pd. Og det ligger et
dpenbart potensial i & utdanne flere dansekunstnere
som behersker denne méten & mete dansen pé.

Selve inngangen til bevegelse vil trolig ogsd
kunne utfordre dansekunstnere som befinner seg
utenfor en samtidsdansvirkelighet, i form av kunn-
skapsformidling, slik denne formidlingen er gjen-
nomfert i Prosjekt Isadora, eller ved 4 velge ut sen-
trale poenger og «oversette» dem til den egne
dansekunstvirkeligheten.

Seminarer, foredrag og storre eller mindre sam-
linger kan ogsé vere fora for 4 presentere Isadoras
pedagogiske metoder. I tillegg er det min oppfatning
at kunnskaper om samspillet mellom ledere, barn og
unge og de profesjonelle dansekunstnerne har over-
foringsverdi til andre kunstarenaer, som teater,
musikk og billedkunst, som ensker 4 involvere barn
og unge i kunst.

Rom for kommunikasjon og dialog om dans: Deter et
sporsmél om ikke den sentrale plassen som dialog
om dans har i Prosjekt Isadora, kan representere et
spennende element i alt arbeid med dans, for alle
dansere, pedagoger og/eller koreografer. Det kan
vere i denne formen eller som et element i en mer
tradisjonell danseundervisning. Det handler ikke
nedvendigvis om mdten spriket er benyttet pa i pro-
sjektet, men like mye om en mer generell bevisstgjo-
ring rundt egen dansekunstvirksomhet.

Med utgangspunkt i en mer tradisjonell forsta-
else av dans som plassert i et klassisk, estetisk ideal,
er inntrykket at det er og har vert lite rom for dialog



og kommunikasjon i danseundervisning generelt. I
den forstand kan dans betegnes som en taus kunst-
form, ved at refleksjon, kritisk tenkning og etter-
tanke sjelden blir lagt vekt pd eller oppmuntret. Det
er kroppen som skal formes, ikke intellektet. Og
dermed blir heller ikke den jevne danser stimulert til
& utvikle og bevisstgjore spraket. Dette kan igjen ha
fort til at mange dansere foler seg ukomfortable med
4 snakke fordi maten de er vant med & uttrykke seg
pa, er gjennom bevegelse.

Spriket har blant annet den egenskap at nir noe
blir uttryke, s blir det ofte tydeligere for en selv ogsa
(jf. Berger & Luckmann 1992:54). En sterre vekt pa
dialog om dans vil derfor kunne lette kommunika-
sjonen med andre mennesker, enten disse befinner
seg innenfor eller utenfor en dansekunstvirkelighet.
Dette kan ha positive virkninger i en rekke forhold,
fra det 4 skape egne arbeidsplasser til det & skrive
soknader om midler til egen dansekunstvirksomhet.

Bevegelse og dans for absolutr alle: Arbeidsmetodene
og prosessen ved Rom for Dans har inspirert perso-
ner innen ulike faglige retninger, utover det rent
kunstneriske. Det pedagogiske og helseperspektivet
synes her & std sentralt. Prosjektlederne selv har
onsker om dokumentasjon av utviklingsprosessene,
og det er blant annet flere forskningsprosjekter pa
gang.” Inntrykket er at den prosessorienterte tilnar-
mingen, beskrevet i det forste rommet, har vert
kjent blant helsefaglig personell og fysioterapeuter i
lang tid, men at det ikke har vert serlig benyttet i
Norge. I den forbindelse vil jeg trekke frem Veronica
Sherborne fra Nederland, som synes & vare en pio-
ner innenfor arbeid med barn med ulike fysiske og
psykiske hindringer, ut fra en teori om at 4 utvikle

en bevissthet i relasjon til seg selv og en bevissthet i
relasjon til andre er vesentlig for en tilfredsstillende
menneskelig utvikling.**

Det synes derfor innlysende at ogsd grupper
utenfor en dansekunstvirkelighet vil kunne ha nytte
og glede av aspekter ved Prosjekt Isadoras inngang
til bevegelse og dans. Det kan nok vere et sporsmél
om hvor god fysisk form man ma ha, men slike krav
kan nedjusteres slik at mulige mélgrupper ogsé kan
vere forskolelerere og lerere i grunnskolen. Det
handler som sagt ikke om flinkhet, men om beve-
gelse, medbestemmelse, dialog og refleksjon rundt
prosessen. Det handler om 4 se muligheter og ikke
begrensninger, og om 4 bli trygg i egen kropp, det &
kunne kjenne etter hva som kjennes godt og hva
som ikke kjennes s godt, for sd & gi uttrykk for
dette. Inntrykket er at man kan gjore det si vanske-
lig eller enkelt man vil, og slike prosesser trenger
ikke & involvere det andre rommet med mélsetting
om 4 ende i en forestilling presentert pa en profesjo-
nell méte.

Avsluttende betrakininger
Det synes & vere liten tvil om at Prosjekt Isadora
oppfyller mélsettingen om nyskaping og utforsk-
ning. Ideene er stadig i utprovingsfasen, slik at denne
evalueringen ikke er en evaluering av et sluttresultat.
Men konklusjonen sa langt er at initiativtakerne
bak Prosjekt Isadora i stor grad lykkes i & virkelig-
gjore sin visjon om en dans for alle kropper gjennom
utvikling og utforskning av eget bevegelsesmateriale
i den forste delen av prosessen. Samtidig synes det &
knytte seg noen utfordringer til det & ivareta bide
prosjektets barnefaglige sider og de kunstneriske
aspektene knyttet til selve resultatet.

33 Gunn Engelsrud, som er professor ved Seksjon for helsefag ved Universitetet i Oslo, arbeider med en rapport som omhandler

metoder for kunstnerisk og prosessorientert arbeid med barn. Kristine Hoegh Eliassen har skrevet masteroppgave i pedagogikk

(UiO) med utgangspunke i arbeidet ved Rom for Dans. Og Wenche Bjorbakmo er i gang med en doktoravhandling ved Insti-

tutt for sykepleievitenskap og helsefag, UiO, som omhandler erfaringen av bevegelse og trening hos funksjonshemmede barn

og unge.

34 http://www.sherbornemovement.org/Veronica.html (Lest 22.2.2007)
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Vedlegg 1. Informasjonsskriv til deltakere og foreldre av deltakere i Prosjekt Isadora

Jeg heter Vibeke Hellemann-Berg (vibek-
hel@online.no) og jeg er frilans sosiolog. Min bak-
grunn er fra dans og teater, der jeg arbeidet som fri-
lanser gjennom 12 4r, som danser, dansepedagog og
koreograf. Norsk kulturrdd har gitt stette til Pro-
sjekt Isadora som et tredrig utviklingsprosjeke, fra
2005-2008. I den forbindelse har jeg fitt i oppdrag
av Norsk kulturrdd, Forsknings- og utviklings-
avdelingen, 4 gjore en evaluering av Prosjekt Isa-
dora, fordi de har behov for gkt kunnskap om sam-
arbeidet mellom profesjonelle kunstnere og barn og
unge. Milet med evalueringen er & beskrive og
undersoke bide organisering, arbeidsmetoder og
resultater. Evalueringen vil fokusere bade pd det
kunstneriske aspektet, de barnefaglige sidene og
organisering og gjennomfering.

Kulturrddet har satt sammen en referansegruppe
som samlet dekker ngdvendig kompetanse til &
belyse evalueringens problemstillinger. De er
Camilla Eeg (camilla.eceg@c2i.net), Cathrine Bull

Thorshaug (cathor@online.no) og Ane Aamodt
(ane.aamodt@kulturrad.no).

Huvordan vil jeg gjore det?

Min intensjon er & observere flere av danseprovene
for & lere om prosjektet. Jeg vil ogsd ha uformelle
samtaler med noen av de profesjonelle dansekunst-
nerne, samt foreldre til deltakerne. I tillegg vil jeg
gjennomfere intervjuer med initiativtakerne,
Camilla og Caroline.

I den forbindelse er det serskilte etiske forplikeelser,
som at alle som deltar i prosjektet vil bli anonymi-
sert. Jeg vil kunne benytte meg av sitater, men ingen
skal kunne vite hvem som har sagt hva. Prosjektet er
ogsd meldt til Datatilsynet, der jeg har forpliktet
meg til & folge de gjeldende lover og regler for denne
type evaluering.

For sporsmil ta kontakt!

Vedlegg 2. Informasjon og samtykkeerklaering: Barn og ungdom

Informasjon til deltakere og foreldre

tilknyttet Prosjekt Isadora.

Jeg heter Vibeke Hellemann-Berg (vibek-
hel@online.no) og jeg er frilans sosiolog. Min bak-
grunn er fra dans og teater, der jeg arbeidet som fri-
lanser gjennom 12 4r, som danser, dansepedagog og
koreograf. Jeg har fitt i oppdrag av Norsk kulturrad
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& dokumentere og beskrive Prosjekt Isadora. Kultur-
radet har ogsé satt sammen en referansegruppe som
samlet dekker nodvendig kompetanse til & belyse
evalueringens problemstillinger. De er Camilla Eeg
(camilla.eeg@c2i.net), Cathrine Bull Thorshaug
(cathor@online.no) og Ane Aamodt
(ane.aamodt@kulturrad.no).



Om prosjektet:

Den forelopige tittelen til prosjektet er: Prosjeker
Isadora — et annerledes dansekunstprosjekt. Prosjek-
tet har som mal & gi mer kunnskap om samarbeidet
mellom profesjonelle kunstnere og barn og unge,
gjennom 4 beskrive og undersgke bide organisering,
arbeidsmetoder og resultater. Evalueringen vil foku-
sere bade pd det kunstneriske aspektet, de barnefag-
lige sidene og organisering og gjennomfering.

Huvordan vil jeg gjore det:
Jeg onsker 4 sporre barna/ungdommen noen 2
sporsmal om Prosjekt Isadora, for 4 leere litt om hva
som er deres perspektiver. Fremgangsmaten eller
metoden jeg legger opp til, er det som kalles kvalita-
tive intervjuer. Det handler om & forsgke 4 3 til
noen gode samtaler om dette temaet. Hvilke tanker,
forventninger, valg og oppfatninger barna har til
prosjektet?

Det er helt frivillig 4 delta i dette prosjektet, det
er viktig at hvis du ikke syns dette er ok, si kan du

Huvem er ansvarlig for dette prosjektet:

trekke deg og ditt barn/ungdom fra prosjektet pé et
hvilket som helst tidspunkt. Det vil ikke medfore
noe erstatnings- eller begrunnelsesplike, eller noen
andre konsekvenser. For & bedre kunne hore etter
hva som blir sagt, ensker jeg 4 ta opp intervjuet pa
en MP3-spiller, fordi jeg da kan vare mer ngyaktig
ndr jeg skal g& igjennom intervjuet etterpd. Inter-
vjuet vil ikke bli skrevet ut i full lengde. Jeg vil kon-
sentrere meg om sentrale poeng som vil bli brukt
som grunnlag for evalueringen. Enkelte utsagn kan
bli sitert, men alle intervjupersonene kommer til &
bli anonymisert. Det skal ikke veere mulig & kunne
finne ut av hvem som har sagt hva. Videre vil ikke
opplysningene bli viderefort til andre. Jeg er under-
lagt taushetsplikt og alt som kommer frem av opp-
lysninger, vil bli behandlet konfidensielt. Datamate-
rialet vil anonymiseres ved at lydbidndopptakene
slettes ved prosjektets slutt, i februar 2007. Prosjek-
tet er meldt til Datatilsynet. Prosjektet er fullfinan-
siert av Norsk kulturrad.

Dette prosjektet er knyttet til Norsk kulturrid, Forsknings- og utviklingsavdelingen.

Adressen er: Postboks 101 Sentrum, 0102 Oslo

Oppdragsgivere av prosjektet er:

Forskningsleder Ellen Aslaksen og Ane Aamodyt, rddgiver i Norsk kulturrdd, Forsknings- og utviklings-

avdelingen.

Adpresse: Postboks 101 Sentrum, 0102 Oslo
E-postadresse: ellen.aslaksen@kulturrad.no
E-postadresse: ane.aamodt@kulturrad.no

Daglig ansvarlig er:

Vibeke Hellemann-Berg, som er engasjert som frilansforsker av Norsk kulturrad, Forsknings- og

utredningsavdelingen.

Adpresse: Postboks 101 Sentrum, 0102 Oslo
E-postadresse: (vibekhel@online.no)
Samtykkeerklering:

Jeg er informert om prosjektet og samtykker i intervju av mitt barn/ungdom. Vi deltar frivillig.

Navn:

E-post-adresse:

Underskrift:
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Cathrine Bull Thorshaug

Hvordan bevege et barn, og dets publikum?

Betraktninger fra en observatgr®

Det er lordag morgen, og klokken er 10, og det hviler en rolig
stemning over ankomstrommet. Noen voksne er her allerede, de
snakker stille sammen. Barna kommer sammen med foreldrene.
Alle virker kjent med hverandre. De takker for sist, noen fir en
klem. Jeg legger spesielt merke til den yngste deltakeren, en gutt
pa 5 4r som holder godt rundt pappas bein, og vil ikke helt
slippe det. Han sier: «Det er ingen her fra min gruppe ...» Jeg
far vite at han egentlig skulle vert her en annen dag, men var
forhindret. Camilla og Caroline har gitt ham muligheten ¢l &
komme i dag istedenfor. Han visste nok at de andre ikke skulle
veere der, men nd ser han det virkelig. Det virker ikke som om
han har sett noen andre enn C&C for. Og han er yngst. Og
«alene». Pappa blir med inn nér alle er kommet. Det er en uens-
artet gruppe: fire gutter ca. 11 4r, en jente 14 4r, i tillegg tre
mannlige dansestudenter fra Skolen for Samtidsdans ca. 20 &r,
og en kvinnelig profesjonell danser, 12 personer til sammen

pluss pedagogene C&C.

Jeg folger spesielt med «Aksel», 5 &r. Han har lgsrevet seg fra
pappas fang og setter seg i ringen sammen med alle de andre.
C&C presenterer seg selv og minner om at dette meotet er pd
grunn av danseprosjektet Isadora, og alle de tilstedevarende skal
delta i forestillinger til viren.

Det gr forholdsvis raskt fra introduksjonen og til
bevegelse. Camilla sier at alle skal bevege seg rundt i
rommet og si sitt eget navn. Aksels stemme hores
godt, han snakker hoyt og mye. Ikke bare navnet
sitt, men ogsd andre ting han har p4 hjertet. Han far
ekstra oppmerksombhet fra Camilla, hun gir neer
ham, beyer seg og demper sin egen stemme nér hun
skal snakke med ham. Det virker beroligende.
Aksels bevegelser og stemme gir inn i modus med
de andre i rommet. Han deltar aktivt i de ulike opp-
gavene: g tett, g& langt fra hverandre, gd fort, gd

sakte, stir stille. Camillas stemme hores nesten hele
tiden, rolig og forklarende.

Gruppa blir delt i to. Jeg folger etter til rommet hvor Aksel skal
veere. Der er det nd to par. Aksel fir tildelt en av de mannlige stu-
dentene som sin partner. Dessuten er den unge jenta pa 14
sammen med den kvinnelige danseren. Camilla instruerer:
«Den ene i paret skal ligge pa gulvet som en stjerne, og den
andre skal gé forsiktig rundt inntil og tegne omrisset med fot-
tene sine. Rolig, slik at du ikke trikker.» Aksel mestrer dette fint,
og gir smi «museskritt> rundt hele «Andreas». Han er konsen-
trert og holder fokus pé fottene sine og passer pé avstanden til
Andreas sin kropp. De bytter pé 4 ligge pa gulvet, nd er det Aksel
sin tur. Han er nd helt konsentrert om oppgavene og bruker ikke
stemmen mer, bare kroppen.

Camilla sier: «Prov 4 tegne med andre kroppsdeler —
kanskje med hendene? Kanskje du kan finne et lite
rom hvor du kan legge deg? Et lite soverom?» Hun
gér bort til Aksel og antyder at Andreas har et rom
under armen sin. Aksel prover, og det gir helt fint,
kroppene passer til hverandre. De fir nye utfordrin-
ger: «Prov 4 legge forsiktig vekt pa den andre. Og
den som ligger, kan bytte figur fra stjerneform til
noe annet.» Aksel deltar med hele seg, han krabber,
ruller, smyger og dler seg over og under Andreas.
Uten at jeg oppfatter at de snakker sammen, klarer
de & veere i en samdans hvor de er meget oppmerk-
somme overfor hverandres bevegelser. Det ser ut
som om de to glir inn i en fysisk enhet. Den ene hol-
der en posisjon, og den andre er i bevegelse i forhold
til den gitte figuren. De veksler pa rollene stadig.

Aksel blir mer og mer dristig og kaster seg opp pa ryggen til
Andreas, holder seg fast, blir loftet og senket.

35 Med unntak av prosjektlederne Camilla Myhre og Caroline Wahlstrom Nesse opptrer alle deltakere som er omtalt i denne delen

av evalueringen, med fiktive navn.
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Det er vanskelig 4 se dette som noe annet enn en likeverdig
improvisasjon med to jevnbyrdige partnere. Det er vakkert og
rorende. Jeg ser to meget ulike personer i en likeverdig anerkjen-
nende samdans. De er hele tiden svert ner hverandre fysisk. Av
og til tar Aksel fart fra litt avstand og hopper opp p4 Andreas
med hele kroppen: bein, armer, hode, kinn.

Camilla er meget nerverende for begge par. Hun gir ner
dem, ser, vurderer og veileder: «Prov 4 lofte kroppen her, beveg
dere til et annet sted i rommet, legg enda mer vekt i bevegelsen.»
Andre ganger ligger responsen i et smil eller anerkjennelse ved
narhet og blikk.

Jeg ser at det er vanskeligere for «Lene» 14 4r 4 slippe seg los.
Legge vekt mot en annens kropp, utforske og improvisere. Hun
er forsiktigere enn Aksel og mer kontrollert i sine bevegelser enn
ham. Hennes bakgrunn er fra jazzdans, og ikke fra samtidsdans.
Hun er i par med «Rita» som er profesjonell danser. Men pa
tross av dette tror jeg hun har gjort nye positive oppdagelser.
Etter dagens dans sier hun at: «Det har vart goy fordi jeg er vant
dl at lereren lager danser.»

Dagen avsluttes med at alle viser hverandre sine par-
danser. Helt dil slutt forteller C&C litt om hva de
har sett, og alle deltakerne fir fortelle om sine opp-
levelser.

Bakgrunn for observasjon
Etter invitasjon om 4 delta i referansegruppen for
Prosjekt Isadora befinner jeg meg i lokalene til Rom
for Dans. Jeg skal se spesielt pd den barnefaglige
delen av prosjektet.

I soknaden til prosjektet stir det:

Vi gnsker & gi barn og ungdom rom og tid til 4 jobbe pro-
sessorientert med dans, utforske sin egen forstdelse av hva
dans kan vare og finne sitt eget individuelle uttrykk i dan-
sen. Arbeidet skal skje i samarbeid med og i mete med pro-
fesjonelle dansekunstnere, der alle deltar som aktive, med-

skapende utovere.

Og ifelge Rom for Dans sin hjemmeside skal pro-
sjektet

(...) ivareta dansegleden hos den enkelte og ta barn og ung-
dom pa alvor som formidlere av dansekunst. Barn og ung-
dom gis rom og tid til 4 lage «sin egen dans» sammen med
voksne danskunstnere (...) Resultatet vises frem som profe-
sjonelle forestillinger, der barn og profesjonelle utovere

metes som likeverdige pd scenen.

Stikkordene danseglede og likeverdigher samt loftet
om tett, individuell veiledning har blitt mitt
hovedfokus som observater av prosessen. Jeg
onsker 4 se nermere pa de ulike «mgotene» i
prosjektet:
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1. Mote mellom uteverne. Spesielt mellom barna
og de profesjonelle danserne

2. Mote mellom barna og pedagogene

3. Mote mellom uteverne og publikum

Kreativitet og medskaping
Vygotskij (1897-1938) sier i boka «Fantasi och kre-
ativitet i barndommen» (1995):

Just denne f6rmdga att ur olika element skapa en konstruk-
tion att sitta samman det gamla til nya kombinationer, 4r

ocksd grunden for allt skapande. (Vygotskij 1995:16)

Lene, 14 4r, mente muligens at erfaringene var «gay»
fordi hun hadde erfart noe nytt og annerledes.
Denne gangen var hun medskaper i dansen. Hun
brukte sitt «gamle» bevegelsesrepertoar, som Vygot-
skij sier, og skapte noe nytt av det. I tillegg var hun
faktisk i par med en danselerer, men ble ikke instru-
ert av henne. De var i denne sammenhengen likever-
dige medskapere i dansen.

Slik jeg tolker det jeg har observert av undervis-
ningen i Prosjekt Isadora, er metodene improvisasjon
og kontaktimprovisasjon. Og uttrykket er kreativ
dans.

In creative dance there is no «right» or «wrongy. There are
no routines to learn. What is important in creative dance is
that the dancer draw upon inner resources to make a direct
and clear statement. An increase in skill increases ability to
communicate, but in creative dance the statement comes
before the technique. The individual is the first source; in
teaching, you seek to reach the point of the individual that
is a composer rather than a player, an originator rather than
an interpreter, a creator rather than a performer (...) They
need to develop a language of movement (...) Working
with the craft opens the pathway for expression of the inner

being. (Joyce 1973:1)

Ifolge mine observasjoner er det sammenfall mellom
Joyces beskrivelse og det jeg har sett. Deltakerne i
Isadora blir ikke fortalt om noe er «rett» eller «galt».
De blir veiledet fremfor korrigert. Det individuelle
uttrykket til hver enkelt danser, liten eller stor, blir
akseptert for det det er — en koreograf i arbeid.
Rudolf Laban (1879-1958) blir av mange aner-
kjent som den kreative dansens far. Lisa Ullman var
hans elev og forte mange av hans teorier i pennen.

This is why Laban advocated a «free» dance technique, one
that is free from a particular fashioned style, but by no

means chaotically free. There are the universal thythm and
form elements which are part of our human make-up and



experience. These we try to touch and elicit from within
ourselves, and in bringing them up to conciousness our
creative powers may be enriched. (Lisa Ullman i Laban

1975:117)

Dansens elementer slik Laban forstir dem, er fem
ulike: space, dynamics, body, relation, action. Disse
elementene bestir all dans av, mente han, men ikke
bare dans. All bevegelse kan analyseres etter disse
elementene (Thorshaug 2002).

I hovedfagsoppgaven min, «Det ble en annen
dans» (2002), hevder jeg at kreativ dans skiller seg
fra all annen dans fordi

(...) den kreative dansen inneholder noe mer: frihet til at
uteverne velger sine uttrykk selv og gjor sine egne kreative

valg. (Thorshaug 2002:44)

Og det finnes mange sammenfallende forstdelser
mellom kreativ dans og kontaktimprovisasjon:

Improvising is perhaps another name for «playing»: curio-
sity, aimless experimentation, discovery, openness. One may
think it is easier to get lots of ideas when improvising in a
form, void of structure under the motto «dance what you
want». But that is not the case. We are hesitant, restricted to
habitual movement patterns or simply resort to showmans-
hip. «Only through the setting of priorities» said Steve Pax-
ton, «was it possible to experience contact improvisation's
particular form of fascination. Teaching experience shows
that freedom, new discoveries and distinct statements often
come about within a clearly defined structure or «score».

(Kaltenbrunner 1998:153)

Metodene C&C anvender i sin undervisning, barer
ogsd preg av en bestemt struktur og visse ritualer.
Bevegelsesmaterialet varierer, uttrykkene blir ulike
fra individ til individ, par til par og fra gruppe til
gruppe. Men undervisningen har noen faste innslag
som gjentas: Et tema blir presentert verbalt, delta-
kerne improviserer, de far ytterligere hint, rad, ideer,
veiledning for sd & utvikle en bevegelsessekvens. Da
blir deltakerne utfordret til & gjore valg, bestemme
struktur, velge rekkefolge — et monster trer frem.
Deretter folger visninger hvor de observerer hveran-
dres dans. De er vekselvis publikum og utevere. Til
slutt fir de anledning til 4 gi respons og gi kommen-
tarer til andres og egen dans.

I tillegg inneberer ritualene i Isadora jevnlige
video-opptak, bade av improvisasjonene og av de
«ferdige» dansene.

Learning to Dance: The Key Processes. Learning to dance
involves many different processes, for example:

observing, copying, exploring, improvising, selecting, sha-
ring, collaboration, practising, refining, performing, perfec-
ting, analysing, looking, considering, discussing, reflecting.

Education in dance involves three crucial elements:
composition, performance, appreciation. (Gough 1993:41)

Mgtet mellom barna

og de profesjonelle danserne

Det jeg har sett, er en respektfull gjensidig anerkjen-
nelse. Det er en likeverdighet i hvordan de gir hver-
andre tid og rom.

En anerkjennende relasjon er basert pé likeverd. En relasjon
kan ikke bli anerkjennende hvis den ene parten ser pé seg
selv som mindre eller mer verd enn den andre. (Bae

1996:147)

Sett fra et voksen-barn-perspektiv betyr det at den
voksne er bevisst sin dominans i maktforholdet og
mestrer s langt det er mulig & tone det ned. Det jeg
har sett av samspill, er et mote mellom individer mer
enn et mote mellom stor/liten, voksen/barn eller
profesjonell/amater. Jeg mener at det ma ha veart
gjort et grundig forarbeid fra C&Csin side i relasjon
til de profesjonelle danserne. Slik at deres ferdighe-
ter, deres koder for dans, deres erfaringsbakgrunn er
bevisstgjort til en individuell ressurs. Ikke noe de
skal demonstrere, ikke noe de skal konkurrere om,
ikke noe de skal fremheve seg selv med. P den
miten kan de profesjonelle danserne fremsta slik at
deres individuelle ressurser kan samspille likeverdig
med andres individuelle ressurser uavhengig av fer-
digheter og alder. Det er muligens lettest & beskrive
dette med motsatt fortegn: Hadde dette motet ikke
veert basert pa likeverdighet, tillit og trygghet, ville
uttrykket i samdansen vert et helt annet. En duett
ville forblitt to individer i hvert sitt uttrykk. Det jeg
har sett, er to individer i en likeverdig samdans.
Gjennom blikk, fysisk kontakt og lydherhet overfor
hverandre, slik som i dansen til Aksel og Andreas. A
observere dem var som & here en samtale mellom
venner. Bare at denne gangen var det to nzre indivi-
der i bevegelseskommunikasjon. Andreas er ikke
pedagog, men dansestudent. Han mestret & vare
narverende, lyttende og deltakende. Han var aktiv,
men ikke overdrevet, han var avventende mer enn
styrende. Og blikkontakten holdt de si 4 si gjennom
hele dansen. Og om de ikke s pa hverandre direkte,
s& hadde de et slags indirekte blikk for hverandre.
Som observater fikk jeg folelsen av at de «sd» hver-
andre med alle sansene sine. Bade den voksne og
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barnet som mestrer dette, mé ha en solid porsjon
trygghet. En indre trygghet, en trygghet i relasjon til
oppgaven, og en evne til 4 signalisere trygghet. Dette
er forutsetningene for at to ukjente kan samdanse
likeverdig i en sd asymmetrisk relasjon som dette —
en ganske liten gutt og en nesten voksen mann.

Vygotskij beskriver dette i sine teorier om bar-
nets potensial for utvikling innenfor «den nermeste
utviklingssonen» (ZPD — zone of proximal develop-
ment (Vygotskij 1978)). Dette potensial oppstér i
sosiale sammenhenger mellom barnet og en «more
capable peer». Denne andre kan vare en jevngam-
mel eller en voksen som er mer kompetent/kapabel,
og i oversatt betydning av «peer» m3 denne vare en
jevnbyrdig, likeverdig eller likemann. Sonen er defi-
nert ut ifra det et barn kan mestre alene mot det bar-
net kan mestre i samarbeid med denne andre. I Isa-
dora-prosjektet er det lagt stor vekt pd samspill og
dialog. Og for flere av barna, serlig de yngste, var
det slik at de fikk en egen voksen som partner over
tid. Gjennom prosessen fra utviklingen av dansei-
deer til ferdig forestilling hadde barna en mer kom-
petent annen ved sin side. Forutsetningen for en
utviklingsmessig sett vellykket samhandling for bar-
net er ifolge Vygotskij erkjennelse av intersubjektivi-
tet og likeverdig dialog. Det vil si at den voksne i
dette tilfellet forstdr og respekterer barnet som en
aktiv agent i prosessen der hun/han gis mulighet til
4 bidra ut ifra sine forutsetninger.

Mgtet mellom barna og pedagogene

Jeg opplevde dette motet som preget av ro og tid.
C&C har en egen evne til 4 bli veerende i en impro-
visasjonsperiode over lang tid. Og denne perioden
var preget av deres nzrver. De kom med sporsmal,
veiledning, forslag og innspill. For eksempel sa
Caroline omtrent dette: Er det vanskelig 4 finne pa
noe mer? Prov litt til! Kanskje det plutselig oppstar
noe spennende du ikke har gjort eller sett for?

Etter hva jeg observert, var det ikke noe mer eller
mindre fokus pa de profesjonelle danserne enn pd
barna. Jeg sd en likeverdighet i henvendelser til indi-
videne i rommet P4 denne miten kan man si at like-
verdigheten slik den ga seg uttrykk i samdansen,
ogsé ble gjennomfort som «metode» i undervisnin-
gen.

Et annet stikkord er konsentrasjon. Undervis-
ningen ble i stor grad gjennomfert uten andre lyds-
timuli enn stemmene til pedagogene C&C. Det var
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sjelden musikk til improvisasjonsarbeidet. I tillegg
var stemmene rolige og dempede slik at skulle delta-
kerne i rommet here hva som ble sagt, métte de for
det forste veere stille selv, og de mitte bevege seg uten
for mye stoy. Hele stemningen i rommet var rolig,
bare fylt av bevegelse og lytting. Barna stoppet sjel-
den opp, fordi instruksjonene ble gitt mens delta-
kerne var i bevegelse. P4 denne méten ble de ledet
videre fra én utfordring til en ny. Pedagogene selv
var i bevegelse, de flyttet seg i rommet, og de beveget
seg nert ndr de skulle gi individuell veiledning.

Den voksne, lereren, utnytter pa sin side de mulighetene
som ligger i den sosiale situasjonen og styrer og veileder bar-
nets egne kognitive prosesser for & fremme dets utvikling.
Dette krever selvsagt at leereren er godt kjent med elevens
individuelle psykologi, men ogsé at han kjenner den sosiale
dynamikken som karakteriserer de omgivelsene eleven er
nedfelt i. For det tredje ma lereren vere fortrolig med peda-
gogiske virkemidler som gjor at han kan lede barnets psyko-
logiske prosesser inn i nye og mer avanserte former. Den
samarbeidende form for undervisning som Vygotskij beskri-
ver, forutsetter dermed et pedagogisk mote mellom en lerer
og en elev som begge tilforer den felles sosiale situasjonen

bide aktivitet og kreativitet. (Briten 1996:33)

I tillegg er undervisning som er basert pé dialog og
likeverd, stimulerende for motivasjonen til delta-
kelse. Pedagogene la til rette for meningsfulle opp-
gaver i trygge omgivelser som ga motivasjon til indi-
viduelle uttrykk. Samtidig ma det altsd ifolge
Vygotskij ligge en ansporing til noe & strekke seg
mot, noe uprevd, noe nytt, noe utfordrende for &
skape ny mening. Grensene for dette nye oppstar i
fellesskapet mellom dansepartnerne stor/liten, styrt
og drevet frem av veiledningen fra pedagogene.

Undervisning innenfor den nermeste utviklingssonen tar
utgangspunke i de prosessene som er i emning hos hvert
enkelt barn og stimulerer derigjennom videre utvikling.
(Briten og Thurmann-Moe i Briten 1996:130)

C&C som pedagoger mestret bdde & vurdere delta-
kerne som gruppe og samtidig se enkeltindividene.
Innholdet i undervisningen ga deltakerne en struk-
turert frihet. De ble satt i gang med felles bevegel-
sesoppgaver, men lgsningene var ytterst individu-
elle. Strukturen var gitt av pedagogene, og friheten
var stor, men jeg opplevde ikke at den var for stor.
Da tror jeg at utryggheten kunne gjort deltakerne
passive, men selv Lene, 14 ar, som var helt ny og uer-
faren med improvisasjon, ble inspirert til bevegelse
og fant sitt uttrykk.



Mgtet mellom barna og publikum

Dette fikk jeg anledning til 4 se da Isadora-prosjektet
ble presentert pd seminar i Rom for Dans (7.2.2007).
Vi fikk oppleve en rekke visninger av dans i lopet av
den dagen. Jeg sd igjen mange av danserne jeg hadde
sett tidligere, blant andre Aksel og Andreas. Deres
duett var nd flettet inn i en dansesekvens med flere
deltakere. Den var gjenkjennelig, og Aksel, 5 ar, for-
talte: «N& kan vi den. Vi vet hva vi skal gjore.»

Dette var gjennomggende for alle dansene at
barna virket rolige, konsentrerte og trygge. De
hadde improvisert seg frem til dansesekvenser. De
hadde bestemt seg. Det var egne valg.

En gutt pa 10 ér fortalte etter en visning: «Vi
glemte noe, dal» Men vi som publikum kunne van-
skelig observere at noen stoppet opp, eller at det var
noen periode med forvirring.

P4 mange méter ble dansen overfor et stort
publikum ganske lik dansen overfor noen fi obser-
vatgrer péd ovelsene. De gangene jeg hadde obser-
vert, var vi kun to personer til stede langs veggen,
men pd seminaret var vi ca. femti (!). Barna virket
trygge og sikre. Strukturen var ogsd nd at deltakerne
fikk anledning til & beskrive sine bevegelser og opp-
levelsene av dem med ord. Det var det flere av barna
som gjorde. Jeg opplevde at barna ogsa var trygge i
den verbale situasjonen overfor et stort publikum. I
bevegelsene virket de ogs konsentrerte og foku-
serte. Det foltes godt & vare publikum. Det var et
sterkt mote & se barna blottlegge sine individuelle
bevegelser for oss. Det var som om vi var utsatt for
deres tillit uten at de kjente oss.

I tillegg var sarlig de yngste barnas samdans med
de profesjonelle en svart rerende opplevelse. Det si
ut som om bade barna og de voksne not dansen og
var til stede med hele seg. Det vi som publikum
observerte, var dansere som skapte gjensidige forut-
setninger for hverandre. I deres gjensidige anerkjen-
nelse av hverandre beveget de seg i et felles scene-
rom. En anerkjennende relasjon gir rom for
selvhevdelse, individualitet, tilknytning og bekref-
telse (Lovlie Schibbye 2002). Man kan si at bade
relasjonen voksen/barn pé scenen og relasjonen
publikum/barn fra sal til scene var preget av aner-
kjennelse. For begge relasjoner er barnet loftet frem
som verdifull deltaker pd tross av sin ulikeverdige
posisjon og de voksnes definisjonsmakt (Bae i Bae &
Waastad 1992). Barnet blir sett som subjekt som har
noe viktig 4 bidra med, og de voksne har tatt sjansen
pa 4 miste noe av kontrollen.

Isadora i arstema
I spknaden til Kulturridet str det at dette tredrige
prosjektet tenkes inndelt i like mange tema:

Forste ir:«jeg»

Andre &r:qjeg og du og det»

Tredje ar:¢jeg og du og de andre» (Opprinnelig sok-
nad om kunstnerisk utviklingsarbeid barn—unge
4-16 ar, Myhre/Nesse s. 6 og 7)

Det forste dret var planlagt ut fra at det individuelle
skulle vere i fokus, og siden utvides til & gjelde &
arbeide i duetter, trio og mindre grupper. «Vi gnsker
4 gi den enkelte en tydelig stemme og jobbe med det
personlige uttrykket.» (sst.)

Min tid til observasjon har foregdtt i deler av det
andre dret i prosjektet. Dermed har jeg ikke sett det
faktiske arbeidet som ble gjort det forste dret. Men
ut fra et barnefaglig perspektiv undrer jeg meg over
denne «utviklingstrappen»: fra det individuelle 7/
det sosiale/relasjonelle. Nyere forskning om barns
utvikling hevder at vi er sosialt orienterte individer
fra dag én. Og stadietenkningen med hensyn til
barns utvikling fra det egosentriske individet til det
sosialt orienterte har vert utsatt for kritisk forsk-
ning. Man hevder derimot i dag at selv spedbarn har
intuitive forutsetninger for sosial interaksjon, for
eksempel deltakelse i andre menneskers folelser og
oppfattelse av andres intensjoner og handlinger
(Lamer 1997).

Dermed er det ikke mulig i et sosialt rom 4 skille
individene til isolerte enheter. Det foregir en stadig
kommunikasjon, sending og mottak av signaler,
bide verbalt og non-verbalt. Deltakerne i denne
sammenhengen sanser hverandre, de horer hveran-
dres pust, stemme og fotter, de foler hverandres nar-
het, og de ser kropper bevege seg pa forskjellige
miter i forskjellig tempo. De pévirkes, og ensker
denne pévirkningen, det er en menneskelig, sosial
tilstand.

Self/other fusion is the background state to which the infant
constantly returns. This undifferentiated state is the equili-
brium condition from which a separate self and other gra-
dually emerge. In one sense, the infant is seen as totally
social in this view. Subjectively, the «I» is a «<we». The infant
achieves total sociability by not differentiating self from
other. (Stern 1984:101)

Olga Dysthe (1996) diskuterer det sosiale aspektet i
leringsforskning og viser til Piaget som understreket
at sosialt samspill kunne sette leringsprosesser i
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gang, men det var i individet kunnskapen ble refor-
mulert og lert. Men som hun sier:

Vygotsky snur det heile pd hovudet nir han hevdar at dei
sosiale uttrykka for mentale prosessar faktisk kjem for det
individuelle: Vi lerer forst gjennom samspel med andre, og
deretter blir kunnskapen internalisert. (Dysthe 1996:107)

Fra det individuelt orienterte perspektiv viser Dys-
the til Bakhtin (1984), som legger avgjorende vekt

pa det sosiale samspillet for & skape mening;

Meining blir heller ikkje skapt av individet, den blir skapt i
samspelet mellom dei som kommuniserer. Bakhtins idear
om korleis meining og forstding blir skapt, er av grunnleg-
gande betydning for undervisning og lering. Det er ikkje
individet, men «vi» som skaper meining. (Dysthe

1996:111)

Mine observasjoner ble som sagt gjort det andre &ret
av Prosjekt Isadora da fokus var «jeg og du og det».
Og det var nettopp det jeg sé: utarbeiding av danse-
sekvenser fra individuelle oppgaver og til duetter,
samt arbeid med rekvisitter. Som en konklusjon ville
jeg, sett fra et barnefaglig stdsted, ha anbefalt at
fokus hadde vert: «vi og jeg og vi igjen» for alle drene
i prosjektet.

Hva gjor det med

danseuttrykket at barn deltar?

Etter min mening har det med folelser & gjore. En
voksen danser i bevegelse kan bevege oss — eller ikke.
Jeg tror at vi som publikum blir mer selektive og kri-
tiske i relasjon til uttrykket ndr bare voksne stdr pa
scenen. Vi kan se det rasjonelt: Er danserne teknisk
gode? Vi kan se det koreografisk: Er det nyskapende?
Vikan se det innholdsmessig: «Snakker» historien til
meg? Vi kan identifisere oss i storre eller mindre
grad i relasjon til uttrykket.

Men nér barn slippes til pd scenen, er identifika-
sjonen umiddelbar for alle voksne. Vi har alle vert
barn, og vi kan sanse opplevelsen av 4 delta i dansen
pa en personlig méte uten filtre som innhold, ferdig-
heter og historie. I tillegg er barna «frie» fra teknikk,
og det dpner for en involvering og et engasjement
hos publikum. En teknisk god danser far oss til &
lene oss tilbake i beundring, mens et barn i fri beve-
gelse fir oss til & lene oss frem for 8 komme narmere.
Derfor mener jeg at barna i Isadora er en derépner
til kunstverket. Vi vil nermere, vi vil inn.
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Alvor og latter

Barna i Prosjekt Isadora har fitt en unik mulighet til
& delta i et unike prosjekt. Bade prosess og produke
er og blir unikt. Noe av det spesielt unike for barnas
vedkommende er tilgangen pd alle de voksne 4 danse
sammen med. [ tillegg er gruppestorrelsene si sma at
tilgangen pé respons fra pedagogene er unikt hyp-
pig. «Faren» ved det unike og spesielle er at det kan
bli eksklusivt — for eksklusivt. Det vil si at Isadora i
sin unike form kan virke s3 eksklusivt at det blir eks-
kluderende for andre enn de innvidde og de spesielt
interesserte. For alle barn er det slik at de er avhen-
gige av foreldrenes stotte og oppfolging, henting og
bringing for 4 kunne delta i fritidsaktiviteter. Og i
dette prosjektet er barna i tillegg avhengige av forel-
drenes kunnskaper og interesse for dans generelt, og
Isadora spesielt.

Dette er et kunstprosjekt. Og et slikt prosjekt md
starte et sted, med noen, for noen. Men hvis milet
er & nd utover de spesielt interesserte, bdde deltakere
og publikum, har de et storre oppdrag & utfore. Jeg
kommer tilbake til dette i avslutningen.

Gjennom beskrivelser av prosjektet sies det ofte
at de skal «ta barna pd alvor». Og det gjor de i aller
hoyeste grad, slik jeg oppfatter det. Men jeg stiller
meg sporsmélet om alvoret har blitt for alvorlig? Sa
alvorlig at det har blite stille? Jeg horte lite latter og
lite stemmer da barna danset. Min erfaring er at
ivrige barn snakker mye og beveger seg mye, samti-
dig. Man skal vere forsiktig med 4 sette voksne stan-
darder pé barn slik at konsentrasjon er lik stillhet.

C&C mestrer pi en fantastisk méte 4 ta vare pd
det konsentrerte og dvelende bevegelsesmaterialet.
Jeg haper for barnas skyld at pedagogene ogsa vil
inkludere det ville, hoppende, sprelske, komiske og
lekne. Det var som om modus fra undervisningen
ble overfort til dansevisningene. Det foregikk stille,
konsentrert, dvelende med «bundet flyt» (Laban
1975).

The child should be given the opportunity to develop his
own expression through efforts of his own choosing. Dance
movements should be evolved from strong, direct, quick
type of efforts; light, sustained movements develop natu-
rally later. (Laban 1975:21)

I Isadora-prosjektet er det pedagogene som legger
til rette for utforskning av visse bevegelsestema, og
setter til en viss grad normene for anvendelse av
bevegelseskvaliteter. Ase Lovset Glad sier at pedago-



genes rolle i undervisningen er & legge til rette for
variasjon.

Det fir vi ved & oppfordre elevene til 4 gjore sma eller store
forandringer i bruk av kroppen, rommet, dynamikken eller
i relasjonene mellom danserne. En liten forandring kan
gjore en «kjedelig» dans interessant og medfere at vi ser den
pa en ny mite. Kontraster blir skapt ved 4 spille p motset-
ninger: bevegelse i hoyt/lavt plan, fremover/bakover, sterk/
kvikk, kvikk/langsom, en/alle. Kontrast er ikke bare et vir-
kemiddel pa bevegelsesnivé, men ogsd et dramaturgisk red-
skap. En rolig sekvens kan for eksempel settes opp mot en
kvikk. Det er med pd & gi komposisjon en dynamisk utvik-
ling. (Lovset Glad 2002:175)

Til syvende og sist ndr undervisning skal planlegges
og forestillinger skal avgjores, er det C&C med sitt
voksne kunstblikk som gir stort rom for noen beve-
gelser og mindre rom for andre. Bae (1996) omtaler
de voksnes mate 4 anerkjenne barns lekende vere-
méter. Det forutsetter at de voksne tor 4 slippe beho-
vet for & kontrollere, definere og moralisere. Hun
sier videre:

Bekreftende humoristisk samspill leerer barn at latter, glede,
fryd, lossluppenhet og overraskelser er en del av forholdet til
andpre. Alt i livet behover ikke vare s veldig alvorlig og seri-
ost hele tiden; det er rom for & vri om pé flisa og ha det litt
moro et gyeblikk. Kanskje er det slike opplevelser som leg-
ger grunnlaget for en humoristisk innstilling til seg selv og
andre? En slik holdning gjor det mulig & omskape en situa-
sjon slik at pussige og lattermilde aspekter kommer i fokus,
noe som i sin tur forlgser tilbakeholdte folelser og tanker.

(Bae 1996:208)

Bevegelse og tale

Det jeg savnet av variasjon i dynamikk og i beve-
gelse, ga seg ogsa uttrykk ndr det var sd stille, lenge,
i dansesekvensene. Nér Aksel begynte timen den
lordagen med en strem av ord, ble han etter hvert
stillere og roligere. Talen er sosialt instrument for
kontakt og et redskap for samarbeid og planlegging.
Som en konsekvens mener Vygotskij (1978) at
barna vil stanse en aktivitet hvis de ikke samtidig har
muligheten til 4 snakke.

These observations lead me to the conclusion that children
solve practical tasks with the help of their speech, as well as their
eyes and hands. This unity of perception, speech and action,
which ultimately produces internalization of the visual field,
constitutes the central subject matter for any analysis of the
origin of uniquely human forms of behavior. (Vygotskij

1978:26)

N4 var det ikke slik at Aksel sluttet & delta i bevegel-
sen ndr hans talestrom avtok, men det er viktig &
vere oppmerksom pa at smé barns taleflom ikke
ngdvendigvis er uttrykk for uro eller manglende
konsentrasjon, men er en side ved sma barns utvik-
ling som henger sammen med ensket om 4 lose en
oppgave. Det er viktig & skille mellom negativ og
positiv stey. Det betyr at man som pedagog ma veere
forsiktig med 4 sette de samme normer for «oppfor-
seb» til smd barn som til litt eldre barn og som til
ungdom.

Refleksjoner etter Isadora-forestillingene
april/mai 2007

Jeg fikk sett alle de fire forestillingene denne varen.
Det var en positiv opplevelse! Mye av det jeg — sett
fra barneperspektivet — savnet med hensyn til kon-
traster og dynamikk, var til dels forlgst her. Og spe-
sielt kom det til uttrykk i forestillingen med de aller
yngste barna: «En titt inn i himmeleny.

Fire feméringer og fire profesjonelle dansere var pa scenen, rom-
met var badet i et varmt lys, musikken var livlig, og bevegelsene
var i gang da vi ble sluppet inn. Alle pa scenen lekte med store
hvite ballonger. Og vi ble invitert inn i et luftig lekent landskap.
Ballongene ble nikket, sparket og kastet mens alle personene pa
scenen ogsd var i konstant bevegelse med tilsvarende lette hopp,
kast og fall. Senere vekslet danserne mellom duetter voksen/
barn og alle samler.

Og i duettene igjen mestret barna og de voksne
denne transformasjonen fra 4 vaere stor/liten og pro-
fesjonell/amater til 4 bli to likeverdige individer i
samdans, slik jeg har beskrevet det med Aksel og
Andreas. De var som om parene ble organiske enhe-
ter, en symbiose som pustet av liv, reiste seg for &
synke igjen, fra contract til release, som en belge
frem — og tilbake igjen. Her var det gjort et solid
arbeid for 4 skape tillit mellom barn og voksne. Man
kunne se gjennom hele dansen hvilke par som
«horte sammeny.

Og kontrastene var der! Fra det stillferdige, dve-
lende til det byksende, hoppende livlige. Fra musikk
til ren samtale og til stillhet. Forestillingen var fro-
dig, overraskende og sprudlende. Jeg syntes «barnas
verden» lyste igjennom i denne forestillingen. Som
for eksempel da en voksen spurte barnet hun nett-
opp hadde laftet opp og snudd opp ned: «Du! Assen

er det & vaere opp ned? Hva er opp? Hva er ned?»
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Eller i en av de siste sekvensene hvor alle de fire
voksne beveget seg fremover mot publikum med
hvert sitt barn stidende pé skuldrene, og en av de
voksne sa: «Hvordan gikk det?» Og barna svarte:
«Fint!» Og helt fremme ved publikum ble barna spurt
om de ville ta «heisen» ned til gulvet. Og det ville de.

Aller siste scene var da alle atte satte seg ned pd
gulvet sammen og leste slutten av et eventyr. Publi-
kum ble invitert til & brole som en drage ... gjett om!

Jeg synes C&C i denne forestillingen viste at de
virkelig tar barna p4 alvor, uten at det nedvendigvis
trenger 4 bli alvorlig av den grunn. Her er barns lek,
barns undring, barns seken etter trygghet og barns
selvstendighet i en vakker blanding med de voksnes
verden.

C&C folger her i tradisjonen om en helhetlig
tenkning angiende barns utvikling og lering. Det
handler om kommunikasjon pd ulike plan, & kunne
innta andres perspektiv, ta adekvat kontakt med
andre, hevde seg selv uten & dominere, og stimulere
til selvstendighet, kreativitet og fleksibilitet (Lamer
1997).
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Tanker til slutt

Mitt hap og min tro er at det finnes «<smittemulighe-
ter» fra Isadora nr. 1 til Isadora 100 000. For at det
unike skal fi et stort publikum slik det har fortjent,
burde det filmes. Bade prosess og produkt sett i sam-
menheng. P4 den méten kan det spres til mange flere
enn de som velger & komme pa forestillingene. I til-
legg kommer de skriftlige dokumentasjonene av
prosjektet, som heldigvis mange gjor. Det er mitt
hap at de som forvalter det skriftlige materialet,
evner & spre det pa hensiktsmessige mater. Bdde til
hegskolelerere som underviser kommende pedago-
ger som har dans og bevegelse som fagomrader, og til
allerede utdannete lzrere som befinner seg i skolen.
Jeg har en drem for alle barn. Og alle barn befinner
segiskolen. Der onsker jeg at denne spesielle formen
for dans ikke bare er en «happeningy, ikke bare et
tidsbegrenset prosjekt, ikke bare glasur, men et fag.
P4 timeplanen. Hver uke. Hele dret. Alle &rene.

S4 til Camilla & Caroline: Dyrk det, og spre det!
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Elisabeth Leinslie

Vurdering av fire forestillinger knyttet
til Prosjekt Isadora, var 2007

Hosten 2005 gjennomfoerte Prosjekt Isadora visning
av forestilling for forste gang. Forestillingen var en
del av forprosjektet som ble gjennomfort denne hos-
ten. En mindre gruppe (to gutter pd 9 og 11 ir og
en mann pd 22 ar) deltok pé dette forprosjektet, og
det ble utarbeidet en komposisjon pd 10 minutter
som ble vist i forbindelse med &pningen av Rom for
Dans 7. desember 2005. I lopet av vinteren og viren
2006 ble fire storre forestillinger produsert og vist.
Og ilopet av hosten 2006 og viren 2007 ble fire nye
forestillinger utarbeidet, disse hadde premiere 27.
og 28. april 2007 pa Rom for Dans.

Det er disse fire siste forestillingene som vurderes
her. Vurderingen vil hovedsakelig fokusere pa de
kunstneriske aspektene ved forestillingene. Vurde-
ringen er gjort pa grunnlag av forestillingen 27. og
28. april og 3. mai, seknad/prosjektbeskrivelse
sendt Norsk kulturrdd 1. mars 2006, og samtale
med en av prosjektlederne (Caroline Wahlstrom

Nesse).

Presentasjon av dansekunstprosjektet

Hosten 2006 ble det utlyst workshop-helg for barn
som pgnsket & delta pd dansekunstprosjektet.
Workshopen var kun knyttet til produksjon av fore-
stillinger innenfor Prosjekt Isadora, altsa ikke som
en del av dansetreningen som Kveldsskolen ved
Rom for Dans tilbyr. I lopet av helgen ble barn og
foreldre presentert for prosjektet. Barna ble ogsé delt
inn i grupper etter alder og fikk smakebiter av hva
slags arbeidsformer og danseuttrykk prosjektet
baserte seg pa. Alle som gnsket & vare med, fikk
plass.

Med unntak av tre var de voksne danserne som
deltok i dansekunstprosjektet, en sammensetning av
de som underviste i Rom for Dans” ukentlige danse-
trening og dansere som er eller har vart knyttet til
undervisningen pa Skolen for Samtidsdans. Dette
valget ble gjort for 4 sikre seg fagfolk som har erfa-
ring i 4 arbeide med barn og som prosjektlederne var
trygge pd at hadde mye & bidra med i prosessen. Det
ble med andre ord ikke utlyst audition for & hente
inn voksne dansere til dansekunstprosjektet.

Dansekunstprosjektet ble organisert rundt fire
grupper som bestod av bide voksne og barn. En
gruppe bestod av fem femdringer (to gutter og tre
jenter) og fire voksne kvinner, en annen gruppe
bestod av fem jenter mellom 7 og 9 ér og tre voksne
kvinner, en annen av syv jenter mellom 10 og 13 &r
og to voksne kvinner, og en siste av fem gutter mel-
lom 10 og 14 &r, en gutt pa 5 4r og to voksne menn.
Guttegruppen samarbeidet ogsd med en samtids-
komponist som har lang erfaring med musikk-kom-
posisjon for scenekunst.

Gruppene hadde, som det kommer frem, en
aldersbestemt sammensetning. I tillegg var de to
gruppene som besto av de eldste barna, delt inn i
rene jente- og guttegrupper. Dette valget ble gjort
for & ivareta barnas behov. Hovedarsaken var at jen-
tene fra 10 ar og oppover alle hadde erfaring med
annen dans tidligere, mens ingen av guttene hadde
det. I guttegruppen var det ogsd en yngre gutt pa 5
ir. Han ble en del av gruppen fordi han tidlig i pro-
sessen var veldig interessert i hva de eldre guttene
arbeidet med, og prosjektlederne si en mulighet til
4 undersgke hvordan en gruppe med storre spred-
ning i alder (5-50 4r) ville fungere.
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Gruppene har arbeidet sammen ¢én helg i mine-
den siden hesten 2006. I perioden for premieren ble
treningen intensivert, bide med flere helger og uke-
dager. Noen av barna har ogsd deltatt pa dansetre-
ning under Kveldsskolen.

Mal

Dansekunstprosjektet knyttet til Prosjekt Isadora
hadde flere delmal. Blant annet skulle forestillingene
utarbeides i en dialog mellom barn og profesjonelle
voksne dansekunstnere. Ved 4 likestille barna og
voksne i bide prosessen og forestillingene skulle
barna tas pa alvor som enkeltindivider, samt som
medskapere og formidlere av dansekunst. Samtidig
var et sentralt mél 4 synliggjore barnas verden gjen-
nom dans ved at barnas lek, impulser og bevegelses-
kvaliteter skulle farge det kunstneriske uttrykket, og
tematikken skulle dreie seg rundt det som var alders-
typisk for hver barnegruppe. Resultatet skulle vises
frem som profesjonelle forestillinger. Mélgruppen
for forestillingene ble definert som bide barn, unge
og voksne. Prosjektlederne hadde, som en forlen-

gelse av dette, ambisjoner om et samarbeid med
CODAung, Dansens Hus, Ultima og Oktoberdans.

Beskrivelse av forestillingene

Tross det store aldersspriket mellom gruppene
hadde de fire forestillingene en rekke fellestrekk,
derfor vil jeg gi en generell beskrivelse av hva disse
var og trekke frem enkeltforestillinger som forkla-
rende eksempler.

Forestillingene hadde ingen linear historie. Inn-
holdet sirkulerte snarere rundt ett eller flere tema 1
form av en likestilt montasjedramaturgi — hvor bade
tekstfragmenter, samtaler, musikk, scenografi, beve-
gelsesmateriale og den utenomspréklige kommuni-
kasjonen mellom aktgrene var med pé & underbygge
innholdet. Innholdet vekslet mellom abstraksjon,
assosiasjoner, filosofiske tankespinn og konkrete
handlinger. Noen temaer som tydelig kunne utskil-
les, var barns mote med og undring over omverde-
nen, identitetssgken, kropp, lek, mobbing, og sam-
hold og konflikter pa tvers av generasjoner. Disse
tidlose og alltid aktuelle temaene ble kommunisert
som nettopp tidlese ved at referanser til fortid, natid
eller fremtid var nzrmest fraverende i forestillin-

36 Tekst av Finn Iunker, bearbeidet av Karstein Solli.
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gene. Videre kommuniserte forestillingene tematik-
ken pi en utforskende og dialogisk méte som aldri
tangerte det politiske eller moralske.

Flere av de ovennevnte temaene motte vi i fore-
stillingen Oppna landskap (guttegruppen) — den av
forestillingene man kan si kommuniserte det mest
konkrete innholdet. Tidlig i forestillingen sa en
aktor: «Altfor mye mas om & vere pé rett plass til rett
tid. Nei, jeg tror jeg tar en avstikker jeg. Ser hvor jeg
havner.»*® Tekstfragmentet formidlet en intensjons-
ladet handling som pévirket resepsjonen av hele
forestillingen — i hvert fall for den voksne delen av
publikum. Videre i denne forestillingen mette vi
dtte akterer som startet opp som atomiserte indivi-
der uten serlig kontakt med hverandre. Etter en
liten stund mette og interagerte de med hverandre i
korte oyeblikk, og det var ballspill som til slutt
gjorde at de kom i kontakt med hverandre. Men,
med vennskap oppstod ogsé mobbing, og en gutt
som forsvarte offeret. Til syvende og sist var det alli-
kevel trygghet, samhold og vennlig undring over
verden som stod igjen som hovedtematikk bak
forestillingen — noe som var gjennomgaende for alle
forestillingenes meningsinnhold.

Elementene i forestillingene var vevet sammen til
en komposisjon hvor helheten forst og fremst kom
til uttrykk gjennom det visuelle konseptet og beve-
gelsesmaterialet. Scenografi- og kostymekonseptet
var allikevel forskjellig i hver forestilling. I En izt inn
i himmelen (4-5-3ringer) bestod scenerommet og
kostymene av fargene hvit og beige. Som duvende
skyer 14 lys beige stofthauger langs veggene, og
20-30 hvite ballonger svevde lett over gulvet. Bal-
longene skapte bevegelse, flyt og luftighet i scenebil-
det. Rommet utstrlte letthet og lekenhet, og
Gabriel Jareds musikk, som ble brukt gjennom hele
forestillingen, understrekte denne stemningen. I Jeg
er jeg 0g du er du (jenter 10-13 &r) var det hverdags-
estetikken som ridet. Velbrukte mgbler og store
puter i sort, oransje, rodt og brunt ble danset med,
dyttet pa og forflyttet rundt i rommet. Kostymene
var vanlige kleer som olabukse, shorts og T-skjorte,
som man kunne tenke seg at aktorene brukete til dag-
lig. I Oppna landskap (gutter 514 &r) var black-
boxen som rom tatt i bruk som grunnelementet i
scenografien, i tillegg bestod scenografien og rekvi-
sittene av en mengde maskeringstape. Kostymene
var som i jentegruppen dagligdagse kler. I P gjen-



nomreise (7-9 &r) var ogsa black-boxen brukt som
utgangspunkt. Det sorte rommet ble fylt av et hvitt
bord, flere trefargede krakker og fargerike kostymer.

Selv om forestillingene hadde forskjellige sceno-
grafi- og kostymekonsept, sd var det spesielt et grep
som gikk igjen i alle fire: en homogen bruk av objek-
ter. Homogen i den forstand at hver forestilling
benyttet seg av mange objekter av samme type, frem-
for mange objekter av forskjellig art. Enten var det
bare maskeringstape, eller bare mobler, eller bare
ballonger.

Bevegelsesmaterialet i forestillingene var fundert
pa dagligdagse aktiviteter som 4 gé, lope, rulle,
hoppe, hinke, balansere, lofte, kaste, fange, klatre,
falle og krabbe. Storstedelen av danseuttrykket var
det som kan kalles helkroppsdans (i motsetning til
trinndans), og har flere likheter med Rudolf Labans
og Veronica Sherbornes former for kreativ spontan-
dans. I disse danseformene tas det utgangspunke i
kroppens naturlige bevegelser fremfor trinnkombi-
nasjoner, og oppmerksomheten rettes mot danserens
spontane bevegelsesimpulser. Intensjoner uttrykkes
gjennom en helhet av trinn, gester og kroppsbeve-
gelser, samtidig er bevissthet om partner, rom og tid
sentrale aspekter i denne formen for dans.

I forestillingene ble improviserte soli, duetter og
fellesnumre blandet med bevegelseskor og koreogra-
ferte fellesnumre. Duettene var som regel med ett
barn og én voksen hvor barnet ble béret, klatret,
hang og balanserte p&, og krabbet under og over de
voksnes kropper. Stadig s vi at barna og de voksne
speilet hverandres bevegelser; de voksne tok pé seg
barnas bevegelseskvaliteter, og barna gjentok de
voksnes bevegelseskvaliteter.

Aktorenes personlige bevegelseskvaliteter var
med andre ord en stor del av uttrykket i forestillin-
gene. Derfor ble ogsd danseuttrykket i de ulike
gruppene forskjellig. For selv om forestillingene har
mange likheter rent koreografisk, er det forskjell pd
bevegelseskvalitetene hos en femaring og en fjorten-
dring. De eldre barna viste en stor variasjon mellom
flyt og stakkato, sakte og rask rytme, direkte og flek-
sibel bruk av rommet, mens de smé barnas bevegel-
ser var mer basert pé flytende lek med hverandre og
med voksne, her ble det ogsé brukt mange loft —
spesielt voksne som loftet barn i lange svev. I alle
gruppene var samspillet mellom barn og barn og
voksne og barn en stor del av uttrykket.

Dansen og koreografien var som en folge av dette
bevegelsesmaterialet bade ekspressiv og enkel samti-

dig. Koreografien fungerte forst og fremst som en
overordnet struktur som hovedsakelig lente seg pd
strategier fra montasjedramaturgien og barnelekens
dramaturgi. Enkeltdelene i komposisjonen skilte seg
tydelig fra hverandre da overgangene ikke ble for-
sokt skjult. Innenfor enkeltdelene i komposisjonen
improviserte som oftest aktorene bevegelsene. Den
store andelen av fragmentering og improvisasjon i
koreografien gjorde ogsa at flere sma hendelser og
historier utspilte seg pa scenen, i tillegg de store
temaene forestillingene tok opp. Koreografien
benyttet ogsd rommet effektivt og dynamisk — i den
forstand at alle deler av rommet ble benyttet, og at
rommet ble satt i konstant bevegelse ved & skifte
mellom linjer, punkter, nivier og varierende antall
aktorer pa scenen.

Det dynamiske uttrykket i koreografien ble
videre understreket av en mye benyttet strategi —
skiftet mellom kaos og orden, hvor det 4 skape en
likevekt mellom kaos og orden virket vel s sentralt
som & understreke kontrasten mellom dem. P& den
ene siden var dette tilnzermet minimalistiske fore-
stillinger som beveget seg mellom stillhet og
gjentakelser — bade visuelt og auditivt. P4 den
andre siden mette vi i andre passasjer et kaos av
kropper, lyd og objekter. Overgangene mellom
kaos og orden var som oftest tydelige, som for
eksempel da jentene og kvinnene i jeg er jeg og du er
du mot slutten viste en markant oppbygging fra ro,
via uro til kaos til ro. Kaoset ble skapt ved at puter
og mebler ble dyttet og slengt rundt i rommet,
aktorene lop rundt i rommet, slengte seg pa gulvet,
hoppet og ristet vilt, akkompagnert av Rob Ds
tungrock. Alt dette skapte en eksplosjon av beve-
gelser og virkemidler som beveget seg i forskjellige
retninger samtidig og formelig sloss om fokus. S&
ble scenerommet temt for akterer, til et forlatt rom
med mebler og puter i kaos stod igjen, det var stille.
En jente kom si gdende inn, satte rolig et bord pé
plass, gjorde noen enkle abstrakte bevegelser i
stillhet — og sd var det slutt.

Grepet med 4 pendle mellom orden og kaos ble
altsd vist bide gjennom dansen, musikken og sceno-
grafien. Eksempelvis ga et rom fylt med mebler
(som det beskrevet ovenfor) en folelse av sm3 luk-
kede rom, som nermest eksploderte fordi det var s&
fullt. Rom tilnermet rensket for elementer, derimot,
ga ofte en folelse av store, dpne rom. Dikotomien
store-sma rom kom spesielt godt til uttrykk i Oppna
landskap (guttegruppen) ved hjelp av maske-
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ringstape, aktorenes bevegelse og musikken. For
eksempel startet en sekvens med at en av guttene
enkelt og minimalistisk tapet opp en skrélinje fra
soyle til gulv. Linjen illuderte et loftstak, fikk vi vite
i et tekstfragment. Flere gutter kom s3 til og tapet
opp linjer pd kryss og tvers, til rommet var fylt av
tapelinjer. Aktorene fylte rommet ytterligere ved &
hoppe og ga over, og rulle og krabbe under tapelin-
jene. S3 pd tegn fra en av de voksne startet kaoset
som estetisk ble uttrykt ved kaosproduserende og
massiv stoymusikk og hurtigere bevegelser (bortsett
fra tempoforandringen gjorde aktgrene de samme
bevegelsene som rett for skiftet). Dette ga en opple-
velse av at rommet ble ytterlige fylt opp av objekter.
S& pa et nytt tegn, denne gangen fra et av barna, ble
tapen revet ned, musikken stilnet og rommet var
tomt igjen.

Videre syntes skapelsen av stemninger viktig for
koreografene. Her opplevde vi alt fra trygge, harmo-
niske, lekpregede atmosterer i En titt inn i himmelen
(5 &r), til atmosferer av spenning, konflikt og mot-
stand i de tre andre forestillingene (7-14 4r).

Vurdering

Oppdragsgiver har ensket at vurderingen av forestil-
lingene knyttet til Prosjekt Isadora skal fokusere pd
maloppnéelse i henhold til prosjektbeskrivelsen (se
under «Mal» ovenfor). Innen kunsthistorie og kul-
tursosiologi anses kunstvurderinger og bedemming
av kunstnerisk kvalitet som betinget av kontekst.
Kontekstspesifikke kriterier er som oftest flyktige og
inneberer primert faktorene tid, sted, produksjons-
forhold og individer (dette innebarer bide aktgrene
som deltar, og publikum). I tillegg til kontekstspesi-
fikke kriterier er det vanlig & vurdere kunst etter
kunstinterne kriterier, som kunstnernes visjoner,
estetisk form og teknisk utferelse. I denne vurderin-
gen vil bade kontekstspesifikke og kunstinterne kri-
terier ligge til grunn for vurderingen.

Norsk samtidsdans har gjennomgétt en betydelig
profesjonalisering og internasjonalisering siden
begrepet oppstod tidlig pd 1990-tallet. Flere norske
dansekunstnere befinner seg i dag pi internasjonalt
nivd, og har fitt plass pa verdenskartet (spesielt euro-
pakartet). Blant de mest etablerte finner vi kunst-
nere som Ina Christel Johannessen, Jo Stremgren og
Hooman Sharifi. I dette landskapet av dansekunst er
det hoye krav til hva som kvalifiserer til profesjonell
dansekunst.
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Prosessorientert konsept

Dansekunstprosjektets kunstneriske konsept kan
sies & vare en blanding av tankene bak prosessen og
det estetiske uttrykket i forestillingene. Tanken om
at bdde barna og de voksne skulle vere en aktiv del
av den kunstneriske prosessen, forplantet seg natur-
lig nok til det kunstneriske uttrykket. Dette er ogsa
formulert som et eksplisitt mal med dansekunstpro-
sjektet. I det frie scenekunstfeltet i Norge er dette en
vanlig mte 4 jobbe med og tenke scenekunst pa.
Man kan kalle det et prosessorientert produkt. Det
innebearer at forestillingen er en utskillelse og sam-
mensetning av materiale fra den kunstneriske pro-
sessen, fremfor at forestillingen er planlagt pa for-
hind og prevetiden brukes til 4 ove inn det fastlagte.

Prosjekt Isadoras dansekunstprosjekt synes
videre 4 ha en pedagogisk fundering, hvor metodik-
ken, prosessen og et trygt lerings- og arbeidsmiljo
anses som viktigst. Ambisjonen om & forene dette
med 4 lage forestillinger pé et profesjonelt kunstne-
risk nivd kan virke vanskelig 8 oppné. Ambivalensen
som oppstdr mellom prosess og produkt i et slike
pedagogisk fundert prosjekt, skinte igjennom i fore-
stillingene ved at de speilte en pedagogisk prosess
mer enn at de stod frem som dansekunst. Det kunne
virke som om koreografene ikke hadde klart &
bestemme seg for hva de onsket & vektlegge, og
resultatet var at forestillingene beveget seg mellom
en —i gruppen — etablert pedagogisk ramme og dan-
sekunst.

Ambivalensen forestillingene bar preg av, har en
naturlig ssmmenheng med Prosjekt Isadora som
helhet — et prosjekt som utvikler metoder for under-
visning av samtidsdans for barn. Dette utvidete
fokuset pa metodeutvikling preget ogsd dansekunst-
prosjektet. Forestillingene bar preg av en analytisk-
pedagogisk inngang til stoffet, og fremstod snarere
som metodeutvikling og verk i prosess enn danse-
kunst som sidan. @nsker man & vise at barns scene-
sprik kan vere profesjonell kunst (som er et uttalt
onske fra prosjektlederne), er altsd vektleggingen pa
de pedagogiske aspektene i dansekunstprosjektet for
tung — det ender med & overskygge de kunstneriske
aspektene.

Med utgangspunkt i barna

At barna skal veere medprodusenter av kunsten, var
et sentralt mél i dansekunstprosjektet. Dette kom
ogsa tydelig til uttrykk i forestillingene. Barnas indi-



viduelle bevegelseskvaliteter og kroppslige referanse-
grunnlag ble tatt p alvor ved at disse ble inkorpo-
rert som en viktig del av det kunstneriske uttrykket.
Resultatet var et uttrykk som var bade ekspressivt og
enkelt samtidig.

Malene og arbeidsmetodenes vektlegging pa
individuelle bevegelseskvaliteter gjorde at bide
barna og de voksne fremstod som individer pa sce-
nen, fremfor én av massen slik vi ofte ser i ferdigkor-
eografert trinnbasert dans. Med dette grepet kom-
muniserte forestillingene et syn pd mennesket som
har potensial til 4 virke identitetsutviklende pd bade
aktorer og publikum — et aspekt som er verdt 4 ta
med seg i videre arbeid med dansekunstprosjektet.

Forestillingenes tematikk (se under «Beskrivelse av
forestillingene» ovenfor) viste at ogsd barnas erfarings-
verden ble tatt pa alvor. At barna fikk vare med pd 4
skape bide innhold og uttrykk i samarbeid med pro-
fesjonelle voksne, ga dem erfaring med hva det inne-
berer 4 vare skapende kunstnere. Det ga ogsé forestil-
lingene et preg av autentisitet, bide hva angdr barns
lekende og undringspregede tilnzrming til verden
generelt og deres mote med andre barn og voksne spe-
sielt. Konkret viste dette seg hovedsakelig i bevegelses-
materialet og koreografien hvor lek og dans blandes,
smd dramaer som oppstod mellom akterer, men ogsa
i soli, bruk av rommet, lyd, objekter og tekst.

Forestillingene bar med andre ord preg av en
prosess som har benyttet seg av begge ytterpunktene
i dikotomien natur-kultur i synet pa barn. Dette
innebarer at de profesjonelle kunstnerne har tatt
hensyn til barnas egne naturlige uttrykk, forutset-
ninger og erfaringer, samtidig som de har fylt dem
med sin egen kunnskap, kunstsyn og verdigrunnlag.

Visuelt og auditivt konsept

Visuelt sett var forestillingene godt gjennomarbei-
det. Selv om knappe ressurser nok har hindret
kunstnerne i & velge fritt nar det gjelder kostymer og
scenografl, sd var det tydelig en bevisst bruk av
objekter og farger i alle forestillingene. Dette er ikke
ensbetydende med profesjonalitet. Vi har sett alle
scenografi-grepene for, opptil flere ganger. Nér sce-
nografien og rekvisittene fir en si viktig plass i rela-
sjon til bdde form og innhold som det gjorde i disse
forestillingene, ville det vart en fordel 4 ta inn en
ekstern scenograf. Med andre ord ville mer kreativi-
tet, originalitet og tilfang av ressurser i det visuelle
uttrykket hevet forestillingene.

Lydmessig sett blandet forestillingene tekst og
musikk fra ulike sjangre. Musikken fungerte for det
meste understottende til tema og stemning. Dette
fungerte tilfredsstillende. En av gruppene (gutte-
gruppen) samarbeidet med en komponist/musiker
som var til stede i scenebildet under hele forestillin-
gen. Dette var tydelig et fordelaktig valg da kompo-
nisten/musikeren kunne folge og kommunisere med
danserne. Bide rytmisk og stemningsmessig fun-
gerte dette veldig godt, spesielt med hensyn til flyten
i forestillingens dramaturgi. En arsak til dette kan
vere at danserne, og da spesielt barna, fikk mulighet
til & konsentrere seg mer om sine oppgaver enn &
folge musikken — for musikken fulgte dem. En
annen drsak til at dette fungerte meget godt, er sann-
synligvis komponistens forstdelse for og lange erfa-
ring med scenekunst.

Koreografi og dans

Koreografien baserte seg, som nevnt, pd en veksling
mellom fastlagt komposisjon og improvisasjon.
Komposisjonen var fragmentert og springende.
Springende fordi improvisasjonssekvensene til tider
var sd lange at komposisjonen flot ut, mistet sin
intensitet og til slutt falt inn i leken og ut av
kunsten. Koreografene har muligens her lagt for
mye ansvar pa aktgrene. Det er vanskelig for en s&
stor gruppe 4 holde improvisasjonen levende og
stram i s3 lange sekvenser som de hadde lagt opp til.
Bevegelseskvalitetene ble ofte ensformige og kom-
posisjonen los og rotete, noe vi s spesielt gjennom-
gdende i Pd gjennomreise. Det var allikevel impone-
rende 4 se hvor sensitive, tilstedevarende og
utholdende danserne var i sin improvisasjon. Men
aktorenes innsats pd dette omrédet var allikevel ikke
nok til 4 holde forestillingene oppe, hvis man vurde-
rer den ut ifra profesjonelle kriterier.

Videre bygde komposisjonen pd en grunnleg-
gende dikotomi — kaos-orden. A sette opp en slik
motsetning ga mye hjelp til danserne som skulle
improvisere, og man kan spekulere i om det var den
viktigste motivasjonen bak grepet. For finurlighet i
spillet mellom ytterpunktene i dikotomien var fra-
verende. Det ble pendlet konkret og forutsigbart
mellom ytterpunktene, og forestillingene havnet av
den grunn i en lite utfordrende mellomposisjon som
bleket uttrykket. Likevekten som tilstrebes mellom
kaos og orden, virket med andre ord umotivert rent
kunstnerisk.
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At dansernes individualitet fremheves, er en stra-
tegi vi har sett mye av bde innen kreativ dans siden
1970-tallet og i den postmoderne dansen, hvor tek-
nikk og formmessig presisjon ofte har méttet vike
plassen for ekspressiviteten. Grepet og uttrykket er
altsd kjent, men tross den sterke vektleggingen pd
ekspressivitet krever denne form for dans mye av
danserne. De fleste av danserne, bdde barn og
voksne, i dansekunstprosjektet var ikke gode nok
teknisk sett til at disse forestillingene nidde opp til
et profesjonelt niva. Dette gjelder bade rent danse-
teknisk og utnyttelsen av den ekstraordinare ener-
gien man som regel benytter seg av som sceneaktor.
Ogsa her ser vi at resultatet henger sammen med
prosjektets pedagogiske — fremfor kunstneriske —
fundering. Alle barna som kom pé audition/
workshop-helg hasten 20006, ble tilbudt plass, og de
voksne ble, slik det kommer frem i undertegnedes
kilder, forst og fremst plukket ut etter praktiske og
pedagogiske kriterier. Vi ser igjen at ambisjonene
om 4 forene en pedagogisk styrt prosess med skapel-
sen av profesjonell kunst kan virke vanskelige & nd.

Sett ut ifra profesjonelle kriterier for kunstnerisk
kvalitet ville med andre ord prosjektet tjent pd en
strengere utvelgelse av dansere, sd vel barn som
voksne. Dette er ikke ensbetydende med at proses-
sen behever 4 fravike sine opprinnelige arbeidsmeto-
der og tanker om trygt arbeidsklima. S4 sant alle
danserne er med fra starten, burde dette kunne tas
vare pd. Det er ogsa verdt 4 overveie hvorvidt grup-
pene skal vare si mange og s store som i 2006-07,
samtidig som sammensetningen av gruppene med
fordel kan gjores annerledes. De aldersinndelte
gruppene fungerte nok godt i prosessen, men sce-
nisk var det vesentlig mer dynamisk og interessant &
se forskjellige aldersgrupper blandet slik vi sa det i
guttegruppen (Oppna landskap).

Forestillingene kan pé den annen side ses som
veldig gode og kreative elevforestillinger. Aktgrene
gaalt pd scenen, og barna hadde tydelig leert mye om
bade kreativ samtidsdans og hva det vil si 4 std pé en
scene, noe som viste seg i deres patagelige tilstedeva-
relse og kropps-, rom-, tids- og partnerbevissthet.
Det var ogsa tydelig at de storkoste seg i samspillet
med de voksne danserne. Men, som sagt, sett i lys av
niviet pa profesjonell samtidsdans i Norge i dag
sammenfalt ikke niviet pa forestillingene med pro-
sjektledernes ambisjoner om at de skal kunne spilles
pa bdde CODAung, Ultima, Oktoberdans og Dan-
sens Hus.
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Malgruppen

Forestillingenes mélgruppe var bade barn, unge og
voksne. De skulle med andre ord kunne spilles for
alle aldre, og slike forestillinger blir oftest kalt fami-
lieforestillinger. Den mest narliggende malgruppen
var allikevel barn. Det vil nok vare bade hensikts-
messig og berikende for barn 4 se andre barn i denne
konteksten. Som nevnt tidligere hadde forestillin-
gene potensial til 4 virke identitetsutviklende pa
publikum, og da tenker jeg forst og fremst pa barn
og unge. For voksne er nok forestillingene mest
interessante fra et faglig perspektiv og for foreldre.
Andre voksne tilskuere vil nok falle fra i og med at
forestillingene fremstdr mer som elevforestillinger
enn profesjonell dansekunst. En annen grunn til
dette kan vare at forestillingene spilles pd Rom for
Dans — en arena som ikke er etablert som offentlig
scene for dansekunst.

Konklusjoner

Forestillingene knyttet til Prosjekt Isadora viren
2007 hadde en rekke sterke kvaliteter hvis man vur-
derer dem som elevforestillinger. Vurderer man dem
som profesjonell dansekunst, derimot, faller de
igiennom pé flere plan.

Det var knyttet store ambisjoner til dansekunst-
prosjektet, og prosjektlederne vil nok tjene pé &
senke ambisjonsnivéet hvis de ensker 4 viderefore
mélet om & produsere profesjonelle forestillinger.
Dette gjelder spesielt antall aktgrer som deltar, og
antall forestillinger som produseres. Samtidig er det
viktig ikke & gi pd akkord med det kunstneriske i
prosessen, noe vi kunne se hadde skjedd i forestillin-
gene vurdert i denne artikkelen.

Ved en eventuell videreforing av dansekunstpro-
sjektet vil det veere en fordel med strengere utvelgelse
av dansere. Det er overambisigst  tro at en stor gruppe
barn som nesten ikke har danset kreativ dans eller
samtidsdans for, skal kunne g inn i et profesjonelt
kunstprosjekt. De voksne danserne burde ogsa velges
ut etter strengere eller andre kriterier. Samtidig ber
sammensetningen av gruppene revurderes, bdde nar
det gjelder antall, alders- og kjonnssammensetning.

En streng utvelgelse av voksen- og barnedansere
vil gi dansekunstprosjektet et elitepreg. Dette faller
muligens ikke inn under Prosjekt Isadoras grunnleg-
gende verdier og mélsettinger, men her ber prosjekt-
lederne gjore noen valg. For ensker de & produsere
profesjonelle forestillinger som vektlegger det kunst-



neriske, mé aktorene og/eller forestillingskonsep-
tene vere veldig gode. Ogsd med hensyn til det
kunstneriske konseptet har prosjektlederne en vei &
ga for man kan anse dette som god, profesjonell
dansekunst. Blant annet ber det vurderes 4 dra inn
eksterne krefter hva angir scenografien.

Prosjekt Isadora er, som sagt, forst og fremst defi-
nert som et pedagogisk og prosessorientert prosjekt.
Dansekunstprosjektet som er knyttet til Prosjeke
Isadora, lesriver seg ikke fra dette fundamentet, og
det fremstar derfor noe underlig at forestillingene

skyves frem som et profesjonelt og ferdig resultat av
prosessen. Et spersmal som er verdt & tenke pé i
denne sammenhengen, er: Hva er hensikten med at
et slikt prosjekt produserer profesjonelle forestillin-
ger overhodet? Faller ikke det i utgangspunktet
utenfor prosjektets ramme? Prosjektlederne bor
med andre ord vurdere hvorvidt arbeidet med & pro-
dusere profesjonell dansekunst ber legges til side, til
fordel for fokus pa 4 arbeide med prosessen som en
form for dansekunstskole som munner ut i elevfore-
stillinger.
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