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WHO IS (NOT) CONTEMPORARY?

(Vernissagen av utstéllningen Fetish Modernity pa Etnografiska museet 2013)!

Jag forhaller mig till ladan som vore den en monter eller en piedestal. Jag dr djupt medveten om att
jag betraktas utifrdan. Kanske dr jag en nayika, en fordlskad hjdltinna, i vintan pa ndgot eller nd-
gon i natten. Smygande, trevande osdker men ocksd nyfiken. Kroppens lemmar vill forlingas, stréc-
ka sig ut i mérkret men hindras av osynliga viggar eller av andra krafter. Kvarlimnad hdr i muse-
ets morker blickar jag ut mer som ett forsiktigt djur dn en mdnniska. Men jag dr en varelse vil

medveten om min plats i rummet. En tdnkande varelse.*?2

Korens ljudmatta av stimmor ekar svdvande och liksom sakralt i det stora stilla morkret runtom min
piedestal. Det rddande lugnet forebddar dock nagot och lite senare avbryts detta lugn bryskt av ett
upprepat skdrande ljud som av en borr. Borrljuden blir som en metafor for den ménskliga varldens
och vardagens ljud i en koncentrerad form. Jag undersoker ld&ngsamt min plats i rummet. Jag under-
soker min “monter” inifrdn. Granserna dr osynliga men mina rdrelser bekriftar en instingdhet som
innanfor glasvéiggar. Dissonans. Olika handgester skymtar forbi men dr oftast slutna, aterhallna och
liksom lite krumma. Som vore de outvecklade eller kanske snarare reverserade. De otydliga gester-
na paminner om guden Shivas ikoniska dansposer dven om de aldrig manifesteras fullt ut i samma
klarhet som 1 indisk klassisk dans. Dansen ett oavbrutet provande och laborerande i sprickan, rum-
met, mellan min “indiska” danskropp och en annan kropp. Vilken vet jag inte. Ar det min “’butoh-
kropp™?, eller min ofodda kropp? Jag tycker om att befinna mig hér. Liksom i mitt tidigare verk In
between’ &r detta ett lek i mellanrummet dér jag kan tilldta mig att vara fri att prova och fri att lata
mina rdrelser vara oestetiska och betydelseldsa*3. Meningen finns ndgon annanstans diarutanfor och
ibland fangar jag in och speglar den utan att veta vart jag riktar bilden av den reflekterade mening-
en. Indisk klassisk dans &r klarhet. Min dans dr oklar och improviseras trevande fram. Dansen arbe-
tar med nagot, ifran nagot och mot nagot samtidigt. Om jag visade trevande fragment av Shivas

kosmiska dans pa lddans “’piedestal” i borjan av solot dvergar den senare nér jag vil kommit ned pé

1 Larsen, Ulrika. Who is (not) contemporary? Etnografiska museet 2013. https://vimeo.com/159225889

2NE: butd, japansk dansform som uppstod pa 1960-talet. Féregéngsminnen Kazuo Ohno och Tatsumi Hijikata (1928—
86) revolterade mot den etablerade kulturen och sokte ett nytt rorelsesprak. Butodansarna skildrar det ménskliga i nak-
na, ofta forvridna bilder, men i deras koreografi finns ocksa ett rituellt drag.

3 Odissi Dansproduktion. In Between, Stockholm Fringe fest. 2013: https://vimeo.com/79079285
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golvet till en kaotisk ryckig dans dir fragment av danslust och viljan att sdga nagot rakt ut tringer

fram.

Min hand i en tydlig form av Hamsasya mudra soker nagot ovanfor mig. Kanske plockar jag ned
en blomma? Den plétsliga insikten om att jag istdllet far ett tungt laddat automatvapen i de nu lo-
tusformade héinderna (Alapadma mudra) far mig att borja springa runt. Jag vet inte vart jag ska ta
vdgen. Jag riktar det tunga vapnet i mina armar rakt ut mot publiken innan jag “sldpper” det i gol-

vet.

Vid ett tillfdlle tar jag pd mig ett par horselkdpor som om jag vill avskdrma mig fran betraktarna och
frén de skirande borrljuden. Jag véxlar mellan att rora mig rytmiskt med improviserade steg medve-
tet riktade ut mot publiken och att utforska rummet utanfor ladan, “montern”, med plotsliga utfall
och avbrott i rorelserna. Jag upplever sjilv detta parti som en kommentar till nagot jag har en pro-
blematisk instdllning till, i det hér fallet den exoticerande bollywooddansens* populéra stéillning i
Sverige péd bekostnad av mer konstnérlig dans fran Indien. Hela solot improviseras fram inom en
tids- och viss man ljudram. Ljuddesignern star pa scenens hdgra sida vid ett litet runt mingelbord
med sin laptop och en stor skal popcorn framfor sig. Han skapar musiken och ljuden i stunden som
antingen bryter mot eller foljer mina rorelser. Ibland 4r det som att jag stannar upp nagon sekund
och reflekterar over vad jag just gér och betraktar mig sjélv utifrdn. Kanske byter jag blixtsnabbt
mellan publikens, mitt eget och ett mer tidlost perspektiv. Kanske ifrdgasétter jag mina olika identi-
teter eller handlar det om att jag har alla dessa identiteter samtidigt fast i mer eller mindre koncen-
trerad form och intensitet? Vi tv4 tillfdllen anvidnder jag mig av en pose som ursprungligen kommer
ifrdn den tid da dansaren var tvungen att signalera till &sk&ddarna att hen inte var fardig och att de
inte ska gd hem redan. En fot sétts ut med hilen utadt med tén i golvet pekande inat, brostkorgen
buktar utdt 1 profil och dansaren kikar fram under ena handen som héjs 6ver huvudet och signalerar
med Mayura mudra (pafigelhand) med handflatan utat. Vianta! Det kommer mer..... jag dr inte klar
an! Andra gangen det sker tar jag skalen med popcorn, kliver upp pé ladan igen och intar tempel-
dansarens traditionella position (som 1 balettens grand pli¢) framfor templets gudom och den brin-
nande oljelampan. Sist kastar jag upp en kaskad vita popcorn som faller ned framfor publikens fot-
ter likt ett regn av vita blomblad som en metafor for platsens vélsignelse genom blomoffer till gu-

darna. Popcornen blir ocksé till Prasadam, mat som forst offrats till de hinduiska gudarna innan den

4 Bollywooddans som begrepp och dansstil ir ett visterlindsk pafund och syftar pa dans liknande den som férekommer
i all kommersiell indisk film. I Mumbai/Bombay kallas filmindustrin Bollywood, ddrav namnet.
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ats. Prasadam: hér i form av salta tilltugg som ju ar praxis pa en svensk vernissage som denna. Jag
satter mig ned pa ladan, korsar ena benet 6ver det andra och dinglar med fGtterna. Lugnt tittar jag ut

pa publiken och éter av popcornen.

MIN FRAGESTALLNING I VISUALISERAD FORM

Min konstniirliga fragestillning till masteréret i rorelsebaserad regi och dramaturgi lyder:
Gar det att overfora den klassiska indiska solodansarens krivande och ytterst komplexa roll till en
hel ensemble alternativt till en annan konstform eller media? Kan jag bena upp de olika komponen-
terna och forligga dem pa olika platser och pd olika utévare i scenrummet. Som i en Picassomdl-
ning skulle vi fd uppleva de olika frikopplade komponenterna och parametrarna ur olika perspektiv
och mdngd. Gdr det som dskddare att ur detta skapa sig en ny helhet lika komplex, drabbande och
energiladdad som det imagindra universum solodansaren skapar med sin fullstindiga nérvaro pad

scenen eller som i det forgangna: i det hinduiska templet?

Den hir uppsatsen ar skriven som en rekonstruerad hybrid, i en process liknande den som foregér
mina dansverk. Jag har plockat isdr de olika bestandsdelarna i min frigestédllning s& som jag fran
borjan kdnt dem och som jag senare lart kinna dem genom att vidga min forstaelsehorisont och ge-
nom fordjupade detaljstudier. Jag har intervjuat och diskuterat med &mneskunniga personer och sokt
upp litteratur, essder och analyser av forskare, koreografer, skribenter och forfattare inom genusteo-
ri, teater, dans, postkoloniala studier, etnologi, gester, diaspora och indisk klassisk dans i férédndring.
Jag har sett en stor méngd videoklipp, forestillningar och videobloggar av mestadels koreografer
och performanceartister samt lyssnat pa foredrag och deltagit i seminarier i de &mnen min uppsats
relaterar till. Jag har synat allt material 1 olika ljus och efter olika forutséttningar och sedan sytt ihop
textens méanga delar igen. Jag visualiserar lite lekfullt hela uppsatsen som en bild av den 6stindiska
klassiska Odissidansarens symboliska dekoration med vita malade stralar runt en rod bindi*4. Bindi
ar en dekorativ rund prick som markerar platsen mittemellan och strax ovanfér 6gonbrynen och
som i indisk esoterism kallas Det tredje dgat.> Jag tinker mig att min fragestéllning oavbrutet cirku-
lerar runt en kérna i symboliskt form av bindin och dess mélade vita stralar. Denna kdrnan dr en
kompakt sammansmaéltning av hela min dansbakgrund bestdende av visterldndska och indiska tek-

niker samt japansk butoh, men ocksé av mina tidigare dansverk och all den scenkonst jag attraheras

> Wikipedia: Det tredje gat ir ett mystiskt och esoteriskt begrepp som kan referera till ajna chakra inom olika andliga
traditioner fran 6st och vést. Det ségs dven vara en dorr som leder in till inre vérldar och stadier av hogre medvetande.
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av. Mellan kérnan (bindin) och den cirkulerande fragestdllningen befinner sig alltsa kilformade tért-
bitar (de vita malade strdlarna) som var och en innehéller en egen infallsvinkel. For varje varv fra-
gestillningen cirkulerar runt kdrnan gor den nya nedslag genom en av kilarna och tar just den in-
fallsvinkeln med sig in till kdrnan (bindin). Genom att fragestéllningen standigt oscillerar mellan sin
yttre bana och kirnan uppstir for mig for varje varv en alltmer komplex bild av fragestdllningen
men ocksé en djupare forstaelse for vart jag vill komma med den.

Den visuella bilden av fragestéllningen som cirkulerar inspireras ocksa (tack vare masterut-
bildningens foreldsningar) av en kombination av tva teorier. Namligen av dessa: teorin om Gada-
mers hermaneutiska cirkel® i vilken kunskaper ror sig i en uppatgéende spiral och i vilken jag syr in
erfarenheter fran omvérlden och filosofen Gilles Deluezue’s teori om att allt gér att koppla ihop. |
sin foreldasning Handstdende- en somatisk praktik’ tog dans- och cirkusforskaren Camilla Damkjaer
upp teorin av Gilles Deleuze om att allt &r en del av samma material. Allt gar att blanda och allt gér
att koppla. Jag funderar dver hur jag sjilv nér jag aterser tidigare egna verk faktiskt anvander mig
av Deleuzes teori. Jag stirker den dramaturgiska logiken i ett verk i efterhand genom att koppla
ihop detaljer, rorelser och gester med varandra pé ett sitt jag kanske inte skulle gjort nér jag skapa-
de verket. Pa liknande sitt finner jag dramaturgiska tradar i de hiar sammankopplade textdelarna i
efterhand. Jag vill genom den hér uppsatsen sitta fingret pa vad ér det jag soker nu. Och pa hur jag
kan gé& vidare med min undersékande konst genom min fragestdllning. Framforallt vill jag kunna
formulera mig tydligare kring vad jag faktiskt gor och undersoker. Den hermeneutiska spiralen har
rimligtvis lett till att jag idag upplever mig mindre naiv 1 mina resonemang kring &mnen som exoti-
cering, kulturell appropriering, narrativ, gester och kontext. Jag ser mina nya insikter som en viktig
tillgdng ndr jag ar upphovsperson och avsdndare i samskapande projekt med flera involverade
konstnérer. Jag tinker att jag kan anvinda mig av min visuella bild av fragestdllningen som ett me-
tod nér jag skapar ny scenkonst for att aldrig stagnera. Men min Mind map 4r ocksd min Remind

map dér jag paminns om vad jag faktiskt undersoker ifall jag tappar fokus alltfor mycket.

6 Hans-Georg Gadamer, (1997) Sanning och metod, Daidalos Bokforlag, Géteborg. s. 137. Vi paminner oss dérvid den
hermeneutiska regel, som séger att man méste forsta det hela ur det enskilda och det enskilda ur det hela. Denna regel
kommer fran den antika retoriken och har av nyare tidens hermeneutik dverforts fran talekonsten till forstaelsens konst.
Det ror sig i bada fallen om ett cirkulért forhallande. Den mening, som foregrips som helhetlig, blir till uttrycklig forsta-
else nar de delar, som bestdmts av helheten, sjdlva bestimmer denna helhet. ”

7 Damkjaer, Camilla. Foreldsning: Handstaende- en somatisk praktik. vt 2015. Dans och Cirkushogskolan



Min personliga och konstnérliga bakgrund till min fragestéillning

Drivkraften att borja ténka kritiskt kring det jag gor kom i samband med att jag som klassiskt skolad
dansare, i fraimst tempeldansformen Odissi,® borjade verka professionellt i Sverige. For mig innebar
det delvis att konfrontera olika fordomar och framforallt den vaga kunskap som florerar kring in-
disk dans i Sverige. Jag insdg ritt snart att jag inte ville anpassa min dans till de olika kulturfestiva-
lernas och foretagseventens villkor och sug efter spinnande shower. Jag motte istéllet musiker att
samarbeta med vilket ledde vidare till forestdllningar och workshopar ute 1 skolor, pd bibliotek samt
i olika konserthus och pa andra scener. Det var nu det blev intressant pa allvar for uppdragen inne-
bar ofta en pedagogisk och eller konstnérlig forhdllning till publiken vilket gav mig anledning att
fundera over vilken kontext jag vill verka 1 och hur jag vill férmedla dansen. Det blev startskottet
for egen dansproduktion och for vidare konstnirligt koreografiskt undersékande genom min platt-
form Odissi Dansproduktion. Med tiden insdg jag att jag inte maste vélja mellan mina discipliner:
samtida vésterlandsk dans, butoh och klassisk indisk dans for att vara trovérdig. Jag insdg att jag har
en “rorelsebank” med potential att utvecklas till ndgot mer. Denna insikt ppnade upp en storre star
att verka i och jag placerade mig sjdlv pa den samtida svenska dansscenen. Men det faktum att jag
genom sex ars dansstudier och boende i Indien har anammat en f6r mig ny kulturs kroppssprak samt
paverkats av dess kulturella och sociala kodsystem innebér speciella forutsittningar for mitt ska-
pande och reflekterande. Jag har genom &ren funderat mycket kring hur jag sjilv forhdller mig till
detta med mitt ursprung som vit svensk kvinna och som den individ jag &r.

I min fragestillning undrar jag om det gér att bena upp de olika komponenterna 1 indisk
klassisk dans och forligga dem pa olika platser och pa olika utdvare i scenrummet. Detta for att vi
skulle fa uppleva de olika frikopplade komponenterna och parametrarna ur olika perspektiv och
mangd och ur detta kunna skapa en ny helhet. Vi kan ocksa vilja att forhalla pé olika sétt till kom-
ponenterna bade i var egen kropp och i relation till andra. For att gd vidare med fragestillningen
madste jag alltsd kunna frikoppla dessa olika komponenterna och parametrarna ffor att kunna syna
dem var och en for sig. Det arbetet padborjade jag under en fristiende kurs i1 koreografi pa Dans och
Cirkushogskolan 2014. Jag utgick ifran bilden av ett mixerbord med olika kanaler dér jag delade
upp de utvalda huvudsakliga komponenterna i varsin kanal som alla har en regel. Sedan laborerade

jag med att “dra 1 reglarna” och mixa fram olika mycket av de skilda kanalerna och sedan fysiskt

8 QOdissi riknas till de klassiska indiska dansformerna och har sitt ursprung i 6stra Indiens tempeldans. Den framfordes
som en ritual och tillbedjan till gudarna (framst Jagannath) i hinduiska tempel av tempeldansare som kallades Mahari.
Dansformen har 6verforts fran larare till elev sedan 2000 ér tillbaka men fick en kraftig nedgang efter mogulernas intag
i nuvarande Orissa under 1600- talet och férsvann nistan helt. Sedan 1950 talet har dansen rekonstruerats och dr idag en
populédr dansform som har lamnat templen och mestadels framfors pa scen.
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framfora de olika mixarna genom rorelse. Jag har valt att i min masteruppsats fokusera mest pa en
av dessa kanaler: symboliska handgester som i indisk dans kallas mudra (i plural: mudror). Jag gor
ocksé ett forsok att linka samman mina analyser av hur jag anvinder mig av mudror i samtida verk

med vad fenomenet rasa inom indisk dans kan betyda for scenkonst idag och for min fragestallning.

Narrativa element i klassisk indisk dans och dess starka forankring i Natya Shastra

For att ge en inging till min frdgestillning och dess upphov tar jag forst upp det teoretiska ur-
sprunget i den ca 2000 ar gamla skriften Natya Shastra. Det narrativa elementet i indisk klassisk
dans kallas Abhinaya och é&r strikt kodifierat och sammanstéllt i denna skrift. Natya Shastra ér den
viktigaste sammanstillningen av teori i dans, musik och teater 1 det klassiska Indien och ar daterad
till mellan 200 fKr och ar 200. I minsta detalj avhandlas rent tekniska fradgor som rorelsernas, ko-
stymens och scenens utformning samt rostframstillning och betydelsen av att man kombinerar en
viss handgest, sa kallad mudra, med en annan och dven tillsammans med olika steg, hopp, snurrar
och géngstil. I Natya Shastra avhandlas ocksé de olika formerna av Abhinaya® dar jag véljer att fo-
kusera pd de tvd for min frgestillning mest relevanta; Angika Abhinaya som inkluderar alla
kroppsdelars rorelser som anvinds i beréttande (dven ansiktsmimik, sd kallad Mukhabhinaya,) och
Sattvika Abhinaya; de kénslouttryck varmed dansaren eller skadespelaren formedlar inre kénslor
sprungna ur sjélen eller sinnet i sin rolltolkning eller sin beréttelse. En skicklig dansare kan behirs-
ka Sattvika Abhinaya sépass att publiken upplever rasa. Rasa jamfors enklast med en ”smak”!? el-
ler en sinnesstdmning som sammanfor bade dskiddare och dansare med det allomfattande och hogsta
gudomliga medvetandet. Att generera rasa ar ocksa det ursprungliga syftet med dansen. For att ex-
perimentera med gesters betydelse i1 indisk dans bor man vara medveten om dess starka historiska,

religidsa och kulturella férankring i traditionen och 1 texter som Ndatya Shastra.

Definitionen av den symboliska handgesten- mudra
Mudra!! intar en central roll inom hinduisk och buddhistisk ikonografi och betyder boktstavligen

sigill eller mérke pé sanskrit. Begreppet mudra ér vél anvédnt inom indisk filosofi, religion och klas-

9 Sri Satguru Publications. The Natya Shastra of Bharatamuni. Delhi: Indian Books Centre. (1986) s. 109, 115.
10 Ghosh, Manmohan. Nandikesvara Abhinayadarpanam. Calcutta: Manisha Granthalaya Private Ltd. (1975) s. 6.

UINE: mudra, mudra (sanskrit, egentligen ’sigill’, *mérke’), inom religioner med indiskt ursprung traditionella hand-
och fingerstéllningar med bestimda innebdrder, anvinda bl.a. 1 kulten, i religidsa bildframstillningar, inom yoga och i
Indiens klassiska danskonst.
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sisk dans och syftar till en handgest eller fingerstdllning som &r laddad med betydelse och blir en
symbol for ndgot mer dn sjidlva handens form. Dessa handgester borjar tranas upp redan under dan-
selevens allra forsta lektion som en viktig del av kroppens rorelsevokabuldr. I pedagogisk litteratur
om indisk klassisk dans anvinds ordet mudra stundtals lite slarvigt nédr forfattaren relaterar till
handgester. Egentligen &r det rétta ordet for handens form och olika grundgester i dans hasta (san-
skrit for hand) men oftast syftar dock ordet mudra i litteraturen och i skribenters texter pé just dessa
hasta. Jag véljer att anvdnda ordet mudra nér jag pratar om en specifik handgest hanforlig till Natya
Shastra for att sta ndra mitt indiska dansarv och for att vara konsekvent i denna text. Nér jag skriver
handgest menar jag mestadels en gest utdver de kodifierat klassiskt indiska.

Jag ldaser om anvindandet av mudran, dess komplexitet och ménga lager av betydelser i
dansformen Bharata Natyam (sydindisk klassisk dans) i Contemporary Indian Dance av Ketu H.
Katrak.!? Dels anvdnds mudran i den abstrakta dansen som en dekorativ forlangning*5 av den tek-
niska formen, dels for att berdtta historier och myter och for att uttrycka kénslotillstdnd. En mudras
betydelse vixlar hos solodansaren mellan att vara representativ*6-7, expressiv*8-9 och emblema-
tisk (symbolisk)*10 . Som exempel kan mudran Alapadma da fingrarna &r utspridda frdn handflatan
som en lotusblomma betyda allt ifrdn en abstrakt dekorativ hand till en nyutslagen lotus, ett ansikte
vackert som en lotus, gudinnan Lakhsmi sittande 1 en lotus, manens bleka stralar som smaértsamt
paminner “hjélten” eller "hjéltinnan” (nayikan) i en berittelse om att de d4r ensamma i natten vilket
underforstatt dven kan betyda att guden Krishna har affirer med andra flickor istillet for att vara
med sin dlskade. De tva senare betydelserna dr underforstddda och kraver en viss kunskap hos
publiken om de hinduiska mytologiska berittelserna och om hur foreteelser som ensamhet, man-
sken och kérlek i separation brukar framstédllas genom Abhinaya. I och med att jag besitter denna
kunskap hamnar jag i en lite mérklig situation 1 Sverige diar anvéndandet av en viss mudra kanske
bara uppfattas av publiken som dekorativt eller som en exotisk indisk ’touch’ men inte mer én sé.
Det blir uppenbart att jag méste vélja att antingen ge publiken nycklar till olika mudrors betydelse
eller lata det vara och sldppa publiken fri att se och tolka efter sin egen forstaelsehorisont. Eftersom
jag ibland upplever detta val som problematiskt har jag ofta valt att skala av symboliska mudror
men dven uttrycksfulla 6gonrdrelser och ansiktsmimik frdn dansen. Jag har ofta valt att istillet un-

dersoka dess mer danstekniska och abstrakta form.

12 Katrak, Ketu H. (2011) Contemporary Indian Dance, Palgrave Macmillan, London. s. 218.



I grinslandet mellan den abstrakta och den narrativa gesten

What is a gesture? Does it always communicate? Is it always in relation to the context?
[ ] A gesture can be that of reconciliation, of power, of touch, of intimacy, of sha-
ring, of politics, of god, as a sign with a clear purpose [ ....] When does the movement of

the hand become a gesture? '3

I Nationalencyklopedin definieras ordet Gest som: kroppsrorelse, oftast hand- eller armrorelse, med
visst syfte eller viss innebord.'* Gester ér ett icke-verbalt kommunikationsmedel, dar kroppsdelars
position och rorelser kan anvindas for att Gverfora ett budskap. Gester och kroppssprak anvinds
ofta i kombination med tal, for att forstirka och fortydliga det verbala budskapet. Jag var pa fore-
lasningsserien Bodies of evidence pd Dans och Cirkushogskolan dér Cecilia Roos, professor i
dansinterpretation, gav inblick 1 sitt arbete med fokus pa gester. Fér mig som &r van vid att diskute-
ra gester utifrdn ett indiskt dansperspektiv var det intressant att folja ett resonemang kring gester
som helt utelimnade just dessa. Jag fick nya ingéngar till mina forsok att definiera mina forhall-
ningssétt till gesten inom dans och scenkonst. Mest intressant var Roos exempel pd ett utsnitt ur sitt
arbete med den norska koreografen Ina Christel Johannesen infor forestéllningen Now she knows
fran 2010. Roos fick i1 uppgift att koreografera en lingre sekvens med rorelser omojliga att avkoda
men som sag ut som gester. Hinderna antydde att de skulle betyda ndgot och dndrade sedan rikt-
ning. Det icke narrativa och stindigt sokande tillstindet blev gestens sjdalvindamaél. Jag funderar
vidare over gesten som betyder att den inte betyder ndgot. En sammansmaéltning av de meningsska-
pande gester vi kdnner igen och dirfor blixtsnabbt borjar associera till med de 6vriga ospecifierade
rorelserna vi normalt inte lagger mairke till. Ett slags gesternas brus. Jag inser att jag vistats mycket i
gesternas brus i olika forsok att bryta mina egna monster sd hart praglade av olika danstekniker,
narrativ och kontexter. Jag kopplar ocksd detta till min ambivalens Gver att anvinda mig av Abhi-
naya med betydande handgester och mimik 1 mina samtida verk eftersom jag &r rddd att de dvertol-
kas, vilket ofta leder till att jag stannar upp eller byter riktning mitt 1 rorelsen innan gestens mening

fullbordas. Inom postmodern dans'® frangar man all typ av dramatisering for att istéllet 1ata dansen

13 Cecilia Roos. Bordering gestures. Bodies of evidence, Dans och cirkushgskolan 15/1, 2016
14 NE: Gest: gest, kroppsrorelse, oftast hand- eller armrérelse, med visst syfte eller viss innebérd.

15 Den postmoderna dansen borjade vixa i New York vid 1960-1970-talet och skapades delvis av kollektivet Judson
Dance Theatre. Man ville frigéra dansen frén handling och mening som en reaktion mot den moderna dansen.
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tala for sig sjdlv. Den postmoderna dansaren forsoker hela tiden forhalla sig till nuet och, liksom i
Roos exempel med den ickebetydande gesten, undvika all form av tolkning eller kinsloyttring. Ef-
tersom jag delvis har ett forflutet inom postmodern dans kdnner jag igen mig i detta sitt att forut-
sdttningslost vilja undersoka rorelser och gester &ven om jag ofta utgér ifran den klasssiska indiska

dansens vokabulir. Cecilia Roos beskriver sitt perspektiv pa arbetsprocessen i Now she knows:

Choices that allow constant development and change, you memorize and organize just
to be able to change perspective and stay open in the moment. You re thinking through
movement on movement about movement. Your perspective is either outside of the mo-
vement alternatively communicating through. A dual perspective where distance and
nearness are the fundamental conditions that you oscillate between. Where the body as
space creates space in space. You're manipulating with the time between thought and
action, intention and impulse, allowing the present, the past and the future to have a
parallel (or alongside) existence. A widened moment pointing towards something wit-

hout showing it, more like a conscious act in-the-moment than a state of mind. ©

Kan jag medvetet applicera ett lika oppet forhallningssétt till gesten i mitt arbete? Jag kopplar vad
jag sjilv ofta gor i praktiken, fast jag inte satt ord pa det tidigare, till Roos beskrivning av hur hon
organiserar och memorerar for att exakt veta vad hon 6gonblicket senare sldpper for att kunna vara
Oppen for nya infall. Inom indisk klassisk dans memorerar, strukturerar, sorterar och repeterar man
allt in 1 minsta lilla detalj och later man da gester eller rorelser plotsligt ta helt nya eller tvetydiga
végar kontrasterar detta vildigt starkt till ursprunget. Troskeln till att slappa kontrollen 6ver mudran
blir s& hog att det 1 sig skapar en spanning. Ett forhallningssitt som inte lagger vikt vid om gesten ar
meningsskapande eller inte kriver ocksa av betraktaren att denna ar tillrackligt engagerad 1 forlop-
pet. Annars kanske denna forlorar intresset for ett forlopp som hela tiden rr sig mot ett narrativ
som aldrig fullbordas. Antingen uppstér en total abstraktion av det som tidigare var meningsbarande

eller sa skapar man oavbrutet odndliga mojligheter till nya betydelser och narrativ dér betraktaren

16 Roos, Cecilia. Perspectives in Co-operation: Dance, Artistic Research and the Humanities. s. 2-3
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gor sina val och bidrar till helheten med sina egna associationer och dolda agendor sasom vi gor i
en kubistisk!” picassomalning.

En annan intressant vinkling av &mnet med den till synes betydande gesten som inte betyder
nédgot (eller som betyder en mangd saker samtidigt) 4r gestens negativa yta (eng. Negative Space)'s.
Inom bildkonsten innebdr negativ yta omréddena runtom eller mellan de tydliga objekten i
bilden*11. Dessa ytor blir tydliga for 6gat nér de i sig skapar s pass intressanta former att de kan ta
over som bildens verkliga objekt eller som dess gdmda budskap. Inom rérelsebaserad scenkonst och
dans skulle en gests negativa yta kunna vara att gesten dr s uppenbart tydlig och klar att vi inte kan
lata bli att se och forsoka tolka de parallella gesterna vi tidigare inte lade maérke till eller normalt
inte bryr oss om att uppmirksamma. Det behover inte enbart handla om handens gest utan dven den
ovriga kroppens gester alternativt det omgivande rummets symbolik. De kan vara uppenbara och
igenkdnnbara men vid forsta anblicken s& oviktiga att vi forst inte ldgger mérke till dem. Dessa
”negativa” eller dolda gester kan skapa dubbla budskap i en och samma kropp vilket ger fler dimen-
sioner av betydelse genom olika lager av parallella betydelser vilka ocksé kan emotsdga varandra.
Jag laser i Ketu H. Katraks bok Contemporary Indian Dance om antropologen Clifford Geertz som
menar att minniskan ar ett “meningssékande djur”!® som stindigt bidrar till att konceptualisera och
symbolisera sina livsupplevelser. Geertzs teori gor tanken om att vidare utforska gestens negativa
ytor sd spidnnande for mig. Den rorelsebaserade scenkonsten som omrade dr bade laddat och tack-
samt att spela 1 med gesters uppenbara och mer dolda betydelser. Nér vi saknar repliker eller text
som nycklar till ett verk méaste vi sjdlva skapa sammanhanget vilket tidigt sétter igdng en process av

aktivt meningssokande.

Kontextens betydelse for den symboliska gestens dramaturgi
Vad som ér ldsbart i en viss kontext skiljer sig naturligtvis for olika individer med olika kulturella
koder. Detta dr jag medveten om nér jag gor verk som tar upp publikens forvéntningar och som le-

ker med dessa vad géller indisk dans. En viktig frdga for mig har som jag beskrev tidigare linge va-

17NE Kubisterna brét totalt med det sedan rendssansen forhirskande centralperspektivet och ersatte det med olika
blickpunkter, s.k. pluralistiskt perspektiv. Som kubismens forstlingsverk brukar riknas Picassos mélning “Flickorna i
Avignon” (1907), som med sitt diskontinuerliga rum, sin deformering av ménniskokroppen och sin inspiration frén den
afrikanska konstens stréinga abstraktion innebar ett av konsthistoriens mest radikala traditionsbrott.

18 Om negativa ytor: https://bildlindbergsskola.wordpress.com/bildbegrepp-2/
exempel: Hoong, Tang Yau. Kuala Lumpur: http://tangyauhoong.com/portfolio/the-art-of-negative-space/

19 Katrak, Ketu H. (2011) Contemporary Indian Dance, Palgrave Macmillan, London. s. 22.
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rit hur jag 1 den klassiska indiska dansen ndrmar mig en ovan publik med symboliska handgester
ndr jag vet att de inte kan avkoda dem. Effekten av att leka med intern sjdlvkritik och humor samt
att experimentera med symboler och dess mening blir ju rimligtvis mindre utanfér den egna (in-
hemska) kontexten. I mina samtida koreografier har ofta valt att skala av dekorativa och meningsbi-
rande handgester och ansiktsmimik, Mukhabhinaya, och inte minst blicken som i abstrakt indisk
dans alltid f6ljer handernas rorelser. Detta for att komma ndrmare den fysiska rorelsens kérna i mitt
undersokande av den danstekniska formen. Om jag anvédnder handgester &r det séllan 1 ett gestaltan-
de syfte. Men jag har borjat fundera 6ver pa vilket sitt jag gor det i de tillfillen jag vél anvdnder
dem. Ar det utifrdn att publiken troligtvis forstir genom det befintliga sammanhanget eller genom
att bortse ifran om de forstar eller inte? Vill jag rent av att publiken ska borja forsoka tolka och
bygga sin egen bild och sin egen dramaturgi utifran vad de ser? For att ge en bild av hur komplexa
dessa fragor dr for mig och hur ldngt man kan spinna ett resonemang om gestens tolkningsbarhet i
relation till sin kontext refererar jag till foljande citat av den franska koreografen Boris Charmatz ur

Jeroen Peeters text Heterogeneous Dramaturgies.

The ‘context’is not around, it is not an addition, even less surroundings for the move-
ment. It changes its meaning, it is inside of it.”. “Things that go beyond the mere image
of a moving body are constantly drawn upon: it is all about the whole history attached
to a gesture, its cultural embeddedness, and its reception in the theatre. As a dancer you
are permanently organizing your inner space, by incorporating the space, the light, the
cultural framework, and so on;, it is therefore not a feeling that adds itself to the gesture,
but on the contrary it changes everything you do internally, and at the very moment it-

self. So the dramaturgy and the whole meaning potential are already contained in the

gesture, the whole time.?’

Jag har last ovanstaende citat manga ganger om for att forstd vad Charmatz egentligen menar. Pa
flera sétt paminner hans tankar om Cecilias Roos i det att gesten kan betyda allt och inget pa samma
gang. Det Charmatz séger i citatet oppnar upp for en svindlande tankefigur hos mig vad géller olika
lager av mdjliga dramaturgiska forlopp genom meningbérande gester. Sdrskilt den sista meningen:
”So the dramaturgy and the whole meaning potential are already contained in the gesture, the whole

time.” ger for mig en slags kraft 4t tanken att vitt-svart inte existerar. Det vi forst upplever vara ges-

20 peeters, Jerome. Heterogeneous Dramaturgies. (2010) Maska s. 131-132
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tens mening kan visa sig vara underordnad eller emotsagd av gestens dolda “negativa” mening for
att aterknyta till negativa ytor i stycket ovan. Jag ska forsoka komma ndrmare inpa vad jag menar
genom att utgd frdn och beskriva nagra olika situationer och verk samt analysera vad de sdger mig
idag 1 relation till min fragestdllning och till den referenslitteratur jag last under Masteréret. Jag ger
mig ocksd pé att forsoka reda ut pd vilka sétt mitt forhallande till mudror och Abhinaya foréndrats
och utvecklats. Jag har genom att analysera mina egna savél som delar ur andra koreografers verk
funderat mycket kring kontext, intention, innehall och medel for verkets framforande samt kring
publikens eventuella forforstaelse. Med hjélp av analyserna har jag sedan forsokt ringa in nagra av
mudrans olika fordndringsmdjligheter. Jag delar in ett antal valda dans och performanceverk i olika
kategorier av fordndring och utvecklar mitt resonemang genom dessa. Kategorierna for mitt under-

sokande av mudran har utkristalliserats till att vara:

TRANSFORM: den metamorfosiska mudran
EXPAND: den expanderande mudran
RECLAIM: den atertagna mudran

TRANSFORM: DEN METAMORFOSISKA MUDRAN

Avbrott i gestens tidlosa forhojning

Som en forstudie infor det kommande arbetet med site specific forestéllningen In Your Eye & Loop
pa Etnografiska museet skapade jag solot Who is (not) contemporary? tillsammans med en ljudde-
signer. Performanceverket visades pa vernissagen hosten 2013 av den ambulerande utstillningen
Fetish Modernity*12 i vilken vi senare skulle arbeta med det lingre projektet med tre dansare med
olika dansbakgrunder. Utstéllningen stéllde édldre konstforemal, hantverk och religiosa fetischer?!
frdn mestadels icke vésterldndska kulturer bredvid mer samtida féremal och fetischer fran samma
kulturer. Manga av dessa nyare foremal hade integrerat samtida element sprungna ur vistvarldens
kommersiella och populédrkulturella statusobjekt. Ofta var de dldre och de nyare foremaélet forvil-
lande lika och forst ndr man detaljstuderade dem upptickte man den integrerade samtida elementen.
Vad &r det vi egentligen ser 1 dessa foremél och vad letar vi efter att se 1 dem? Utstéllningen pro-

blematiserade hur vésterlandet tar sig tolkningsforetrdde for ickevisterlandsk konst och dessutom

21 NE. fetisch (franska fétiche, av portugisiska feitico >amulett’, *trolldom’, egentligen *konstgjord’, ytterst av latin
facti'cius "konstgjord”), foremal som representerar eller anses inneha en magisk-religios kraft eller makt.
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vill fors6ka avgora vad som klassas som samtida konst. I den inledande beréttelsen Who is (not)
contemporary? pa sidan 2 i1 uppsatsen har jag aterbesokt forestillningen i minnet och bollat mina
tankar fran den specifika situationen mot vad jag nu ser i filmen frin forestdllningen tre ar senare.
Efter forestillningen berdttade en ur publiken att hen upplevde slutscenen som att jag satt
och ség pé en filmduk pa bio. Berodde det bara pa att jag at popcorn? Eller pé att det var uppenbart
att jag skiftat min roll fran att vara betraktad till att bli den som betraktar? Det paradoxala med solot
Who is (not) contemporary? var att jag skapade ett verk for ett sammanhang dér jag ifragasatte just
detta sammanhang, i det hdr fallet Etnografiska museet med sitt uppvisande och talande for konst
frdn “andra kulturer”. Anvindandet av dansteknik och Abhinaya blir hédr djupt personligt och pa
samma gang universellt. Flera lager av forstdelser mots, skaver, krockar och suddar ut den ur-
sprungliga betydelsen. For mig har tanken om gesten som metamorfosisk alltid varit oerhort trig-
gande liksom tanken om att forestillningar suger in dramaturgi och narrativ i efterhand vilket kon-
stant fordndrar vart minne av den. Vad férdndras min gest till 1 publikens 6gon jamfort i mina egna
Ogon? Vad ar det jag inte ser i borjan av processen men som tydligt uppenbarar sig bit for bit i1 ef-
terhand? Blir jag forblindad av min vilja att dvertrdffa publikens forvéntan genom att kontrastera
med underdrifter? Eller av att forsoka overfora de specifika detaljerna eller parametrarna till den
aktuella kontexten? Nér jag backar tillbaka och tittar pa solot Who is (not) Contemporary? idag far
jag syn pa néagot jag tror kan ha varit en omedveten nyckel till min improvisation: tanken om indisk
dans som ett strivande mot tidens upphorande, mot tidlshet. Denna tanke framkommer kanske all-
ra tydligast 1 de stilla men oerhort energiladdade dansposerna®13. Jag ldser 1 dessa poser in en
“kosmisk™ tidloshet dir allt stér stilla och ror sig mycket fort pA samma ging. Som guden Shiva i
sin Tandava dans i en ring av eld*14. Tandava dr Shivas vilda, virila och stindigt pagédende dans
som 1 sin kontrollerade form uppratthaller virldens gdng men som vid retning nédr som helst kan
brusa upp och bli destruktivt forgérande. Tandava dr en metafor for Samsara, cykeln av aterfodelse
och dod eller forstorelse. Inom hinduism bestdr virlden sa ldnge Shiva dansar. Om han slutar kol-
lapsar allt och vérlden gar tillfalligtvis under. Den “kosmiska™ dansen aterfinns ofta i klassisk indisk
dans, skultur och bildkonst men &ven 1 litteratur och poesi. En klassisk indisk dansare &r ocksa
skicklig 1 att genom kroppens och gestens forhdjning gestalta just tidloshet och lata sin kropp bli en
bild av hela universum. I min performance bryts denna kénsla av tidloshet av borrens skidrande ljud

liksom av att mina mudror transformeras och trevande dndrar mening under hela dansen.

Att avldsa samtida dans med stark forankring i frimmande symboliska kodsystem
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What it is we know when we know it in movement.??

For att forstd mina tidigare intentioner med att anvidnda underdrifter och att skala av karaktaristiska
element for indisk klassisk dans fran mina verk tittar jag ndrmare pd olika sdtt att ndrma sig dans
fran frimmande kulturer och pd hur vi kan hantera en eventuell tolkning av betydelser, bade av det
vi inte forstir och det vi tror oss forstd. Dansetnologen Deidre Sklar?® som citeras ovan skriver om
den interkulturella dialog som artister méste hantera vid dversattande av kulturer 6ver de nationella
granserna. De maste hantera skilda kulturers olika somatiska (kroppsliga) kunskaper. Som avlésare
kan vi omojligt forstd betydelsen av exempelvis en vinkning om vi inte kinner till de underliggande
sociokulturella koderna. Vidare skulle inga dansrorelser vara “naturliga”, “rena”, utan alltid referera
till sociala konventioner. Det vill sdga hur vi kan nidrma oss vad det dr vi vet ndr vi vet det genom
sjdlva rorelsen (citatet ovan). Dansetnologen ser till den erfarenhet och kunskap som ar gemensam i
rorelser hos manniskor fran en viss kultur och den kunskap vi far genom att studera ett folk. Det
som kallas Etnografi, det vill sdga bilden av ett folk.>* Susan Leigh Foster, koreograf och professor
vid Department of World Arts and Cultures vid UCLA, skriver i boken Reading Dancing om for-
magan att 14sa dans. Hon betonar till skillnad fran Deidre Sklar vikten av att se bortom de kulturella
koderna och kontexterna och att 14ta dansen tala for sig sjélv. Detta forhallningssétt &r enligt forfat-
taren Ketu H. Katrak?® extra viktigt i analysen av samtida indisk koreografi vars innehéll tenderas
att lasas genom den klassiska indiska dansens raster av episka och mytologiska beréttelser, rytmiska
kompositioner, lyrisk poesi samt en sociokulturell och religios virldsaskddning. Lagg hartill ett an-
nat vanligt forekommande fenomen; den utforliga verbala dversittningen och demonstrationen av
den Abhinaya och de handgester som sedan framfors under forestéllningen.

Béda de ovan beskrivna sétten en publik kan avldsa dans den inte forstar &r anvéndbara och
relevanta for mig som samtida scenkonstndr inom en ej inhemsk kulturs dansform. De har bidragit
till att jag genom aren genomgatt olika faser 1 mitt undersokande arbete med att anvinda mudror

och Abhinaya varpa jag nu forsoker bena ut de olika kategorierna transform, expand och reclaim

22 Katrak, Ketu H. Contemporary Indian Dance. Palgrave Macmillian. London (2011). s. 221
23 Deidre Sklar ér dansetnolog och Feldenkrais utdvare i Santa Barbara, USA.
24 Sklar, Deidre. On Dance Etnography. Dance Research Journal, Vol. 23, No. 1 (Spring, 1991), s. 6

25 Katrak, Ketu H. fodd i Bombay, Indien, &r professor i Drama vid The University of California, Irvine (UCI).
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mudra for mig sjalv. Men samma medvetenhet har ocksé satt mig i situationer jag inte varit helt be-
kvdm 1 nér jag tror mig ha missbeddmt publikens sétt att avldsa min dans. Exempelvis hade jag fo-
restédllt mig arbetsforutséttningen 1 ett bestillningverk for ett indiskt It-féretag som konstnérligt fri
och forst senare insdg att jag var inbjuden 1 rollen som ambassadér for indisk klassisk dans. Detta
ledde till att jag inte forvintade mig att publiken skulle avldsa min dans sdsom Foster foresprékar i
Reading Dances. Jag trodde inte att de skulle lata dansen tala for sig sjilv vilket naturligtvis skapa-
de problem endast for mig och inte for publiken. Jag har ibland ocksa fatt en kénsla av att ha blivit
sedd som en kulturell appropriator i en negativ bemirkelse nir jag fritt anvint mig av mina kunska-
per 1 helt samtida danskontext. Det har endast varit en kinsla och inget jag fatt bekréftat. Det ar hel-
ler inget jag skulle forsoka tillrittaldgga eftersom jag, min eventuella oro till trots, anser att det 1

slutdndan ar publiken som skapar sin egen upplevelse.

Mudrans metamorfoser med hjilp av ordet
Till skillnad frdn den metamorfosiska mudran som dndrar mening pa grund av att den dr otydlig el-
ler dndrar form kan vi tala om mudran vars mening &ndras genom att vi med ord péstir vad den ér
eller vad den betyder. Jag intresserar mig hér for tva koreografer ur den yngre generationen som
utforskar mudrans potential att representera ndgot mer eller ndgot annat dn vad de normalt gor.
Béda har gedigen bakgrund i den sydindiska dansformen Bharata Natyam med vidare utbildning i
samtida dans 1 London. Den ena, Revanta Sarabhai frdn Ahmedabad, spelar i LDR- Long Distance
Relationships?**med Bharata Natyams symboler och dess traditionella virderingar genom att byta ut
den ursprungliga betydelsen av en mudra till en ny och samtida*15. Han mdjliggdr det genom att
samtidigt tala i repliker sd vi hor och fOrstar den nya betydelsen av det vi ser. Resultatet blir poe-
tiskt, stundtals komiskt och 1 viss man ironiskt men forutsétter att publiken &r nagorlunda insatt 1
mudrornas traditionella betydelser samt i indisk mytologi. De bor ocksé ha kunskap om sociokultu-
rella vérderingar och koder i Indien for att uppfatta humorn i den omvénda situationen med en ung
man i Indien som tranar och lidngtar efter sin flickvian som gor karridr i USA. Har kravs alltsa en
viss dansetnologisk kunskap, for att aterkyta till Deidre Sklars teorier om interkulturell dialog.
Preethi Athreya, som hdrstammar frdn Bharata Natyams hogsite i Chennai, véljer att om-

vandla betydelser pé ett annat sétt i Light doesn't have arms to carry us.*’Hon upprepar en sekvens

26 Sarabhai, Revanta. 2011, LDR Long distance relationship. https://www.youtube.com/watch?v=FS3bwNivSR0
(fran ca 02,00 in i klippet)

27 Athreya, Preethi. Light doesn 't have arms to carry us. https://www.youtube.com/watch?v=vocal-3QSQs Frén ca
39,00 min in i filmen.
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av tydligt avgrinsade gester ddr nagra ar direkt tagna ur Bharata Natyams vokabuldr av mudror,
ndgra dr andra meningsbirande gester och ytterligare andra &r egna pahittade gester. Samtidigt som
Athreya upprepar gestsekvensen reciterar hon med pauseringar i fraserna en vetenskaplig text om
ljus vilket fordndrar gesternas ursprungliga betydelse. Undan for undan sker en forskjutning 1 tid
mellan hennes ord och utférandet av sekvensen med gester vilket fordndrar kontexten for gesterna
och ger ny dimension och mening till dem varje géng de utfors*16. Lorna Sanders skriver i en dan-
sanalys av den brittiska koreografen Akram Khans?® forestéllning Ma fran 2004 om hur han som en
strategi bryter sjélva kontinuiteten i bade text och rorelse. Det uppstir dd en méngtydighet som lik-
som upploser narrationen. Genom att anvinda sig av den derridianska 2° héllningen om en fordrojd,
1 tid uppskjuten innebérd menar Sanders att Akram Khan lyckas omvandla den resulterande méng-
tydigheten till ndgot produktivt och inte enbart till nagot forvirrande. Detta pdminner om Preethi
Athreyas metod i Light doesen’t have arms to carry us da innebérden av de likadant upprepade
gestsekvenser hon utfor liksom 1 Akram Khans Ma hackas upp av en text som kastar gesternas be-
tydelse fram och tillbaka i l&ng kedja av hindelser. Ena sekunden lér oss Preethi att en viss gest be-
tyder att béra sin fru och i nésta att samma gest betyder en enarmad bandit. Gesternas innebord
Omsom bekriftas, dmsom emotsdger sig sjdlva, dmsom vidareutvecklas och jamfors med varandra
som vore de sedda genom ett prisma som avbryter ett linjért forlopp och tillfor det en miangd mojli-
ga betydelser att skapa ett nytt mojligt narrativ eller upplevelse ur. Ett filt med manga lager av olika
forstaelser Oppnas upp och det dr ocksa en slags dekonstruktion av hela det ursprungliga narrativet,

helhetsbilden, som jag tog upp som en del av min fragestéllning.

EXPAND: DEN EXPANDERANDE MUDRAN

Expectations

Som ingang till kategorin Expand: den expanderande mudran gor jag ett minnesutdrag ur solot Ex-
pectations fran 2010. Detta solo uppstod i den kdnsloméssiga krocken mellan det verkliga och det
idealiserade livet som dansare och egen foretagare. Vad ser jag i1 solots rorelsesprak och gester idag?
Jag ser att jag borjat stdlla de rent symboliska traditionella betydelserna och anvindningsomradena
for mudrorna i stark kontrast till stimningen och till kénslorna jag signalerar via resten av kroppen
och ibland dven via ansiktsmimik. Jag ser ocksa viljan att frdngéd den tidslost skona danskonstens

kontext for att ge ordlosa uttryck for angestladdad stress dver tillvaron och over att inte riacka till.

28 Khan, Akram. 2004. Ma, https://www.youtube.com/watch?v=fVRHplayzWA

29 Derrida, Jacques. fransk filosof, 1930-2004. Foretridde poststrukturalismen.
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Gesterna brdakar med mig. Vid ett tillfdlle darrar hoger hand valdsamt och letar sig skakande upp
mot mitt ansikte ddr den formas till en strdckt pataka (handflatan halls uppstrdckt med fingrarna
tditt ihop) som jag tittar ned i som i en spegel. Jag ser mig sjdlv i min handflata. En spegelbild jag
forsoker komma ifrdn, forsoker springa ifrdn. Sedan formas dven den andra handen till en pataka
och bada speglarna jagar mig och vill reflektera min spegelbild fast jag soker komma undan i en
skakande kamp liksom fastnaglad med fotterna i golvet med endast overkroppen fri att rora sig.

Skakningarna fortplantar sig fran fotterna och benen och uppdt ut i resten av kroppen. En enorm
anspdnning i kroppen kontrasterar armarnas och hdndernas mjukt graciésa och snabba spiralfor-

made rorelser.

Den indiska koreografen Chandralekha3? har beskrivit en liknande kénsla av frontalkrock mellan
livet som det verkligen &r och livet som det framstélls 1 en idealiserad och forskonad form genom
klassisk indisk dans. Chandralekha fick denna plotsliga insikt 1952 da& hon under sin debutforestall-
ning i Bharata Natyam ar framstéllde den ymniga floden Yamunas framvéllande vattenkaskader un-

der en vélgorenhetsforestéllning for ett omrade hart drabbat av torka.

Art and life seemed to be in conflict. [...] For that split second I was divided, fragmen-

ted into two people.’!

Under sitt fortsatta liv som banbrytande koreograf och dansare stéllde Chandralekha stindigt fré-
gan: Varfor dansar jag? till sig sjdlv for att undvika att hamna 1 dilemmat med livet och dansen som
inte lingre hiinger ihop. Aven senare koreografer tar upp denna kluvenhet till sin klassiska dans-
konst och till dess ursprung som ju kan skava i ett samtida reflekterande konstnirsskap. Jag ater-

kommer till detta 1 stycket Reclaim: den atertagna mudran.

Gesten som expanderar inom eller i relation till den egna kroppen
Jag har tittat pd olika sétt att dela in den expanderande gesten som far en uppforstorad eller fordnd-
rad mening satt 1 relation till ndgot annat. Olika spelplatser for gesten uppstér 1 relation till den 6v-

riga kroppen, till andra kroppar och till det omgivande rummet. Den kan dven séttas i en annan kon-

30 Chandralekha. Banbrytande dansare, koreograf och konstnir som levde och verkade i Indien mellan 1928-2006.

31 Bharucha, Rustom. (1997) Chandralekha- Woman Dance Resistance. HarperCollins Publishers India, Delhi. s. 29
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text dn dess ursprungliga vilket helt forandrar hur vi ser pa gesten och huruvida vi ldgger marke till
den eller inte. Exempelvis kan en eller flera delar av kroppen laddas med en mening i form av en
symbolisk gest (mudra) som i sin tur kan stéllas 1 samklang eller i djup kontrast till resten av krop-
pen. I exemplet med Expectations kan dansarens ovriga kropp inte komma ifrdn det faktum att
mudran signalerar en spegel vars reflektioner tillfogar dansaren sd mycket obehag att kroppen till-
slut vildsamt borjar skaka. Hér kan vi tala om en expansion av mudrans betydelse i forhallande till
den egna kroppen. Den Ovriga kroppens starka reaktion pa handens mudra visar pa en skevhet, en
spricka i betydelsen som uppstar nidr dansaren svarar pa mudran pa ett “ovéntat” sétt. Betydelsen
hamnar 1 ett mellanrum och kroppen vet inte vet hur den ska forhalla sig till det. Nér gestens bety-
delse befinner sig i denna spricka, mellanrum, kan vi uppleva manga alternativa betydelser samti-
digt som betraktaren far skapa ett eget narrativ ur. Nér betraktaren engageras att delta aktivt i ska-
pandet av en ny helhet uppstér den tdta laddning eller stimning mellan aktdr och dskddare som jag
refererar till som rasa.

Ett annat exempel pé hur sjilva handgesten kan expandera och pé sa sitt skapa ny betydelse
ar nar den frikopplas och borjar leva sitt eget liv. I forestillningen Carrie’s Web’? av den ameri-
kanska koreografen och skadespelaren Shyamala Moorty anvidnder hon sig till stora delar av be-
rattarteknik ur klassisk indisk dans sd som den foreskrivs i Natya Shastra. Men hon gor det pa ett
fritt sétt och for att berdtta en historia i samtiden om vald i hemmet och en hart hallen flickas kamp
for att frigora sig frén sin familj och dess patriarkaliska maktstruktur. Familjen och flickans situa-
tion iakttas av en husspindel (Carrie) som ocksa fungerar som beréttaren. I slutscenen tar spindeln
kontakt med flickan genom att vandra 6ver hennes sovande kropp*17. Denna scen visas delvis ge-
nom filmprojicering dir vi endast ser handens vandrande spindelform promenera 6ver en kropp och
indikera ett vackert méte over granserna dir vi anar att flickan 1 sin storda somn omedvetet far en
insikt som kanske leder henne till handling och senare fordndring. Samtidigt som handen visas
frankopplad sin kropp 1 filmen ser vi Shyamala Moortys ménskliga gestalt som spindeln Carrie 1 sitt
ndt pa vdggen intill filmen. Spindeln visas upp ur olika perspektiv samtidigt men hela tiden finns

handgestens koppling kvar till armen, till kroppen, till Bharata Natyamdansaren som beréttar nagot.

Gesten som expanderar i relation till flera kroppar eller det omgivande rummet
Den brittiska koreografen Shobana Jeyasingh, av vilken jag sett flera av géstspel i Stockholm, utgér

fran tekniken i Bharata Natyam men till skillnad frdn Shyamala Moorty Gverfor hon sitt specifika

32 Moorty, Shyamala. Carrie’s Web. Los Angeles (2009). https://vimeo.com/6452195
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koreografiska sprak till en helt danskompani. Hon bryter ned tekniken i sina bestandsdelar for att
skapa en mingd nya sitt att anvinda dessa pé i en slags dekonstruerad Bharata Natyam. Aven om
Jeyasinghs dansare ocksé har tridning i samtida vésterlindsk dans utmirks hennes koreografier tyd-
ligt av Bharata Natyams specifika komponenter som hér skapar ett nytt rérelsesprdk. Hon anvander
sig inte heller av Abhinaya och betydande mudror som ett kommunikativt medel i sina koreografier
pa traditionellt satt. Istéllet anvinder hon mudror som rumsliga former som kan utvecklas till storre
rorelser involverande hela kroppen*®18-19. Dessa utokade former anvinds sedan for att initiera kon-
takt mellan dansarna istdllet for att kontakten skapas genom ansiktsuttryck (Mukhabinaya) och
kommunicerande gester.’? Ett intressant tilldgg hér &r att Jeyasinghs stil av flera anses kylig och di-
stansierad vilket skulle kunna ha att gora med att man &dr ovan vid denna form av metodiskt repeta-
tiva rorelser med variation. Det kan ocksd handla om att rorelserna utfors utan kinslouttryck eller
leenden vilket for manga &r motsatsen till den forestédllda bilden av indisk klassisk dans.

Under hosten 2014 skapade jag tillsammans med tva musiker och en flamencodansare den
platsspecifika forestéllningen Badsagor?? for barn fran 4 ar. Forestallningens tema var olika kénslor
kring vatten och badande och platsen en simhall i Stockholm. Hér blev miljon och badhusets extre-
ma forutsittningar med stdndigt ndrvarande badgister, sin sorlande ljudbild och och sitt blota klin-
kergolv fullstindigt avgorande for dramaturgin. En fotograf foljde vart arbete och tog mycket bilder
under hela processen som jag senare analyserade lite ndrmare. Jag upptickte i bilderna att de gester
vi trodde vi anvént oss av 1 ett visst syfte inte var lika intressanta som de nya storre gester som
stundtals uppstod i kontakt med varandra pd stort avstdnd 1 en i Ovrigt distraherande milj6. Lika
spannande var de gester som uppstod i samspel med publiken, det vill siga badgésterna.*20 Det
uppstod stindigt nya sammanhang och nya beréttelser ur dessa bilder som fortsatte expandera och
borjade leva sina egna liv efter att forestéllningarna avslutats. Héar dterkommer jag alltsa till min
tanke om betraktarens eget skapande av ett rorelsekollage, eller kanske snarare olika tablier, som en

del av ménga sanningar i samma héndelseforlopp.

33 O’Shea, Janet. Unbalancing the Authentic/Partnering classicism: Shobana Jeyasingh's Choreography and the Bha-
rata Natyam ‘tradition’. Decentring dancing Texts. Palgrave Macmillan UK (2008). s. 44-45

34 Farhang/Odissi Dansproduktion. Badsagor, 2014. https://vimeo.com/130256140
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Mudran som expanderar och laddas som en fetisch
Ett av de &mnesmassigt mest angeldgna uppdragen for mig hitills var att regissera den platsspecifika
dansforestillningen /n Your Eye & Loop?’ inuti utstdllningen Fetish Modernity pa Etnografiska mu-
seet 2014*21. Forestéllningen koreograferades 1 en samskapande process av tre dansare med olika
bakgrund i Flamenco, Véstafrikansk dans och Odissi (jag sjdlv). Syftet var att kommentarera hur vi
upplever de yttre forvintningarna pé vara konstnérsskap inom samtida och traditionell dans. Vi ar-
betade ocksé utifrdn frdgorna: om man far; och vem som far; kopiera och ateranvénda (i detta fall
rorelser) hur som helst. Delvis skapade vi tablder och rorelsematerial med inspiration fran ett bild-
spel som visades pd viggen bakom oss. Vi fdngade upp ansiktsuttryck, gester och kompositioner 1
bilderna som vi upplevde handlade om olika former av maktutovande och maktstrukturer och ut-
vecklade dem till korta smé scener som ldnkade i varandra*22-23. Utstéllningen problematiserade
ju dven det faktum att etnografiska museer visar upp, stéller ut och talar om ”den andra”, ofta folk
och foremal fran forna europeiska kolonier. Vi valde dérfor att kld oss som museiguider 1 ljusa blu-
sar under morka kavajer med namnskyltar pa slaget och blev péd det viset bade den som talar om
”den andra” och ’den andra” i samma gestalt. Vi tillverkade en "fetischboll”*24 av en méingd olika
sma foremal som 1 sig sjdlva star som symboler for vira dansformers ursprungsland. I en lingre
scen lét vi denna boll, proppfull med symboler, ga runt mellan oss for att sedan girigt ta den allt haf-
tigare ifrdn varandra. Den som hade bollen i sina hénder ldt rorelserna frysa 1 en karaktirisktisk
pose tagen fran var dansform*25. Vi skapade sa att sdga "fetischposer" genom att tillskriva dem mer
mening dn vanligt pd samma sitt som man laddar ett foremal med en magisk kraft det egentligen
inte innehar och pé sa vis gor foremaélet till en fetisch. Dessa fetischposer anvéndes till att snabbt
formedla hela dansformens identitet koncentrerad i en enda pose. Vi arbetade alltsé utifrdn véra
egna fordomar om betraktarnas forforstaelse om véra dansformer. Pa sa vis uppstod nya och till
formen storre symboliska mudror, dér stiliserade och frusna utsnitt av dansformen fick fungera som

nya tecken i var kommunikation med varandra och med publiken.

RECLAIM: DEN ATERTAGNA MUDRAN

Mudran som autentisk och manipulativ p4 samma ging

33 Farhang. In Your Eye & Loop, Etnografiska museet 2014. https://vimeo.com/122091066
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Sorry to wake you up. I forgot to tell you something. The things I tell you will not be

wrong.36

Dessa tre korta meningar ur lten The things I tell you av elektronikamusikern Biosphere fingar
ganska bra det jag forsoker komma at 1 kategorin Reclaim: den atertagna mudran. I performance-
verket Aspirations som jag aterkommer till lite lingre fram formedlar jag genom Abhinaya exakt
dessa repliker samtidigt som de uttalas i musiken. Den sista meningens pédstdende sétter punkt for
en meditativt lugn och plastiskt skulptural inledande del och ger en hint om agendan for resten av
forestdllningen. I det hir specifika fallet har jag valt att berdtta ndgot och oavsett vad publiken upp-
lever att de ser sa pastér jag att jag innehar sanningen. Jag har valt att anvéinda mig av mudror pa ett
for mig personligt sitt och gjort dem till mina. I och med detta kan anvéindandet av mudran ocksa
blir manipulativt eftersom en dansare skicklig 1 Abhinaya inger en trovérdighet och dédrmed far en
forhojd position som kunnig berittare. I en kontext dir f4 har samma kunskap som jag sjédlv kan jag
vilja att ljuga eller forvringa ett narrativ. De flesta kommer sékerligen att gora allt for att forsoka
tro mig alternativt forsoka fa sin egen forutfattade bild av indisk dans och mytologi i min beréttelse
bekriftad oavsett vad jag faktiskt gor. Skulla dansaren dessutom se ut att vara av indiskt ursprung
kommer publiken uppleva denna som @n mer trovéardig.

Egentligen dr den naiva betraktaren oavsett beréttelsen lurad redan innan forestéllningens
borjan eftersom jag faktiskt ’ljuger” redan nir jag anvénder begreppet indisk klassisk dans. Om jag
dessutom sédger att denna kodifierade och noggrant forpackade form av dans vi ser gestaltas pa sce-
ner virlden over idag ar en uraldrig tempeldans ljuger jag 4nnu mer. Indisk klassisk dans i sina olika
former dr rekonstruktioner under 1900-talet utifran hypotesen om hur nigot kan ha sett ut {for flera
tusen ar sedan. Intervjuer med (under de senare d&rhundradena ytterst marginaliserade) tempeldansa-
re, skrifter som Natya Shastra och tempelreliefer gav mycket bra idéer om hur dansformen bor ha
sett ut men det dndrar inte det faktum att det handlar om rekonstruerad dans. I samband med att In-
dien fick sjélvstindighet 1947 uppstod ménga olika intressen av att skapa en indisk ’nationaldans”
som skulle stirka en panindisk identitet. Andra faktorer som tidigare bidragit till behovet av en
“’klassisk, ren och andlig” dansform var Anti-Nautch?’ rorelsen som verkade for att bannlysa all

dans ur templen da den ansdgs moraliskt forkastlig forst av brittiska kolonisatérer och senare av

36 Jenssen, Geir. The things I tell you. fran albumet Substrata av Biosphere. Thirsty Ears Recordings. (1997)

37 The Anti-Nautch (dans) Movement, 1892-1910, initierades av brittiska reformatorer i Indien som vill f4 bort tempel-
dansen ur de hinduiska templen dé de ansag den leda till osedlighet, prostitution och social ofard.
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Brahminer (den hinduiska préstkasten). De kvinnliga tempeldansarna, Devadasi®®, stod utanfor det
traditionella familjesystemet da de formellt var gifta med templets gudom men 1 praktiken kunde ha
forhdllanden och utoméktenskapliga barn. Tempeldansen Sadir i sddra Indien stoptes sdledes om
och blev Bharata Natyam (sanskrit: indisk dans). Tawaifernas dans i norra Indien blev Kathak.
Odissi fran Ostra Indien rekonstruerades forst pa 1950-60 talet ur Maharins?® tempeldanskonst i
kombination med den akrobatiska dansen Gotipua.*’ Trots vetskapen om att indisk klassisk dans ar
en rekonstruktion passande tidsandan fortsdtter manga (kanske allra mest turistbranschen) att fram-
halla dess andliga upphojdhet som en ikon for genuin indisk kultur.

Niér jag dansar Odissi, malar jag fingertopparna och delar av fotterna rdda med en speciell
farg som kallas Alta*26. Altan appliceras enligt hinduisk tradition pa brudens hénder och fotter in-
for brollopet. Eftersom tempeldansaren, som alltid var en kvinna, var symboliskt gift med templets
gudom bér en indisk klassisk dansare dn idag oftast Alta vid forestdllningar som en kvarleva av den
traditionen och som en symbol for festlighet. Vad sdger den roda fargen pad mina fingertoppar och
fotter 1 sig sjdlv? I Indien kopplar den mig automatiskt till tempeldansarens olika funktioner och
symboliska 16ften, men framforallt ger den mig réttigheter och mojligheter som andra inte har. Den
ger mig en social position i den traditionella hinduiska kontexten. Jag far som klassisk dansare visa
mig arg, stolt, forforisk, stark, svag och till och med kdnsoverskridande. I Sverige vet fa vad rodfar-
gen innebir innan jag informerat om det. And4 kan jag fortfarande kinna mig mirkligt naken nir

jag upptrader med traditionell Odissi utan fargade hinder och fGtter.

Att medvetandegora sitt forhallande till symboliska gester och dess sociokulturella koder

Det transnationella onlinebaserade danskollektivet Post Natyam Collective bestér av ett antal kvinn-
liga koreografer som alla arbetar kreativt och normkritiskt med sydindisk dans. I ett av deras ge-
mensamma projekt, Queering Abhinaya, har de som forberedelse gett varandra uppgifter att arbeta
med 1 text och videoformat som sedan publicerats pa deras hemsida. Resultaten &r intressanta per-
sonliga uppgorelser utifrdn deras respektive utgangspunkt. Gemensamt for alla utom en dr deras
position som indisk klassiska dansare som vuxit upp i1 den indiska diasporan, oavsett om det ar 1

USA, Storbritannien eller Tyskland. De befinner sig med andra ord véldigt langt ifrdn de sociokul-

38 Namnet Devadasi anviinds i sodra Indien och betyder ordagrannt Guds tjéinare pa sanskrit.

391 Orissa kallades tempeldansaren Mahari som ordagrannt betyder mohalla ki nari (Oriya) och betyder virldens kvin-
na. Detta eftersom Mabharin var gift med templets gudom Jagannath som betyder vérldens herre pa sanskrit.

40 Gotipua- en traditionell dans frin Orissa som framfors av unga pojkar i kvinnoklidder och hyllar Jagannath (Vishnu).
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turella koder och virderingar deras danskonst representerar samtidigt som de star desamma mycket
nédra genom sitt ursprung, sina fordldrar och den indiska community de troligtvis tillhor. Kollektiv-
medlemmen Sandra Chatterjea har gjort en uppgift i videoformat som fastnat hos mig. I videon
Roja Puve?! trir Chatterjea pa sig en svart stickad polotréja och borjar pa ett distrd och lite haglost
satt sminka sig som infor en Bharata Natyamforestillning®27. Hon vixlar mellan att se rakt in i
kameran pd oss (eller pé sig sjélv 1 spegeln) och pd att titta bort mot ndgot utanfor bilden. Hennes
fingertoppar dr malade med rod Alta och hon anvénder sig av olika mudror som om hon utforskar
sitt forhallande till dem. Varfor gér hon det? Handlar hennes video om en ung ménniskas problema-
tiska forhdllande till sin identitet eller till sitt kon? For mig problematiserar Chatterjea hela procedu-
ren med den kraftiga sminkningen (férskoningen), skonhetsidealet och de rodféargade fingertoppar-
na. Jag tolkar det som att hon fors6ker komma underfund med vad fargen, sminkningen och mud-
rorna egetligen star for och hur hon forhaller sig till det. Samtidigt gor hennes sjdlvklara sétt att leka
med mudrorna och dessas symbolik infér kameran att jag upplever det som att det handlar om att
hon étertar mudran och gor den till sin. Likt koreografen Chandralekha &r hon vdl medveten om de
forskonande och klassiska elementen i indisk dans men inser att detta bara utgoér en av ménga sidor

av hennes identitet.

Aspirations- niir koreografens och uppdragsgivarens kontext krockar

Att vara medveten om hur och varfér man anvénder sig av gester som springer ur sociokulturella
varderingar och ideal som inte dr oproblematiska i1 en samtida kontext leder mig tillbaka till fallet
med Aspirations*28. Jag kommer hér in pa problematiken med att inte kidnna sin publik och att inte
veta hur langt man vdgar gé 1 undersdkandet och arligheten mot sig sjélv 1 ett verk. Under hosten
2015 skapade jag Aspirations, en kort forestdllning mer i form av en performance, pa bestéllning av
ett indiskt internationellt It-foretag. VD:n for foretaget dr fran Orissa och hade tidigare sett flera av
mina odissiforestdllningar. Han ville inleda ett samarbete med mig om en powerpoint presentation
av sitt foretag som skulle visas samtidigt som jag skulle dansa och pa nagot vis relatera till bilderna
i presentationen. Han ville prova att forena narrativ dans (Abhinaya) med dessa bilder i ett urbant
och samtida sammanhang. Jag tyckte upplégget lét intressant &ven om jag var tveksam till om véra
respektive mélsattningar verkligen skulle kunna motas 1 ett sadant bestéllningsverk. Under ett flertal
telefonsamtal och mejlvixlingar berittade jag hur jag tidigare arbetat med site specific och olika

kontexter. Han gav mig konstnérlig frihet i arbetet med bestéllningsverket och trodde uppenbarligen

41 Chatterjea, Sandra. Roja Puve. Toronto 2014. https://vimeo.com/95030068
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bade pé sin egen idé och pa att jag skulle kunna forverkliga den. VD:n lovade att skicka ett utkast
pa powerpoint presentationen snarast sa jag skulle kunna fa idéer och borja arbeta. D& presentatio-
nen drdjde gav han gav mig i brist pd bildmaterial tre teman att skapa kring sa jag kunde komma
igang. Temana var: det forflutna, nutiden och framtiden. Jag borjade arbeta fram rérelsematerial till
ett musikscore dér jag gick in i rollen som en modern kvinna i karridren iklddd en proper kontors-
drékt. Partiet som handlade om nutiden fick bli en konferens med en pé grinsen till utbrind sekrete-
rare och med glimtar av en spirande kirlekshistoria pd jobbet. Med traditionella mudror beskrev jag
sekreterarens morgonbestyr med mobiltelefonen som vicker henne, driktkjolen som slitas till, ka-
vajen som knépps, harets som sétts upp 1 en prydlig knut. Kvinnan fir en koppling till en hinduisk
identitet dd hon noga kontrollerar att hon satt sin roda bindi rétt i pannan med hjdlp av en spegel
innan hon gar hemifrin. Senare beskrivs kaffet som dricks i mingder samt sekreterarens forsok att
folja med 1 hetsiga debatter och anteckna det som sdgs under konferensen. Arbetet blev lustfyllt och
jag gick in for att koreografera noggrant. Jag ville att alla detaljer och mudror skulle bli tydliga i
min lekfulla drift med foreteelser och ménskliga roller i en samtida kontorsmiljé med langa moten
och konferenser. En miljo inte helt olik min uppdragsgivares.

Ett av mina intresseomraden dr att exponera publik for nagot de inte forvantar sig vilket just
darfor skulle kunna generera nya tankar hos dem. Darfor var jag inte heller intresserad av att visa
upp de forvintade kldderna och rollerna inom odissi i det hdr sammanhanget. Nér jag till sist fick se
ett utkast av foretagets powerpointpresentation upplevde jag innehéllet som ren pr for foretaget. Hur
skulle jag pa ett arligt sdtt mot mig sjdlv och dansformen kunna skapa konstnirlig och 1 bista fall
tankevdckande dans till klichémaéssiga bilder av ett foretags framgéngar och visioner? Vad hade min
dans dér att gora overhuvudtaget? Jag valde dock att inte bry mig ndmnvért om presentationen som
1 mina 6gon krockade med mina egna idéer. Detta val visade sig vara ritt da presentationen dnda
inte var klar forrdn kvillen innan evenemanget skulle 4ga rum. Filmduken den skulle visas pa var
pa tok for liten och placerad vid sidan om scenen vilket tvingade publiken till en split vision. Efter
ett genomdrag pa plats fragade VD:n forsiktigt om min kostym. Nér jag forklarade att jag enligt var
overenkommelse inte skulle ha odissikostym utan kontorsklddsel sdg han bade dverraskad och be-
kymrad ut. Men han samlade sig och verkade godta det hela. Han hade kunde ju 4nd4 inget gora sa
hir dags. Nér gésterna borjade droppa in insag jag att de mestadels bestod av midn med indiskt ur-
sprung. Méanga hade med sig sina festklidda familjer med barn i volangkldnning och finskor. Jag
insdg att jag av ndgon anledning hade forberett mig for en annan typ av publik vilken kanske skulle

fatt se indisk dans for forsta gdngen och pa ett finurligt sétt fa relatera den till sin samtida miljo. Jag
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blev nu mycket oséker pa hur min dans skulle tas emot av denna sékerligen mer inom omradet er-
farna publik. Framforandet gick trots min orsdkerhet utmérkt och jag fick tid efterat att pd scenen
beritta for publiken om mitt verk och vad som intressererar mig mest idag som indisk dansare i en
samtida kontext. And4 kindes allt mycket mirkligt. Jag stannade inte kvar lingre 4n att jag hann
sminka av mig och packa ihop innan jag akte hem med en tom kénsla i kroppen. Jag var sa otroligt
osdker pa hur detta verkligen hade mottagits. Varfor var det sa viktigt for mig att veta det i just den
hir situationen? Jag ldser mina fragmentariska anteckningar frin dagen efter presentationen av

Aspirations:

Orokdnslor i magen, somnsvdrigheter, kostymval, kontext, de uppklidda indiska familjerna. Vad har
jag gjort? De appldaderade och log men vad tinkte de? Gnagande oro... Jag satt pa bussen och

tunnelbanan hem med en kdnsla av att ha gjort 6vertramp.

Efter tva dagar fick jag ett mejl fran uppdragsgivaren som berittade att alla hade uppskattat dansen
vildigt mycket och att han vill géra om detta i Tyskland och Osterrike framover. Jag blev oerhért
lattad och kunde borja se tillbaka pa forestillningen genom bade minnet och filmen av den for att se
hur jag hade lyckats med min idé och pd om den verkade ha natt ut till publiken. Jag funderar nu
over nakenheten i att ha en annan publik &n den forvédntade. Varfor ersattes min lust av att Gverraska
publiken med en enorm osidkerhet? Jag upplever att medvetenheten 1 stunden om denna osdkerhet
skapar en slags meta-osdkerhet som rétt anvind kan vara givande men som ocksa kan stélla sig 1
vigen mellan publik och utdvare pa ett hammande sétt och 1 virsta fall helt blockera kontakten och
mdjligheten till rasa. Hur kunde jag da uppleva kontexten som sé fel nir den 4nd4 i efterhand visa-
de sig vara hyfsat rétt enligt mina tidigare kriterier? Det vill sdga en publik med viss forforstaelse
som fick en nytt eller iallafall ovéntat perspektiv pa en dansform de troligtvis hade lite grundléag-
gande kidnnedom om. I jamforelse med en helt vésterldndsk publik vars forforstdelse skulle varit pa
ungefdr noll kan den "interna" forstaelsen ha varit storre 1 den hér situationen med en till stor del
indisk publik. Det rorde sig alltsa om en mer intressant publik for mig att utforska innovationer och
leka med kontexter med. Problemet och upphovet till min oro méste ligga hos mig sjélv. Jag hade
gétt 1angt utanfor min egen komfortzon och bdrjade ater ifragasitta min egen rétt att fritt arbeta med
indisk dans i en helt annan kontext 4n dess ursprungliga. Annu tydligare blir denna insikt nir jag
jamfor med hur jag tidigare i solot Who is (not) contemporary? inte hade nigra som helst problem

att ifrdgasitta Etnografiska museets hela verksamhet i ett dansuppdrag efterfrigat av just Etnogra-
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fiska museet. Min oro i fallet med Aspirations grundade sig i kombinationen av att jag dels ifraga-
satte den klassiska indiska dansens delvis genusstereotypa virderingar infor en indisk publik dels av

att jag ifrdgasatte hela it- och reklambranchen pa deras eget foretagsevent.

Nu ir alltid samtida

Hosten 2015 bjod jag in koreografen Revanta Sarabhai till Sverige for att framféra en work in pro-
gress av sin kommande forestillning Out of Bounds* tillsammans med dansaren Pooja Purohit un-
der den indiska dans och musikfestivalen Stockholms Sangeet Conference. Out of Bounds ir en lek-
full studie i1 dekonstruktion av Bharata Natyam med dansare iklddda jeans och trgja. Verket tar upp
frigan om vad som sker med en klassiskt trdnad kropp som hindras i sina rorelser och som tillats fa
vara “ful”. Efter hand utvecklas de dekonstruerade rorelsesekvenserna till att skapa en laddning
mellan mannen och kvinnan och vi borjar se en historia dér de abstrakta mudrorna borjar bli me-
ningsskapande satta i relation till varandra. Foér mig var publikens mottagande av Out of Bounds
lika intressant som sjdlva forestéllningen. Nir jag pratade med nagra av dem efterét (varav den ena
var egen marknadsforare) var det tydligt att ménga uppskattade dansen men att fa forstod vad det
egentligen rorde sig om. De letade fortfarande efter narrativa moment och de mer inbjudande karak-
taristiska indiska element de var vana vid och kanske forvintade sig. Dagen efter ledde jag ett pa-
nelsamtal med bland andra Revanta Sarabhai och fragade da om det dr viktigt for honom att publi-
ken forstar hans intentioner samt hur han upplever det att dekonstruera mudror och Abhinaya i nya
sammanhang for en visterldndsk publik som kanske saknar forforstaelse. Sarabhai menade att han
inte ser se nadgot problem med detta da han véljer att 1ata verken tala for sig sjdlva och darfor inte
hakar upp sig alltfor mycket pa vad de far for innebord for andra, och om man tar det vidare dnda;

om publiken anser hans verk vara samtida eller inte.

Now is always new. A new interpretation, a new understanding, a new dancer and so

on.#3

Jag reflekterar over hur olika véra positioner som samtida koreografer med ursprung i en viss kul-
turs traditioner och formsprék dr. Sarabhai &r trinad och uppvuxen i en hemmiljo som var fylld av

indisk dans och teater frdn morgon till kvill da bade hans mor Mallika Sarabhai och mormor Mri-

42 Sarabhai, Revanta. Out of Bounds. 2015, https://www.youtube.com/watch?v=DmY 1KiCAG_Q

43 Sarabhai, Revanta. Samtal: The expanding language of Indian Classical Dance, Musikaliska, Stockholm 5/10, 2015.
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nalini Sarabhai** &r vilkdnda och innovativa dansare och koreografer inom Bharata Natyam. Jam-
fort med en dansare som lért sig en ny kulturs dansform och symboliska gestsprdk och forst dérefter
kan ha denna som sin plattform ges Sarabhai en sjilvklar plats pd den indiska dansscenen och en
trovirdighet redan fran borjan. Dock dger Sarabhai en 0ppen nyfikenhet pa andra sceniska konst-
former och pa andra koreografer vare sig de har indiskt pabra eller inte som i kombination med
hans bekymmersldsa och avslappnade instéllning till sina experimentella verk och till publikens re-
aktioner pd dem inspirerar mig mycket. Jag kdnner mig som svensk-indisk koreograf inkluderad 1
hans konstnérliga vérld och vidare i alla indiska och transnationella indiska koreografers konstnir-
liga vérld. Denna inkluderande kénsla uppmuntrar mig att fortsétta skapa angeldgen scenkonst ge-
nom den narration och teknik jag behagar utan att behova ifrdgasitta min egen autenticitet, min

bakgrund eller mina intentioner.

Négra avslutande ord om mudran som hybrid och om rasa i samtida dans

Som en avrundning pa resonemanget kring vad den dtertagna mudran innebdr for mig menar jag att
det ar ndr jag atertagit kontrollen dver hur jag anvinder mudror i ett eget rorelsesprak efter att ha
utforskat dess mojligheter och begransningar och sedan medvetet valt att gd vidare. Jag har gjort da
mudrorna till mina och ar fri att uttrycka mig genom dem péa valfritt sdtt. Nér jag har arbetat med
dansare som saknar klassisk indisk danstrdning har jag ibland l4tit dem anvdnda mudror i exempel-
vis partier dér vi utfor liknande eller unisona rorelser. Jag har dock varit sparsam med detta ef-
tersom det kréver en tydlig tanke och medvetenhet hos bade mig som koreograf och hos den dansa-
re som utfor den om hur och varfér mudran anvénds. Jag upplever att den annars 14tt ser malplace-
rad och eklektisk ut i en negativ bemaérkelse. Jag kommer dven i fortsittningen att undersoka skavet
mellan den narrativa och den abstrakta mudran (som ofta anvénds i dekorativt syfte 1 indisk klassisk
dans). Jag tanker mig att det som uppstér i detta skav mellan narrativ och abstrakt mudra &r det jag
ocksa kallar min uppsats; ndmligen en hybridmudra. Hybridmudran jag skriver om i min text &r att
ta steget vidare ifran dekonstruktionen och medvetet anvinda mudran igen i ett eget syfte som jag

som koreograf 4r medveten om.*29-33

En néra vén beskrev en ging hur han upplever att ett fint for 6gat osynligt rotsystem frigors fran
dansarens kropp och fotter och viaxer ned under marken dér det liksom ett underjordiskt mycel spri-

der sig via vibrationer som skapas av dansarens stampar och av dansformens nedétstrivande gravi-

44 Sarabhai, Mrinalini. Ahmedabad. (1918-2016). En pionjir for sin tid inom kreativ koreografi for Bharata Natyam.



29
tation. Slutligen tar sig rotsystemet upp genom publikens fotter. Detta dr for mig en tréffande visua-
lisering av rasa som fysisk kinsla. I Abhinayadarpanam definieras ju rasa som en estetisk smak
eller sinnesstimning som vixer mellan askddare och dansare. Jag ldser 1 Contemporary Indian
Dance om vad Ketu H. Katrak skriver om samtida indisk dans i forhallande till rasa®. Snarare dn
att generera rasa 1 syfte att fora askédaren in i ett hogre spirituellt tillstind skapar den samtida in-
diska dansen genom integrerandet av kropp, kinsla och intellekt samma stdmning, eller smak, men 1
syfte att sétta igdng dskidarens eget tinkande och vilja att forsoka forstd sin sociala och politiska
omvérld. Hér skiljer sig den samtida dansen ifrdn det traditionella syftet med rasa. Vi far som
publik aktivt tinka vidare, knyta samman, koppla och tolka utifrdn var egen forstdelsehorisont.

En filmscen ur Wim Wenders film PINA dansa dansa annars dr vi forlorade*® har etsat sig
fast 1 mitt minne. Det 4r den scen nir Pina Bausch’s dansare gar i procession genom en saltoken och
unisont upprepar samma gester om och om igen. Bilden zoomas in och ut och filmkameran foljer
processionen som kommer emot oss for att sedan forsvinna igen vid horisonten. Vid ett tillfdlle ser
dansarna rakt in 1 filmkameran mot oss nér de en och en passerar. De upprepar handgesterna med ett
gemensamt leende uttryck som inte &ndras eller sammankopplas kénslomdssigt med handgesterna
vilket skapar en skevhet i min tolkning av situationen som far hela filmscenen att vixa och bli
enormt intressant. Tillsammans lyckas de skapa en massiv helhet som talar direkt till mig. Det &r
genialt! Gesterna som &r tagna fran det tyska teckenspréket betyder vér, sommar, host och vinter.
Jag kopplar filmklippet till tidens gang men ocksa till det tidlosa och det oavbrutet repetativa. Jag
laser in all den tid det tog for Pinas Bauschs dansare att forstd henne, att forsta vad de sjélva gor och
att forstd sina egna kroppar i helheten. Scenen blir for mig méingtydigt monumental och genererar
en stark form av rasa, ett forhojt hir och nu. Som vore det en ritual fortsétter dansarna leende att
repetera gesterna for arstidernas vaxlingar alltmedan processionen passerar oss och fortsétter bort i

saltoknen. Jag bar denna filmscen med mig i minsta detalj pa nithinnan.*34

45 Katrak, Ketu H. Contemporary Indian Dance. Palgrave Macmillian. London (2011). s. 21, 217, 219, 222

46 Wenders, Wim. Pina tanz tanz[...,]. 2011, https://www.youtube.com/watch?v=XTGdeGY2YRU
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