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Vi er placeret midt i en dagsorden om kreativitet og innovation. Det bliver set som maden,
som ikke bare Danmark, men hele den vestlige verden skal klare sig pa, hvis vi skal kunne
fastholde vores privilegier, nar dagsordnen hedder globalisering. Rationalet er, at vi skal veere
de innovative og kreative, mens lavtlgnslande skal producere — og sa skal amerikanerne og de
nye middel- og overklasser i lavtlgnslandene forbruge. Om denne arbejdsdeling holder i
leengden er nok tvivisomt, men lad mig lade den diskussion ligge i denne sammenhang. Her er
erindet at etablere en forstaelse af begreberne og af, hvordan kreativitet og innovation kan

forstas som gensidigt understattende.

Kreativitet og innovation
Begrebet kreativitet kan afdeekkes etymologisk og henfares til at skabe noget af noget eller
skabe noget af ingenting, altsa en tilbagevisen til den guddommelige skabelse. | daglig tale
bliver det at skabe og at vere kreativ sidestillet med at fa nye idéer, idet skabelsen bliver
individualiseret. Sadan et billede knytter an til den romantiske forstaelse af kunstneren og til
det 19. arhundrede, hvor kunstvaerket ikke leengere begrundes i det guddommelige. Her tegnes
en antropocentrisk dagsorden, hvor kunstneren selv bliver den unikke, som kan traede frem og
skabe og ikke lengere bare gentage i den mimiske reprasentation.

| dag er det unikke blevet alment, vi skal alle treede frem for ikke at smelte i et med det
sociale. Vi skal alle vere kreative og innovative. Men hvordan er forholdet mellem kreativitet
og innovation? Ifglge kreativitetsforskeren Mihaly Csikszentmihalyi er kreativitet en slags
generisk karakteristikum ved den menneskelige psyke, der ger, at vi er lykkelige, hvis vi
beveaeger os pa graensen af vores kapaciteter. Vi sgger derfor hele tiden mod graenserne. Vi er
dermed definitorisk kreative, hvis ikke den sociale praksis satter graenser og begranser eller
ligefrem draeber kreativiteten. Samtidig har vi behov for netop at have nogle handterbare
greenser for at kunne overskride dem. Kreativitet er saledes et individuelt faenomen, men det

udfoldes naturligvis ikke isoleret.



En afgrensning mellem kreativitet og innovation vanskeliggeres af, at de ikke er
kongruente kategorier, idet kreativiteten typisk er et begreb i psykologien' , mens innovation
optraeder som en del af den samfundsvidenskabelige diskurs®. | praksis kan vi sammenfatte
begreberne og fremhave, at den individuelle kreativitet udfoldes i sociale praksisser. Disse
skaber spandinger, som igennem kreative rekonfigurationer abner muligheder for nye
praksisser (Csikszentmihalyi, 1996). Innovation er saledes i min optik oversattelsen af det
kreative til en social praksis. Vi har dermed sat nogle af rammerne op. Og netop rammer har
en serlig betydning her. Vi skal vere kreative og innovative.

Kan vi leere af kunsten?

Det er en udbredt tanke at bruge kunsten til at skabe innovation, at den skabende kunstner ma
kunne lures af eller i det mindste kunne virke igangsattende. Hvorvidt, det er tilfeldet, kan
imidlertid diskuteres. Den kreative proces er en del af den innovative proces, men hvis vi
beveeger os ind i processen, kan det veere endog ganske vanskeligt at aflure den. Den svenske
forsker Per Zetterfalk har fx sat Lars Norén under lup og falger instruktgren teet, men som
leeser forbliver jeg alligevel uforlgst, for jeg mangler stadig svar pa, hvad det er, der gar det?
Er det mesteren, eller hvad er det egentlig, der er skabende (Zetterfalk, 2008)? Maske kommer
vi teettere pa processen i Heidi Philipsens overvejelser over “behjelpelige begraensninger”
(Philipsen, 2009), hvor det netop er irammesatningen, der bliver det, som understatter eller i
hendes sprogbrug stilladserer kreativitet og innovation. 1 rammesatningen skabes det rum,
hvor forestillingen kan overskrides af aktgrerne. Det ekskluderer ikke kunstneren fra
processen, men aktualiserer netop det serlige blik, som vi siden romantikken har tillagt
kunstneren. Det abner sa op for den problematik, som forskning i og forstaelse af kreativitet
og innovation i kulturproduktion hele tiden mgder. Verket er et produkt af
kulturproduktionen, men hvordan star vearket i forhold til processen? Inden for humaniora har
vi mange ars erfaring og praksis i veerkanalyse, og i visse skoler har varkanalysen eksplicit
lagt distance til processen og is&r personen. Faren ved at koble fra veaerkanalysen til processen
er abenlys, men i forhold til dagsordnen her er det oplagt, at vaerkanalysen kan blotleegge en
“hylomorfisk” model. I den relaterer den kreative form (morf) og masse (hylos) sig til veerket
efter en slags forud lagt plan og model (Ingold, 2010). | den europeaiske auteurskole
visualiseres filmmageren fx ofte som alvidende skaber, der med et helikopterblik og en
masterplan orkestrerer processen frem mod varket. Men i virkelighedens produktionsvaerksted
er der tale om en blodig kamp mellem forskellige aktarer (aktarerne er fx ogsa nye former for

teknologi, idet kreativiteten opstar i interaktion mellem forskellige typer af aktarer).



Kreativiteten lider ofte ved at blive mainstreamet eller rettet ud. Spargsmalet er sa, hvordan
nogen filmmagere kan skille sig serligt ud, hvorfor kan de skabe noget serligt, et kreativt
veerk i sig selv og set i forhold til andre kreative veerker hvordan opstar kreativitetens
kreativitet?

Filmen og Lars von Trier
Lad mig eksemplificere dette med afset i det, der har opnaet almindelig accept som verende
bade kreativt og innovativt, vores nationale kulturelle og oplevelsesgkonomiske flagskibe:
Lars von Triers filmproduktion og NOMA. 1 2003 lavede et feelleseuropaisk forskerteam en
komparativ analyse af tre europaiske filmskabere: Lars von Trier, Pedro Almodovar og den
her i landet mindre kendte Nanni Moretti. Artiklen hedder “Shielding Idiosyncrasy from
Isomorphic Pressures: Towards Optimal Distinctiveness in European Filmmaking” (Alvarez et
al., 2005). Her afdaekkes, hvordan de tre instruktgrer undgar at rette ind og tilpasse
kreativiteten det isomorfiske pres fra forskellige interesser, herunder ikke mindst presset fra
finansieringskilder for at mainstreame produktionerne og please publikum — ikke
ngdvendigvis, fordi de tror, det giver stgrre potentielle indtegter, men fordi, der ligger en egen
dynamik i disse kreefter. Det ger de, ifglge forfatterne til artiklen, i kraft af den “optimale
distinktivitet”, som netop gar en forskel ved at adskille disse instruktarer fra alle andre og gere
dem i stand til at opretholde en distinkt artistisk produktion og et marked. Konklusionen bliver
den ret bemarkelsesveerdige, at det netop er forstaelsen for forretning, der ger, at disse
instruktarer skiller sig ud og far mulighed for at gere det, de vil, pa deres made. Ved at udvikle
det, forfatterne til artiklen selv kalder en ”mikroteori”, nar de frem til, at der er tre forhold som
muligger dette: For det farste har alle tre instruktgrer bade en forstaelse for og erfaring med
forskellige roller i filmproduktionen (manuskriptforfatter, instrukter og producent), hvilket
giver dem en forstaelse for bade bredden og dybden i det at lave film. For det andet etablerer
de alle tre deres eget filmselskab og deres egen organisation (Lars von Trier med Zentropa).
For det tredje etablerer de makkerskaber med en partner, der bade har en forstaelse for
filmproduktion og har en saerlig kompetence i forhold til det at drive forretning. Lars von Trier
er saledes partner med “Alen”, direktgren for Zentropa Peter Aalbak Jensen. Det er netop
denne dobbelte eller multiple kompetence, der kraeves, hvilket i gvrigt understreges af det
unikke forlgb pé filmskolen, hvor ”Alen” sd at sige har deltaget i samtlige af uddannelsens
linjer.

Samlet set handler det unikke inden for filmskabelse om at: 1) Forsta, hvad det handler

om for de andre. 2) Skab din egen butik 3) Find en makker, som komplementerer dig eller lad



ham eller hende finde dig. Det er de organismer, som identificeres i artiklen. Der er imidlertid
ogsa en anden dimension, som maske netop er det, der ger forskellen og indskriver den
distinktion, som betyder, at de tre instruktgrer skiller sig ud. De definerer alle tre et serligt
kunstnerisk projekt, som de bruger til at afgrense netop deres produktion fra andres. Det
betyder naturligvis ikke som i von Triers tilfelde, at de ikke involverer andre i projektet.
Tveertimod kan man sige, at von Trier med flere bruger dogme95 til ikke alene at skabe
kunstnerisk fornyelse, men videre mobilisere en reekke aktgrer med henblik pa at skabe denne
platform, dette rum for at ggre noget andet, som netop er det, de vil, og som gar, at de kan
udfolde det. Aktar—netvaerks teoretikeren Latour ville sige, at det er en proces, hvor en eller
flere aktgrer (eller aktanter) problematiserer situationen i et sat af relationer, fx i en
gruppering af filmproducenter og forskellige interessenter. Programmer defineres og
forskellige akterer mobiliseres og tilskrives eller tilskriver sig roller i forhold til programmet.
En alliance kan da konstitueres som et kritisk passagepunkt ikke mindst i forhold til at fa
adgang til ressourcer. Den magtbefastning vil over tid fare til en konsolidering af det, som
Latour ville kalde handlende aktarnetveerk (Latour, 2005). Dogme95 er saledes ikke alene et
kunstnerisk program, der tildeler aktgrerne nye roller og indrullerer nye former for (fx
handholdt kamera) teknologi i projektet, men det er i lige sa hgj grad et socialt, politisk og
gkonomisk projekt. En sadan laesning med Latour kan tilfgje endnu en nuance til analysen af
"kreativitetens kreativitet” ved at pege pa relationen mellem det kreative projekt og et
innovationsnetverk eller en innovationsplatform. | udfoldet form vil den kunne give endnu en
brik til en forstaelse af kompleksiteten i relationen mellem kreativitet og innovation.

Vi kan altsi med afset i mikroteorien om, hvordan distinktivitetens distinktion
muliggares og etableres, opstille nogle mekanismer, som skaber strukturelle koblinger mellem
den kunstneriske eksklusivitet og den forretningsmassige rationalitet, som streeber mod
profitabilitet: Her er programsaetningen og indrulleringen i forhold til programmet af
forskellige interessenter efter min mening afgerende, den muliggeres af forstaelsen for
samspillet mellem forskellige kompetencer hos bade den enkelte (instruktgr), makkerskabet og

organisationen.

NOMA og René Redzepi
Lad mig forsgge med en anden case: NOMA — netop karet som verdens bedste restaurant.
Kgkkenchef og partner i NOMA, René Redzepi, er en god historie om indvandrerdrengen, der

var lidt af en rod, men som ved lidt af en tilfeldighed ender pa hotel- og restaurationsskolen.



Her bliver han grebet af at lave mad og ikke mindst af det med at lave det sublime. Leretid pa
nogle af verdens fagrende restauranter og i 2003 valgt af Claus Meyer (partneren) til at lede den
restaurant, han skulle satte i verden i det nyrestaurerede pakhus pa Nordens brygge, hvor
repreesentanter for det tidligere danske imperium i Nordatlanten var samlet. Restauranten
skulle naturligvis veere et symbol pa regionen, men det kraevede andet og mere end hvalked,
rastefisk og islandsk lam. En famlende begyndelse aflgses, i falge Redzepi selv, under en
dannelsesreje i det nordatlantiske, nermere betegnet ved Senderstremfjord, i en form for
abenbaring af en forstaelse for rene lokale ravarer, sublime gastronomiske teknikker og en
nordisk astetik baseret pa enkelhed. Det blev afsattet for udviklingen af et helt nyt kekken -
det ”nordiske”. Denne naermest astetiske idiosynkrasi blev samtidig rammesat af en slags
gastronomisk dogme 95. En programerklering om det nordiske kgkken, formuleret af en
alliance af regionens farende kokke og en reekke andre interessenter, herunder ogsa politiske
interessenter inden for dette domane. Programmet: ”Manifest for det nye nordiske kekken”
forsgger netop at satte en dagsorden for et distinkt nordisk kekken, som nok vil tillade sig at
lade sig inspirere af andre kekkener (Rgjel, 2010), men farst og fremmest satser pa udvikling
af distinktivitetens distinktion.

NOMA og Redzepi bliver et eksempel pa, hvordan distinktivitetens distinktion skabes
ved, at der mellem det kreative og nyskabende, det politiske og det erhvervsmassige skabes
en strukturel kobling, der konstitueres gennem det artikulerede “kunstneriske program”, den
politiske iscenesattelse og den kompetencemassige kobling mellem den erhvervsmassige
iveerkseetter/politiske dagsordenseetter Claus Meyer og den professionelle kekkenchef
Redzepi. Der er naeppe tvivl om, at aktgrerne her har leert af Zentropa, der er heller ikke tvivl
om, at vi kan finde sammenlignelige karakteristika. Samtidig veegrer jeg mig ved at ga fra
disse indledende iagttagelser til at opstille en normativ teori om, hvordan det kreative og det
innovative kan samvirke og skabe bade astetiske nybrud og sunde forretninger.
Tilbageholdenheden udspringer af, at den humanistiske forsknings erinde ikke er at lave
kogebgger eller foreskrive recepter! Afvisningen er nu fagrst og fremmest begrundet i, at jeg
tror, der mangler et aspekt, der mangler en analyse, en fortolkning af, ikke hvad det kreative

er, men hvad der ger, at kreativiteten bringes til udfoldelse.



Creativity is our limitations
Dette drejer sig om at kunne arbejde med begraensningen og kunne koncentrere sig om det,
sagen handler om, og skabe den maksimale udfoldelse inden for disse graenser. Her kan jeg

citere von Trier, der i et interview sagde:

”In my opinion, creativity is completely involved with limitations. For instance, even
in our childhood, when we want to draw something, there is a limitation concerning
the paper. All sorts of creativity are concerned with the specification of our limitation.

Drawing, writing or whatever.. . . Creativity is our limitations”. (Ozcan, 2004)

Dette udsagn kan fortolkes pa to mader. Det farste handler om at kunne ga ind i
begraensningens udfoldelse - at blive ekspert pa et sarligt felt. Det er denne begraensning, som
den professionelle udforsker. Forstaelsen, ekspertisen kommer ikke af sig selv, den kraever
mere end blot nogle workshops og en anerkendende samtale. Den svenske psykolog Anders K.
Ericsson har estimeret, at det tager 10.000 timer at blive ekspert, hvis man altsa vel og meerke
bruger disse timer til at gve sig og gve sig og gve sig. Ekspertise kan opnas inden for mange
forskellige domaner, og her er der variationer - hvis man vil vare sublim til musik, kan det
ganges med en faktor pa 2,5 (Ericsson, Prietula, & Cokely, 2007). Og det betyder sa lgseligt
anslaet, at det tager 10-15 ar. Her taler vi ikke om at kunne guitarakkompagnere ved lejrbalet,
men om at blive netop rigtig, rigtig god. Det giver dog ingen garanti for at blive sublim eller
unik. Men vi kan med Ingold bruge netop musikken til at satte ord pa, hvad det er, vi laerer
gennem gentagelsen, gennem det at gve sig. Ingolds anliggende er en forstaelse af det, han
kalder “The textility of making”. Det er et opger med den hylomorfiske model, som ser
arbejdet som et spargsmal om at skabe en forud udlagt form af materien. Ingold skriver:

... a question not of imposing preconceived forms on inert matter but of intervening
in the fields of force and currents of material wherein forms are generated.
Practitioners, | contend, are wanderers, wayfarers, whose skill lies in their ability to
find the grain of the world’s becoming and to follow its course while bending it to their

evolving purpose.” (Ingold, 2010:92)

Det gar de netop ved gentagelsen, og her mobiliserer han Deleuze og Guttari, der skelner
mellem iterationer og initiarationer, hvor iterationer er skift mellem A og B, og initiarationer

er fornemmelsen for variation indenfor A. Det Ingold kalder det rytmiske, som netop ikke



handler om den “mekaniske” gentagelse, men om at opna fornemmelse for variation ved at
gentage. Ingold tager aktiviteten at save som et eksempel pa, hvordan den kompetente kan
save sig gennem gentagelsen og fornemme treeet og arbejde med det — sammenlignet med den
elektriske sav, der bare skerer ’folelseslgst’ igennem traeeet. Men det, der kendetegner det
sublime, er bade A og A og B. Altsa det at kunne udforske en sammenhang ud til grensen,
overskride grensen og igen kunne reformulere udgangspunktet. Dermed farer jeg
argumentationen videre og siger, at det er komplementare kreefter, der skaber det sublime. Det
sublime udspringer af gentagelse og skift, at kunne vere inde og udenfor, sadan som Bohr
beskriver kvantemekanikken. Det er derigennem, at vi ikke bare er eksperter, men derimod
sublime.

Den anden del af begransninger ligger i, at i og med vi irammesatter, sa skaber vi en
distinktion, sa kan vi sta udenfor og samtidig veere indenfor. Opsatning af regler og dogmer er
bade en iscenesattelse af det aestetiske projekt, men samtidig en distinktion fra noget andet,
det bliver en made at indeholde og afgraense. Dette er en udfordring og en understgttelse eller
stilladsering. Dogmerne udger kontekstmarkarer, som der kan spilles indenfor og imod. Det
kunne selvfglgelig forfare til at fremhave, at kreativitet bare handler om at opstille nogle
rammer, sa vil folk qua deres iboende kreativitet blive endnu mere kreative. Her vil en meget
hurtig ikke seerlig videnskabelig undersggelse afslare, at det ikke er tilfeldet. Man bliver ikke
kreativ af at fa opsat rammer, det kan veere, det skaber tryghed, det kan vere, det skaber
frustration, det kan veere, det skaber noget helt tredje, men ikke kreativitet. Skal vi sa ikke ga i
gang med at skabe nogle serligt kreative rammer? Skal vi ikke udstyre folk med de Bonos
tankehatte eller lave nogle af de mange andre kreative gvelser, lege med videre, der er pa
markedet i dag. Det kan vi selvfglgelig godt, men det styrker ikke ngdvendigvis kreativiteten.
Det kan vere, at deltagerne bliver underholdt, at de har en sjov oplevelse ”som de kan tage
med hjem”, det kan ogsa vere, at de bliver sure og synes, at det er noget pjat at bruge sin tid
pa. En undersggelse fra Kilgor og Koslow (2009) peger saledes pa, at det er den sidste gruppe,
der har haft stgrst potentielt udbytte af denne aktivitet. De paviser, at kreative teknikker ger
mere konforme mere kreative, og at teknikkerne ikke gar en kritisk forskel for dem, der i
forvejen er kreative. Det vil sige, at det farst og fremmest er i de tilfelde, hvor deltagerne er
vant til rigide former og en fast udlagt rollefordeling med faste arbejdsmgnstre, at kreative
teknikker gar en forskel. Det vil sige, at deltagerne herigennem far indskrevet en distinktion
og kan forholde sig til deres eksisterende praksis, mens deltagere, som er vant til selv at tage
stilling, handtere deres jobsituation finde pa lgsninger bare gver sig i mere af det samme. Det

vil igen sige, at kreativitet skabes, hvis aktgrer far mulighed for pa baggrund af 10.000 timers



gvelse at betragte deres egen praksis. Det vil lidt hurtigt og vel firkantet sige, at de, der i
udgangspunktet er kreative og maske ogsa innovative, skal have rigide rammer — de, der er
rigide og kreative skal have mulighed for divergent teenkning. Boundary crossing skaber
mulighed, men ikke garanti for innovation. Lareprocesser udspilles i spendet mellem det
kendte og det ukendte. Leeringsrummet er der, hvor vi mgder det fremmede og dermed os selv
i handterbare rammer.

Den norske sociolog og filosof Jon Elster har udforsket netop constraints, altsa
begransninger, deres fanomenologiske status, og hvordan vi kan forsta dem i forhold til fx
kreativitet i kunstneriske processer. Han skelner mellem de udefrakommende begraensninger,
som vi ovenfor har set i forhold til den forretningsmaessige dimension, der skal forholdsvis
mange penge til for at kunne realisere filmiske produktioner, men de kan ogsa have karakter af
politiske begraensninger. Elster fremhaver, hvordan den sakaldte "Hays Code” i Hollywood,
som forbad ekspliciterede referencer til seksualitet, som derved rammesatte og medfarte at
filmproduktionerne udfoldede seksualitet pa en ny made, der pa én gang var sofistikeret og
gav mulighed for tilskuernes egne billeddannelser (Elster, 2000:230 ff). Udgangspunktet er
selvfalgelig preget af de begraensninger, mediet og genren med videre skaber. Elster er
generelt skeptisk overfor veerker, der ikke overholder genremassige konventioner, som

forsgger at skabe deres eget formsprog:

"Art, like other forms of self-realization, requires competent judges; otherwise it
becomes a "private language,” a morass of subjectivity. If art varied very widely in
form and subject matter, quality would be hard to evaluate and appreciate. Even if each
artist worked under tight self-imposed constraints, intersubjective standards would be
weak if different artists chose different constraints. However, if all artists work under
the same constraints, their works can be compared and standards established by the

community of artists and critics.” (Elster, 2000:199)

Der hersker en serlig udfordring i forhold til veerker inden for nye kunstformer fx interaktiv
digital kunst. Hvis vi accepterer Elsters pointe, vil jeg fremhave, at Trier m.fl. netop ikke
skaber et “Private Language”, men gennem deres program etablerer om end ikke global, sa i
hvert fald offentlig og kollektiv regelsetning. Begrensninger kan saledes veere
udefrakommende, men de kan ogsa vaere domanespecifikke og domanedefinerende. Det er
tilfeldet i forhold til den serlige paedagogik, som er udviklet pa den danske filmskole og

videre altsa i forhold til dogme95. I tilfeeldet med den danske filmskole er der saledes tale om



didaktiske begraensninger, som bliver til det, Philipsen kalder stilladsering (Philipsen, 2009).
Altsa en planlagt kompleksitetsreducering. Her er der tale om en serlig tilretteleggelse, hvor
sigtet er, at vi skal leere noget, udforske de palagte rammer og skabe film (jf. ogsa Hjort,
2008). Irammesetning handler dybest set om at gare os fremmede for os selv. Vi palaegger os
selv en ny kontekst, som vi bagefter skal udforske. Med andre bliver vi ligesom deltagere i
praksisfellesskaber de perifere deltagere, der gennem meningstilskrivninger lerer, hvordan
aktuelle sammenhange skal forstds - hvordan kan jeg indgd og vere af betydning.
Rammeszatningen giver os mulighed for at leere bade 1.ordens laring: Vi tilegner os det, der
kunne veere af betydning her, og 2. ordens lering, hvor vi skaber betydning, ser, hvordan dette
og hint forholder sig til det konkrete praksisfelt. Vi udforsker det, vi endnu ikke ved, samtidig
med, at vi udforsker det, vi ikke ved, at vi ved. Vi etablerer os i sammenhangen og tilegnelsen
af sammenhangen skaber afsat for at skabe distance. | formel uddannelsessammenhang er
irammesatning at forsta som et serligt didaktisk tiltag, men i andre sammenhange kan den
ses som en made at skabe, opretholde og udfolde det sarlige fremmede blik.

Kupferberg fremhaver to vigtige elementer i forhold til at kunne skabe kreativitet og
innovation (han skelner ikke mellem de to fenomener). Det farste er, som jeg har veeret inde
pa i det foregdende afsnit, hardt arbejde, og det andet element, som jeg ogsa har naermet mig,
er det fremmede, forstaet som et serligt blik for innovation. Her skal det fremmede ikke alene
betragtes som en distinktionsfunktion, men i allerhgjeste grad i betydningen at vere
immigrant. Den fremmede kan se muligheder, som ikke fremtraeder for de lokale fordi, det
lokale blik er en del af den lokale mening. I sin undersggelse af, hvordan jediske immigranter
far en serlig rolle i amerikansk filmindustri, peger han pa nogle af de samme mekanismer,
som jeg har praesenteret ovenfor om end det mere er mentorskab end makkerskab, der for ham
er med til at bringe Meyer fra Metro Goldwyn Meyer frem (Kupferberg, 2006). Der er en
pointe her — det permanente fremmede blik, vi i sin helhed aldrig kan indtage og ikke blive en
del af, det maerker vi antydningen af, nar vi indtreeder i et nyt job og undres og forsgger at
skabe mening. Fremmedheden er flersidig. Mens nogle er fremmede for den diskurs, de er i, er
andre fremmed pa den vis, Lave og Wenger beskriver som perifer deltagelse (Lave & Wenger,
1991), ogsa selvom de for andre forekommer at vare i kernen af processen. De faler sig stadig
i periferien, som fremmede, og er hele tiden optaget af ikke ngdvendigvis at bevage sig indad
og forsgge at befaeste en position. | von Triers og Redzepis tilfelde er der tale om etnisk
fremmedhed. Trier, der tror, at han er udenfor, anderledes og fremmed, fordi han er jgdisk,
men som sa i 1989 af sin deende mor far at vide, at det er han ikke. Den mand, han troede, var

hans far, var det ikke. Han er derimod en helt almindelig leverpostejdansker. Denne



identitetssggen, som han er i gang med i 1989 (filmen “Europa”), afspejler og beskriver
dobbeltheden i den tysk-amerikanske hovedperson. Redzepi er berer af den dobbelthed.
Etniciteten er naturligvis tydeligere her (faderen er makedonsk-muslimsk), men som iagttagere
beskriver, er det ekstreme nearveer i kekkenet i andre sammenhange aflgst af distance. Sgren
Frank (2010) beskriver det saledes: "Stgder man pa ham til en af de hjemlige prisuddelinger,
virker han mest af alt, som om han, mentalt set, gar rundt i hjemmetgfler og halvsover.” Mens
han til gengeeld “stortrives tydeligvis pa de bonede, internationale gulve”. Frank forstar det
som et udtryk for, at Redzepi fra starten har satset internationalt, men jeg tror, det er fordi, at
det netop er i den hjemlighed, hvor man ikke er hjemme, at man er mest fremmed. Og at det er
i det fremmede blandt fremmede, man sa kan fale sig hjemme.

Det er den forelgbigt sidste brik, det fremmede og det at veere i og udenfor situationen
og stedet. En sarlig spatio-temporaer kompetence, som netop er der og pa det tidspunkt, hvor
det nye endnu ikke har fundet sin endelig form. Jargen Gleerup kalder det den viden, vi endnu
ikke ved, vi ikke har (Gleerup, 2007). En viden, der er pa vej, og som udvikles i relationerne
mellem forskellige domaener, og i den dobbelte forstaelse, som opstar, nar processer kommer
til at handle om, hvordan "vi” kan skabe generative samtaler pa baggrund af selvindsigt,
gensidig anerkendelse og fremmedindsigt. Hvor vi overskrider den indledende hgflighed, hvor
vi sgger det kendte i det fremmede, den efterfglgende fokusering pa det fremmede, og som,
hvis vi holder fast ,kan veere afsettet til en selvrefleksion, en forstaelse og en artikulering af
egne kompetencer, der igen kan fare til, at samspillet bliver kreativt, generativt og innovativt.
Men det kraever altsa — tror jeg — denne dobbelthed. Insisteren pa fordybelse og skift mellem
kontekster, hvorved nye kontekster opstar, som dermed aftegner en forstaelse af kontekster,
ikke som noget, vi gar ind i, men som noget, der er dynamisk, og som bade skaber os og som
vi skaber.
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i Begrebet kan fgres tilbage til Guilford indenfor psykologien (Guilford, 1950).

ii ji Her iseer Schumpeter (Schumpeter, 1975) og fx Drucker (Drucker, 1985).
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