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Teater og litteratur

Et ontologisk aspekt af forholdet mellem de to

Indledning

For vi dykker ned i diskussionen af de specifikke elementer af en dramatisk tekst,
ber vi foretage en skelnen mellem to indbyrdes forbundne forestillinger: Dramaet
som littereer tekst (herefter omtalt som den dramatiske tekst) og teaterteksten som
opfgrelse (herefter omtalt som performanceteksten). Inden for rammerne af den
kulturelle og semiotiske tilgang vil vi, i forleengelse af den fgrende teatersemiotiker
Erika Fischer-Lichte og kultursemiotikeren M. Lotman, definere en teateropfgrelse
som en serlig form for tekst. Ud over at vere et semiotisk system dannet af hetero-
gene dramatiske tegn har teateropfgrelsen en reekke tekstuelt iboende veesenska-
rakteristika — den er eksplicit, begrenset og struktureret.

Samtidens ‘vending mod virkeligheden’ indebeerer, at teksten bgr opfattes som
en specifik virkelighed. Vores sigte er at studere forholdet mellem to typer tekst som
ontologisk enestdende og distinkte. Derfor bgr de betragtes som betingede virkelig-
heder. Den betingede status af littereere og kunstneriske teksters virkelighed (hvil-
ket ogsa omfatter teaterkunstens tekster) kan nappe bestrides. Selve karakteren af
deres betingede status er imidlertid ikke blevet fyldestggrende undersggt, selvom
den er af helt afggrende betydning. Den specifikke karakter af den betingede status
og dens afgrensninger, dens gennemtrangelighed/uigennemtreengelighed (hvilket
siger noget om virkeligheder som henholdsvis abne eller lukkede) gor det muligt at
studere de forskellige funktioner af disse to teksttyper og identificere karakteren af
deres indbyrdes forhold nermere.

Ud over forskellene er virkelighederne karakteriseret ved at vare enhedslige
stgrrelser, der manifesteres og udtrykkes gennem et individ som kommunikativt
subjekt. I vores undersggelse her vil vi derfor leegge serlig vaegt pa det kommunika-
tive aspekt af interaktionen mellem de to typer tekst. Det er afggrende, da det gor
det muligt at studere teksten p pragmatisk plan, korreleret med kommunikations-
deltagere, i modsetning til de sprog- og tekstcentristiske tilgange, der ser teksten
som en selvstendig strukturel og semantisk helhed.
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I denne artikel benytter vi veerker af tre navnkyndige tyske teoretikere som refe-
rence: Bertolt Brecht, Hans-Thies Lehmann og Erika Fischer-Lichte.

Performanceteksten og den dramatiske tekst

Performanceteksten er pa én gang en implementering og en manifestation af den
dramatiske tekst. Der hersker bred enighed om, at dramaet udfylder opfgrelsen
med indhold, mens opfgrelsen gor dette indhold objektivt afgreenset og giver det
subjektiv klarhed.

Raszewski definerede dette forhold som forholdet mellem et musikalsk partitur og dets
manifestering; Jansen omtalte det som et spgrgsmal om invariabelt og variabler; Pagnini
- som henholdsvis dybe strukturer og overfladestrukturer; Kowzan — som tegn og beteg-
net; Ubersfeld — som to tegnsat og krydspunktet mellem de to og, senere, som forholdet
mellem to forskellige feenotekster (drama og opfgrelse) og den kodede genotekst (geno-
texte code). (Fischer-Lichte 2004, 7-78)

Her ser vi den mangeérige konflikt mellem to tendenser: Tendensen mod den ‘bog-
lige’ scene med en fremherskende forestilling om teatret som et tekstuelt feeno-
men snarere end som en social institution eller selvstaendig kunstart over for en
tendens udgaende fra den fremvoksende teatervidenskabs trang til at bryde med
litteraturvidenskaben og anlagge sine egne serlige egenskaber. Den fgrste ten-
dens forblev fremherskende indtil slutningen af det 19. drhundrede, om end de fgr-
ste spirer til den anden tendens kan findes allerede i Goethes Uber Wahrheit und
Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke. Ein Gesprdch (1798) og Richard Wagners Das
Kunstwerk der Zukunft (1849), som videreudvikler Goethes tanker. Ferende teater-
kritikere argumenterede for, at det var ngdvendigt at skabe nye serskilte kunstfag-
lige discipliner - teatervidenskab — fordi teatret som specifik kunstart ikke udggres
af litteratur, men af opfgrelse. Max Herrmann, som stiftede det teatervidenskabe-
lige studium i Berlin, var for eksempel ikke tilfreds med blot at overfgre litteratu-
rens nggleelementer pa scenekunsten. Tveertimod fremlagde han en tese om deres
grundlaeggende forskellighed, som i sidste ende udelukker en harmonisk helhed af
de to: “Jeg er overbevist om [...] at teater og drama [...] oprindeligt er hinandens
modsetninger, [...] og symptomerne pa dette modsetningsforhold fremtreeder helt
entydigt: Dramaet er en tekst skabt af en enkeltperson, hvorimod teatret er noget, det
presteres af publikum og dets tjenere” (citeret efter Fischer-Lichte 2008, 30).
Situationen forverredes af den manglende klarhed omkring teatret som begreb,
som til dels kan forklares med ordets righoldige metaforik og bredtfavnende an-
vendelse. Allerede fra fgrste feerd var man inden for teatervidenskaben utilfreds
med den snavre definition pd teatret som teaterbygningens afgraensede rum — man
var interesseret i overlappende teaterformer: ritualer, karnevaler, maskeradeballer,
idreetskonkurrencer, politiske kampagner osv. Med de postavantgardistiske og post-
dramatiske teatres astetiske transformationer og udviskning af skellene mellem
forskellige kunstarter fik denne tilgang en ny dimension. Begrebets mangetydighed
er velkendt, men snavert defineret er det metodologisk forsvarligt. “Teatret som
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situation kan reduceres til, at A foregiver at vaere B, mens C ser pd” (Bentley, 150).
Denne koncise formulering af teatret tilbyder en fast definition, som vi vil raffinere
og udvide i det fplgende.

Det postdramatiske teater

Almindeligvis er et dramatisk veerk skrevet med henblik pé teateropfarelse, men
betyder det, at vi kan gé ud fra, at det er sekundeert i forhold til dets sceniske mani-
festation som skuespil, hvor det s kommer til fuldbyrdet kunstnerisk udfoldelse?
Denne tilgang til forholdet mellem de to typer tekst blev udsat for voldsom kritik af
Tolstoj, som staerkt misbilligede dramaets udvanding som ordkunst gennem Wag-
ners begreb om et Gesamtkunstwerk.*

Denne tilgang bliver mere grundleeggende afmonteret af reel praksis. Vi refe-
rerer her til de sékaldte ‘leeseskuespil’ (Lesedrama, Buchdrama), der ofte betragtes
som ‘afvigelser fra normen’ og som modsatningen til den ‘egte dramatik’. Dette
refererer ogsa til det sékaldt ‘postdramatiske’ teater, som ifplge teoretikeren Hans-
Thies Lehmann opstod i Vesteuropa i sidste fjerdedel af det 20. drhundrede. Leh-
mann forklarer dets fremkomst med den eskalerende krise i det traditionelle ‘dra-
matiske’ teater. Ikke desto mindre insisterer Lehmann pa at fastholde roden ‘drama’
i udtrykket ‘postdramatisk’. Som oversetteren af Lehmanns bog skriver:

‘Post’ skal her hverken forstds som en epokal kategori eller rent kronologisk som ‘efter’
drama, en ‘glemsel’ af den dramatiske ‘fortid’, men snarere som et brud og et hinsides, der
vedbliver at oppebeare relationer til drama og pa mange mader er en analyse og ‘anam-
nese’ af drama. At kalde teatret ‘postdramatisk’ indebarer at udsette det traditionelle
forhold mellem teater og drama for en dekonstruktion, der tager hgjde for de utallige mé-
der, hvorpa relationen lgbende er blevet omdannet i samtidens praksis siden 1970’erne.
(Jiirs-Munby, 2)

Det postdramatiske teater naegter at fglge den sproglige teksts regler og opfinder
sine egne kompositionsteknikker. Det er i samklang med Gutenberg-galaksens af-
slutning. Ifglge McLuhan bliver de trykte mediers narrativ et princip, der arrangerer
begivenhederne i en lineaer og temporal rakkefglge, som er kausalt (eller logisk)
struktureret og styret af hierarkiet i det materielle og det immaterielle, erstattet af
mosaikkens og resonansens princip. Massemedierne forskubber den tidligere frem-
herskende lineere-successive perception, presser den ud i periferien og erstatter
den med en simultan og multiperspektivisk form for perception. “En mere overfla-
disk, men samtidig ogsa mere altomfattende perception fortreenger den centrerede,
dybere perception, hvis primere forleeg var leesningen af litteraere tekster” (Leh-
mann, 16). Som et udtryk for Gutenberg-periodens afslutning holder teatret op
med at veere tekstuelt og tekstcentrisk.

Det kommer til udtryk i form af “de stilistiske egenskaber ved det postdrama-
tiske teater eller rettere i det postdramatiske teaters brug af tegn” (Lehmann, 82):
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Det postdramatiske teaters ‘stil’ eller rettere dets palet af stilistiske treek, udviser fglgende
karakteristiske traek: paratakse [af-hierarkisering af sceniske virkemidler], simultanitet,
legen med tegnenes densitet [en @stetisk intention om at skabe plads til en dialektik mel-
lem overflod og mangel, fylde og tomhed], musikalisering, visuel dramaturgi [hvilket
ikke er ensbetydende med en rent visuelt organiseret dramaturgi, men blot en drama-
turgi, der ikke er underordnet teksten], fysikalitet [kroppen ggres absolut; alle sociale
spergsmal ma tage form af et fysisk anliggende], udbrud af det reelle, situation/begiven-
hed. (Lehmann, 86)

Efter Lehmanns mening er det postdramatiske teater en implementering af det,
nogle af de mest legendariske teoretikere og udgvere i det 20. drhundredes tea-
ter drgmte om, for eksempel Jerzy Marian Grotowski og Antonin Artaud, som var
betaget af forestillingen om teatrets uafhangighed af og frihed fra litteraturens
indflydelse. Samtidig gnskede Grotowski ikke en fundamental adskillelse af de to.
Ydermere mente han, at

for eksempel et menneske med uindfriede politiske tendenser ofte bliver producer og
nyder den magtfplelse, en sddan position giver. Noget sddant har mere end én gang givet
anledning til perverse fortolkninger, og producere med et s& ekstremt magtbehov har
opfert stykker, der polemiserer mod myndighederne — deraf de utallige ‘oprorske’ isce-
nesettelser. Selvfglgelig gnsker en producer at vere kreativ. Vedkommende vil derfor
— mere eller mindre bevidst — fremme et autonomt teater, der er uafthaengigt af den lit-

teratur, produceren blot betragter som rent paskud. (Grotowski, 31)

Det betyder ikke, at det postdramatiske teater fuldsteendig afviser teksten, men det
postdramatiske teater “omdirigerer vores opmerksomhed fra den dramatiske tekst
til den sceniske opfgrelse som en efemer, performativ erfaring. Fglgelig skal op-
forelsen ikke leengere forstés som et veerk, men som en proces, en erfaring, der er
kendetegnet ved flygtighed og ved at veere noget forbigdende og enkeltstdende, der
ikke kan gentages” (Hamburger og Williams, 379). I dette tilfeelde ser vi, at det post-
dramatiske teater som faenomen afspejler den aktuelle situation i tekstforskningen.
Nutidige forskere, bade inden for litteraturkritik og skrivekunst, giver tekstskabel-
sen som proces forrang over udkommet og prioriterer den abne og ufuldsteendige
tekst hgjere end den lukkede og fuldstendige tekst, og leeserens/beskuerens/fortol-
kerens initiativ hgjere end forfatterens hensigt.

[Dermed] er postdramatisk teater ikke blot en ny form for iscenesattelsestekst — og da
slet ikke en ny type teatertekst — men snarere en form for tegnbrug i teatret, der ven-
der op og ned pé begge disse teaterniveauer [den sproglige tekst, iscenesettelsesteksten
og mise en scene] gennem den strukturelt forandrede karakter af performanceteksten:
Den bliver mere narver end reprasentation, en mere faelles end kommunikeret erfaring,
mere proces end produkt, mere manifestation end betegnelse, mere energi og impuls end

information. (Lehmann, 85)



Teatret bryder ogsé fri af sin eurocentrisme og knytter i stedet band til asiatiske
former for scenekunst. Til en vis grad indikerer denne proces, at teatret bevaeger sig
tilbage til sine rgdder (ritualer og mysteriespil). Denne tilgang til teatret vidner om,
at man inden for samtidskunsten og i nutidens verden blev traet af at se sig selv som
konform, tilbgrlig, konventionel og velorganiseret.

Den dramatiske teksts og performancetekstens ontologi

Det postdramatiske teaters eksistens ggr forholdet mellem den dramatiske tekst og
opferelsesteksten hgjaktuelt. I hvilken udstreekning er de autonome og gensidigt
uundveerlige?

Vi har her at ggre med et dialektisk forhold mellem to typer tekst. Metodologisk
set burde dette forhold studeres i et ontologisk perspektiv. Det er ikke nogen ny
tilgang. Siden oldtiden har ethvert tekststudium taget udgangspunkt i en klassifika-
tion af teksterne baseret pa deres forhold til virkeligheden. Tekster kunne slet ikke
teenkes uden eller uden for virkelighedsrelationen.

Definitionen pé kunst (og litteratur) i Aristoteles’ Poetikken, hvor det betragtes
som mimesis eller imitation af virkeligheden, er blevet en klassisk formel. “Epos-
digtning og tragediedigtning sével som komedien, dithyrambedigtekunsten og det
meste musik for flgjte eller kithara er alle sammen, taget som helhed, former for
efterlignen. Men de adskiller sig i tre henseender fra hinanden, nemlig ved at ef-
terligne enten med forskellige midler eller noget forskelligt eller pa forskellig vis og
netop ikke pa samme made” (Aristoteles, 59).

Teorien om mimesis er imidlertid begranset af rammerne for den traditionelle
metafysik, som (i trdd med den almindeligt udbredte antagelse) opfatter virkelig-
hed som lig med noget faktisk eksisterende. Nutidens filosoffer har lanceret ideen
om polyonticitet, som antager, at virkeligheder, i udgangspunktet, er sammensatte
og mangfoldige. I modsatning til aktualitetsbegrebet er virkelighedsbegrebet ikke
specielt optaget af hverken eksistensen af nogen virkelighed eller visheden og ube-
tingetheden af denne eksistens. “Virkelighed kommer i spil, nar man ikke sd meget
sporger til eksistensen af en bestemt verden (kunstnerisk, religigs eller esoterisk),
men snarere om denne verdens serlige kendetegn, hvorved den adskiller sig fra
andre verdener” (Rozin, 65). Lotman skriver: “Kunst er det mest udviklede domane
af betinget virkelighed” (Lotman, 43).

Spergsmaélet om en ontologisk skelnen mellem aktualitet og den betingethed,
der er defineret ved ontologiske, semiotiske eller psykologiske afgransninger,
som adskiller virkeligheder fra hinanden, er spgrgsmélet om en enkeltpersons
egen-position over sin veren. Egen-positionen er den méde, hvorpé den enkelte
eksisterer i relation til virkeligheden eller, rettere, den er vedkommendes be-
vidsthed om denne eksistens og holdning til sig selv og andre: Jeg-udsagnet og
jeg’et i udsagnet er subjektive former for selvets autoreprasentation (den talen-
des ‘jeg’) i teksten og sproget. En enkeltperson kan kun optraede som sig selv over
for den betingede verden som en lagttager, pa en forholdsvis distanceret made.
“Den aktuelle virkelighed bliver virkelig, nar vi er involveret i den som en Del-
tager, der indgér direkte i begivenheder eller direkte betragter dem (dvs. per-
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sonligt og ikke indirekte eller pa afstand, f.eks. via kommunikationsmedier)”
(Gilyazova, 198).

I den forstand kan man ikke satte lighedstegn mellem den passive modali-
tet og lagttager-positionen. Ligeledes er den aktive modalitet ikke identisk med
Deltager-positionen. Mere end noget andet giver teatret mulighed for at udvikle
s& usadvanlige positioner som tilskueren som aktiv Iagttager eller passiv Delta-
ger. Disse positioner er sarligt tydelige i eksperimentelle teateropfgrelser som for
eksempel hos Brecht, Artaud eller Grotowski og til en vis grad Peter Brook (med
alle de forskelle, der i gvrigt er mellem dem). Ud fra sine erfaringer som instruk-
tor ndr Grotowski frem til en konklusion, som umiddelbart kan lyde absurd: Det
er ved at satte tilskueren pé afstand, i en position som passiv lagttager, at man
giver ham eller hende mulighed for at deltage og opdage tilskuerens aldgamle
hverv — at veere vidne.

Det sande vidnes funktion er at holde en vis afstand. Det indeberer at undlade at gribe
ind med sin egen lille rolle, med sit egen selvhaevdende ‘mig ogsd’. At veere vidne er deri-
mod ikke at glemme. Man maé ikke glemme”. [I den anden yderlighed:] “Hvis vi gnsker at
lade tilskueren omsluttes af den sceniske handling, af det — for nu at sige det pd den made
—rigide skuespilsprogram, hvis vi gnsker at give tilskuerne en fglelse af at vere distance-
ret eller ‘afkoblet’ fra skuespillerne eller, endnu bedre, hvis vi gnsker at patvinge dem den
folelse, sé bgr de blandes sammen med skuespillerne. (Grotowski, 21)

Grotowski advarer mod fristelsen til at opna direkte involvering af tilskuerne, hvil-
ket er meget trendy blandt instruktgrer pa eksperimentalteater, pa en hurtig og let-
kebt méde, nemlig ved at gribe tilbage til det inferigre formats instinkter, ligesom
ndr man gor forestillinger ‘publikumsvenlige’ gennem laveste feellesnavner (bokse-
kampe, tyrefaegtning, trivialteater).

Men traditionelle teaterformer tillader tilskueren at lege med sin identitet og
selvopfattelse. Egen-positionen afhenger af, hvilken side af virkeligheden sub-
jektet ‘er placeret’ pa: inden for eller uden for dens ontologiske dimension mar-
keret af de respektive afgreensninger. Vi kan sdledes specificere formélet med
afgreensningerne: De fungerer som ontologiske kendetegn, der demarkerer og
adskiller to verdener — aktuel og betinget. Afgraensninger fungerer som et onto-
logisk kriterium — for den betingede verden, de rummer. Den aktuelle verden har
ingen afgraensninger. De ontologiske afgrensninger tilhgrer ofte ikke verden
uden for dem selv, idet de udggr en iboende del af den virkelighed, de adskiller
fra.? Begivenhedernes ontologiske afgraensninger er ikke altid klare eller kontek-
stuelt forstet. Tag for eksempel rdbet om ‘Brand!’ i et teater. Er det en replik fra
stykket pa scenen (betingethed) eller en advarsel om en faktisk trussel (aktuel
virkelighed)?

I dag er det at lege med det virkelige blevet en udbredt praksis inden for det nye teater —
oftest ikke som en umiddelbart politisk provokation, men som en scenisk tematisering af
teatret — og dermed af etikkens rolle deri. Nér fisk dgr pa en scene, eller frger (tilsynela-
dende) bliver kvast, eller nar der bevidst skabes uvished om, hvorvidt en skuespiller rent



faktisk bliver torteret med elektriske stgd for gjnene af publikum (som det var tilfaeldet
i Fabres Who Speaks My Thoughts?), vil publikum muligvis reagere pé det som et reelt,
moralsk uacceptabelt optrin. (Lehmann, 103)

Fischer-Lichte giver sit eget billede pa det at lege med virkeligheden, om end det
i hendes eksempel er kunstneren, der udsetter sig selv (og ikke nogen andre) for
fysisk tortur: “Gennem sin performance skabte Abramovi en situation, hvor pub-
likum var udspandt mellem kunstens og hverdagslivets normer og regler, mellem
astetiske og etiske imperativer” (Fischer-Lichte 2008, 12). Hvor de ontologiske af-
greensninger gor det fysisk umuligt for den enkelte at blive involveret (i hvert fald
hypotetisk) i virkelige begivenheder i det fysisk-sensoriske aspekt af den virkelig-
hed, da ger de funktionelle afgreensninger det umuligt (og forkert) at have nogen
direkte indblanding i virkelige begivenheder eller, ikke mindst, pd nogen méade at
indga i konstitueringen af begivenhederne i den virkelighed.

Overlappet mellem funktionel dbenhed og ontologisk dbenhed karakteriseret
som et fraveer af afgreensninger er kendetegnende for aktuel virkelighed. Hvis onto-
logiske og/eller funktionelle aspekter er lukkede, har vi at ggre med betinget virke-
lighed; hvis begge aspekter er lukkede, sé taler man om lukket betinget virkelighed;
hvis kun ét af disse aspekter er lukket, mens det andet forbliver abent, har vi at gore
med &ben betinget, men ikke aktuel virkelighed. Den funktionelle &benhed udvirker
en feedback-effekt og (i tilfeelde af den aktuelle, ikke designede, modtager) tovejs-
kommunikation, om end deltagerne er adskilt fra hinanden gennem video/audio-
mediering og er placeret pé forskellige sider af det ontologiske skel.

Den funktionelle betingethed skaber et fundamentalt nyt mgnster af interak-
tion med virkeligheden: I og med at den er interaktiv, dbner den de ontologiske
afgrensninger uden at eliminere dem; alternativt lukker den ontologisk &bne vir-
keligheder og hjelper dermed den enkelte til at distancere sig fra begivenheden.
De funktionelle afgraensningers abenhed er altafggrende, fordi det gor det muligt
at se endda i sig selv betingede virkeligheder som dbne (om end ikke ontologisk, i
modsetning til den aktuelle virkelighed). I den sammenheng kan lukkede, betin-
gede virkeligheder referere til virkeligheder i film, billeder og bgger. Eksemplerne
pa abne virkeligheder indbefatter virkeligheder af mental aktivitet, nemlig de vir-
keligheder, der falder uden for hverdagslivets rutiner: borderline-mentaltilstande,
@ndrede bevidsthedstilstande, virkelighederne i spil, drillelege og forestillinger.
‘Mellemzone’-virkeligheder er repraesenteret ved virtual realities i computerspil,
kommunikation pé sociale medier, direkte tv-udsendelser indbefattet dialog med
publikum (enhver form for interaktiv filmkunst). Ontologisk tilhgrer de gruppen
af lukkede, betingede virkeligheder, om end de funktionelt kan karakteriseres som
&bne virkeligheder, idet feedback tillader publikum at gribe ind i begivenhederne
og ‘gennemtrenge’ virkeligheden, hvilket ofte resulterer i direkte konstituering af
begivenheder i ovenneavnte virkelighed.

Samtidig, til trods for den ontologiske dbenhed, er spilvirkeligheden af sport el-
ler cirkus sével som det klassiske teaters scenevirkelighed typisk funktionelt lukket,
fordi den ikke tillader nogen indblanding (hverken intentionel eller ikke-intentio-
nel) fra publikums side, da det betragtes som (kunstnerisk) forkert. I teatret skal
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publikums reaktion skabe atmosfere i salen uden at brede sig til scenen eller bryde
op i handlingen. En anden tilgang kommer til udtryk i “udviklingen af teaterkunsten
fra 1960’ernes performancekultur til de forskellige fortolkninger af det ‘rituelle tea-
ter’ (Jerzy Grotowski, Richard Schechner, Fugenio Barba”) (Fischer-Lichte 2004, 66).

Her kan vi drage en mellemkonklusion, hvad angar den ontologiske forskel mel-
lem den dramatiske tekst som ontologisk og funktionelt lukket, betinget virkelig-
hed og performanceteksten, som er ontologisk dben, men funktionelt lukket. Den
dramatiske tekst som betinget virkelighed er aben, mens forfatteren skriver den, og
lukker sig, nér forfatteren er feerdig med at skrive. Dette syn pa lukket virkelighed
svarer til Fischer-Lichtes begreb om et artefakt af kunstverket.

Kunstneren, subjekt 1, skaber et distinkt, fast og overfgrligt artefakt, der eksisterer uaf-
hengigt af sin skaber. Den betingethed tillader beskueren, subjekt 2, at ggre den til
genstand for sin perception og fortolkning. Det faste og overfgrlige artefakt, dvs. kunst-
veerkets karakter af et objekt, sikrer, at beskueren kan undersgge den gentagne gange,
lpbende opdage nye strukturelle elementer og tilskrive den forskellige betydninger.
(Fischer-Lichte 2008, 17)

Hvad performanceteksten angér, er dens &benhed en fglge af dens dynamiske
vaesen, dens enestdende karakter, dens uforudsigelighed og ikke dens ikke-repro-
ducerbarhed (straks opferelsen béndes eller lagres pa noget andet fysisk medie,
forvandles den til en lukket tekst). “Her sker det kreative arbejde og perceptionen
samtidig; opferelsens integritet forsvinder, nar den er slut, sa den vil kunne traede
frem igen i morgen, men i en anden kapacitet, og slar over i ‘sin anden’ (Hegel)”
(Prazdnikov, 19).

Eisenstein heftede sig ved den ontologiske svaghed af ontologisk lukkede vir-
keligheder (i dette tilfeelde af en filmisk tekst) sammenlignet med den ontologisk
&bne performancetekst:

Inden for film har vi grundleeggende ikke at ggre med en begivenhed, men med et billede
af en begivenhed. Hvis en begivenhed filmes i én synsvinkel, vil resultatet altid veere en
afbildning af praecis det og ikke en perception af begivenheden, som vil kunne fa besku-
eren til at opleve den sympatisk. I teatret derimod, trods dets konventionalitet og relativi-
tet, vil der altid udfolde sig en fysisk virkelig begivenhed for beskueren. Skuespillerne er
rigtige mennesker, ikke skygger; stemmerne, selvom de er skuespillerstemmer, havder at
veere stemmerne af de personfigurer, der personificeres; deres handlinger er &gte hand-
linger. S&dan er det ikke i filmkunsten: Her er der ingen fysisk virkelighed, kun den gra
skygge af dens afspejling. (Eisenstein, 133-134)

I dette tilfaelde indsneevrer Eisenstein faktisk betingetheden til dets ontologiske ver-
sion. Samtidig er teatrets sceniske virkelighed et spektakulert og ontologisk para-
doksalt eksempel pa, at begivenhedernes fysisk eksisterende virkelighed ikke er en
aktuel virkelighed: Den fysisk reelle begivenhed udspilles i et kunstnerisk betinget
narrativ om begivenheden. Pa scenen bruges tingenes og menneskenes aktualitet
som et udtryksplan, der er sekundaert i forhold til betingetheden af indholdsvirke-
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ligheden og séledes neasten sidestillet med den fysiske og sensoriske udtrykssub-
stans i reelt betingede virkeligheder som bgger, malerier og film.
Selv mennesker (skuespillere) er kun tegn for tegn, idet

skuespilleren ikke helt kan identificere sig med Hamlet, fordi han ikke ved, hvem Hamlet
egentlig er. Han vil altid forblive delvist sig selv, hvilket betyder, at hans krop, hans fglel-
ser og hans sind fungerer analogt og derved satter ham i stand til at repreesentere, hvad
han ikke er. Denne dualitet gor det muligt for ham at tilbyde en sarlig legemligggrelse
af, hvad Hamlet kunne vere. For at kunne fremstille den bestemte form af en uvirkelig

personfigur ma skuespilleren tillade sin egen virkelighed at udviskes. (Iser, 210)

Pa den anden side antager performanceteorier, at personen pa scenen bgr ‘veere’
(veere sig selv) snarere end ‘betegne’ (vare tegnet for en personfigur). Denne lig-
hed mellem performance og det sceniske veerk far teatret til at miste sit seerkende
som en kunstart, der reprasenterer betinget virkelighed. N. Pesochinsky bemaerker
imidlertid med rette, at “det maske i morgen vil vise sig, at greensen mellem teater
og ikke-teater smelter sammen med graensen mellem kunst og ikke-kunst” (Peso-
chinsky, 108).

Ulighederne mellem den fysiske virkelighed af film- eller teaterbegivenheder og
den aktuelle virkelighed giver stgrre klarhed til begrebet om selvet,3 som betyder
selvrepraesentation frem for repraesentation af en personfigur (nar den talendes ‘jeg’
betyder det ‘jeg,” der taler (personfiguren) og ikke omvendt, som det er er i normal
tale). Der ligger en iboende forskel mellem den sceniske (betingede) virkelighed
og et show (gladiatorkampe, tyrefaegtning, cirkusforestillinger etc.), hvor indholdet
altid er naturligt og aldrig betinget. Showet udgver ikke en tegnfunktion, da det
kun repraesenterer sig selv, og selv hvis det er et ‘billede’, er det et billede af sig selv.
Beskueren har naturlige, ikke betingede fplelser om showets naturlige begivenhe-
der. Beskueren indtager den passive lagttagers position, idet denne trods alle sine
folelser (som stiger i intensitet i takt med handlingens faremoment) aldrig vil kunne
og have lyst til at pavirke den handling, der udspiller sig i arenaen.

For teatrets vedkommende vil det, der sker pa scenen, kun afbilde og reprasen-
tere en bestemt handling, men ikke handlingen selv. “Teatrets tegn kan fungere
som tegn for tegn: Frasen sagt af Skuespiller A betyder frasen sagt Personfigur X;
Skuespiller A’s gestik betyder Personfigur X’s gestik; A’s beklaedning betyder X’s
bekleedning”. (Fischer-Lichte 2004, 68). Selv i Tjekhovs eller Stanislavskijs tea-
ter, som er fokuseret pa ‘naturlighed’, skal skuespillet repraesentere hverdagslivets
adferd, ikke kopiere den. Teatret ma overdrive livet, s man ikke fejlopfatter det
som identisk med livet, hvilket indimellem sker for bgrn eller uforberedte voksne
eller endda erfarne folk, nér teatret rykker uden for teaterbygningen. Det kan for-
klare, hvorfor rollespil og spilopper er sé effektive. Scenens uigennemtrangelig-
hed er ikke ontologisk af karakter; den er funktionel og har kunstnerisk betydning
(hvilket opnés gennem almindeligt anvendte konventioner, der kreever neermere
undersggelse).
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“ Selvom teatret har en rakke konventionaliserede opbrud i sin lukning (sidebemeerk-

ninger, direkte publikumshenvendelser), skal stykket pé scenen forstds som diegese af
en sarskilt og ‘indrammet’ virkelighed, som er styret af sine egne love og af en indre
sammenheng i sine bestanddele, og som er fremhavet pa baggrund af sit miljg som en
serskilt ‘fiktiv’ virkelighed. [...] Det var ikke noget, der gjaldt seerskilt i Lessings tid, at
beskuerne opfattede maksimerne udtalt pd scenen som instruktive forskrifter for deres
egen goren og laden. Ikke desto mindre bestod den kunstneriske opgave i at integrere alt
dette i det fiktive kosmos sa upafaldende som muligt, s& henvendelsen til det virkelige
publikum og talen uden for stykket ikke ville pakalde sig opmerksomhed som et forstyr-
rende element. I den henseende kan man drage en parallel mellem dramaet i teatret og
rammen om et billede, der lukker billedet af over for omverdenen og samtidig skaber en
indre sammenhang. Den kategoriske forskel — og dermed ogsa den systematiske virtua-
litet af opbrydningen af rammen i teatret — ligger imidlertid i det faktum, at sidstnaevnte,
i modsetning til det indrammede billede (eller den feerdige film eller den skrevne forteel-
ling), foregér in actu. (Lehmann, 100)

Eftersom den sceniske virkelighed, i modsetning til andre virkeligheder (littera-
tur, film, virtual reality), ikke har nogen ontologiske afgreensninger, vil den altid
fremhave kunstneriske afgreensninger. Disse afgreensninger kommer ofte til udtryk
i form af en kontinuerlig leg, der indeberer at satte og fjerne funktionelle graenser:
Kunstnerisk virke lukker funktionelt den ontologisk abne virkelighed og forarsager
dermed den fysisk objektive virkeligheds overgang til den kunstnerisk betingede
virkelighed. Vi kan iagttage denne proces i teatret. Samme proces differentierer
teatervirkeligheden fra udadtil lignende og genetisk forudgéende virkeligheder af
shows, mysterier og rituelle handlinger med ganske homogen ontologi og uden den
dialektiske dualitet, der kendetegner teatrets betingethed-aktualitet.

Denne form for kunstnerisk betingethed indeberer ikke blot en position af
‘udenfor-hed’ (ligesom den funktionelle standard-betingethed), men en involveret
udenforhed i relation til det, der sker i virkeligheden og/eller i et menneske og dets
handlinger. Denne involverede udenfor-hed er, ifglge Bakhtin, kernen i kunstnerisk
virke. Sagt pa en anden made: Denne involverede udenforhed/desinteresse (‘mél-
rettet uden mal’ hos Kant) danner en estetisk paskgnnelse af perceptionens objekt.

Brechts episke teater

Brecht, en fgrende kritiker af det naturalistiske (aristoteliske) teater, havde modet
til at punktere illusionen om, at scenisk opfgrelse er mere realistisk, end det rent
faktisk er, hvilket opnas gennem en fremhavelse af selvdiskrepansen mellem skue-
spiller og personfigur: Skuespilleren foregiver ikke at vaere den person, han ikke er.
“Ikke noget gjeblik lader han det komme sé vidt, at han er fuldkommen forvandlet
til figur, han fremstiller” (Brecht 1949/1964, 129)

Efter Brechts mening vil det kun kunne gavne teatret ikke leengere at skam-
me sig over sin betingethed. Brecht bruger den sékaldte fremmedggrelseseffekt.
Fremmedggrelsen slgrer ikke betingetheden af den sceniske opfgrelse, men sna-



rere fremhaver den forsatligt gennem forskellige formelle (tekniske) og materi-
elle metoder: Ved at ggre det fortrolige fremmed eller ved vaelge en ukonventionel
handlingslokation* eller foretage sceneskift for gjnene af publikum osv. Alt dette
kombineret med scenografiens og iscenesettelsens ‘naive’ lakonisme havde til for-
mal at afholde publikum fra at blive fglelsesmaessigt engagerede i opfgrelsen og i
stedet fokusere deres opmarksomhed pa den underliggende dagsorden frem for
udfoldelsen af plottet.

Det friseetter scenevirkelighedens kraft, ndr der ikke la&engere gores forseg pa at
foregive, at opforelsen er rigtigt liv taget pa fersk gerning, og det kan ifplge Brecht
bruges til at indfri mere presserende mélsatninger. “Det er formélet med V-effekten
[fremmedggrelseseffekten efter det tyske Verfremdung] at forlene den sociale ge-
stus, der ligger bag alle tildragelser, med en fremmedhed. Ved den sociale gestus
skal her forstés det mimetiske og gestiske udtryk for de sociale relationer, som men-
neskene i en bestemt epoke stér i til hinanden” (Brecht, 95)

Sjklovskijs begreb om merkveerdiggorelse minder om det efterfglgende begreb
om fremmedggrelseseffekt. For at undga forvirring ber vi differentiere mellem de
to indbyrdes forbundne betydninger af ordet ‘merkverdigggrelse’: Den snavre
betydning af et specifikt kunstnerisk virkemiddel med afvigelse fra de semantiske
mgnstre, og den bredere betydning, hvor ordet forstds som et universelt, underlig-
gende kunstnerisk princip. Man kan sige, at maerkveerdigggrelsesprincippet (og dets
indsnaevring til meerveerdiggorende/fremmedggrende virkemidler) er en legemlig-
gorelse af Iagttagerens subjektposition, som har en merkverdiggerende (frem-
medgerende) tilgang til virkeligheden, der forvandler den til betinget virkelighed.
Ved at forvandle briller (betingethed) fra et middel til virkelighedsperception til en
genstand for undersggelse giver dette princip klarhed til betingetheden (tegn og so-
cial konventionalitet) mellem os og virkeligheden (af teksten eller det aktuelle liv).

Merkveerdiggorelsesbegrebet beskrives som fglger af Paramonov:

“ Lad mig anfgre, at maerkveerdigggrelse, som defineret af Sjklovskij, der udviklede begre-

bet, er et virkemiddel, hvormed man skifter mellem semantiske niveauer eller, sagt pa en
anden made, betydninger af objektet: Objektet ses ikke i sin kulturelle funktion, men i sin
fysiske sammensatnings perspektiv. Den semiotiske terminologi definerer det som eli-
minering af tegnet. Der kan vere tale om degradering, dvs. at reducere noget i vaerdi og
betydning. For eksempel kan en balletforestilling beskrives, ikke som en meningsfuld sce-
nisk opferelse, men som en sekvens af uforstaelige kropsbevagelser foretaget af meend
og kvinder i spraglede kostumer. Det var sddan, Natasha Rostova opfattede balletforestil-

lingen, hun oververede i Krig og fred. (Paranomov, 76)

Trods lighederne mellem dem fungerer meaerkveerdiggorelsesbegrebet altsd pé to
forskellige mader: dels gennem intensivering og tilsigtet eksponering af begivenhe-
dernes betingethed, og dels gennem eliminering af den semiotiske komponent, nér
dens funktion afslgres af den tilsigtede (eller uafvidende utilsigtede) eliminering af
betingeheden: De begivenheder, der finder sted pa scenen, mister deres betydning
uden denne. Til en vis grad leder den anden tilgang tankerne hen pa tegnarbejdet i
det sakaldte konkrete teater.
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“ Her bgr vi neevne det konkrete teater. Ligesom Theo van Doesburg og Kandinsky fore-

trak udtrykket ‘konkret maleri’ eller ‘konkret kunst’ frem for den almindelig udbredte
betegnelse ‘abstrakt kunst’, fordi det positivt fremhever den umiddelbart synlige kon-
krete karakter af farve, streg og overflade i stedet for (negativt) at referere til det ikke-
repraesentationelle, pd samme méde skal den ikke-mimetiske, men formelle struktur el-
ler de formalistiske aspekter af det postdramatiske teater forstés som ‘konkret teater’. For
her afslgrer teatret sig selv som en form for kunst i rum, i tid, med menneskekroppe og
generelt med alle virkemidlerne indbefattet i hele kunstvaerket, ganske som i maleriet
farve, overflade, taktil struktur og materialitet kan blive genstande for selvsteendig aeste-
tisk erfaring. (Lehmann, 98)

I begge tilfzelde har vi at ggre med overdreven fremhevelse af en enkelt bestand-
del af tegnet: enten af indholdet — og sd ma vi forholde os til forskydningen i ret-
ning af betingethed - eller af formen - hvilket indebarer forskydning i retning af
meningslgs, asemiotisk ‘naturtro’ lighed, som far os til at se pletter i billeder og
tekster eller meningslgs gestik og kropsbevegelser i teateropferelser, som igen
forer til en eliminering af tegnet som sddan. Men uanset hvordan tegnet (eller ret-
tere systemet af tegn og betegnede) handteres af disse to tilgange, har de samme
mal og samme resultat: Merkveardiggorelse reducerer ikke naturtro lighed til be-
tingethed; tvaertimod det genopliver fanomener og ting, der er blevet reduceret
gennem vores automatiserede perception. “V-effekten’ bestar i at forvandle det
objekt, man skal bevidstggres om, som man skal have sin opmarksomhed henledt
p4, fra noget almindeligt, fortroligt og umiddelbart tilgeengeligt til noget seelsomt,
pafaldende og uventet. Hvad der er indlysende gores i en vis forstand uforstaeligt,
men kun for at det nu kan ggres meget lettere at forstd” (supplerende note til
Brecht 1960).

Merkvaerdigggrelse gennem eksponering af konventionelle holdninger i daglig
sprogbrug giver ordet nyt liv ved at intensivere dets oprindelige billedbzerende ka-
pacitet. Ved at endre og forvraenge perceptionen kan vi afslgre det ikke-indlysende
ved det erfarede sével som den eksisterende verdens flerdimensionalitet og karakter
af mange verdener-i-verden. Nar det ikke overdrives og forvraenges, er det tilvante
(og i sin kerne betingede) s naturligt, at det virker a&gte og sandt, kun pakalder sig
opmarksomhed efter det er blevet forvrenget for at ggre det mere usedvanligt og
mere synligt — ganske som man fgrst bliver opmarksom pa sin vejrtreekning, nar
man far &ndedreetsbesver.

Ilighed med den involveringseffekt, der ligger til grund for effektiviteten af virtuel
eller immersiv virkelighed, bygger fremmedggrelse/maerkveerdiggerelse-effekter pa
en inversion eller eliminering af dikotomierne mellem meningsfuld og meningslgs.
I den 'naturlige indstillings’ perspektiv, som er overensstemmende med hverdagsli-
vets praktiske tilgang til verden, adskiller disse dikotomier den presserende aktuelle
virkelighed og den betingede virkelighed fra hinanden. En sddan inversion af dikoto-
mierne mellem meningsfuld og meningslgs kommer fint udtryk hos hjemmegéende,
der er mere optaget af de seneste drejninger og forviklinger i seebeoperaerne end i
problemerne i deres eget liv, og et méske endnu bedre eksempel er de mennesker, der
er blevet athaengige af at opholde sig i virtuelle virkeligheder.
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Vihar at ggre med effekter, som ved hjeelp af den iboende ikke-aktuelle betingethed
afenteksteristand til skabe deres egen ‘aktualitet’, som ofte overgar hverdagslivet, ikke
kun og ikke primaert ved at bruge besnarende illusionsmetoder, men tveertimod ved at
bekampe enhver for mulighed for deres fremkomst. Disse effekter ggr det muligt for
teksten at opnd en ‘semiotisk non-transparens’, hvori tegnet gér fra at veere aktor til at
vaere objekt og forvandles til “noget, man ser pa”, snarere end “noget, man ser gennem”
(Riceeur, 446), og hjelper dermed tekstens betingede virkelighed til at forvandle sig
til en selvberoende metaforisk verden.

Selvom meerkveerdigggrelses/fremmedggrelseseffekter er samstemmende med in-
volveringseffekten for sa vidt interessetilskyndelsen angar, har de et andet formaél: In-
volvering gor det lettere at acceptere begivenhederne, som de er; det veekker tillid, som
ofte udvikler sig til selvbedrag; fremmedggrelse har derimod til formél at eksponere,
udfordre, kritisere og endelig bekeempe og forandre begivenhederne eller rettere den
utidssvarende perception af dem. P4 en made udger disse effekter en semiotisk mani-
festation af funktionel betingethed.

Merkveerdiggorelses/fremmedggrelseseffekter er overensstemmende med
funktionel lukkethed, som tillader subjektet at indtage en position af ‘udenfor-hed’
i relation til begivenhederne — den position, der gor det muligt at afslgre og ekspo-
nere den betingede og mytologiske karakter af den eksisterende sociale og politiske
aktuelle virkelighed (ifplge Barthes’ teori). Hvor det primitive samfunds traditio-
nelle myter, som vist af Lévi-Strauss og Meletinskii, udviklede grundleeggende kul-
turelle oppositioner for at afklare de modsigelser, kulturen selv affgdte, da har sam-
tidens myter derimod til formal, ikke at eliminere, men at naturalisere disse. Derfor
er den centrale malsaetning for Brechts episke teater, hvortil han opfandt alle sine
nyskabende teknikker, ikke blot at distancere publikum fra de begivenheder, der
udfoldede sig pé scenen, sé de kun anskue dem kritisk, men ogsé at laere dem at pro-
blematisere den verden, de lever i. Derudover skulle de imidlertid ogsa tilskyndes
til at tage aktiv del i det virkelige liv - for ifglge Brecht (og her overfgrer han Marx’
tanker om filosofiens anvendelighed til teatret) er teatret ikke et spejl, man holder
op foran virkeligheden, men en hammer, man bruger til at forme den.

Involveringseffekten svarer til dens funktionelle dbenhed; den har til formal at
hensztte os i tekstens betingede virkelighed og f& os til at sympatisere med den, som
om den var rigtig virkelighed af kad og blod, men samtidig fastholde begivenheder-
nes i sig selv (ontologisk eller kunstnerisk) betingede vasen. Involveringseffektens
vaesentligste eksponent og teoretiker i teatret var Stanislavskij, hvis begreb om det
‘psykologiske’ teater (empatiens teater) var baseret pd Diderots modsaetning mellem
empatiens kunst og repraesentationens kunst. Stanislavskij og hans fplgere afkreevede
skuespillerne en komplet erfaring af rollen, mental og fysisk integrering i det skabte
billede. Brechts episke teater er baseret pa en afvisning af involveringseffekten.

Brecht sagde sddan i en tale til et studenterteater i Stockholm i maj 1939:

Hvis samspillet mellem scene og publikum skulle foregé pa grundlag af sympatisk forsta-
else, skulle tilskueren pa et givet tidspunkt kun kunne have set lige s& meget som den helt,
hvormed beskueren var forbundet i sympatisk forstaelse. Og over for specifikke optrin

pa scenen ville beskueren kun kunne reagere med de fplelsesmaessige responser, der var
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mulige inden for rammerne af ‘atmosfeeren’ pa scenen. Beskuernes iagttagelser, fglelser
og perceptioner ville vere identiske med dem, der styrede personfigurerne pé scenen.
(Brecht, 12)

Brecht brugte Shakespeares King Lear til at demonstrere involveringseffektens tve-
tydighed og manipulerbarhed: En talentfuld skuespiller fik med sikkerhed publi-
kum til at have de samme fglelser, som personfiguren reprasenterede. Er sddanne
folelser altid rigtige, retfeerdige og berettigede? spurgte Brecht: “Skal vor tids be-
tragter dele Lears vrede og bifalde den og samtidig sympatisere med pryglingen
af tjeneren udfert pa Lears ordre?” (Brecht, 13). Efter Brechts mening er det kun
fremmedggrelsesmetoden, der setter publikum i stand til at bryde involveringens
fortryllelse og kaste et uhildet blik pé personfigurernes fplelser og handlinger.

P& den anden side benytter Brecht, som instruktgr, sig gerne af Stanislavskijs
metoders og ser hovedforskellen i de ideologiske intentioner, i det ‘overgribende
formal’, der styrer iscenesettelsen af stykket. Denne opgave inspirerede ham til at
indfgre fremmedgoerelseseffekten (Verfremdungseffekt). Han tilbed ogsa en ned-
brydning af den ‘fjerde veeg’ (der fungerer som den ontologiske afgraensning, der
er fraveerende i teatret); han forsggte at overvinde konfrontationen mellem episk
lyrik og tragedie, som kan spores tilbage til Aristoteles’ poetik. I forleengelse af op-
lysningsteoretikere (Goethe og Schiller (Uber epische und dramatische Dichtung),
Lessing (Hamburgische Dramaturgie) og til en vis grad Diderot (Paradoxe sur le
comédien)), som antog, at epik og drama kunne kombineres, mente han, at det var
ngdvendigt at overvinde radikaliteten af Aristoteles’ position baseret pa antagelsen
om deres grundlaeggende forskellighed® (jf. Figur 17).

Figur 1. Forholdet mellem epik og drama som littereere genrer

EPISK TEATER DRAMATISK TEATER
Ord Handling
Material Udsagn Ordet bliver til handling; en
replik kan andre handlingsfor-
lgbet. Undtagelse: Tjekhov
Grundlag Fortalling Iscenesat karakter
Episk (‘informerende’) forteel- Scenisk reprasentation opfert i
ling personfigurens perspektiv




EPISK TEATER
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rer en kombination af den repreesen- | rernes reprasenterede (‘objekt”)
terende tale (forteellerens eller tale
historieforteellerens sédkaldte
‘forfatterstemme’) og den repra-
senterede tale
Adgang til personfigurernes Det ydres primat over det indre
Forholdet . o .
indre verden er aben inden for og standardens (gentagne
mellem ubegraenset fokalisering, nir adfzerdsformer) primat over det
udenfor og fortaellingen preesenteres i den enkeltstaende.
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nar forteellingen praesenteres i handlinger.
en personfigurs perspektiv (jf. Deraf den etablerede betin-
Genette, s. 189-206). gethed: Sidebemerkninger
Ekstern fokalisering, nar forteel- | angivelig ikke hort af de gvrige
lingen praesenteres i en uvildig personfigurer, men kun af
fortaellers perspektiv, som ikke publikum
har adgang til personfigurens
indre, og som pa grund af sin
ekstreme uvildighed fgrer til
dramaets dominans i teksten
Udfoldelse Retardering er' centralt.. Undta- Spaenfiings.spring og folgelig det
gelser: Detektivskuespil, hvor endelige klimaks. Undtagelse:
af teksten spendings-element kraver Hamlet af Shakespeare
betydelig dramatisering og
teatralisering
. Konflikten stammer ikke fra Konflikten forarsages af karam-
Konfliktens . . .
konfrontation mellem kreefteri | bolage mellem personfigurernes
kerne verden, men fra menneskelige positioner som fplge af deres
positioner, som fglger af den selvdefinering i forhold til de
enkeltes selvdefinering i konfronterende verdenskrefter
forhold til eksisterende verden- | Kaos og Orden
skreefter
Tid Den tidslige afstand mellem den | Begge begivenheder og begge

begivenhed, der fortalles om,
og forteellingens egen begiven-
hed: Den betingede tid i lytter/
leeserens erfaring af forteellin-
gen kommer altid bagefter tiden
af den begivenhed, der finder
sted i personfigurens rigtige liv

virkeligheder — af personfigu-
ren og leeser-beskueren — er
sammenfaldende i nuet (‘aktuel
empati’) af den dramatiske
handling og empatien: Deres
konvergenspunkt er dramaets
katastrofe og dets katarsis
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Brecht delte ogsa Schiller og Goethes forestillinger om behovet for at dempe tra-
gedie/dramaets emotionelle indvirkning, som ifglge Aristoteles var afggrende for
opnéelsen af katarsis. Kun med en afdeempning kan man opné den balancerede,
rationelle, intellektuelle og dermed kritiske perception af begivenhederne pa sce-
nen. Teatret ma overbevise snarere end bilde ind.

Sidenhen gik han vaek fra tanken om et episk dramavaerk og arbejdede nu med
ideen om et episk teater. De fplgende metoder blev anvendt: Forfatterens involve-
ring i stykket, “lpbende vibration mellem fgrste og tredje person” (Barboy 1988,
110-111), brug af musik og sange til at fortolke og bedemme handlingen (i lig-
hed med antikkens kor), afvisning af katarsis og arbejde med at fa den sceniske
tid til at overvinde sin ontologisk determinerede ‘realisme’ gennem en “saregen
afstand mellem dramatikerens, personfigurernes og tilskuernes tid” (Malyutina,
33). Betegnelsen for dette teater (som dog efterhdnden irriterede ham ved sin
manglende pracision) fanger ideen om at kombinere det episke narrativ med dra-
matisk handling.

Teorien om det episke teater havde gennemgribende indvirkning pa instruk-
tgrer-fornyere fra 1940’erne og frem til 1970’erne, deriblandt Strehler, Brook,
Lyubimov m.fl. Den inspirerede til udvikling af nye teaterteorier og instruktions-
systemer. De to tendenser blev klarere — tendensen til syntese eller polarisering
af teater og liv, opfgrelse og empati, krop og sind, bogstavelighed og symbolisme,
abstrakt og konkret, tilfaeldigt forekommende og fantasmagori, religionens ande-
lige praksis og teatrets fysiske praksis (jf. Brooks eksperimenter), epik og drama,
litteratur og teater. Konfrontationen mellem modsatrettede tendenser i teatrets
refleksion og praksis blev mere udtalt og intens: mellem det ‘Rige’ og det ‘Fattige’
teater (jf. Grotowski), naivt og sofistikeret, naturligt og kunstigt; klarhed og ab-
surditet (Samuel Beckett, Eugéne Ionesco, Harold Pinter, Stawomir Mrozek, Tom
Stoppard og Friedrich Diirrenmatt); ideen om performanceteksten og ideen om
teaterhandlingen; fremmedggrelse (Brecht) og den ‘staerke’ gestiks spontanitet,
‘brutal’ erfaring (Artaud).

Lehmann mener med rette, at postdramatik er et naturligt udviklingstrin for
Brechts anti-aristoteliske teenkning. Han baserer sit begreb om postdramatik pa
teaterpraksisser og teoretisk teenkning hos Brecht og Miiller, Artaud og Grotowski,
Kantor. Forbindelsen mellem den dramatiske tekst og performanceteksten sattes
pé spil. Men det er ikke uden grund, at “Sarrazac streber efter at fremhave, at
dramatikken er under fornyelse takket vare afkoblingen fra scenen: Friggrelsen
af mise en scéne fra den dramatiske form® giver faktisk nyt liv til sidstneevnte”
(Bouko, 26).

Teatrikaliteten mister sine serlige konturer i samtidens refleksion og teater-
praksisser efter Peter Stein, Jerzy Marian Grotowski, Heiner Miiller og Robert
Wilson. Men den moderne dramaturgi mister ikke terraen. Ikke s& fa af dens
eksponenter (for eksempel Sigarev, Kolyada, Vyrypaev (Rusland) og Joél Pomme-
rat (Frankrig) er aktivt engageret i teaterinstruktion — og det er saledes for tidligt
at begynde at tale om den tabte forbindelse mellem litteratur og teater.

Selv postdramatisk teori er, til trods for Jean-Pierre Sarrazacs radikale syns-
punkt, ikke en ‘aflivning’ af dramatikken, men en refleksion over en naturlig



transformation af dramatikken, som ikke gnsker at lade sig begraense af de ram-
mer, Aristoteles opstillede. Det handler snarere om muligvis at kunne abne nye
horisonter for dramatikken. Men vi har endnu ikke afdakket dramatikkens frem-
tidige udviklingsmuligheder.

Konklusion

I artiklen her har vi forsggt at vise forskellen mellem dramatikkens littereere tekster
og opfarelsens sceniske tekster. Performancetekster er rigere og mere sammensatte,
nar det gaelder semiotik, kommunikativitet og ontologi end dramatikkens sproglige
tekster. De er syntetiske, flersprogede, og “alle aktgrer i teatrets kommunikations-
linjer (instrukter, skuespiller, tilskuere) er mere aktive end i littereere veerkers” (Pe-
sochinsky, 74). Kommunikation i teater har ogsé ry for at veere mere intensiv end
leesning, hvilket virker forsteerkende pé opferelsens effekt. Den sceniske opfaerelses
astetiske indflydelse pa publikum fratager dem imidlertid friheden til at udforske
dramatikkens billedsprog og tankeverden. Klassiske teaterinstruktgrer fejer fanta-
sien, den frie association og forudsigelsen til side og tvinger deres egen fortolkning
ned over varket. I den forstand er den klassiske opfgrelse mere lukket, kunstnerisk
set, end det litteraere veerk, eftersom det har betydeligt feerre laesninger. Dette far
“undertiden folk med serlig sans for verbale kunstvarker til at veere misteenksom-
me over for teatret” (Khalizev, 22).

Vi kan derfor nu angive, i modsetning til, hvad Hans-Thies Lehmann mener, at
konfrontationen mellem dramaets litteraere tekst og teateropferelsens sceniske tekst
har dybe rgdder og udspringer af det faktum, at de tilhgrer de betingede virkeligheder
med forskellig ontologisk status. Men, ud over konfrontationen mellem dem, kan vi
ogsé se deres tilbgjelighed til konvergens. Den dramatiske litteraturs iboende kongru-
ens med handling og leg hjelper den til at overvinde sin lukkede ontologiske status.

Et nyt fenomen inden for teatrets sceniske praksisser er den omvendte proces,
nemlig performancetekstens tendens til at overvinde sin kunstnerisk lukkede ka-
rakter og tilneerme sig dramaets kunstnerisk &bne littereere tekster. I det tilfzelde vil
den dramatiske litteraturs skitsepreeg, som kan forekomme at veere en ulempe sam-
menlignet med den episke litteratur detaljerigdom, give stgrre spillerum, ikke blot
for forestillingsevnen, men ogsa beskuernes refleksion over forfatterens position.

Performanceteksten aspirerer til at nd samme brede horisont, blandt andet ved
at tilleegge sig funktionel &benhed. Det er i disse funktionelt dbne betingede virkelig-
heder, at det bliver muligt at arbejde med den respektive status af Iagttager og Del-
tager som for eksempel i Grotowski, Artaud og deres efterfglgeres eksperimenter,
hvor de udfordrede det traditionelle begreb og teaterskuespilleren og beskueren.
Det er imidlertid et emne for senere undersggelse.

Man kan betragte moderne teaterpraksisser, i deres kamp mod litteraritet, som
“principper for fortelling og billeddannelse’ og som ‘fablens’ (fortellingens) or-
den” (Lehmann, 18). Men samtidig genopliver de uafvidende litterariteten som tek-
stens kunstneriske dbenhed i kraft af deres gnske om at blive en kunstnerisk &ben
virkelighed. Litteraturen vil l&enge endnu forblive en ngdvendig komponent i teatret
netop pa grund af dens kunstneriske potentiale.
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Tak

Forfatteren vil gerne rette en stor tak til Anna Nikolaevna Zamoshchanskaya for en
reekke veerdifulde forslag.

Oversat af Morten Visby

Noter

1 “Mange er officielt tilfredse med en litteraer og intellektuel teaterdefinition eller med at fastholde
Wagners teori om, at teatret bgr veere en syntese af alle kunstarter. En seerdeles nyttig formular,
mé man sige. Den gor det muligt at respektere teksten, dette ukraenkelige grundelement, og ud-
Ipser ydermere ingen konflikt med littereere og filologiske kredse” (Grotowski 1968/2002, 31).

2 Det er ikke indlysende, hvilken status afgreensninger har: Hvor Hegel opfatter dem som en
greense, der ikke alene adskiller, men ogsa forbinder to verdener, da fremhavede Kant deres
uoverskridelighed og formelle ramme, som ggr det muligt at bringe teksten ud af aktualiteten
og oplofte vaerket til virkelighedens ideelle kvintessens. Ifglge Schapiro tilhgrer “rammen iagt-
tagerens rum snarere end den illusoriske, tredimensionelle verden, der afslgres i og bag ram-
men ... Det er en anordning til at finde og fokusere, placeret mellem iagttageren og billedet”
(Schapiro, 141).

3 Deter tydeligt, at man som sig selv kun kan vaere Iagttager i en tekst (iser i en lukket tekst), men
som subjekt kan man veere Deltager i teksten, om end ikke ontologisk, men funktionelt (i virtuel-
le virkeligheder) eller kunstnerisk. Subjektets (ikke selvets) tilstedeveerelse kan illustreres med
et eksempel, hvor en person “placerer sig” i en betinget virkelighed, ligesom Diego Velazquez
i Las Meninas, eller nar forfatteren til et littereert veerk optraeder som Historiefortalleren eller
endnu bedre som en Personfigur (og ikke bare som den upersonlige Fortaller).

4 Et ‘eventyrland’ som Kina i Det gode menneske fra Seuzan eller Indien i Mann ist Mann.

5 Omvendt afveg Stanislavskij, som udgvende, fra sin egen positions ekstremer, idet “man ikke
kan ‘repreesentere’ sandfeerdigt uden at opleve noget, men imidlertid heller ikke kan erfare no-
get ekspressivt uden at ‘repraesentere’ noget” (Zakhava).

6 Verker af Bulgakov, Tjekhov, L. Frank og andre skribenter viser, hvor sveert det er at fastholde de
litteraere genrers “renhed”: De er stadig episke digtere, selv i dramaform (jf. Ponomareva, 77).

7 Figuren er baseret pd N. Tamarchenko, V. Tyupa og S. Broitman (2004): “Theory of Artistic Dis-
course”, i N. Tamarchenko (red.): Theoretical Poetics Theory of Literature: Student book, bd. 1,
Moskva: Akademia. Figuren er kun en lgs skitse, som det fremgar af undtagelserne.

8 Baseret pé Peter Szondis teori identificerer Jean-Pierre Sarrazac de folgende elementer i den
dramatiske forms krise: ‘fablens’ krise; krisen for karakteren, der erstattes af Figuren, recitatio-
nen, stemmen; dialogens krise; krisen i forholdet mellem scene og publikum, som sztter spgrgs-

maélstegn ved tekstcentrismen sével som teksten selv (Sarrazac 2012, 214).
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