Teatret: medialitet, udsigelse

- og Hamlet
Af Morten Kyndrup

"Udsigelse” er den samlede (betydnings)hand-
ling hvorved noget fremfores, fx et udsagn. Teg-
nene, eventuelt sat sammen til setninger eller
udsagn, betyder ikke noget ” i sig selv”. Betyd-
ning opstar og udveksles forst gennem en hand-
ling: at nogen fx siger (spiller, tegner, gestikule-
rer...) noget til nogen. Udsigelsen indbefatter
altsi altid de kommunikative instanser, der ind-
gar i en betydningshandling, dvs. afsender(e)
og modtager(e). Udsigelsen kan nesten altid
afleeses som spor, ogsd i det nogne udsagn taget
for sig. Nér vi taler til hinanden i dagligdagen,
gennemforer vi en sikaldt levende eller real ud-
sigelse, betydningshandling. Her er afsender-
og modtagerforholdene ofte underforstiede
- men de er ikke desto mindre afggrende for,
at der kan foregd en kommunikation. Mange
udsagn bestar nemlig nesten udelukkende af
tomme tegn, sikaldte shifters, der behover en
bestemt handlingskontekst for at give intel-
ligibel mening. ”Vi er her nu” kunne vere et
eksempel, hvori ethvert af enkelttegnene (-or-
dene) i sig selv er semantisk ubestemte uden for
deres situative kontekst.

Men ud over vores udveksling af real udsigelse
bestar vores betydningsverden af perfektive be-
tydningsartefakeer, dvs. allerede afsluttede udsi-
gelseshandlinger, sakaldte “udsagte udsigelser”.
Fra kunstvarker til gamle breve til aktuelt de-
sign: alle har de selvfelgelig en levende (evt. nu
afded) ophavsmand i ked og blod. Men denne
“ophavsmand” findes tillige som spor, som im-
plicit instans i det betydningsartefake, vi tileg-
ner os, ndr vi eksempelvis leeser en roman. Den
nu afdede Ernest Hemingway, der skrev 7he
Sun Also Rises, er (var) naturligvis romanens re-
ale afsender, men den afsendende vilje eller ob-
jektivt manifesterede intentionalitet (til forskel

fra personen Hemingways evt. andetsteds do-
kumenterede subjektive hensigt) i romanen kan
uddestilleres som det, man (i receptionsastetik-
ken, jf. ogsi narratologien) kalder romanens
“implicitte forteller/afsender”. Tilsvarende kan
man aftegne et billede af et sidant artefakts im-
plicitte recipient (eller "modelmodtager”). Som
narratologien og receptionsastetikken viser os,
kan man fremanalysere subtile differentieringer
i henseende til sidanne indfeldede, men ud-
distribuerede afsender- og modtagerinstanssy-
stemers eksempelvis epistemologiske placering
i de fortalte universer. Leser vi et gammelt brev,
indgar dette nu som “udsagt udsigelse” i en real
udsigelse. Sidstnzvnte omfatter den oprinde-
lige brevskriver og den nutidige leeser, men den
indbefatter ogsd den i brevet aftegnede afsender
(som vi uden besver kan opfatte som en, der
miske i realiteten kommer til at signalere noget
andet, end den reale afsender faktisk har villet),
og den i brevet aftegnede modtager (som jo

ogs er en anden end os). '

At bedrive udsigelsesanalyse vil altsd sige at
opfatte betydningsdannelse som handlinger, og
i disse handlinger at afdzkke alle sporbare diffe-
rentieringer af indfzldede afsender- og modta-
gerinstanser. Hvem siger hvad til hvem? Hvem
kan vide hvad og hvornar, ogsa i relation dil et
eventuelt fiktionelt rum, den pageldende be-
tydningshandling matte udspaznde og henvise
til?

1) Udsigelsesbegrebet skyldes forst og fremmest Emile Benve-
niste (fx 1966/74). Det er A. J. Greimas, der forst bruger beteg-
nelsen “udsagt udsigelse” (Greimas 1988), men selve forestillin-
gen om at ethvert udsagn ogsa i en vis forstand indbefatter sin(e)
udsigelsesposition(er) er ikke mindst central ogsd i Michel Foucaults
arbejde, jf. hans diskussioner af énoncé’et (Foucault 1969, fx p.
116ff). Vedrerende applikation af udsigelsesanalyse pa kunstverker,
se fx Kyndrup 2003, Lund Pedersen 2008, Lund & Thygesen (red.).
2009, Thygesen 2008, Vandse Aremark 2010. Henning Nolke og
gruppen omkring ham arbejder med udsigelsesmarkorer fra en
sprogvidenskabelig tilgangsvinkel, se fx Nolke 2009 eller samlebin-
det Birkelund [et al.] 2008.
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2,

"Medialitet” betegner et medies bestemthed
som et sidant. Medier er historiske storrelser
med deres egne konventioner og udfoldelses-
rum, og de er, som vi ved, hverken neutrale
containere for budskaber eller stir hver for sig
frit til radighed for enhver kommunikativ hand-
ling. De haenger sammen med hvad og hvem,
de er medier for, og det enkelte medie spiller
en specifik rolle for udkommet ogsa af den en-
kelte, singulere betydningshandling. Alligevel
har medierne hver for sig ogsi felles trek, som
man kan beskrive, og som i overordnet forstand
preger deres rolle i betydningshandlingerne pa
bestemte mader. Hvis man begriber "mediali-
tet” som noget, der er sammensat af det pagel-
dende medies udfoldelse i relation til bestemte
akser eller parametre (eksempelvis tids- og
rumorganisering,  fiktionalitetskonstruktion,
tegnsystemtype, udsigelsesorganisering), som
pd den ene side findes i alle medier, men som pa
den anden side har forskellige roller og dermed
betydningskonsekvenser fra medie til medie,
fir man mulighed for at sammenligne media-
liteterne indbyrdes langs disse parametre. "Me-
dialitet” er siledes hverken et rent teknisk eller
et rent empirisk-konventionelt begreb. Det er,
kunne man sige, et forsog pd en sammenfat-
tende teknisk systematisering af historisk frem-
bragte forskelligheder med henblik pé at kunne
afdekke disse forskelligheders effekter for me-

dialiteternes betydningsdannelsespotentiale.?

3.

Teatrets medialitet: teatret er som medie bun-
det il et tidsmessigt forleb. Det udfolder sin
betydning gjeblik for ojeblik, saledes at en gi-
vet forestillings samlede betydning ferst findes
ved dens tidsmassige afslutning - og siledes at
hvert gjebliks scene kaster ny betydning ogsa
baglens ind over det allerede spillede. Teatrets
tidsbundethed er snevert knyttet til dets rum-

2)  Heller ikke her er der mulighed for en fyldestgorende intro-
duktion til begreberne. Uomgengelig i vore dages “materielt” ori-
enterede optagethed af medialiteterne er Friedrich Kittlers arbejde
(se fx Kittler 1995 og 2002). Se ogsa cksempelvis Ellestrom 2010
og Bruhn 2010. For de her og i det folgende anvendte parametre,
se Kyndrup 2011.

lighed: Teaterstykkets modtager deler rum med
forestillingen, indtager det samme rum i “real
time”. Det betyder at teaterstykkets forlebsud-
foldelse har form af en perceptionsmessig for-
lobstvang for modtageren. Forestillingens tid
beslaglagger en bid af modtagerens subjektive,
levede tid, svarende til dens lengde. Heri lig-
ner teaterforestillingen musikopforelsen — men
adskiller sig fra andre forlobsbundne former
som fx litteratur. I litteraturen deler modtage-
ren ikke fysisk rum med mediets umiddelbare
betydningsrum (kun med den samling af kon-
ventionelle tegn, der udspznder det). Selvom
det litterere verk ogsd er strengt forlobsbun-
det, kan modtageren under perceptionen efter
behag afbryde forlgbet, gi tilbage eller fremad,
eller i pvrigt variere tilegnelseshastigheden. Det
at have rummet fysisk til felles med modtage-
ren deler teatret (foruden naturligvis med musi-
kopferelsen) med maleriet og skulpturen. Men
disse sidstnevnte udfolder sig ikke over forlab,
dvs. tidsmessigt. Receptionssituationen er dér,
hvori modtagerens subjektive tid (som jo al-
drig standser sin dedelige gang) moder et verk,
som for sa vidt én gang for alle har standset sin.
Modtageren kan og skal altsd valge, hvor meget
og hvordan hun vil bruge sin tid pd tilegnelsen
af vaerket.

Nelson Goodmans sondring mellem auto- og
allografiske kunstarter?® giver i teatrets tilfeelde
et interessant dobbelt svar. P den ene side er
enhver teaterforestilling unik, den er et uigen-
kaldeligt engangsfenomen, hvis konkrete for-
lob (incl. lapsus, skuespillernes helt konkrete
prestationer etc.) er en integreret del af tileg-
nelsen. Den er altsd autografisk, og en minu-
tigs eftergorelse af en bestemt forestilling ville
kunne ses som et plagiat, altsd noget der ikke
besad samme autenticitet som originalen. P4
den anden side: hvor der er tale om tekstbaseret
teater, bestir teksten (inkl. deres eventuelle de-

3)  Goodman 1972. Sondringen vedrorer spargsmalet om, hvor-
vidt det vark, modtageren moder, konkret barer spor af ophavs-
mandens arbejde med det (som fx et maleri, der gor, medens en
fotografisk reproduktion af det ikke gor) — eller om det er konsti-
tueret af konventionelle tegn. I teaterforestillingens tilfzelde peger
det dobbelte svar pa dette sporgsmil direkte ind i de komplicerede
udsigelsesforhold, som vi skal se det nedenfor.
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taljerede instruktioner til forestillingsafvikling)
af konventionelle tegn og er dermed allografisk.
Nedskrevne teaterstykker kan kopieres og di-
stribueres uden, at der er tale om forfalskninger.
Ogsé her ligner teatret sin performerende so-
sterkunstart, musikken. Litteraturen, derimod,
er “rent’ allografisk, medens billedkunsten
(maleri, skulptur, installation) er autografisk.
Filmen udger i disse henseender en ejendom-
melig og kompliceret mellemform. Den fer-
digklippede film er i forhold til sit fremstillede
rum jo en slags staseret teaterforestilling og som
sidan autografisk. Pa den anden side er den al-
lografisk péa begge sider heraf. Tkke bare "bag-
ved”, betragtet som tekstforleg (fx storyboard).
Men ogsd “foran”, som ferdig film, der jo i
princippet kan kopieres i det uendelige, uden
at de enkelte kopier besidder hverken mere eller
mindre autenticitet som varker end masterko-
pien. Ogsd for s& vidt angir forlebsbundethe-
den og det perceptionsmassige rumfellesskab,
udviser filmen markante (og historisk stigende)
forskelle fra teatret. Hvor ogsi film engang
(bla. af teknisk grunde) primert blev opfort
for konkrete, fysiske publikumsforsamlinger,
der dermed var patvunget filmens specifikke
tidsudfoldelse og ogsd delte i det mindste det
rum, hvori den forevistes, tilegnes film i dag
i stigende grad under modtagerens subjektive
tidskontrol. Der kan zappes, gentages scener,
holdes pauser etc. Disse nye perceptionsformer
kan i gvrigt afleses umiddelbart som en @ndret
publikumsadferd i biograferne.

Hvad angér tegnsystemer, er teatret bestemt
af den 1:1-relation, det principielt udspander
mélt med vores “virkelige” verden. En teater-
forestilling udfolder sig i verbalsproget, i krops-
lige gestus og i @vrigt interaktionsformer og se-
miotiske systemer, som vi alle kender (eller ville
kunne kende) fra vores daglige omgang med
hinanden. Formernes virkemidler kan som be-
kendt eksempelvis forstorres eller formindskes,
gores platte eller groteske, og sledes installere
distinkte semiotiske parabaser. Til forskel fra
litteraturen, der (i det vesentligste) kun har én
semiotisk udfoldelsesdimension (verbalsproget)
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og maleriet, der altovervejende kun anvender
visuelle tegn, er teatret konstitutionelt langt
mere multimedialt i sin medialitet: enhver
lyd, ethvert billede, ord, og i det hele taget
menneskelig interaktionsform, stir det abent
- herunder metamediale: en teaterforestilling
kan rumme filmforevisninger, musikkoncerter,
dans, oplesning etc. Heri ligner teatret igen
filmen, men i filmens tilfelde foregir betyd-
ningshandlingerne ikke i et felles, delt rum, i
bide forestillingens og tilskuerens “real time”:
en film er et (todimensionalt) billede af (noget
der forestiller at vaere, men som slet ikke er) en
sidan “real time”.

Ogsé i spergsmilet om fiktionalitetsstatus og
-typer er teatret komplekst. Thi pa den ene side
er teaterforestillingen principielt fiktionsbee-
rende i den forstand, at den kan referere til en

fabula uden for sit eget rum.* Den kan springe
i tid i forhold til denne fabula, og den kan i
det hele taget referere til begivenheder, figurer
og konflikter, som ikke vises direkte i det sceni-
ske rum. Samtidig er forestillingen jo selv, altsa
sjuzet-niveauet, i insisterende og ubetvivlelig
grad ikke-fiktiv. Den finder sted her og nu, alt
hvad der siges og gores er i sig selv hgjst virke-
ligt. Herved adskiller teatret sig fra litteraturen,
hvor det konventionelle tegnniveaus sjuzet sa
at sige kan ’usynliggores’ i sin udspending af
fabulaen (et forhold diverse modernisme- og
avantgardebevagelser som bekendt har gjort
spektakulere oprer imod). Ogsd for filmen
forholder det sig radikalt anderledes: selvom
billederne kan foregive at pege pd en (fiktiv)
“real-world”-situation, si befinder denne sig
for det forste jo ikke i samme virkelige rum
som modtageren - det gor kun dens repraesen-
tation. Og for det andet er denne fremstillede
“virkelighed” altid teknisk eftergjort gennem
klipning, afstandsindstillinger og andre setups i
hele sin velkalkulerede transformation af (noget
der forestiller at vare) tredimensionalt rum til
todimensional projektion.

Disse komplicerede biade/og-konstruktioner

4)  Fabula/sjuzet-distinktionen svarer til de russiske formalisters
klassiske, siledes som viderefort af narratologien. Se fx Kyndrup
1998, pp. 29fF.
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i relation til iser fiktionalitetsspergsmilet han-
ger teet sammen med og peger ind i teatrets hy-

perkomplekse udsigelsesforhold.

4.

Udsigelsen: hvem 7taler” (:er afsender af en
hvilken som helst slags betydning) i en teater-
forestilling? Ja, tale og agere gor jo umiddelbart
personerne pa scenen. Men allerede her findes
der to vasentlige differentieringer. (1) Personer-
ne pé scenen taler pa den ene side til hinanden,
ind i det sceniske rum ("intradiegetisk”). Men
pd den anden side taler de jo altid ogsa til til-
skuerne i rummet (ogsa nar de ikke henvender
sig direkte til publikum, hvad der jo er en sar-
lig form). Ja, i en vis forstand taler personerne
netop og kun il tilskuerne (det er jo for dem,
forestillingen spilles), dvs. ekstradiegetisk. (2)
Personerne pa scenen er pé den ene side figurer
i et stykke og de taler som sddanne og i overens-
stemmelse dermed efter en (formodet) forud
fastlagt plan. Men de er pa den anden side ogsd
samtidig levende mennesker, som er til stede i
dette rum, og som dermed har deres egen histo-
rie og tilvarelse uden for stykket.

Men ud over enkeltvis at veere dem der taler
ind i stykket og ud af det, som figurer i styk-
ket og som levende mennesker - si er disse
personer pa scenen selv sat i scene af en kunst-
nerisk vilje, en instrukeor, der da er den egen-
tlige afsender af, hvad der gir for sig pa scenen
(og som normalt ogsd styrer scenografiens og
hele rammevarkets gvrige “tale”). Samtidig er
skuespillerne (og scenografen) imidlertid til-
lige selv udstyret med egne kunstneriske viljer
(dvs. afsenderkompetence), der blander sig
med instruktorens overordnede kompetence i
afsenderforholdet. Og ikke nok med det: hvor
der er tale om traditionelt tekst-baseret teater,
er forlegget skabt af endnu en afsender “bag”
instrukteren, nemlig stykkets forfatter.

Sa hvem taler? Det gor forfatteren, det gor
instruktgren, det gor de enkelte skuespillere re-
spektive som sig selv, som figurer, som kunstne-
re. Alle disse udsigelsespositioner er vel at mar-
ke ”indfeldede” i forestillingen, og helt konkret

indgar de i hver enkelt udsigelseshandling pd
scenen. Det vil sige, at svarende til dette kom-
pleks af indfeldede afsenderpositioner i hvert
enkelt udsagn, rummer forestillingen et tilsva-
rende szt af indbefattede modtagerpositioner,
af model- eller implicitte recipienter. Den reale
tilskuer i kod og blod tilbydes altsd at lytte til
forfatteren, til instrukteren, til de enkelte figu-
rer som figurer, som skuespillere, som levende
mennesker. Alt sammen forskellige udsigelses-
positioner som ytrer sig samtidig i den enkelte
udsigelseshandling.

Hvad betyder nu dette for teatrets serlige
medialitet? Det betyder veldig meget. Af-
senderdifferentieringen abner teatrets betyd-
ningsdannelse ved at skabe et (specifike, dvs.
noje konstrueret og principielt kalkulerbart)
ubestemhedsrum, eller méiske mere precist et
differensrum, som udstyrer teatret med en vifte
af variationsmuligheder, med en veldig betyd-
ningsmassig variationsbredde. Det er vigtigt at
forsta, at differensrummet er “horisontalt”, at
altsé alle disse afsender- (og modtager-) instan-
ser spiller med i alle tilfelde og altid samtidig,
uanset om den aktuelle forestilling gor noget
for at udstille forskellene eller ¢j. Det betyder, at
tilskueren (og ogsd den indfeldede ”supermod-
tager”) pd den ene side som sagt er uundslippe-
ligt fastholdt i forestillingsrummet, af og i "real
time”, i selskab med personer af kad og blod
og inden for “virkelige” rumlige organiseringer
- og pa den anden side er spaltet ud i et kom-
plekst udsigelsesunivers, der i et og samme fel-
les betydningsrum tilbyder en rekke forskellige
modtagerpositioner, og som satter grundlaeg-
gende sporgsmalstegn ved afsenderforholdene
ved at tale med mange stemmer pa én gang.
Hertil kommer mulighederne for eksplicit eller
implicit interferens instanserne imellem, samt
selvfolgelig for sikaldte feedback-slgjfer, dvs.
yderligere performative udspaltninger inden
for selve forlgbet.

5.

Dette differensrum, denne konstitutionelle ds-
sensus er et grundtrek ved teatrets medialitet.
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Som bekendt tematiseres dette differensrum
dbenlyst af megen nutidigt teater, og historisk
har teatrets forskellige stilarter og periodety-
per snart spgt at mindske, snart at udstille dif-
ferenserne pa de forskellige niveauer. Uanset
hvordan det enkelte stykke eller den enkelte
iscenesatte forestilling hindterer dem, er dif-
ferenserne imidlertid til stede og virksomme i
betydningsdannelsen. Denne teatrale polyfoni
har i gvrigt veret kendt og udnyttet i hele tea-
trets historie, jf. fx bare korets parabasiske funk-
tioner tilbage fra antikken.

For at anskueliggere differensrummets funk-
tion for betydningsdannelsen kan man eksem-
pelvis se pd spergsmalet om uddistribueringen
af “epistemisk kompetence” i forestillingens
instanser. Hvem ved hvad — i det fiktionelle
rum? Om fabulaens forlob? Om forestillin-
gens? Hvad "ved” forestillingen i grunden i det
hele taget, hvad er det den vil sige? Hvad vil
den have sagt, nir den er ferdig? Hvad siger
den lige nu, og hvem siger det - og pa vegne af
hvem? Alle disse sporgsmél kan varieres (gjeblik
for gjeblik) af og i den enkelte forestilling - og
bliver det.

Sammenligner man med en nerliggende
medialitet som musikopferelsen, finder man
umiddelbare strukturelle ligheder. Ogsd her
meder man et udsigelseshierarki mellem kom-
ponist, dirigent, solister og musikere. Men va-
riationsbredden er i praksis langt mindre. For
det forste er ubestemtheds-spillerummet pr.
historisk konvention ikke serlig stort. Man mé
nu engang spille de toner, komponisten har
foreskrevet (hvor det i en teateropforelse er helt
almindeligt fx at stryge replikker eller scener,
eller endog at iscenesztte et stykke stik imod
dets udtrykkelige hensigter). For det andet er
musikdirigenten oftest til stede pa scenen og
udever en synligt organiserende afsenderfunk-
tion. Og for det tredje og maske vigtigst udger
musikkens betydningsdimension — frembragte
toner — et referencelgst, monomedialt system,
der ikke som teatrets "realworld”-replikker, fag-
ter og handlinger ubesvaret pi samme tid kan
pege ind i et diegetisk univers og alligevel pa
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selve tegnplanet uundggeligt samtidig ud i vores
umiddelbare erfaringsverden. Et stykke littera-
tur, eksempelvis en roman, kan nok konstruere
differensrum, som i kompleksitet i henseende
til fx epistemisk kompetencedistribuering mat-
cher teatrets. Men her vil hele kompleksiteten
skulle ligge ”inde” i varkets referentielle rum,
og sansedimensionerne vil i sagens natur vare
blot beskrevne, dvs. ikke umiddelbart til stede,
samtidig og forskellige med multisensuel appel
til orer, ojne, krop — foruden sprog, fortelling
og erfaring. Det er siledes ikke nogen overdri-
velse at hevde, at ingen medialitet har si umid-
delbart stort og givet et differensrum som tea-
terforestillingen.

Dette er teatermedialitetens afggrende styrke.
Men det er selvfolgelig ogsd dens kroniske ud-
fordring, fordi teatrets altid skal kunne klemme
denne sin hyperkomplekse udsigelsesstruktur
ned i et og samme rum, i en og samme tid, i en
og samme singulere begivenhed. Utrolig meget
kan ga galt i den proces - og gor det tit pd et-
hvert af niveauerne.

6.

Hamlet tilsvarer som stykke pa en helt serlig
méde en teatermedialitetens arketypiske udsi-
gelseskonstruktion. Det hanger forst og frem-
mest sammen med, at stykket legger Hamlet-
figuren selv helt frem i udsigelseshierarkiet som
en slags centralperspektiv - samtidig med at
det fastholder figurens status og position som
objektivt uafgerlig for modtageren i en rekke
henseender.

Stykkets grundplot er som sidant klart nok,
og de gvrige figurer er stort set entydigt fordelt i
verdiuniverset. Kun Hamletfiguren unddrager
sig entydiggerelse, og det i patrengende grad
og pa flere niveauer. I hvilket omfang er Ham-
lets "galskab” velkalkuleret skuespil, og i hvilket
omfang tager den magten fra ham? Besidder
Hamlet suveren indsigt i begivenhederne, eller
tror han bare, han ger? Er han et rent offer for
en ond skebne, eller er han aktivt medskyldig,
fx i Ofelias endeligt? Og i mere overordnet per-
spektiv, uden for det diegetiske univers: Hvor-
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dan skal Hamlets optreeden og strategi i grun-
den forstas og vurderes? Hvorfor holder stykket
selv (: dets implicitte afsender) Hamletfiguren
tilbage i denne konstitutionelle uafggrlighed,
tilsyneladende bade subjektivt og objektive?

Disse sporgsmal har der som bekendt kun-
net skrives tusindvis af bind med bud p3, og
vi skal slet ikke her forholde os til selve sporgs-
milene. Det interessante i denne sammenhazng
er, at stykket formar bade pa én gang at dbne
for alle disse spergsmil - og at serge for at de
forbliver formulerede, men ubesvarede. Det
gor stykket som sagt ved at lade Hamletfigu-
rens uafgerlighed konstituere selve den ufor-
midlede indgang til stykkets univers. Hamlet
bliver s at sige til det interface, hvorigennem
stykkets univers overfores til modtageren, og fi-
gurens uafggrlighed bliver derfor en afggrende
og konstant medspillende faktor i hele stykkets
betydningsopbygning. Helt ned i den enkelte
scene fremstar den permanente usikkerhed ved-
rorende afsender- og modtagerforholdene kniv-
skarpt. Ubestemthedsrummet &bner dermed
for en vedvarende og uafsluttelig forhandling
af det “virkelige” hierarki, bdde mellem hvem
der kan og vil “tale” sandt i stykket - og mel-
lem hvilke tilskuerpositioner (i stykket) der kan
opfatte denne sandhed. Alt sammen stillet til
skue for den virkelige tilskuer. Konstruktionen
kunne for si vidt svare lidt til en (oftest: mu-
ligvis) upalidelig centralperspektivisk forteller
i en roman — men med den forskel, at hvor
der i romanens tilfzlde ville vere tale om, at
begivenhederne rent faktisk formidledes "gen-
nem” denne fiktive forteller (Max Frisch eller
Hemingway kunne vare eksempler), si er der
her i teatermedialiteten jo tale om, at Hamlets
centralperspektiv i al sin uafgerlighed fremstar
som en ontologisk fuldstendig sideordnet del
af det samme forestillingsrum, som alle andre
figurer og begivenheder bebor.

Derved skaber Hamlet helt svimlende mulig-
heder for at udtrykkeliggore differensrummet
som et sddant - eller for den sags skyld for at
velge at entydiggere det pd bestemte mader.
Det er klart, at Hamletfigurens kronisk vaklen-

de position i sig selv derudover giver en skue-
spiller kolossale variationsmuligheder, bade i
forholdet mellem skuespillerpersonen og figu-
ren, og i figurens forskellige fremtraedelsesfor-
mer som “spil” i spillet, hvor overgangene kan
gores snart umarkeligt glidende, snart demon-
strativt abrupte. Men ogsd fra instrukterniveau-
et kan der drejes pa utrolig mange forskellige
knapper. Herunder kan der naturligvis drejes,
si der bliver tale om en mere "lukket” fortolk-
ning af stykket, hvad der ogsd findes mange hi-
storiske eksempler pd - i forskellige retninger.

I Hamler’s tilfelde er bestemte perioders mere
entydiggerende tolkninger bare ikke blevet sta-
ende som standard, siledes som det er tilfeldet
med mange andre klassiske stykker (ogsa blandt
Shakespeares). Ved at legge Hamletfigurens
uafgerlighed - og som bekendt helt ned i en
rekke “uforstaelige” replikker - s langt frem,
som tilfeldet er, dbnes der nemlig samtidig for
en rekke figurlige forstdelser af stykkets rinde,
frem for alt allegoriske. Sammen med afstanden
mellem Hamletfigurens problemstilling og ad-
feerd pa den ene side, og det ovrige plotniveaus
personer og begivenheder pd den anden, er det
dette forhold, der gor Hamlet si resistent over
for de historiske forandringer af betydnings-
konventionerne, gor det s konstant aktuelt.
”Aktualiserbart” er formodentlig en pracisere
betegnelse. Hamler stir qua sin udsigelseskon-
struktion i serlig grad i en slags kronisk gram-
matisk nutid, fordi stykket gor Hamletfigurens
eget statusuafgerlige blik til sit, og dermed til
det der rammesatter modtagerens eneste ind-
gang, dvs. gor det til vores. Stykkets transhisto-
riske liv skyldes altsd ikke eviggyldigheden af de
behandlede temaer, siledes som det ofte frem-
fores. Det skyldes at Hamler udnytter teaterme-
dialitetens muligheder for gestaltning af neje
bestemte ubestemthedsrum maksimalt. Det er
sdledes ikke temaerne, der holder stykket virk-
somt. Det er omvendt stykkekonstruktionens
virksomhed, der holder temaerne i live i al deres
mangfoldighed. For derfra kan de konkrete te-
maer pr. allegori jo let veksles til andre (hvad de
ogsé jevnligt er blevet).
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7.

Perspektiver: For sd vidt angdr Hamlet vil reak-
tualiseringspotentialet kunne forblive virksomt,
i hvert fald i den udstrekning iscenesettelserne
formar og forstir vedblivende at lese stykket
forfra’, pd ny og pa ny. Det vil sige: forstir ud-
trykkeligt at fastholde Hamletfiguren som det
interface, der til den ene side er publikums eks-
klusive indgang til stykkets verden, og som til
den anden side magter suverant at beherske sit
eget ubestemthedsrum som ubestemt, herunder
i de udfald af skebnesvanger afmagt, det ogsd
rummer.

Analysen af teatrets medialitet, og iser dets
udsigelseskonstruktion, peger formodentlig i
retning af at vende tilgangen til forestillings-
forstaelsen om. Intuitivt og umiddelbart forstar
vi traditionelt "opferelsen” som en slags repree-
sentation af noget stabilt og selvsammenhan-
gende bagvedliggende (teksten, ideen, parti-
turet, meningen). Forskellige opforelser bliver
da varianter af dette samme”, hvortil de viser
tilbage. Heroverfor: tager man konstateringen
af den teatrale udsigelses konstitutionelle diffe-
rensrum alvorligt og altsd ser dette som teatrets
formstrukeurelle grundbetingelse, da vendes
forholdet mellem ubestemthed og bestemthed
om. Sporgsmilet til en givet forestilling bliver
da, péd hvilken made netop den forvalter og i
sidste ende under alle omstendigheder konkret
reducerer de differensmuligheder, der altid alle-
rede foreligger (eller hvorledes den konfigurerer
dem som bestemte ubestemtheder, hvilket ikke
er noget andet). At lese forestillingerne her-
fra, altsd forfra, udefra, vil sige at fa dem til at
fremstd i deres bliven-betydning, fremsta som
kunstneriske valg hvis terminationspunkt zkke
er forestillingens eventuelle forleg eller ”id¢”,
men derimod dens effekt. Som bekendt set-
ter meget nutidigt teater selv frenetisk denne
forstaelsesretning eller leesemédde pa sin dagsor-
den.’ Kunsten selv er dermed, som det ofte har
veeret tilfeldet, igen et skridt foran sin teoreti-
ske beskrivelse, ogsa paradigmatisk.

5)  Jf. analyserne i Mads Thygesens ph.d.-afhandling (2008), der
bide metodisk og tematisk fremhzver denne pointe.

Med denne "omvendte’ optik vil man kunne
etablere nye slags typologier ud fra differens-
rumsreduktionens modus og placering i udsi-
gelsesstrukturen, bade historiske og systema-
tiske typologier. Der er store og interessante
betydningsforskelle pd om ubestemthedsrum-
met som hos fx Odin Teatret indbygges, finpo-
leres og prasenteres som en slags unisoni (uden
pd nogen made at vere det) - eller om det som
i meget samtidigt postdramatisk teater kreenges
ud i centrifugale spasmer, der helt synes at un-
derminere eller i hvert fald trinvis dementere
enhver betydningsmeassig konvergens (uden pa
nogen made at gore det). Og man kunne selv-
folgelig tilsvarende undersege og sammenligne
ubestemthedskonfigurationen eksempelvis i det
modernistiske, absurde teater (Beckett, Ione-
sco) eller hos en Ibsens naturalistiske — bade i
forleggene og i konkrete opferelser.

Det kunne yderligere vare interessant mere
indgiende at overveje teatrets medialitet i over-
ordnet forstand i forhold til andre medialiteter,
gerne langs sammenlignelige akser, som det er
forsegt ovenfor i skitseform. Umiddelbart for
falder til én side en sammenligning med fil-
mens medialitet, og til en anden med installa-
tionens medialitet. Sddanne sammenligninger
har primert til formdl - ikke at kaste lys over
det intermediale som selvstzendigt forsknings-
felt, men at forsta de enkelte medialiteters sar-
trek bedre - for bedre at kunne forsta, hvad
det er, de hver iser kan og gor i deres specifikke
médde at rejse betydning pa.

Litteratur:

Benveniste, Emile. 1966/74. Problemes de lingui-
stique générale I-11. Paris: Gallimard.

Bruhn, Jorgen. 2010. Heteromedialitet, Krizik 198,
2010. Kbh.: Gyldendal.

Ellestrom, Lars 2010 The Modalities of Media: A
Model for Understanding Intermedial Relations

Media Borders, Multimodality and Intermediality,
ed.:Lars Ellestrom. Houndmills: Palgrave Macmil-
lan.

123



[ Essay ]

Foucault, Michel. 1969. Larchéologie du savoir. Paris:
Gallimard.

Goodman, Nelson. 1972: Problems and Projects. In-
dianapolis: Bobbs-Merill.

Greimas, A.]. 1988. Semiotik. Sprogteoretisk ordbog.
Af A.J.Greimas og Joseph Courtes. Dansk red. Per
Aage Brandt og Ole Davidsen, p. 279f. (Arhus; Aar-
hus Universitetsforlag 1988).

Kittler, Friedrich 1995.
1800/1900 . Miinchen: Fink.

Aufschreibesysteme

Kittler, Friedrich. 2002. Optische Medien. Berliner
Vorlesung 1999. Berlin: Merve.

Kyndrup, Morten. 1998. Rifien og Sloret. Essays over
kunstens betingelser. Aarhus: Aarhus Universitetsfor-

lag.
Kyndrup, Morten. 2003. Kunstvark og udsigelse
(ACTS 18). Aarhus: Aarhus Universitet.

Kyndrup, Morten. 2005. Art Theory Versus Aes-
thetics. The Story of a Marriage and its Decline and
Fall, Perspectives on Aesthetics, Art and Culture, ed. by
Claes Entzenberg and Simo Siitela. Sthm.: Thales.

Kyndrup, Morten. 2008. Den astetiske relation.
Sanseaplevelsen mellem kunst, videnskab og filosofr.
Kobenhavn: Gyldendal.

Kyndrup, Morten. 2011. Mediality and Literature
— Literature versus Literature, in Alber, Jan, Stefan
Iversen, Louise Brix Jacobsen, Rikke Andersen Krag-
lund, Henrik Skov Nielsen, and Camilla Mghring
Reestorff (eds.). 2011. Why Study Literature?. Arhus:
Aarhus University Press (forthcoming).

Lund, Jacob og Mads Thygesen (red.). 2009. Kunst-
vark og udsigelse. Arhus: Akademiet for astetikfaglig

forskeruddannelse.

Lund Pedersen, Jacob. 2008. Den subjektive rest:
Udsigelse og (de)subjektivering i kunst og teori, Arhus:
Aarhus Universitetsforlag.

Nolke, Henning. 2009. Fransk udsigelseslingvistik.
In Lund, Jacob og Mads Thygesen (red.). 2009

Birkelund, Merete, Maj-Britt Mosegaard-Hansen,
Coco Norén (eds.). 2008. Lénonciation dans tous ses
états. Mélanges offerts a Henning Nolke a ['occasion de

ses soixante ans. Bern : Peter Lang

Thygesen, Mads. 2008. Dialogue/End of Dialogue.
Udsigelse i ny europaisk dramatik. Upubl. ph.d.-
athandling. Arhus: Aarhus Universitet.

Vandsg Aremark, Anette 2010. Musik og udsigelse.
Upubl. ph,d.-afhandling. Arhus: Aarhus Universitet.

124





