Den omnipotente krop og det forsvarslgse subjekt
Af Elin Andersen

Kropsligheden er et vasentligt perspektiv i den performative astetik, ikke mindst hos Erika
Fischer-Lichte, der tillegger kroppen en overvaldende betydning i sin Asthetik des Perfor-
mativen, 2004. Artiklen er en kritisk dialog med Fischer-Lichte om hendes brug af begrebet
kropslighed og om hendes forstielse af betydningsdannelse i teatret. Nok er den performative
krop omnipotent hos Fischer-Lichte, men samtidig synes den at blive en brik i forskellige
magtspil: i teatret drejer det sig om herredemmet over performerens krop, i videnskabsteorien
om kropslighed kontra teksten som herskende paradigme, i (teater)astetikken om avantgar-
den modsat traditionen som mensterdannende. Endelig sporger artiklen til subjektets plads
i dette kropsregime.

Artiklen her handler om det performative aspekt pa kropsligheden i teatret og i performancekunst.

Det er kroppen, som handlende, ikke symbolskabende krop og materialet (design, farver, lyd
etc.) som det fremtreeder umiddelbart pa scenen, der er interessant, performativt set. Det performa-
tive fokuserer ikke mindst pa relationen mellem skuespilleren/performeren og tilskueren.

Min fremstilling udger i hovedsagen en kritisk nerlesning af kapitler i Fischer-Lichtes Asthetik
des Performativen, 2004. Det gelder iser hendes forstielse af og omgang med begrebet Korperlich-
keit (kap.4) og af samspillet mellem kropslighed og subjektivitet, nar det drejer sig om betydnings-
dannelse i teatret (kap.5). Det skal straks indremmes, at min lesning er drevet af skepsis. Ikke en
skepsis over for ideen om det performative som et selvstendigt @stetisk felt, men i forhold il det
gyldighedsomride, Fischer-Lichte soger at skabe for sin teoridannelse om det performative. Hvor
vidt hun vil drive sin teori, kan jeg indledningsvis antyde ved at opliste de ambitioner, hun har pd
kroppen og kropslighedens vegne, idet kroppen spiller en hovedrolle i hendes forseg pé at udforme
en konsistent performativ @stetik.

Kroppen ber i kraft af sin blotte varen i verden og et nydefineret begreb om kropsliggarelse
embodiment/Verkirperung siden det performative vende i 1960’erne blive et nyt paradigme i stedet
for teksten, ikke blot i teatervidenskaben, men i alle humanistiske videnskaber.

I sin bevidsthed om sig selv som embodied mind er kroppen garanten for, at den performative
@stetik bliver en narvarsestetik, Asthetik der Prisenz, og at den performative kunst bliver enesti-
ende blandt kunstarter. Den skal tilmed overskride dikotomien mellem krop og bevidsthed i vestlig
filosofi.

Endelig spiller kroppen en om end langt mere uklar rolle i en angivelig segen efter et subjeke, der
hverken er identisk med oplysningstidens autonome subjekt eller det postmoderne decentrerede
subjekt (Fischer-Lichte 2004, s. 293-94).

Fischer-Lichte forsgger at indlgse det ambitigse projekt i en vekslen mellem historisk perspeki-
vering, systematisk, filosofisk/videnskabsteoretisk tenkning og @®stetisk analyse/teoretisering. Det
er samtidig en strukeur, der bestemmer min fremgangsméde, som jeg vil forsage at forme som en
dialog med Fischer-Lichtes tekst. Jeg tager udgangspunkt i hendes selektive blik pa historien i et
perspektiv fra oplysningstiden til 1960’ernes neoavantgarde og forfolger de konsekvenser, hendes
selektion fir for hendes ide om en performativ @stetik fra 60’erne og frem. Desuden diskuterer jeg
hendes erklerede fenomenologiske position, som jeg finder forenklende, iser i forhold til hendes

1) Kan opfattes som et udvidet kropsbegreb, parallelt til et udvidet tekstbegreb.
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sogen efter en tidssvarende subjektopfattelse. Nar det gelder analyse af @stetisk erfaring og be-
tydningsdannelse er Fischer-Lichte pafaldende fimelt m.h.t. referencer. Derfor blander jeg andre
stemmer i diskussionen. De reprasenterer en lignende interesse for kropslighed og sanselighed i
teatret og for de hermeneutiske problemer, fordybelsen i materialiteten skaber. Et andet blik p
den oplysningstradition, hun mener at skrive sit projekt op imod, afrunder dialogen, der undervejs
vil forsege at fastholde subjektets rolle i det hele. Men farst et par gennemgdende trek i hendes
strukeur:

Analytisk tager Fischer-Lichte udgangspunkt i og fastholder spendingen mellem performerens
“fenomenale” varen-i-verden-krop og den figur eller rolle, som skuespilleren skal fremstille. Mod-
sat instruktgren Gordon Craig (1872-1966) og andre modernister, der foretrakker et fuldstendigt
fojeligt kunstnerisk materiale, finder hun det @stetisk udfordrende, at skuespillerkroppen ikke kan
endeligt manipuleres. For det er netop i spendingen mellem en krop, der er og en krop, der viser
hen til noget andet, hun vil kunne finde “den performative frembringelse af kropslighed i opforel-
sen”, og samtidig vil hun undersege “tilskuerens szrlige iagttagelse af denne” (Fischer-Lichte 2004,
s. 130).

Historisk betragtet, havder hun, er det imidlertid ferst i teater- og performancekunsten fra
60’erne fI., at denne spznding kommer eksemplarisk til syne. Det sker dels gennem en helt ny
figurdannelse og dels i det nye teaters forvaltning af nerveret. Her har man nemlig gennem serlige
kropsteknikker bevidst opavet et scenisk nerver. Det kalder hun det radikale nerverskoncept, i
modsetning til andre mere dilfeldige eller “svagere” nerversformer som f. eks. kroppens blotte
tilstedeverelse pa scenen.

Det bedste bud pa frihed og narvaer

Ligesom sin landsmand professor Hans-Thies Lehmann betragter hun neoavantgarden fra
1960’erne fI. som en afgprende vending i det 20. drhundredes teater og performancekunst. Mens
Lehmann med sit postdramatiske teater fokuserer pd savel radikale fornyelser som genopdagelsen
af basale og ofte oversete fenomener i performancesituationen under en postrmodernistisk optik,
genoptager Fischer-Lichte (tilsyneladende) ufortredent et avantgardistisk emancipationsprojekt fra
60’erne i sin udformning af en performativ @stetik. Projektet tager form gennem det historiske
perspektiv, hun anlegger.

I sin historiske selektion kan man sige, at hun legger op til en “fortelling” om kroppens befrielse
under kampen om herredemmet i teatret. Den begynder i oplysningstiden, hvor dramatikeren
med det realistiske/psykologiske drama i sveb s& smét far magt, som han har agt, og teksten bliver
en magt og kontrolinstans. Denis Diderot (1713-84) og Gotthold Ephraim Lessing (1729-81) er
hendes eksempler. Nu bliver den fenomenale, sanselige krop tvunget til at omdanne sig til en se-
miotisk krop. Denne tegnkrop skal lade de betydninger, der er nedlagt i teksten, komme sanseligt
til uderyk. S& flygtige disse sanselige tegn end mdtte vare, er der en betydning bag dem. Tilskueren
m3 pa sin side undertrykke sine eventuelle sensuelle leengsler mod kroppen pé scenen og i stedet
rette dem mod den figur, der fremstilles. Senere og dvs. da instrukteren, teaterreformatoren el-
ler - kunstneren overtager herredemmet over skuespilleren, i det mindste i avantgadeteatret, bliver
kroppen ganske vist befriet for tekstens tyranni, men alene for at blive underlagt en ny tvang. Den
fenomenale krop, som vel dybest set blot vil veere i verden, mé nu se sig anonymiseret i “reflekser”
og betragtet som et uendeligt formbart materiale, som instrukteren frit kan manipulere med. Det
er iser instrukteren Vsevolod Meyerhold (1874-1940) med hans biomekanik, hun refererer til.
Endelig med tressernes neoavantgarde synes befrielsen ner.
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Herfra er flere diskurser mulige. Inden jeg gar videre i “fortellingen”, som Fischer-Lichte synes
at legge op til, forst nogle principielle betragtninger over tidrets nye teater: Hvad gor sé forskellige
fenomener som The Living Theater, The Performance Group, The Open Theatre, instruktererne
Peter Brooks og Jerzy Grotowskis teatereksperimenter mfl. til en bevaegelse? Hvad har de felles?
Overordnet deler de for det forste synet pa kroppen, som de finder beskadiget af kultur, stress,
traumer, af civilisationen i det hele taget sdvel som af det “smitteberende” teater (Brook). Teatret
har brug for et “nyt testamente” (Grotowski, Eugenio Barba), formuleret gennem kroppen. For det
andet er de fzlles om en romantisk vitalisme:

der indgyder kodet en serlig energi, en livskraft, der overskrider summen af dets indbyrees
afhangige mekanismer. En impuls snarere end en refleks, denne autonome kraft regnes for
sand spontanitet. Folelse opstdr i selvet, ikke via stimuli udefra. Det er en slags improviseret
sjeel impromptu soul , et paradis af uskyld i forhold til de destruktive vaner, der har kor-
rumperet kroppen. (Joseph R. Roach 1985, 5. 221)

For det tredje narer de en grenseles tillid til aczing som en kraft og en udfoldelse af selvet (Joseph
Chaikin 1972). Det, der gor skuespillerens fremstilling til noget serligt frem for andre kunstarter,
er, at vi her finder “et nzrvaer bag grenserne for nerver, en “selvethed” selfhood, ikke i symboler,
ikke i erindringen, og ikke isoleret, men i kedet, i samfundet, her og nu” (Michael Goldmann
1975, s. 160). Skuespilleren bliver “hellig” (Jerzy Grotowski) etc. Endelig opfatter de teaterpoeten
Antonin Artaud (1896-1948) som deres profet og mener hver iser at efterleve hans visioner om
skuespilleren og det absolutte nerver. Teaterkritikeren Ellinor Fuchs sammenfatter inspirationen
pa folgende made: Artauds billede af kunstneren som oftet, der brender pa sin stage, mens han
signalerer gennem flammerne bliver som et emblem pi: “hele nerversaspirationen i teatret og i
forlengelse heraf ogsd underforstdet en ende pa dualismen, endnu en “lesning” pa den langvarige
kamp mellem krop og dnd, handling og refleksion i vestlig metafysik” (Ellinor Fuchs 1995, s. 69).

Forskellene er derimod udtalte, nir det geelder det praktiske arbejde med spontanitet og impro-
visation, médden, hvorp4 skuespillerkroppen gor sig fri, hvordan nerver bliver til og ikke mindst i
deres relationer til tilskuerne.

“Fortellingen” kunne fi en logisk fortszttelse med The Living Theater mfl. siledes som de lod
befrielsen og narveret komme til udtryke i deres legendariske Paradis Now (Avignon 1968) og Per-
formance Groups Dionysus in 69 (New York 1968). For hvad kan vel vare mere frit end den nogne
krop, der har befriet sig for kulturel tvang og teaterinstitutionens treghed for pa gader og streeder
at invitere tilskuere til pA samme mdde at aflegge sig kulturens byrde — smide tojet og de gode
manerer — saledes at de i feellesskabets dionysiske rus kan celebrere befrielsen. Vi skal ikke glemme
at den patetiske selvfremstilling af kroppen og troen pa dens politiske og kulturelle magt som rent
ked havde rod i en organiseret modkultur af hippier. Den nggne krop var i sig selv en protest mod
de sociale restriktioner, der forhindrede den kulturelle revolution (jf. Sue Ellen Case 2002, 5.186
ff.). The Living Theater dyrkede et utopisk ideal af revolutionzr adferd.

Fischer-Lichte velger ikke den befrielsesversion. Hun anerkender The Ling Theater’s og Perfor-
mance Group’s indsats i 60’erne:

Den nye bestemmelse af forholdet mellem aktorer og tilskuere var ledsaget af en forskyd-
ning vek fra dominansen af handlingens tegnkarakter og de tilsvarende mulige betydninger,
handlingerne kunne tilskrives, over mod deres specifikke kropslighed og de virkninger, som de
matte udpve pai alle deltagere, dvs. deltagernes fysiologiske, affektive, energetiske og motoriske
reaktioner sivel som de sanseerfaringer af stor intensitet, som handlingerne muliggjorde.
(Fischer-Lichte 2004, s. 28/29)
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Men nggenheden er lige s& lidt som befrielsen fra tekstens/representationens lenker i sig selv vejen
til frihed og nerver i Fischer-Lichtes optik (Fischer-Lichte 2004, s. 257). Det er heller ikke i den
kulturelle revolte, men i det socialt isolerede laboratorium, hvor frihed kun kan opnds gennem
en streng kropslig selvfordybelse, at hun lader den fznomenale krop komme til sin ret nu som
embodied mind og (forst) som sidan i stand til at skabe det radikale narver. I Jerzy Grotowskis
eksperimenter og trening af skuespilleren i 50’erne og 60’erne ser hun en forklaret model:

Parallellen mellem Grotowskis teatrale praksis og Merleau-Pontys sene filosoft er ligefrem
frapperende. Denne kodets (chair) filosofi er et stort anlagt forsog pi at formidle en ikke
dualistisk og ikke transcendental modus mellem krop og sjel, sanseligt og usanseligt (...)
Kodet er gennem kroppen altid allerede forbunder med verden. Ethvert menneskeligr begreb
om verden sker med kroppen , kan kun ske kropsliggiort. Dermed overstiger kroppen i sin
kodelighed enhver instrumentel og semiotisk funktion. Merleau-Pontys filosofi har siledes
beredt vejen for en ny anvendelse af begreber “kropsliggorelse” som er brugelig i kulturantro-
pologien, kognitionsvidenskab og teatervidenskab. Cieslak viser en skuespiller pd scenen, som
har ophavet dualismen mellem énd og krop, kroppen fremtrader “oplyst” og dnden kropslig-
gjort. (Fischer-Lichte 2004, 5. 141-42)

Kroppen er &nd og anden er krop! Er vi havnet i en tautologisk fzlde? Er det blot endnu en “lgs-
ning” pd den langvarige kamp i vestlig metafysik mellem krop og bevidsthed, handling og tanke,
som Fuchs taler om?

Forst en bemarkning til Fischer-Lichtes udleggelse af Grotowskis teatrale praksis. Hun identifi-
cerer malet med treeningen, som dét at treenge gennem de lag af “naturlig” adferd, der blokerer de
rene impulser, med Ryszard Cieslak's fremtraden pa scenen, f.eks. som Den standhaftige Prins og
med virkningen pa tilskueren. For Grotowski er dette imidlertid forskellige storrelser. Resultatet
af treningen skulle gerne vare: “frihed for tidsforskellen mellem den indre impuls og den ydre
reaktion, sidan at impulsen allerede er en ydre reaktion”. P4 scenen sker der det, at: “kroppen
forsvinder, brender”, nojagtig som i Artauds billede, mens tilskueren alene ser: “en serie af synlige
impulser” (Grotowski 1968, s. 16). Er der noget Grotowski i sin yderst eksklusive udvalgelse af til-
skueren ikke appellerer til, er det bevidsthed om eller interesse for kropslighed. Han foretrakker en
tilskuer med genuine dndelige behov, der inviteres til en dybdepsykologisk proces, parallelt til den
skuespilleren har gennemlobet, men af fuldstendig 4ndelige karakter (Grotowski 1968, s. 40-46).
Dernest drejer det sig om hendes opfattelse og brug af Maurice Merleau-Pontys filosofi.

Den fenomenale krop - hvilket fanomen

Skent Fischer-Lichte forst pa dette tidspunke i teksten bekender sig til Maurice Merleau-Ponty
(1908-61), spiller hans filosofi en afggrende rolle i hendes generelle kropsforstdelse. Alene hendes
begreb om den feenomenale krop phinomenalen Leib - den levende i verden-verende-krop leibli-
chen In-der-Welt-Sein (Fischer-Lichte 2004, s. 129), er slet skjulte henvisninger til fznomenologien
og ganske serligt til ham. Merleau-Ponty er en 2.generations fenomenolog, der har forladt Ed-
mund Husserls (1859-1938) ide om essens og transcendental subjektivitet. I stedet er han optaget
af perceptionens fznomenologi med centrum i kropslighed og legemliggjort bevidsthed embodied
mind. Det er ikke bevidstheden som hos Husserl, der altid er rettet mod noget, men kroppen som
det anonyme, pre-refleksive cogito, der erstatter intentionalitetens subjeke. Denne krop ved altid
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mere end det bevidste subjekt. Den er ikke i rummet, den bebor det. Den orienterer sig ikke i det
ved at danne et mentalt billede af rummet, fordi dets indretning allerede sidder i arme, ben, mave,
hals. At se, derimod, er for s vidt en kompliceret proces. Det er:

At trade ind i et univers af varender (...) Nir jeg betragter lampen pd mit bord tillegger
jeg den ikke alene de egenskaber, der er synlige herfra, hvor jeg sidder, men ogsi dem, som
kaminen, veggene og bordet kan ¢, bagsiden af min lampe er intet andet end den forside,
den viser’ kaminen. (Maurice Merleau-Ponty 1994, s. 3)

At se udlgser altsd et mangesidet perceptuelt felt, selv om mit menneskelige blik kun situerer den
ene side af genstanden. Nér genstanden settes i sin fulde betydning, overskrider vi greenserne for
vores faktiske oplevelser i en slags perceptionens ekstase (Merleau-Ponty 1994, s. 6).

Kroppen er samtidig subjektets umiddelbare objekt, alligevel er det heller ikke ukompliceret at
se sig selv eller at rore ved sig selv:

Min synlige krop er ganske vist genstand, hvad angdr de dele, der befinder sig langt fra
hovedet, men efterhinden som man kommer narmere, adskilles den fra genstandene, den
skaber mellem dem et kvasi-rum, de ikke har adgang til, og nér jeg tager min tilflugt il
spejlbilledet, henviser det mig endnu engang til kroppens original, som ikke er derude mellem
tingene. Men pd min side, pd denne side af ethvert syn. (Merleau-Ponty 1994, s. 33)

Det samme gelder den taktile krop

Jor selv om jeg med min venstre hind kan fole pa min hojre hind, mens den rorer ved en
genstand, er den hojre hind som genstand ikke den hojre hind, der berorer, den forste er er
Sfletvark af knogler, muskler og kod, samlet et sted i rummet, den anden farer gennem rum-
met som en raket for at afslore den ydre genstand der, hvor den er. (ibid.)

Hvordan kan man tenke sig denne filosofisk reflekterede fznomenale krop som en @stetisk realitet
pa scenen? Problemet er ikke i forste rekke, hvorvidt skuespilleren kan liste “sin virkelige krop ind
i sin rolles store "fantom” som Merleau-Ponty udtrykker det med henvisning til Diderot (Merleau-
Ponty 1994, s. 50). Spergsmalet er, hvad den virkelige krop, virkelig er i denne sammenhang. Den
fysiske krop situerer sig i rummet, bebor det, barer pd dets inskriptioner, simultant subjekt og
objekt for sig selv. P4 scenen udfolder den et multiperceptuelt felt, der bade er subjektivt og inter-
subjektivt. P4 samme tid interagerer kropsligheden med den visuelle dynamik i det sceniske design
og den teatrale fiktion uafbrudt (jf. Stanton B. Garner 1992, s. 4 fI., Bert O. States 1992. s 369 ff.).

Men Fischer-Lichte tager ikke udgangspunke i et sidant totalt! ustabilt fokus pa en konkret
scenisk krop. Udover den feenomenale-varen-i-verden krop taler hun om den organiske krop, den
levende organisme, om kroppen som specifik materialitet/fysik o.lign. Hun hylder denne krop helt
uforbeholdent, nar hun forsikrer:

At den menneskelige krop (...) ikke er et materiale som ethvert andet, der efter forgodtbe-
[findende kan bearbejdes og formes, men en levende organisme, der bestandigt befinder sig i
verden i en proces af permanent forandring (...) den kender alene varen som bliven, som
proces, som forandring. Med hvert pulsslag, hvert dndedrag, hver bevagelse fornyer den sig,
bliver en anden, kropsliggor sig pd ny. ( Fischer-Lichte 2004, s. 158)
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Alligevel er hun ud fra et performativt synspunke ikke specielt interesseret i den fznomenale krop.
Den kan kun skabe det svage nzrver og er egentlig ikke noget i sig selv pa en scene. Hun simu-
lerer en fenomenologisk subjekt/objekt problematik, men legger et systematisk snit mellem en
fenomenal subjektkrop og en semiotisk objektkrop, som er fenomenologien fremmed. Det gor
hun primert for at skabe et historisk bagteppe for den legemliggjorte bevidstheds gennembrud, som
jeg har vist. Den performativt set mest interessante krop. Subjekt/objekt problematikken er ikke
dybere, end at den kan overvindes af et “treningsprogram” for udvalgte skuespillere. Og nir hun
mener, at Cieslak’s sceniske figur inkarnerer en overskridelse af den vestlige dikotomi mellem and
og krop, postulerer hun - tautologisk - en identitet mellem krop og bevidsthed, som Merleau-Ponty
formentlig ikke ville vare enig med hende i.

Hendes fznomenologiske tilgang er nemlig udialektisk. Hun overser et paradoks, som er til stede
hos Merleau-Ponty fra begyndelsen.? Selv om subjektet som legemliggjort subjekt er rodfestet i
verden, er det i sin oplevelse af sig selv fanget i dualiteten. Som vi har set er den levede, feenome-
nale krop hos Merleau-Ponty beskrevet med zoner af oplevet forsvinden. En sidan zone er det
kvasirum, som opstar under perceptionen af en selv, eftersom det er umuligt nogensinde at se ens
baghoved direkete. Taktilt vil jeg aldrig kunne tage min krop i fuldstendig besiddelse, for sa vidt
som den krop, der rorer aldrig falder sammen med den krop, der reres. Denne irreduktible dualitet
anser Merleau-Ponty selv for at vare: “ et gabende sdr’ i selve subjektiviteten” (Stanton B. Garner
1992, s. 36). Pafaldende er det ogsa, at han nér til sin indsigt i subjektets kropslige veren gennem
analyser af en rekke patologiske forstyrrelser (jf. Kroppens fenomenologi). Kroppen er siledes i sig
selv en flertydig eksistens.

Tager vi paradokset alvorligt, kan teatret og performativ kunst nzppe fra nogen som helst syns-
vinkel beskrives som ukompliceret nerver, uanset om nerveret gradueres eller ¢j. Maske kan man
fenomenologisk set tale om teatret som afbrudt nerver i en destabiliserende perceptuel akt og en
nutidighed, der samtidig trenger sig pA med krav om oplevelsens ojeblik (jvf Garner 1992, s 39-
51). Om teatret som “det paradigmatiske sted for udspillet af dramaet mellem nazrver og fraver”
( Bert O. States 1992, s. 371). Under alle omstendigheder garanterer den fysiske sameksistens
ikke i sig selv en stabil essens, som narvarsbegrebet henviser til. Nar Fischer-Lichte senere (kap.5)
introducerer destabilitet er det alene i forhold il tilskuerens perception. Performeren forudsettes
at kunne skabe stabilt nerver. Fenomenologisk set er pointen imidlertid, at destabiliteten altid
allerede er til stede.

Subjektet forvist

Fischer-Lichte velger at se bort fra subjektivitetens problem og fastholder i stedet den ubekymrede
“dialektik mellem kropsvaren og kropshaven i en med bevidsthed begavet levende organisme”
(Fischer-Lichte 2004, s. 159). Intet sted bliver fraveeret af subjektivitet si pifaldende som i hen-
des omgang med den lemlestede krop. Hun fremhaver en rekke selvpineriske og selvtorturerende
performance-typer fra 70’erne som eksemplariske for en performativ @stetik. Den amerikanske
performancekunstner Chris Burden lod sig i Shoor (1971) skyde i venstre arm i en afstand af blot
5 skridt. 1 7hrough the Night Sofily (1973) kreb han med handerne pa ryggen hen over 15 m
knust glas pd et hovedstrog i Los Angeles tungt dndende og bledende af mange smé snitsir. Michel
Kouriac tappede sit eget blod i Messe pour un corps 1969, tilberedte en budding af det og indbed
publikum til at spise den “Tag det, dette er mit blod” (Fischer-Lichte 2004, s. 156). Gina Pane

2) JE Kroppens fenomenologi den danske oversettelse 1994 af 1. del af Phénoménologie de la perception 1945.
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sarede sig selv i en reekke studiearbejder Project de silence 1970 og Escalade sanglate 1971 med spidse
instrumenter og risikerede bade liv og lemmer.

Hvad disse kunstnere gor, mener Fischer-Lichte, er i virkeligheden at fuldbyrde visse processer i
deres egen kropslighed med synlige spor. De viser deres krops sirbarhed i og med, at de prisgiver
sig dens herredemme: “Den bestandige forandring, som enhver levende organisme er underkastet,
bliver af ham selv via den beskadigelse, han paforer sig selv eller som andre tilfgjer ham, markeret,
forsterret og gjort tilgengelig for iagtragelse” (Fischer-Lichte 2004, s. 154-55).

Den astetiske krop, hun priser her, er den levede krop uden erfaring, uden ken, uden folelse,
uden drift, uden eros, uden lidelse, som er blevet sin egen slave. Blot og bar en synliggorelse af en
individuel fysik og ked i permanent forandring. Vi taler om en ren eszetisering af biologien.

I mange tilfzlde, medgiver hun, er der dbenlyse rituelle trek i performance-handlingerne, der i
en kristen kulturel kontekst minder om selvopofrelsesritualer og selvpinerisk praksis blandt non-
ner, martyrer, helgener. Sddanne udtryk skal imidlertid ikke fortolkes religiost/symbolsk, som seku-
lariserede erstatninger for det hellige — sa lidt som det religigse vokabularium i Grotowskis poetik
skal tages for pilydende. De religiose associationer skal alene suggerere det sakrale som en yderligere
intensivering af livsprocessen (Fischer-Lichte 2004, s. 158).

At skabe en (selvsteendig) @stetik alene baseret pa levet krop, isoleret fra psyken, levet liv og hvad
det medferer af helligt og profant, er problematisk forenklende. Vi er langt fra den livspraksis, som
avantgarden gennem tiden har forestillet sig kunsten overfort til. I stedet for livskrafien og den ro-
mantiske vitalisme 1 60’erperspektivet, md vi nejes med en pulsering af biologien. Trukket skarpt op
meder vi her: den subjektlase krop, @stetisk stivnet i livsprocessen med de tilfojede varige mén — ar
forandrer sig jo netop ikke — mere negen og frem for alt mere isoleret end Julian Becks og Judith
Melindas kollektive performere i 60’erne i al deres naivitet.

Hun skerer igennem 60’ernes spontane nervarsrus ved at udpege Grotowski-skuespillerens be-
vidste kropslighed som menster. Hvor hun pa den ene side reproducerer drommen om, at teatret
kan lgse grundleggende dilemmaer i vestlig kultur og teenkning, indskrenker hun pa den anden
side emancipationsperspektivet til et snavert kropsligt @stetisk anliggende med sin @stetisering af
livsprocessen som biologisk proces.

Betydning versus virkning

Den semiotiske krop er i kraft af sit herredomme tynget af referencer. Den representerer bade
traditionen og fornyelsen i genren, spillestilen, fiktionen, rollen, poetikken. Den berer pa koder til
astetik, politik og kultur i videre forstand, og den er central i forestillingsanalysetraditionen: den
nazrgiende analyse af skuespillerens arbejde pa scenen, af den agerende krops betydningspraksis.

Fischer-Lichte interesserer sig ikke meget for denne krop, undtagen nar den fremtreder i en ny
avantgardistisk figurdannelse. Hendes iagttagelser her er tankevakkende. De forer til en opdateret
version af den sammensatte fremtoning: menneske — skuespiller - rolle i ét, som alle dage har fa-
scineret sdvel tilskuere som teaterconnaisseurer og — analytikere, men sjeldent er blevet udsat for
nogen overbevisende analyse. Hun giver denne “figur” en ny kropslig profil og lzgger op til et nyt
figurbegreb hinsides rollen.

Opforelser siden 60’erne har opgivet ideen om at beherske skuespilkroppen fuldstendig, enten
gennem semiotisering eller formgivning og lader i stedet skuespillerens serlige kropslighed kom-
me til syne, pointerer hun. Det skete hos Grotowski, der gennem sit skuespillerarbejde bestemte
forholdet mellem fremstiller og rolle pa grundleggende ny made. En figur som Den standhaftige
prins kan alene trede frem i Cieslak’s krop. Den bliver bragt frem i den performative akt i og med
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skuespillerens specifikke kropslighed. Og forsvinder med ham. Parallelt, men i en helt anden wste-
tik, kan man se instrukteren Robert Wilsons figurfremstillinger. Wilson forsterrer det egenartede
ved den enkelte skuespillerkrop, nir han skaber sine kunstkroppe, om man sé vil opfatte det som
mekanisering af kroppen eller ¢j. De bygges op, kunstiggeres og szttes i bevagelse i geometriske
menstre og slowmotion ud fra et serligt treek, Wilson har bemarket hos den enkelte. Fischer-
Lichte anfgrer eksemplet Christine Oesterlein, som for Wilson alene virker ved “sine ojnes udtryks-
kraft” ogsd nar hun ikke bevager sig. P4 scenen udferer hun kun ganske fa bevagelser som at gd
over scenen, at sztte sig, have en hand, en arm etc. (Fischer-Lichte 2004, s. 143). Fischer-Lichtes
figur-begreb adskiller sig fra rolle-figuren ved ikke at vere en indre tilstand, der skal bringes il
udtryk. Figuren er knyttet til den performative akt, og den kan ikke teenkes hinsides skuespillerens
individuelle fysik. Med sine eksempler - ogsa fra instruktoren Frank Castorfs opsetninger - ind-
fanger hun en eksperimentel indstilling til skuespillerens/performerens kropslighed over en bredere
front i de senere artiers nyskabende iscenesettelser. Her vedgar hun sig de @stetiske og historiske
forenklinger, analysen kan medfore. Figuropfattelsen kan ikke uden videre generaliseres, specielt
ikke epokalt f. eks. til klassisk teater, men “smitter” uden tvivl af pd samtidsteatret generelt, f.eks.
i en pagiende kropslighed i en psykologisk-realistisk regi, der skeerper opmarksomheden over for
skuespillerens sarlige fysik og hendes udnyttelse af den i rolletolkningen.

Nir det gelder det performative, vedrerer det imidlertid hverken den fenomenale krop eller
den semiotiske i sig selv, men alene spendingen mellem dem. Det er et selvstendigt virknings-
felt, “selvreferentielt og virkelighedskonstituerende” (Fischer-Lichte 2004, s. 27) og det bidrager
primert til den store autopoetiske feedback slgjfe.> Men det betyder ikke, at det er temt for be-
tydning, forsikrer hun. Tvertimod kan fokusering pd performativitet belyse, hvordan betydning
eller @stetisk iagttagelse bliver til. Eksempelvis det helt elementere: at se noget som det, det er. Et
tautologisk udsagn, som ikke gav megen mening i filosofien, men nok nr det gelder sansningen.
Den rode farve f. eks. i Wilsons opsetning af Woyzeck pa Betty Nansen Teatret 2000 kan virke
helt uathengig af dens konnotationer af lidelse og drab, jeg kan alene fordybe mig i dens redhed,
i en “komtemplativ nedseenkning” i tingen, en erfaring af dens ekstase. Betydningen opstar i selve
perceptionshandlingen (Fischer-Lichte 2004, s. 245). Jeg bliver mig indtrykket bevidst som et
serligt sanseligt indtryk, der ikke refererer til noget dndeligt bag og ikke nedvendigvis sprogligt
uderyke (ibid.).

Et andet eksempel pd en betydningstilskrivning i lyset af det performatives @stetik er en udlesning
af associationer. Den rede farve kan ogsa fore mig pé afveje, fremkalde erindringer, forestillinger,
folelser, som ofte fremkommer uden eller imod min egen vilje. Den form for betydningsdannelse er
vi fortrolige med: en signifiant, der forbinder sig med de forskelligste signifiéer, blot har de ikke no-
get med opforelsen at ggre. De tilhgrer min personlige historie. Dog, hvis jeg under min fordybelse
i sansningen eller mine associationer fir sved pa panden, hjertebanken, uro i kroppen, som kan
iagttages eller fornemmes af andre i rummet, bliver oplevelsen en bestanddel af den autopoetiske
feedback slgjfe. Betydning er blevet til virkning. At sveden pa panden f.eks. kan skyldes varmen i
rummet f. eks. 2ndrer ingenting, hvis udtrykket virker pd andre er jeg medbestemmende for den
betydning, tilskueren frembringer, gennem feedbackslejfens uransagelige slyngninger, ligesom jeg
lader mig bestemme af andres udtryk, uden at jeg kan vide, hvad der har givet anledning til dem.

P4 dette niveau i pingpong-spillet mellem betydning og virkning er subjektet en kastebold. Suve-
ren i sin sansefordybelse og associationer for straks efter at blive underkastet en traditionel beha-

For en indgéende analyse af Fischer-Lichtes forstielse og brug af begrebet den autopoetiske feedback
sl@)fe se Siemke ﬁomsch artikel.
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viorisme: kun den folelse, der far fysisk udtryk, teller i forhold til feedbackslgjfen. Hvilken rolle har
subjektet i betydningsdannelsen som helhed? Fischer-Lichte heevder at “en opforelses tegnkarakeer
ikke stir i modsatning til dens performativitet, men forst kommer til sin ret i en kontekst af en
@stetik om det performative” (Fischer-Lichte s. 269). Som optakt til den diskussion vil jeg kaste
et kort blik pa hendes indledende, programmatiske beskrivelse af Abramovic’ performance Lips of
Thomas, som gang pa gang bliver brugt som eksempel gennem kapitlerne.

At fordybe og fortabe sig

Et sporgsmal treenger sig pa. Var hun selv til stede? Hun kunne have veret der. Lips of Thomas finder
sted i 1975 pd et galleri i Innsbruck. Men hun reber sig ikke som tilskuer. Det er “de” “dem” “de-
res” aldrig “vi” “os” og “vores” om tilskuerne. Hun positionerer sig som olympisk subjekt uden for
feedback slgjfen og gir i stedet ind i en hermeneutisk cirkel. Hendes analyse ligner en receptions-
orienteret forestillingsanalyse, selv om hun nok ville modsztte sig en sddan udlegning. En “scene”
markeres i sin adskillelse til tilskuerne. Hun felger kunstnerens handlinger med sine rekvisitter
meget noje, legger vagt pa progressionen i dem. Abramovic piferer i stigende grad sin krop skade,
uden at hun dog viser tegn pé smerte. Selvtorturen kulminerer i at hun bledende udsatter sig for
ekstrem opvarmning og aftkeling pd samme tid, liggende pé en isblok formet som et kors:

Da hun havde holdt ud pé korset af is i tredive minutter uden at gore antrek til at afbryde
torturen, magtede enkelte tilskuere ikke lengere at se pi hendes lidelser. De ilede hen til
isblokken, tog fat i kunstneren, trak hende ned fra korset og bar hende vak. Dermed gjorde
de en ende pi hendes performance. (Fischer-Lichte 2004, s .9-10)

Fischer-Lichte legger vagt pd handlingerne som reelle handlinger, men har ogsé et bud pé deres
symbolske betydning. Hendes primere fokus er pa tilskuerne og deres reaktioner pa selvtorturen,
fra uro til oprerthed og endelig indgriben. Kan hun fra sin (uathengige) position vere sikker p4,
at det ikke er aftalt spil med de tililende personer, der barer Abramovic ud? Hele seancen varer ca.
2 timer, en “normal” forestillings lengde. Hun tager ikke hgjde for, at tilskuerreaktionen kunne
veere iscenesat, hvilket jo sagtens kunne vere muligt inden for rammen af en scene-performance.*
Vi kan sztte en anden ramme om  Lips of Thomas og givetvis komme tettere pa dens egne inten-
tioner i 1975. Uanset om Fischer-Lichte bruger sine optegnelser, hvis hun har overvaret den, eller
bruger andet materiale, vil der neppe mangle dokumentation i form af fotos, omtale, beskrivelse
etc. for en performance som denne. Lips of Thomas tilhorer som installationskunst genren body-
art udfort af kunstnere, ikke mindst kvindelige, med rod i billedkunsten, der bruger deres egen
krop som materiale. Denne performance-type praget af kunstnere som Carolee Schneeman, Karen
Finley, Anni Sprinkle er ofte beskrevet og dokumenteret i en grad som ingen teaterforestilling kan
habe pa. Dokumentationen er afggrende for kunstneren, for at hun kan opbygge sit renommé
og pracisere verkkarakteren i sin performance. I kunstnerens varkforstielse indgar naturligvis
tilskuerens reaktioner, s vidt de kan opleves iagttages og beskrives. Hendes vigtigste intention er
udfordring af varkbegrebet og graenseafsagninger, hvad angér krop, ken, kultur etc. I denne ram-
me kan Abramovic’ performance f.eks. beskrives sidan: Hun undertrykker sin fznomenale krop
ckstremt. Som varen-i-verden-krop ville den naturligvis reagere med afsky og smerteudtryk, nér et
barberblad skarer gennem maveskindet. Abramovic’ optrenede/performative mangel pé kropslig

4) At Abramovic har ’genskabt ’ Lips of Thomas i New York 2005, jf. Solveig Gade, Teater 1, 127, 20006,
taler for forestillingsperspektivet.
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reaktion viser, hvor langt hun vil gd i sin objektivering af kroppen som kunstverk. Den ultimative
grense, ser vi ikke, enten pa grund af planlagte eller tilfeldige tilskuerreaktioner. Hvad hun feler,
kan vi intet vide om. Kun at det naturligvis aldrig vil lykkes hende at g& “restlost”op i verket.

Det hermeneutiske subjekt kan eksperimentere med rammer, argumentere for nye sammen-
hange, men det binder sig til sine egne preemisser og ma undgd distraktioner og tilfeldigheder, der
ikke kan tilpasses helhedsopfattelsen i den sidste ende. Er tilskueren som idealtype et hermeneutisk
subjekt som Fischer-Lichte selv? Bide den spontane og den professionelle mi finde plads i en
generel kategori om tilskuen. Hun introducerer begrebet multistabilitet som typisk for @stetisk iagt-
tagelse, idet tilskueren oscillerer mellem at fordybe sig i sansningen f. eks. af en gestus som gestus,
eller fortabe sig i asscociationer og at iagttage og folge representationens orden, den fiktive verden
og narrativiteten. Hun forestiller sig nu, at tilskueren bliver si forstyrret under denne multistabili-
tet, at det bliver et sisyfosarbejde at folge fiktionen. Den hermeneutiske proces bliver marginal, eller
den kommer maske slet ikke i stand, som er tilfldet i mange af hendes performanceeksempler.
Aistetisk erfaring er en tilstand af betwixt and between (Fischer-Lichte 2004, 5.275). Fischer-Lichte
ser helst denne tilstand som en kriseerfaring, opstaet i den frustrerende overgang mellem de to iagt-
tagelsesordner, en liminal erfaring (ibid.), hvor modstninger af forskellig slags bryder sammen f.
cks. mellem krop og bevidsthed, fiktion og virkelighed etc. Saledes vil hun med sine prioriteringer
tove med at kalde tilskueren for et hermeneutisk subjekt i det hele taget. Om det er en cadeau til
tilskuerens sensitivitet og integritet eller det modsatte, nemlig mistro til subjektets herredemme
over sig selv og til dets begar efter at forstd, ma std hen i det uvisse.

Begrebet om multistabilitet er vasentligt, ikke blot i forhold til forestillinger, der spiller pé dis-
kontinuite, illusionsbrud m.m., men generelt. Hun mener, at hendes analyse af de to ordners
stabilitet som “et topmal af uforudsigelighed” (Fischer-Lichte 2004, s. 260) ma f& konsekvenser for
metodediskussionen i forestillingsanalysen. Det har hun ret i. Imidlertid er ideen om multistabili-
tet ikke ganske ny i teateranalysens teori. Semiotikeren Jean Alter taler i sin A Sociosemiotic Theory
of Theatre 1990 om to konstituerende funktioner i teatret, som en indbygget dualitet i alle slags
teatrale aktiviteter: “pa den ene side, dens reference til en historie, som finder sted i et mentalt rum
uden for scenen, pa den anden dens fremvisning af en virkelig forestilling pa scenen” (Jean Alter
1990, s. 31). I det forste tilfelde er teatret involveret i en kommunikationsproces, hvor det opfylder
en referentiel funktion. Den er semiotisk set den vigtigste. Men teatret er pa samme tid en offentlig
begivenhed, et spektakel eller et show, der vil forngje, fascinere et publikum med sin sanselighed,
sine sceniske sensationer. I den betydning udger teatret en performativ funktion, ligesom cirkus.
Her kommunikeres ikke med tegn. Her opleves direkte og denne funktion falder derfor udenfor
enhver semiotisk operation. Men den kan ikke forbigis af semiotikken, fordi den referentielle og
den performative funktion interagerer med hinanden. At de eksisterer samtidig betyder dog ikke,
at de to funktioner opererer simultant. De udelukker nemlig indbyrdes hinanden: de er komple-
mentare funktioner. Den referentielle funktion og den performative konkurrerer uafbrude om per-
formerens og tilskuerens opmarksomhed. Den gjeblikkelige succes for den ene, kompenserer for
mangler hos den anden. Spazndingen mellem de to funktioner sikrer en permanent afveksling i
teatret. Deraf dets appel. Alter giver enkelte eksempler pa interaktionen (Alter 1990, s. 60 ff.), men
ikke i nogen nergiende analyse. Han er mest interesseret i de sociale og kulturelle forandringers
indflydelse pa dette konkurrerende samspil i de teatrale aktiviteter. Forskellen mellem Fischer-Lich-
tes multistabilitet og Alters komplementere funktioner er, at hun tager udgangspunke i tilskueren,
han i forestillingen. Det kan man naturligvis se som en vigtig forskel. Resultatet er dog indtil videre
det samme. De opfordrer begge til, at teaterteorien tager det performative og det subjektivt sansede
i betragtning, ligesa fuldt som det semiotiske. I begge tilfelde mangler der empirisk, analytisk beleg
for, hvordan interaktionen kan finde sted.
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Fischer-Lichtes ide om hengivelsen til “distraherende” associationer, gerne fremkaldrt af en detalje i
opferelsen og ofte mod tilskuerens vilje, har en pendant i kritikeren Roland Barthes punctums- ef-
Jfekti La chambre claire 1980, da: Det lyse kammer 1983. Barthes ser pa billeder, fotos og vil “ud fra
nogle personlige impulser (...) forsage at formulere fotografiets grundleggende, almene trek uden
hvilket det ikke ville eksistere.” (Barthes 1983, s. 17). Han studerer dem dvs. overvejer fotografens
hensigter, billedernes betydninger som politisk vidnesbyrd eller historisk skilderi etc. Det er bil-
ledets studium, der oftest kun vekker “en almen, Aoflig interesse” (Barthes 1983, s. 39). Af og til
sker det, uden at han selv opseger det, at en “pil skyder sig ud af scenen og gennemborer mig”. Det
kalder han billedets punctum (la: stik, lille hul) som bade prikker, men ogsé sirer og piner ham. For
at opfatte punctum vil ingen analyse vere til nogen hjelp. Det kan vare en ubetydelig detalje, der
faekker studium af billedet, som en skorem, eller et smykke, der associerer til en person i familien,
som bar et sidant smykke. Punctum forer ham ind i hans personlige historie. I virkeligheden leder
han efter billeder af sin nyligt afdede mor. Deraf smerten. Barthes” suggestive forsvar for det helt
subjektive engagement i den estetiske iagttagelse har inspireret bredt i filmanalysen med nok si
forskellige udlegninger og tentativt i teateranalysen.’

Erotik eller teknik

Interessen for materialiteten: kropslighed, sanselighed, tingenes overflade, deres her og nu karakeer,
subjektive distraktioner etc. i forestillingsanalysen har veret stigende gennem érene. Det henger
sammen med den voksende kritik af semiotikken siden dens dominans i 1970’erne. Teaterfzno-
menologen Bert O. States er taleror for kritiske roster over et bredt felt, nar han siger: “Hvad der er
foruroligende, om noget, ved semiotikken er ikke dens snzverhed, men den nasten imperialisti-
ske tillid til dens produke - det er dens implicitte tro p4, at du har udtemt det interessante ved en
ting, ndr du har forklaret, hvordan den virker som tegn” (States 1985, s. 7).

Semiotikken hard core, som den repraesenteres i 70’erne og ind i 80’erne af Tadeusz Kowzan,
Keir Elam og Ficher-Lichte selv, undermineres af poststrukturalisternes betydningsspil, udtemning
af betydning, intertekstualitet og dekonstruktion. Oplevelsen af materialiteten treenger sig pa. Den
analyserende forseger desperat “at overkomme den blindhed, som mange semiologer udviser i for-
hold til de estetiske signifianters materielle styrke” (Patrice Pavis 2006, s 19). Selv teaterforskeren
Patrice Pavis taler om forestillingens krop i stedet for forestillingsteksten (ibid.) og om tilskueren
som “nedsznket i en wstetisk oplevelse af den materielle begivenhed” (ibid. s. 18). Mere entusia-
stisk er Hans Thies-Lehmann nar han siger:

Alle disse (tegn)kategorier afviser nemlig (...) det intentionslose ojeblik, den libidinose be-
sattelse af begivenheden, alle signifianternes sanselige materialitet og ikke mindst at se til
enhver tings kropslighed, struktur og levende vasen, med hvis hjalp betydning opstir i teatrer.
Det gir pad ingen mdde ud pi at privilegere affekten frem for begrebet, men begrebet md
vide at indoptage den sanselige virkelighed, forforelsen og det i videre forstand erotiske ved
teaterprocessen ( ...) Alene en hermeneutik, der bliver sig disse transparente gjeblikke bevidst,
altsi antager et moment af ikke-forstien i forstielsesprocessen (...) kan dbne for en diskurs
i teatret: den litterare tekst, iscenesattelsen og performanceteksten uden at forfalde til den
uvidenskabelig naivitets vilkdirlighed. (Hans Thies-Lehmann Zeitschrift fiir Zemiotik 11,
nr. 1 1989, 5. 48)

5)  Fischer-Lichte nzvner hverken Alter eller Barthes. I dilfzeldet Barthes ville hun formentlig vare betenke-
lig ved et @stetisk begreb udviklet i billedet, filmen, der som medium ikke kan skabe narver, kun nervars-
effeke i Fischer-Lichtes optik. Se Fischer-Lichte 2004, s. 174-75.
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Lehmann peger pd dilemmaet: det ikke fortolkedes plads i fortolkningen. Det er muligt, at han
med uvidenskabelig naivitet mener den (ukritiske) impressionistiske beskrivelse af oplevelseskvali-
teter, som kunne vare et nerliggende forsog. Eller er det maske sproget i sig selv, der er problemet?

Ikke ifelge Patrice Pavis. Det handler snarere om at “modsta fristelsen til en gjeblikkelig oversat-
telse til signifiér” (Pavis 2006, s. 18) i modet med kropsligheden. Der er dog intet, der forhindrer
os i at “lokalisere os selv i det pralingvistiske — “lige for sproget” — opfattende “kroppen i bevidst-
heden (...) Nar alt kommer til alt, er det det, vi gor, nar vi ser en dans, en gestus eller en signifiant,
der endnu ikke er blevet til sprog” (Pavis 2006, s. 14) Det sker dog altid indenfor en struktureret
ramme og det betyder, at tilskuerens beger for eller siden vil veere rettet mod at f4 en bestemmelse:
“at leese tegn i en forestilling er paradoksalt nok at modsta deres sublimering — sporgsmalet er hvor
leenge?” (Pavis 2006, s. 18/19). Selv foreslar han en vektorisering af beger som en plausibel model
for analyse, hvor bade performerens og tilskuerens krop er involveret. Modellen indebarer dog
dannelsen af et netvark af tegn, som nappe vil tilfredsstille kritikere af semiotikken (Pavis 2006,
s. 55 ff).

Fischer-Lichte derimod udtrykker klart forbehold overfor sprogets evne til at udtrykke este-
tisk erfaring ved at fremhave den sansning, som ikke behever at blive til sprog og den sproglase
liminale oplevelse. Det mest radikale angreb pa det teatrale tegn og dets lenke til sproget, men
samtidig med forslag til radikal nyteenkning i teatret, kommer fra uventet hold og pa et tidspunke,
hvor teatersemiotikken knap nok har fiet fodfeste. Filosoffen Jean-Francois Lyotard formulerede
en slags lille organon for teatret i 1973 (“La dent, la paume”) (“The Tooth, The Palm” 1976) i 11
punkter. I det forste hedder det:

Teatret placerer os lige i hjertet af det religiost-politiske: i hjertet af fraver, negativitet, nihi-
lisme, som Nietzsche ville sige, derfor i sporgsmdlet om magt. En teori om teatrale tegn (...)
er baseret pd en accept af den indbyggede nibilisme i re-prasentation (...). For tegnet er, som
Pierce plejede at sige, noget som_for nogen stér for noget. Ar Skjule, at Vise: det er teatraliter.
(Jean-Francois Lyotard 1976, Sub-Stance nr. 15 5. 105, p.1)

Magten udgér fra det hierarki, der skabes, nir B kommer af A, der er skjult. B er ikke noget i sig
selv. En ren illusion. B’s veeren er i A, der forstas som sandheden, men er dog en fravaerende sand-
hed. Deraf nihilismen (ibid.).

Teatret og teaterteorien er i krise — helt ude af trit med den erfaring, vi har fra en moderne ka-
pitalisme - forstdr vi pa Lyotard. Den lerer os, at en sdkaldt okonomisk aktivitet ikke er forankret
i en oprindelig position A. Alt er nemlig udskifteligt, reciproke, alene begrenset af verdilovens
betingelser. P4 samme made er det med libidoen. Den kan investeres i alle regioner af den erotisk-
dodelige krop. Intet sted stir for, eller erstatter et andet. Med andre ord: der ber investeres libidings
energi i teatret.

Lyotards kritik af teatrets binding til tegnet/sproget er principiel. Artaud og Bertolt Brecht er
ifolge hans tankegang lige gode cksempler pa de fejlbedemmelser, der stadig behersker teatret.
Artaud ville omkalfatre europaisk teater, i det mindste det artikulerede sprogs dominans og under-
trykkelsen af kroppen. Han ville afdekke en libidings kraft i forestillingen, en underliggende energi
og nzrmede sig en libidines energi: “i gloden af liv, i livslysten, i den ikke resonnerende livsimpuls
er der en slags initial meningsfuldhed”. Lyotard citerer her Artaud fra dennes Leztre sur la cruauté
(Lyotard 1976, 5.107. p. 6). Men Artaud bliver standset i sit forsog pa en generel de-semiotisering
af teatret. Af hvad ? Precist af nihilismen, af reprasentationsbehovet, af sproget. For at fa intensi-
teten til at fungere ma han nemlig opfinde et redskab: “hvilket atter ville blive et sprog, et system
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af tegn, af en gestusgrammatik, af hieroglyffer” (ibid.). Med Brecht er det ikke bedre. Han ville
begranse teatret til en kritisk funktion. For ham er virkningsfuldhed en proces af forstielse, f. eks.
at en bestemt scenisk adferd er forbundet med en bestemt social infrastruktur og en bestemt ideo-
logi. Det er den fraverende position A, der fremhzves.

Men vi mé holde op med at tenke pa udveksling af vardier som et tab af noget, udfordrer Lyo-
tard, af forskelle, kvalifikationer, mening etc. Lad os i stedet teenke positivt pa en “indifference”,
der kan fore til en direkte kobling mellem politisk og libidings ekonomi, Den senkapitalistiske
veerditeori forer os potentielt ind i en ikke-hierarkisk cirkulation, hvor der ikke leengere er relation
mellem illusion og sandhed, arsag og virkning, men hvor de sameksisterer og ind imellem kan
danne en konstellation: “En aktuel/gjeblikkelig mangfoldighed af standsninger i energicirkulatio-
nen” (Lyotard 1976, s. 109, p. 8).

Lyotard foreslir da et energetisk teater som det tidssvarende teater. Det kan skabe begivenheder,
som er effektivt diskontinuerte. Det skal nemlig ikke antyde, at det og det betyder sidan og sidan:
“Dets opgave er at fremkalde den hojeste intensitet (via exces eller mangel pa energi) i det eksiste-
rende, uden intention” (Lyotard 1976, s. 110, p. 11).

Mens energi er et velanskrevet og dog mangetydigt begreb i teaterpraksis, iser i det 20. arhund-
redes avantgarde, har det ikke haft plads i teaterteorien, inkommensurabelt som energioplevelsen
er med segmentering, sausuresk binaritet eller anden form for systematik. Men det har @ndret
sig. Ikke mindst takket vare Lyotard og post-strukturalismen. Begrebet energi er blevet analytisk
gangbart i den @stetiske iagttagelse, ganske vist ikke i Lyotards radikale aftapning indenfor en psy-
koanalytisk referenceramme, men som begreb for en umiddelbar virkningsfakror. Energi-oplevelsen
er heller ikke nedvendigvis i karambolage med sproget, men kan beskrives gennem iagttagelse af
rytme, kadencer, tempo, volumen, bevagelser og aktion. Energien kan bade vibrere pd overfladen
og skabe kontake til dybere kreative lag. Den vedrerer altid opferelsen som helhed, ikke blot “di-
straherende” detailoplevelser af sansningens ekstase eller private associationer, som Fischer-Lichte
fremhaever som sarligt interessante @stetiske erfaringer. Ikke forstiet sidan, at hun ikke legger
veegt pa energi i sin performative @stetik. Tvertimod. Det er energien, der frembringer det radikale
narver, der performativt set er det mest interessante. Der er intet magisk ved energien, eller for den
sags skyld erotisk eller libidinest, ifelge Fischer-Lichte. Det handler om ren teknik. Som forbillede
for det radikale nzrverskoncept peger hun pa Odinteaters leder Eugenio Barbas arbejde med det,
han kalder ekstra daglig adferd eller det pre-ekspressive grundlag for skuespilkunst. Her drejer
det sig bl.a. om forandring af ligevaegt, modstand mod bevagelse, sazs (dynamisk forberedelse)
inspireret og sammensat af forskellige orientalske traditioner (Barba 1994, s. 63 f.). En sarlig
kvalitet i den feenomenale krop bliver synlig. Den har ikke noget at gore med, hvad eller hvilken
figur skuespilleren fremstiller. Det er ren energi, der giver den performative kvalitet. Sdledes slutter
Odinteatrets brug af pre-ekspressivitet sig til de tidligere eksempler: “Hos Grotowski var det sam-
menfald af impuls og reaktion. Hos Wilson en slow motion teknik, rytmiserings- og gentagelsestek-
nik, der giver tilskueren indtryk af en sarlig tilstedevaerelse, som pa sin side energetiserer denne”
(Fischer-Lichte 2004, s. 170).

Tilskueren oplever siledes sig selv som energetisk krop energetischen Leib og i en sidan tilstand af
narver tilmed som embodied mind, hvor modsetningen mellem krop og bevidsthed ikke lader sig
opretholde. Dette kan for den vestlige tilskuer, der har faet indpodet dikotomien mellem krop og
dnd i sin kulturelle opdragelse, skabe sjzldne ojeblikke af lykke (Fischer-Lichte 2004, s. 171-72).

Selv om jeg, som det er fremgdet, ikke kan folge Fischer-Lichte i hendes identitets- og lykketenk-
ning, er der ingen tvivl om, at energien virker. Precist hvordan kan vi blot ikke forudsige. Som
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Lyotard antyder kan intensitet ogsd opstd af lav energi og vice versa. Det athenger af vekselvirk-
ningen mellem nerver og fraver i det sceniske forlob og af hvilke kreative krefter, der er pé spil.

En anden historie?

Fischer-Lichte afslgrer i sine sidste kapitler, at hun skriver sit projekt op imod oplysningstradi-
tionen. Hun ironiserer over dens rationalitetstzenkning, dens afvisning af liminale erfaringer som
historiske overleveringer, dens insisteren pa et autonomt subjekt (Fischer-Lichte 2004, s. 293) og
dens affortryllelse af verden (s. 317).

Her til slut er det fristende at skitsere et modbillede til denne noget klichéagtige opfattelse af
oplysningsprojektet, alene tegnet i forhold til neglebegreber i Fischer-Lichtes performative astetik,
nemlig kroppen, sanseligheden, subjektet og kreativitet som energi.

Udover sin optimistiske tro pd den menneskelige fornuft var oplysningstiden absolut ogsi en
entusiastisk og segende periode. De fremmeste kritikere, kunstnere, filosoffer og videnskabsmand
s4 pa kroppen med nye gjne og opfattede den som essens af energi og bios. Der investeres absolut
filosofisk og stetisk interesse i biologien. Da sanselig erfaring bliver basis for al videnstilegnelse
og erkendelse, bliver kroppen forudsatning for udvikling af det menneskelige i det hele taget. Det
“nye” subjeke frigjort for dogmer og religiose leenker, kan betragtes som et kropsligt subjekt i Fou-
caults forstand, nemlig ikke som et suverent, tidlest og universelt subjekt, men et subjekt dannet
inden for en historisk ramme, hvor kroppen opfattes som en overflade, der kan indprentes ideer,
sprog m.m.

Blandt de mest fremtreedende nytenkere er Denis Diderot, som Fischer-Lichte gor til en af de
hovedansvarlige for at indlede den semiotiske krops dominans med sit drame bourgsois i 1750’erne.

Her skal antydes en anden og vasentligere side af hans tenkning og estetik. Sensibilité — Di-
derots begreb for energi — er et nogleord i hans tenkning om kroppen, der bide omfatter et billede
af en potent materiens krop med en vis mystik og senere monstrese, patologiske kroppe. Sensibili-
téen udbygges med arene og kommer til at referere til en universel indre stofkvalitet, der eksisterer
bide i aktive og passive former. Aktiveret er sensibilitet /iv ganske enkelt, og kroppen er essensen af
dette liv. Uhyre sensitiv, altid i energetisk bevagelse og aldrig pa noget tidspunkt identisk med sig
selv. Derfor kan kroppen ogsa blive monstres, men netop i denne tilstand, basalt kreativ.

Hvordan disse spekulative ideer kan fi @stetisk udtryk, viser han i sin Rameaus Nevo 1773-74
- en (filosofisk) dialog mellem en filosof (MOI) og neveen af en beremt musiker og komponist,
selv falleret musiker, (LUI). Men forst og fremmest er det en performance, udfort af LUI med et
uszdvanligt pantomimisk talent og MOI som den primere tilskuer. Den foregir udenfor teater-
tinstitutionen, en eftermiddag pa en café lige overfor 7héitre Franscais. Den falder udenfor de
gengse genrer, for den er hverken pantomime, ballet, opera eller drama. Den magelose figur LUI
- betegnet som inkarnationen af det moderne menneske — er en blanding af det ypperlige og ge-
mene, uformelig i kroppen, aldrig i ro. Han kan udfere de mest udspekulerede rollespil og karika-
turer, men ogsa raffinerede musikalske pantomimer uden andet instrument end sin egen krop. I en
ubandig skabertrang sgger han uden held en endelig form til et uendeligt altfavnende stof. Det ser
man iser i hejdepunktet, der er en operapantomime, hvori han investerer al sin fysiske og mentale
energi og tilmed overskrider sin egen krops granser:

(han) delte sig mellem tyve forskellige roller, lob runds, standsede, med et udtryk som en
besat, ojne, der skod lyn, og skum, der stod ham om munden. Han lavede en varme, si vi
var ved at omkomme; og sveden, som lob i hans panderynker og ned af hans kinder, blan-
dede sig med pudderet fra hans hir, og rand i striber ned over det overste af hans kjole.
(Diderot1773/1987s . 88-89)

6)  Ang. det folgende henvises til min bog Kroppens sublime tale Aarhus Universitetsforlag 2004.
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Bagefter falder han udmattet sammen. Han er pa vej ind i en amorf tilstand — en udslettelse af det
enkelte individ. Diderot har med figuren LUI abnet en sluse til den universelle sensibilité, som
udger forudsztningen bade for liv og kunst, men som er dedbringende for det enkelte individ at
bevage sig ind i.

Hyvis det var den Diderot, Fischer-Lichte havde taget som udgangspunkg, ville historien om krop-
pen og dens emancipation i avantgarde-teatret vare blevet en helt anden. Det ma ikke misforstés.
Fischer-Lichte skal ikke kritiseres for ikke at udforme endnu en monolitisk avantgardistisk teori om
teater/performativ kunst. Som hun udtrykker det: “En performativ @stetik vil ikke generelt trede
i stedet for en eksisterende veerk-produktions- og receptionsastetik” (Fischer-Lichte 2004, s. 315).
Den skal supplere de eksisterende teorier ved at daekke sit eget felt. I virkeligheden et felt uden
egentlig substans, idet det alene henviser til sig selv. Problemet opstér, nar hun samtidig i en snever
kropslig optik vil lgse vestlige filosofiske og videnskabsteoretiske problemstillinger og give subjektet
en ny status uden at tage det komplekse samspil mellem det bevidste og ubevidste, det subjektive og
objektive i den kreative proces og den @stetiske erfaring i ed. Kroppen bliver nok omnipotent, men
subjektet bliver trukket ud og ind i manegen. P4 den ene side fremhaver hun den sceniske subjeke-
krop - frem for den formbare objektkrop - og individualiteten i performerens figurdannelse. P4 den
anden side viger den fenomenale krop og individualiteten til fordel for serlige kropsteknikker og
et indsnaevret syn pd livsprocessen som ren biologi. Her settes subjektiviteten og dens problematik
helt ud af spillet. Nér det geelder zilskuersubjektiviteten er ambivalensen ikke mindre. Det er noget
nyt og serligt, at hun ger subjektive erfaringer, som normalt opfattes som perifere, til centrum for
betydningsdannelse. Men det er en subjektivitet, der undermineres af feedbackslgjfen, som hun
udnzvner til et parameter for udvekslingen mellem scenen og tilskuerne. Feedbackslgjfen har rod i
biologi og behaviorisme, her teller kun hvad der far fysisk udtryk eller kan fornemmes af andre. De
oplevelser og folelser, der forbliver subjektive, spiller ingen rolle. Med begrebet multistabilitet har
Fischer-Lichte en vasentlig pointe i forhold til forestillinger, der bevidst modarbejder illusion og
narrativitet og obstruerer en sammenhangende meningsdannelse. Den tilfeldige personlige fordy-
belse bliver legitim som dominerende oplevelsesméde, hvor tilskueren bl.a. lerer noget om sig selv
som tilskuer etc. Det er en del af iscenesettelsen. Men nar multistabiliteten udstrekkes til at vere
norm for tilskuen i teatret som helhed, vender mistilliden til subjekeet tilbage. Denne gang til det
hermeneutiske subjekt, der vil sege sammenhang og mening i en forestilling. Den hermeneutiske
proces bliver, siger hun — #/ enhver tid — forpurret af en oscillering mellem at betragte tingene som
det, de er umiddelbart og at folge reprasentationens orden. Men det er ikke rigtigt. @jeblikkelige
hengivelser til materialiteten behover ikke at spolere den hermeneutiske proces, nar teatret, som i
de fleste tilfzlde, selv appellerer til tilskuerens oplevelse af sammenhang og mening. Tvertimod
kan disse ophold i sanseligheden bade forhgje oplevelsen og fremme fortolkningen. Her udstraekker
Fischer-Lichte sin supplerende teori til en generaliserende receptionsteori. Det reekker den ikke til.
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