Veaerket pa vaeven

Performativitet og interaktivitet i Forestillingen om Kejserens nye Kleder

Af Thomas Rosendal Nielsen

Verkbegrebet er ofte blevet kritiseret for at vere for stift og for gammeldags til at beskrive
samtidens performative teaterfznomener; det er for bundet til litteraturen, til kausallogik-
ken, til afsender-modtager modeller, til romantiske ideer om organiske helheder, til en mar-
kedslogik, hvor verket betegner ejerskabsforholdet mellem kunstneren og et afsluttet pro-
dukt. Denne artikels argument er, at hvis hensigten er at producere dramaturgiske analyser
(og ikke at legitimere teaterforestillingen overfor filmen eller teatervidenskaben overfor lit-
teraturvidenskaben), s er det mere frugtbart at dynamisere varkbegrebet end at forkaste det.
Argumentet fremfores gennem analysen af en interaktiv berneteaterforestilling af Corona la
Balance (2007).

De lode, som de roge Toier af Veven,

de klippede i Luften med store Saxe,

de syede med Syenaal uden Traad og sagde tilsidst:
See nu er Klederne ferdige!”

H.C. Andersen

Opforelsens szrlige @stetik kan ikke begribes ud fra ideen om teaterforestillingen som vark. Det
er et af de teoretiske forslag, Erika Fischer-Lichte afpraver i Asthetik des Performativen (2004), hvor
hun i lyset af det 20. arhundredes teaterteori fra Max Herrmann og frem og med avantgardekun-
sten som eksempel understreger, at opforelser (Auffithrungen) er flygtige, unikke og ikke-genta-
gelige processer, der relativerer eller fuldstendigt ophever den grundleggende adskillelse mellem

producent og vark og mellem vark og recipient.

Vark-, produktions- og receptionsastetikken beror imidlertid pa disse forudsetninger. Deres
parametre og kategorier kan dermed ikke lengere anvendes fornuftigt pa en opforelse. Opfo-
relsen som kunst, dens specifikke astetiske kvalitet, burde passende foreligge alene ud fra dens
begivenhedskarakter. (Fischer-Lichte 2004, s. 282)

Uden en definitiv adskillelse mellem producent, verk og recipient, intet kunstvark, og derfor vil

Erika Fischer-Lichte erstatte den klassiske varkastetik med en begivenhedsastetik. !

Det teoretiske problem, som Fischer-Lichtes karakteristik af opferelsen peger p4, er ikke enesti-
ende for teatervidenskaben, men finder blandt andet sin parallel i sociologien. Mustafah Emirbayer
beskriver i sit “Manifesto for a Relational Sociology” (1997), hvordan forskellen mellem at teenke i
relationer og i substanser, og sensibiliteten for tid har givet anledning til radikalt forskellige socio-
logiske teoridannelser i det 20. &rhundrede: “Sociologer er i dag konfronteret med et fundamentalt

1)  Islutningen af Asthetik des Performativen (s. 315) bliver retorikken lidt mere forsigtig, idet Fischer-Lichte
her markerer, at teorien ikke skal erstatte de ovrige traditioner, men blot anvendes der,%wor disse ikke leengere
virker tilstraekkelige: “Wo immer Kunstprozesse ablaufen oder abgelaufen sind, die sich mit den Begriffen
“Werk”, “Produktion” und “Rezeption” angemessen fassen und beschreiben lassen, besteht keine Notwendig-
keit, sie durch eine Asthetik des Performativen zu ersetzen [...]”.

137

Peripeti | Performative former | www.peripeti.dk | 2011



Thomas Rosendal Nielsen

dilemma: hvorvidt de skal begribe den sociale verden som noget, der primert bestir af substanser,
af statiske “ting”, eller som dynamiske, udfoldende relationer.” (Emirbayer 1997, s. 1). Emirbayer
tegner billedet af en vestlig metafysik, der siden Aristoteles har haft tendens til primert at tenke
verden i substanser, som forst sekundert szttes i bevagelse og i relation til andre substanser. Med
et citat fra Norbert Elias demonstrerer han, hvordan denne substans-ontologi er en indgroet del af
det engelske sprog (og iagttagelsen holder ogsa pd dansk):

Vi siger: “vinden bleser’, som om vinden faktisk var en fast ting, der pa et givet tids-
punkt begynder ar bevage sig og blase. Vi taler som om, der kunne eksistere en vind, som
ikke bleste. Denne reduktion af processer til statiske tilstande, som vi kort vil kalde “pro-
ces-reduktion”, virker selvindlysende for mennesker, der er vokset op med sidanne sprog.
(Elias 1978 i Emirbayer 1997, 5. 283)

I forlengelse af en filosofisk tradition, der gir tilbage til Heraklit, setter Elias en proces-ontologi
i stedet for en “tings-ontologi”, og spendingen mellem disse to ontologier er ifolge Emirbayer en
krumtap for det 20. drhundredes teoridannelser. Emirbayer er selv fortaler for den relationelle
méde at tenke pd, men han ger samtidig opmarksom p4, at disse relationelle teorier har nogle
vanskeligheder tilfelles. For det forste et problem vedrorende bestemmelse af greenser. Hvis alt
er at betragte som kontinuerte processer, si fremstdr den grense, der funktionelt demarkerer et
givet objeke (fx en forestilling i en dramaturgisk analyse), kontingent og iagttagerathengig. Det
rejser sporgsmalet: hvem iagttager graensen? Iagttages graensen fx fra deltagerens, kunstnerens eller
forskerens perspektiv? Det andet problem er, at det er vanskeligt at beskrive netverksdynamikker
dynamisk. Sproget og traditionen har det med at hypostasere forandringer, si de fremstir som en
reekke distinkte, statiske tilstande. Det tredje problem vedrerer kausalitet: tings-ontologier forkla-
rer forandringer ved at beskrive, hvordan en ting, et subjekt, pavirker en anden ting, et objekt. Men
ndr der ikke er tale om ting, men om netverk af dynamiske relationer, hvordan og hvornér erstatter
sd én relation en anden? Hvordan beskrives de precise betingelser for forandringer i netvarket?
Endelig pipeger Emirbayer et problem vedrgrende de relationelle teoriers normative implikationer.
Den substantialistiske tankegang szttes ofte i forbindelse med hegemoniske strukeurer, der be-
krefter og fastholder traditionelle vestlige veerdihierarkier: mand/kvinde, and/krop, subjekt/objekt,
centrum/periferi mm. Hvordan forholder relationelle teorier sig til produktionen af verdier, og
hvilke verdier producerer de selv?

Med begivenheden som det styrende begreb er det dbenlyst, at Erika Fischer-Lichte leg-
ger en proces-ontologi® til grund for Asthetik des Performativen. Fischer-Lichtes teori er at regne
som en relationel teori, der pa nogle punkter placerer sig meget radikalt i forhold til de problem-
stillinger, Emirbayer peger pa. Hvad angir grenseproblemet, si bestemmes det performative som
en grundleggende greensenedbrydende dynamik. Det gelder ikke bare grensen mellem verk, pro-
duktion og reception, men ogsd mellem krop og énd, mellem subjekt og objekt, mellem betydning
og virkning, mellem dyr og menneske, mellem betegner og betegnet, mellem kunst og virkelighed
(Fischer-Lichte 2004, s. 295). Spergsmil om, hvordan grenser og strukturer produceres, lader sig
knapt stille inden for denne teoretiske ramme, de overlades til andre perspektiver, fx til semiotikken
og receptionsastetikken. I forhold til netvarksdynamikker, sa er det forvandlingen af begivenhe-
dens aktor/tilskuer-relation til en relation mellem deltagere, der er sat i forgrunden. Den fremhe-

2)  Se hertil Niels Lehmanns kritik af ontologien i Asthetik des Performativen i Lehmann 2007a.
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ves i reglen som en positiv, demokratiserende og myndiggerende udvikling?®. Teorien beskriver ikke
forskellige former for deltager-relationer. Man ma i stedet forestille sig et kontinuum, hvor oplgs-
ningen af den hierarkiske forskel mellem aktorer og tilskuere leder over i relationen mellem princi-
pielt autonome og ligeveerdige deltagere (Ko-Subjekter). Forandringer beskrives ikke som kausale,
men som kontingente og uforudsigelige, idet performative begivenheder - med henvisning til
Victor Turners (1977) og Richard Schechners (1982) brug af Arnold van Genneps ritualmodel
- producerer liminale mellemrum, hvor den aktuelle orden er sat uden for kraft. Anti-strukeur i
Turners forstand (fx 1982, s. 44f). Disse implikationer gor den performative @stetik til en radikal
relationel teori. Det performative er — sat lide pd spidsen — socialitetens og temporalitetens op-
losning af forskelle, greenser og strukturer i begivenhedens store smeltedigel. Teoriens normative
implikation er en insisteren p4 nedbrydelsen af alt, hvad der ligner et hierarki, en granse, et objekt
eller en strukeur - fuldsteendigt i trdd med mange af de avantgardepoetikker, der udger teoriens
eksempelmateriale. Asthetik des Performativen stiller sig affirmative til bl.a. Artauds og Grotowskis
svar pa sporgsmalet om, hvad vi skal bruge kunsten til. Den performative avantgardekunst fremstar
dermed som en privilegeret kunstart, og ved séiledes at begrunde avantgardekunsten begrunder den
performative @stetik sig selv. Asthetik des Performativen fuldforer en legitimerende cirkelbevagelse.
Cirklen fuldendes, nar Fischer-Lichte beskriver det sikaldt performative vende som et historisk
vendepunkt i den vestlige kultur. Oplesningen af hegemoniske forskelle og produktionen af felles-
skaber og “med-subjekter” er et forlgsende svar pa civilisationens darligdomme; den muligger en
genfortryllelse af verden, et nyt og bedre oplysningsprojekt:

Idet den [performative wstetik] markerer gransen for den Oplysning, der behovede di-
kotomiske begrebspar til ar beskrive og beherske verden; ider den lader mennesket trade
frem som embodied mind, viser den sig ar vere virkemiddel for en “‘ny” oplysning |[...].
(Fischer-Lichte 2004, 5. 362)*

Teorier, der tager form som et legitimeringsprojekt, ender nemt med at blive ensidige, og det
gelder i mine ojne flere aspekter af Fischer-Lichtes teori. Vagten pa begivenhedens ontologi og
afvisningen af de heuristiske distinktioner, der ligger i verkastetikken, medforer et perspektiv, som
er rig pa generelle udsagn om performancekunstens overvejende positive beskaffenhed, men fattig
pd analytiske distinktioner, der kan fange forskellene mellem de enkelte “objekter”. Fischer-Lichtes
markering af opferelsens socialitet og tidslighed er vigtig, iser for analysen af forestillinger, der an-
tager en uferdig, processuel karakter, og som udforsker andre relationer mellem de tilstedevarende
end den traditionelle scene/sal-relation. Men hendes generelle afvisning af strukturer, distinktioner
og grenser, er for mig at se at smide begge ojne ned i Mimers brend. Performativitetsteorien kan
rammende beskrive nogle generelle aspekter af performance-begivenheder, som den hermeneutiske
tradition ikke er sensibel for - is@r nar der ligger avantgardistiske poetikker til grund. Men det er
nedvendigt med nogle heuristiske “proces-reduktioner”, hvis vi skal kunne iagttage forskellene og
lighederne mellem de relationer og dynamikker, som de enkelte forestillinger iscenesatter.

For at kunne foretage dramaturgiske analyser, md vi kunne iagttage - ikke bare hvordan processer
nedbryder, men ogsé hvordan de producerer orden. Hvordan en emergent orden, dvs. et afgrenset
kompleks af former, kan blive til - ikke som resultat af én kunstners skabende vilje, men i en proces

3)  Se fx Fischer-Lichte 2004, s. 83 ff om produktionen af fellesskaber.

4) 1 Theatre, Sacrifice, Ritual (Fischer-Lichte 2005, s. 258) afslutter hun lidt mere forsigtigt med at markere,
at transformationerne muligvis kun er lokale og midlertidige.
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af mange deltageres gensidige iagttagelse af selektioner. I forlengelse af Elias kunne man fx tenke
verket som et element i en social figuration®. “Med figuration mener vi det skiftende menster, som
skabes af spillerne som helhed - ikke blot af deres intellekter, men af deres fulde personligheder;
af totaliteten af deres fremfaerd i relation til hinanden” (Elias 1970, s. 130). I stedet for at anskue
elementerne producent, vark og recipient som separate enheder i en arsag-virkningskaede, matte
man tage hele netvarket af elementer i betragtning med henblik p4 at beskrive varket som en or-
den, der kommer til syne i forandringer og stabiliseringer af relationer mellem figurationens gvrige
elementer. “Den serlige form for orden, der er forbundet med socialt sammenvevende processer,
kan hindteres mere passende, hvis man starter fra forbindelserne, relationerne og derefter arbejder
sig frem til de elementer, der er involverede i dem” (Elias 1970, s. 116). Producenter og recipienter
forstas i den optik ikke som vearkets afsendere og modtagere, men som specifikke klynger af pro-
ducerende og recipierende personer, som selv tager form mere eller mindre simultant med varkets
udfoldelse: “En person er i konstant bevaegelse; han gir ikke alene igennem en proces, han er en
proces” (Elias 1970, s. 118). Verkets bliven-verk medierer et spil mellem en bliven-producent
og en bliven-recipient; spillet er ikke en totalt uforudsigelig slgjfe af vilkérlige virkningers vilkér-
lige virkninger, men gennem varket manifesterer der sig bestemte begrensninger og muligheder,
bestemte spilleregler og taktikker. “De individuelle spilleres perspektiver knytter sig sammen og
skaber et spil, som ingen enkelt spiller kan kontrollere. Tvartimod er det mere forventeligt at spil-
lerens trek, planer og perspektiver vil blive pavirkede af spillet” (Elias 1970, s. 127). Denne mere
moderate proces-ontologi bidrager med en rekke spergsmal, som man taber, hvis man antager, at
receptions- og produktionsprocesserne i performative begivenheder har oplest sig helt eller delvist
i hinanden. For det enkelte tilfeelde: Hvordan bliver verket verk i relation til producentens bliven-
producent og recipientens bliven-recipient? Hvilke forskelligartede spilleregler og menstre tegnes
der i producent-vark-recipient figurationerne, og hvordan forandrer de sig?

Mit argument er altsd, at vi analytisk taber mere, end vi vinder, ved at kassere verkbegrebet til
fordel for et begreb om begivenheden - selv ndr det angdr performative kunstformer. Man kan selv-
folgelig foresl en slags teoretisk arbejdsdeling: at anskue forestillingens process- og virkningsaspekt
igennem en feenomenologisk begivenhedsastetik og dets strukeur- og betydningsaspekt gennem en
klassisk hermeneutisk eller semiotisk varkastetik, men sa far vi ikke gje pA sammenhazngene mel-
lem struktur og proces. Jeg tror, at vi nir lengere ved at satse pd et veerkbegreb, der kan medtenke
forestillingens tidslighed og socialitet uden at miste sensibiliteten for forskelle og strukeurer. Her
vil jeg anvende Niklas Luhmanns idé om kunstverket som medium for kompaks kommunikation,
og jeg vil supplere dette med Michel Foucaults begreb om forfatteren og subjektet som diskursiv
funktion, for at fi oje pa verket og kunstneren som emergerende ordner i dét, som Elias kalder
figurationen. Da formalet er heuristisk og ikke rent spekulativt, vil jeg udfolde problemet igennem
analysen af en opforelse af Forestillingen om Kejserens nye Kleder (Corona la Balance og Aarhus
Teater 2007). P4 den made kan vi méske nejes med at ofre det ene gje.

Forestillingen om Kejserens nye Kleder

Forestillingen er bygget pi H.C. Andersens eventyr, Kejserens nye Kleder (1837). 1 eventyret an-
kommer to bedragere til hoffet og tilbyder at veve nogle kleeder af et usedvanligt smuke stof, der
skulle have den forunderlige egenskab at vare usynligt for alle, der er dumme eller uduelige til deres
embede. Anfort af kejseren og ministeren lader hele hoffet og folket sig narre, alle spiller med pd

5)  Hos Elias anvendes figurationsbegrebet szdvanligyis i forhold til mere makrosociologiske problemstil-
linger, fx til analyser af udviklingen af magtrelationer i det franske hof i det 17. drhundrede.
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komedien i frygt for at rebe sig. Til sidst afslgrer et barn bedraget ved at stole pa sin sunde virkelig-
hedssans, da han uskyldigt udbryder: “Men han har jo ikke noget pa!”

Forestillingen er resultatet af et samarbejde mellem Aarhus Teater og Corona la Balance, stats-
ensemble for berneteater®, og den spillede pd Aarhus Teater i efterdret 2007. Iscenesattelsen for-
vandler Aarhus Teater til kejserens palads, hvor bernene sammen med deres respektive voksne far
tildelt forskellige roller i kejserens hof og bliver eventyrets protagonister. Publikum bliver ved an-
komsten opdelt i fire grupper, der hver iser fir tildelt en guide, og som med undtagelsen af enkelte
skeringspunkter i handlingen gennemspiller parallelle forlgb. I en samlet, indledende introduktion
i buegangen udenfor teatersalen etableres et dramatisk fiktionslag,” hvor publikum iscenesattes som
“publikum” pa “Aarhus Teater”, der venter pa at skulle se en konventionel opsatning af eventyret
pA teatrets store scene. I fiktionens “Aarhus Teater” forholder det sig sidan, at hvis man forstyrrer
en teaterforestilling, s& bryder figurerne ud af eventyret og tror, at teatret er kejserens palads. Dette
sker naturligvis, og grupperne meder hver en eventyrfigur, der sammen med guiden forer deltager-
ne ind i endnu et fiktionslag, “Paladset-i-Teatret”. Min gruppe meder fx en general og md udgive
sig for at vare soldater, da der — som generalen siger — ikke leengere findes born i kejserens rige;
det har kejseren forbudt. Soldaterne far til opgave at hjelpe med forberedelsen il kejserens store
parade. Soldaternes forste opgave er at fodre fangen i kalderen. Det antydes, at fangen er barnet
fra det oprindelige eventyr, som kejserens bedstefader har ladet feengsle pga. majestetsfornermelse
- derfor forbuddet mod bern i kejserriget. Andersens eventyr er blevet etableret som forhistorie,
og man aner en gentagelse forude. Soldaterne skal nu transportere guld til skredderne, Bonnie og
Clyde, som de finder pd kroen. Efter en kort scene med to slibrige, sortkledte antagonister, bliver
de sendt videre med stof og andre rimaterialer til veeveriet. Her modes soldaterne med de tre andre
grupper: kammerjunkerne, krotjenerne og embedsmandene. Det samlede publikum oververer
et skyggespil, der viser skreedderne i arbejde med den tomme vav. Grupperne bliver dernast fort
hver til sit. Soldaterne skal nu finde forsteministerens forsvundne briller. Gruppen ankommer til
ministerens kontor med flere par briller, men ingen af dem er de rigtige. Forsteministeren forsager
at skjule sin bekymring over dét, der er foregiet i skrerdderiet. Barnene afslorer, at ministeren selv
har smidt brillerne i papirkurven for at kunne undskylde, at hun ikke kan se kleederne. Soldaterne
bliver sendt videre til kejseren for at blive inspiceret for paraden. Efter inspektionen samles grup-
perne pa paradepladsen, Aarhus Teaters store scene, med front mod salen, og teppet bliver trukket
fra. P4 en slags catwalk, der forer fra scenen ud over tilskuerpladserne, promenerer den letpikladte
kejser. Efter hoffets korte hyldest dukker fangen op i kongelogen og rdber hanligt af kejseren. Med
lidt hjelp fra guiderne ender det med, at hele barneflokken riber: “Kejseren har ikke noget toj pa”.
Kejseren tager det med storsind. Han benader fangen, irettesetter sin minister og anerkender bor-
nene som bern og takker dem for at have afsloret bedrageriet. Skreedderne dukker op pd balkonen
bagerst i salen, hvor de flygter ud af deren. Kejseren og ministeren forlader salen, “palads’-fiktionen
atbrydes til fordel for “teater”’-fiktionen, idet en speakerstemme beder “teknikerne” pd “teatret” om
at gore klar til naste forestilling. Publikum afleverer deres kostumer og forlader teatret.

Forestillingen etablerer altsi tre koncentriske niveauer: en teatral situation, Aarhus teater, og i
denne situation to dramatiske fiktionslag, hhv. “Aarhus Teater” og eventyrfiktionen “Paladset”.
Publikum mangvrerer imellem fiktionslagene hjulpet af guiderne, eventyrfigurerne og teatrets ov-
rige personale. Introduktionen, skyggeteaterscenen og paradescenen, hvor grupperne er samlede

6)  Corona la Balance var statsensemble for borneteater i 2005-2008 og har siden skiftet navn til ZeBU.

7) _“Er fiktionslag konstitueres af en stabil kombination af et RUM (tid og sted), nogle FIGURER og en
FABEL”. Szatkowski i Christoffersen m.fl. 1989, s. 59.
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og positioneret som tilskuere, markerer forestillingens begyndelse, midte og slutning. Den ovrige
handling udfoldes i scener, hvis reekkefolge er variabel for de forskellige grupper, men som hver iser
etablerer de tilstrekkelige handlingselementer og figurer i fortellingen. Alle grupperne skal have
medt kejseren, forsteministeren, skredderne og fangen, for at historien kan henge sammen, men
rekkefolgen er forskellig. Derudover er der en enkelt scene og figur, som er unik for hver enkelt
gruppe, nemlig den, der forer grupperne ind i eventyret: i soldatereksemplet generalen. Scenerne
er bundet sammen af konkrete opgaver, der forer grupperne rundt i huset. Opgaverne er tilpasset
de specifikke grupper og har alle en funktion i eventyret. Forhistorien og forbuddet mod bern
etablerer en anelse om en fremtidig gentagelse og konfrontation, som udger forestillingens centrale
forventningshorisont. Anelsen tjener som et fremtidigt fikspunke for deltagernes handlinger og
anelsens afggrelse udger kriteriet for fortellingens fuldendelse.

H.C. Andersens eventyr kredser om en tematisk forskel, der i Forestillingen om Kejserens nye Klee-
der modificeres af publikums deltagelse i fiktionen. Det drejer sig om forskellen mellem sandhed
og bedrag, mellem oprigtighed og forstillelse, mellem det autentiske og det teatralske®. De voksne
bliver ofre for komedien, indtil det uskyldige barn afslorer sandheden. Andersen er romantisk:
skinnet og bedraget bliver rullet tilbage til fordel for en egentlighed, som kun det ufordervede
barn har mod il at begribe. Sandheden kraver et uskyldigt “sapere aude!” (vov at vere vis); en
barnetro som ikke er fordervet af darlig kundskab, men som udtrykker en spontan reaktion pé
verden. I forestillingen tager denne tematiske forskel form pa flere mader. Eventyret sker pd et
teater, hvor netop forstillelsen, teatraliteten, distinktionen mellem fiktion og virkelighed, udger
den bzrende konvention. Dette fordobler den tematiske forskel, som det ogsa er antydet i titlen.
Forestillingen henviser bade til teaterforestillingens imaginere realitet og den falske idé om kle-
derne i fiktionen. Forskellen mellem fiktion og virkelighed bliver undersogt pé fiktionens side
af forskellen. Der er pd den méde tale om en dobbelt teatralitet: den teatrale situation klgver
realiteten i en fiktions- og en virkelighedsside, og i fiktionen optreder netop den teatrale klov-
ning som et problem. Eventyrets problematisering af de voksnes tibelige forstillelse til fordel for
bernenes autentiske uskyldighed antager i forestillingen en oget kompleksitet. Barnene bliver dra-
get ind i teatrets forstillelse, de ma klede sig ud og foregive at vare noget andet, end de er. Da
bernene endelig til sidst “springer ud” som bern og afslerer det falske spind, er det netop ber-
nene, der stdr udkledte pa scenen og kejseren, der stdr (nesten) negen i teatersalen og kigger ind
pd bernene. Teaterrummet tilfojer et niveau, hvor forskellen mellem autenticitet og forstillelse er
vrangvendt i forhold til eventyret. Selvom fortellingen i stykket grundleggende folger eventyrets,
selvom bgrnenes afsloring bliver abenlyst anerkendt af kejseren, og selvom forestillingen er rig
pa kritiske henvisninger til spin-problematikken i massemedierne, si peger forestillingen ikke —
som drengen i eventyret — pa forstillelsen som hykleri alene. Nar forskellen mellem teatralitet
og autenticitet placeres i en teatral situation, og den tematiske grundforskel fordobles, bliver vi
tvunget til at skelne mellem en forstillelse, som foregiver autenticitet, nemlig spin — forestillin-
gens negative verdi — og en autentisk forstillelse, nemlig teater - forestillingens positive vardi.
Forestillingen gentager Andersens egentlighedslengsel i en mere kompleks form. Eventyrets te-
matik bliver pa den méide aktualiseret og situeret i forestillingens samtidshorisont og teatrets me-
dialitet, samtidig med at Andersens romantiske grundfigur fastholdes som forestillingens premis.

8)  Her teatralsk i den hverdagslige, ofte negativt ladede be?'dning: overdreven forstillelse, bluff, hykleri,
laden-som-om, spin. Se fx Kj(alner(§007) eller Christoffersen (2007).
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Kompakt kommunikation

Hvad betyder det nu, at vi holder fast i at iagttage forestillingen som et kunstvark i et systemteore-
tisk perspektiv? Luhmann formulerer ikke en koncis definition af kunstvarket i sin bog om kunst-
systemet (Luhmann 1995). Det er overraskende - og i evrigt atypisk Luhmann - da han tilskriver
kunstvarket en helt central plads i teorien om kunstsystemet. I Detlef Krauses fremstilling af Luh-
manns teori optreder kunstverker som intet mindre end kunstsystemets Lezztelemente (Krause
2005, s. 234); som systemets mindste enhed og basale operationstype. Luhmann beskriver kunst-
verket som noget, der muligger en kompakt kommunikation; noget der formidler og iverksetter
kommunikationen i funktionssystemet kunst (Luhmann 1995, s. 89). Om kunstvarker skal forstas
som systemer i sig selv, som programmer i kunstsystemet og i kunstneriske interaktionssystemer,
eller om verket skal forstds som en type form, der preciserer kunstsystemets medie, fremgar ikke
fuldsteendigt klart af Die Kunst der Gesellschaft. Luhmann bestemmer kunstsystemets medie som
form (Luhmann 1995, kap. 3), hvilket maske er oplagt, men bestemmelsen er teoretisk vanskelig,
pga. den helt overordnede plads medium/form-differencen samtidigt har i Luhmanns teori. Hvad
er forskellen mellem systemteoriens generelle formbegreb og form som kunstsystemets medium?
Gentagelsen af form/medium differencen som medium i kunstsystemet rummer imidlertid en
vigtig pointe. Mediers funktion er at ege sandsynligheden for kommunikation ved at afgrense
mulighederne for videre kommunikation til bestemte, reproducerbare former for form (Luhmann
1992, s. 53 fI). Anvendelsen af form som kunstens medium peger pd kunstens mulighed for at
reproducere en verden, en imaginer realitet, igennem enhver form for form. Dvs. muligheden for
at anvende ethvert medium i kunstens egen form for form. Nar kunstens medium (dvs. form for
form) slet og ret er form (og ikke yderligere afgrenset til medier som magt, sandhed, penge osv.
som i de ovrige kommunikationssystemer) er der ganske fi begrensninger for, hvilke former der
kan tage form som kunst. Form som medium for form er et meget generisk medium. Det betyder,
at kunstsystemet er underlagt et enormt selektionspres, og at det enkelte kunstneriske formkom-
pleks er en hgjest usandsynlig handelse. Denne forhgjede usandsynlighed er premissen for iagt-
tagelsen af kunsten: Hvorfor lige denne form? Alligevel er det kun bestemte former (for form), der
kan viderefore kommunikation i kunstsystemet, nemlig kunstveerker. For at kunne skelne mellem
systemteoriens generelle formbegreb og form som medium i kunstsystemet, forekommer det mig
som en lgsning pd uklarheden omkring verkbegrebet i Die Kunst der Gesellschaft, at anskue kunst-
verket som kunstsystemets medium. Ligesom sproget som medium reproducerer sig selv i form af
sproglige ytringer - mé kunstvaerket som medium reproducere sig i form af nye kunstverker. Det
enkelte kunstverks form indikerer ved hjelp af kunstsystemets kode, dvs. distinktionen mellem
realitet og imaginar realitet, de former, der horer til varket, og ekskluderer samtidigt alt andet.
Den klynge af former, som kunstverket markerer, er ikke statiske materielle komponenter, men
et netvark af perceptions, iagttagelses- og selektionsmuligheder (se i gvrigt Lehmann 2007b). Det
enkelte kunstverk fungerer med andre ord som kompakt kommunikation (Luhmann 1995, kap.
1). Krause sammenfatter Luhmanns idé om kompakt kommunikation saledes:

Kompakt kommunikation er en form for paradoks kommunikation, der tilbyder en bestemt
ommunikation som formet form, idet den netop gennem sin form (begransning af fribed) til-
byder friheden til yderligere formninger (fribedsbegransninger). I denne forstand er kompakt
kommunikation “kommunikation pa kredit”. (Krause 2005, s. 175)

At kunstvarker fungerer som kompakt kommunikation betyder, at verket ikke er at opfatte som
en selvberoende substans, men at det forst bliver verk i kommunikationen. Det vil sige, nir dets
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former forstis som enheden i forskellen mellem meddelelse og information’. Det enkelte veerk
iagttages som en iagtragelse af verden, der er givet form med henblik pa at blive iagtraget. Kunst-
verker peger sdledes altid pa det forhold, at de er blevet formgivet af nogen, med henblik pa at
blive iagttaget af nogen som noget, der er blevet formgivet med henblik pa netop denne iagttagelse.
Vearket er i dette perspektiv forst et varkobjekt, idet det iagttages som noget, der er givet form
med henblik pa at blive iagttaget. lagttagelsen skelner veerket fra alt andet og setter det dermed
som objekt — uanset om det udfolder sig i tid. Varker “peger” pd den made altid pé sine iagttagere.
De selektioner, der giver form til varket bide i produktions- og receptionsprocessen forudsetter
nemlig, at iagttagelser og selektioner kan tilregnes positioner uden for varket. Sddanne iagttagelser

kan senere tilregnes verket!

, men en sddan tilregning forskyder iagttageren, dvs. reproducerer
en position uden for verket, hvorfra den forste iagttagelse kan iagttages som form i varket. Det
relationelle (i Emirbayers forstand) i dette er, at varket forst bliver vark, nir det optrader som del
af et socialt, tidsligt spil om form og iagttagelse. Igennem tilregning af selektioner til producent-
og recipientfunktioner udenfor verket, kommer varket til syne som verk. Kunstvarker udfolder
sig kun som emergente kommunikationshandelser, emergente ordner. Verket virker og danner
betydning, idet kompaktheden opleses - “kreditten” indloses - og formerne udfolder sig igen-
nem iagttagelsesselektioner i et specifikt interaktionssystem. Verket er altsa ikke et system, men et
medium i kunstsystemet, der instantieres i den enkelte interaktion som et bestemt formkompleks
med bestemte iagttagelsesmuligheder, og som dermed programmerer kommunikationen, bade i
kunstsystemet og i interaktionen. Varker bliver til som varker igennem tilslutning til de former,
der stilles til ridighed som kompakt kommunikation. Idet tilslutningen til veerket tilregnes posi-
tioner uden for varket, reproducerer verkdynamikken forskellen mellem reception, produktion
og vark i kunstsystemet. Positionerne behover imidlertid ikke at vare delt i rene producent- og
recipientfunktioner; produktion og reception kan tilregnes til den samme position pa forskellige
méder til forskellige tidspunkter.

At verker siledes tager form som kommunikation, betyder ikke at kunstverket er en ren abstrak-
tion. Tvertimod er formerne netop bundet til en perciperbar materialitet. Kun som perciperbar
materialitet kan formerne iagttages og spillet begynde. Det er materialiteten, der begrenser og der-
med abner verket for kommunikation. Kommunikationen bliver igennem perceptionen hele tiden
kastet tilbage pd materialiteten, og derigennem opstar forskellige muligheder for forstielse. Netop
materialiteten garanterer varkets tilslutningsmuligheder (fortolkning, medskaben, vurdering osv.)
uden nedvendighed af konsensus!'. Kunstverkets materialitet muligger den kobling mellem per-
ception og kommunikation, der lader former fremtrede som kontingente ved at lade kommunika-
tionen springe mellem iagttagelser af materialitet (forste orden) og iagttagelser af iagttagelser (an-
den orden). Det sansede optrader for en forste ordens iagttagelse som den givne verden. Men nar
det sansede iagttages som kunstvark, iagttages formernes kontingens, dvs. det iagttages, at de iagt-

9)  Kommunikation forstds hos Luhmann (1984) som enheden af tre distinkte selektioner: selektion af
information, selektion af meddelelse og selektion af forstielse. Informationen er udvendig i forhold til med-
delelsen, fordi selektion af information og meddelelse er to forskellige selektioner. Forst gennem forstaelsen,
dvs. ved at iagttage en form som enheden1 forskellen mellem information og meddelelse, rekonstrueres med-
deflelsesformens informationsvardi. Kommunikation er m.a.o. forstielsen af former som noget, der meddeler
information.

10)  Jeg iagttager veerket, og iagttager dernast min egen iagttagelse af veerket som en del af verket. Fx ram-

mesat 1 Tim Crouchs 7he Author (2009), Royal Court Theatre, og SIGNAs Villa Salé (2010), Republique.

11)  “Die in die Dinge eingelassenen Formentscheidungen garantieren die Moglichkeit, am selben Objekt
Beobachtungen zu beoﬁachten. Die Tragweite dieser Feststellung wird deutlich, wenn man sieht, dass sie vom
Erfordernis des Konsenses befieit oder zumindest in weitgehendem Umfange davon dispensiert. Die Selbigkeit des
Dinges ersetzt die Ubereinstimmung der Meinungen™ (Luhmann 99§, s. 124).
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tagede former kunne vare mulige p4 en anden mdde'?. Kun ved at skifte mellem forste og anden
ordens iagttagelse kan en iagttager derfor fi oje pa noget sddan som et kunstverk. Tilslutning til
verkets kompakte kommunikation i et interaktivt system, sker igennem selektioner af operationer
og iagttagelser, der programmeres gennem varkets egenkontingens, og forstyrres af utilgeengelige
selektioner i systemets omverden - fx receptionsprocesser i tilkoblede bevidstheder. Der selekteres
altid pa baggrund af tidligere selektioner, og selektioner fastholder eller forandrer tilslutningsmu-
lighederne for yderligere selektioner. Interaktivitet forstdr jeg netop som en gensidig iagttagelse af
selektioner, der andrer tilslutningsmuligheder for yderligere selektioner (Nielsen 2009). Jeg finder det
nyttigt at skelne mellem fire selektionsniveauer: 1) “simple” selektioner, der aktualiserer bestemte
former inden for en givet forventningshorisont og ger dem tilgengelige for andre iagttagere. 2)
Forventningsselektioner, der aktualiserer en bestemt horisont for mulige selektioner i fortiden eller
fremtiden, og dermed gor nogle tilslutninger mere sandsynlige end andre. 3) Programselektioner,
der @ndrer forventningerne til forventningerne, dvs. &ndrer selve rammen eller skitsen for, hvad
der kan forventes og som dermed mere radikalt ndrer betingelserne for yderligere selektioner. 4)
Verdiselektioner, der ofte implicit udger forventningerne til programmerne og dermed gor nogle
former for rammesztning mere enskverdig eller sandsynlig end andre (se hertil Luhmann 1984,
kap. 8). Vardi-, program- og forventningsselektioner er ogsa altid simple selektioner, men ikke
omvendt. Det indeberer, at de verdier, programmer og forventninger, der giver form il verket,
iagttages som en del af varket, og ikke som udvendige receptions- eller produktionsbetingelser. For
analysen af iser interaktive varker er det relevant at undersoge forholdet mellem disse fire niveauer,
herunder hvilke poetikker mm. konstruktionen i den enkelte interaktive dramaturgi indeberer.

Forestillingens selektionsniveauer

Vi kan altsd nu iagttage Forestillingen om Kejserens nye Kleder som en kompakt kommunikation
sammensat af disse fire selektionsniveauer. Programmerne (niveau 3) er pracise, forberedte og
stabile. Det markeres tydeligt, hvem der har ret til at tale hvornar, hvilke opgaver, der skal lgses og
hvorndr, hvem der har ledelsen, hvilken vej man beveager sig rundt i “Paladset”, hvilket fiktionslag,
der tales og handles i osv. Det er ikke pointen her at stille rammerne til forhandling. Rammerne
bliver ikke tematiseret under forestillingen, men tages for givet i det gjeblik, at de er aktualiserede.
Selv guiderne lader som om, de blot er brikker i omstendighedernes spil, mens de dermed aktiverer
programmerne pracis som planlagt. Ogsd forventningsselektionerne (niveau 2) etablerer kommu-
nikationens horisonter efter et grundigt planlagt menster. Der er ikke tale om improvisation. For-
ventningen om at skulle se en forestilling p4 Store Scene aflgses af forventningen om, at figurerne
bryder ud fra scenen, og senere af forventningen om kejserens store parade og anelsen om den
konfrontation, der md here med. Det etableres alt sammen via guiderne, eventyrfigurerne og sce-
nografien i en stramt drejet dramaturgi. Det er hverken nedvendigt eller muligt for de besegende
deltagere at sztte andre forventninger i spil - i det mindste ikke pd en made, der @ndrer spillets
tilslutningsmuligheder. Alternative forventninger kan naturligvis finde sted som bevidsthedshan-
delser, men verkets programmer rummer ingen mulighed for at inkludere dem i det interaktive

12)  Fischer-Lichte skelner ikke mellem iagttagelse og perception i sin begivenhedsestetik, og derfor frem-
treeder den autopoietiske feedback-slgjfe si uforudsigelig og dben som den gor. Det er netop iagtta%lelser,
der bringer orden i det sansede ved at knytte former til former og dermed ska%)e struktur. Nar begivenheder
forleber Torskelligt og delvist forudsigeligt, er det netop fordi, at det 7kke er enhver sansning (af enhver ho-
sten, grinen eller skramlen pd stolen), der iagttages. lagttagelse forlober selektivt 0§ pa baggrund af tidligere
iagttagelsesselektioner. Det er dermed ikke alle dperceptioner, der fir konsekvens for yderligere selektioner.
Kommunikationen kan ikke inkludere alt, hvad der sanses, pi samme tid. Heldigvis, skulle man miske tilfgje.
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system. Program- og forventningsselektionerne ma siledes tilregnes rammesatterne. Mange af de
simple selektioner, der frembringer varkets former, distribueres til gengeld til publikum som in-
strukser via guiden eller attribueres til publikum efterfolgende. Fx far publikum i rollerne som
soldater ordre pd at bare guld op til skredderne, hvilket de kan velge at gore — men neppe at lade
vere. Der er i den forstand tale om distribuering af planlagte handlinger til publikums roller, og
i fiktionen forsterker det fornemmelsen af, at publikum er med til at forme historiens udvikling.
Kejseren takker netop bernene for at have afsloret falskneriet, selvom det er pa fangens initiativ, og
selvom muligheden for at lade vere ikke blev markeret. Som interaktiv dramaturgi er forestillingen
en labyrint med kun én gang for hver af de fire grupper, men det kraver stadig publikums aktivitet
at aktualisere de planlagte selektioner, og varket kan kun tage form igennem netop denne publi-
kumsaktivitet. Publikum leegger krop og ansigt til selektioner, der allerede er selekterede i systemet.
Nir guiden fx viser én af bernene et kort, og sperger hvor gruppen skal gé hen, er der kun ét svar,
der fir konsekvens, nemlig det sted, der lige er blevet neevnt over hgjtaleranlegget. Interaktiviteten
ligger saledes i, at publikum iagttager den mulighed, der er selekteret for dem, og personalet iagt-
tager, hvorvidt publikum slutter sig til denne mulighed eller j, og dette er betingelsen for at kom-
munikationen kan fortsette. Tilslutningsmulighederne @ndrer sig efter et ngje planlagt menster,
og der er derfor tale om en statisk programmering af det interaktive system gennem den kompakte
kommunikation (Nielsen 2009). I nerverende forestilling er det fastholdelsen af publikums tilslut-
ning gennem forste ordens iagttagelse og ikke deres indflydelse pd handlingen, der er pointen. Det
betyder ikke, at interaktiviteten er mislykket, men at der er tale om en bestemt poetik, og hermed
er vi fremme ved verdiniveauet, som jeg vil beskrive i slutningen af artiklen.

Verker er selvprogrammerende, men ikke af den grund systemer: “Selvprogrammering skal ikke
betyde, at det enkelte kunstvark er et autopoietisk system, der producerer sig selv. Man kan imid-
lertid sige: det konstituerer betingelserne for sine egne beslutningsmuligheder” (Luhmann 1995,
s. 311). Som “Kommunikation auf Kredit” udfolder varket betingelserne for tilslutning, bade for
kommunikation og bevidsthed, og disse betingelser kan iagttages. Kompakt kommunikation er en
latent eksplosion af form- og iagttagelsesselektioner, der kan tage form pd indersiden eller ydersiden
af veerket, men altid betinget af verkets egen-kontingens. Et kunstvark er anledning til et kom-
pleks af kommunikationshandelser, der former en sammenhangende struktur, ogsé selvom varkets
komposition vanskeliggor rekonstruktionen af ssmmenhangen. Det fragmenterede og helhedsfor-
negtende vaerk fremtreder netop fragmenteret inden for horisonten af en tabt eller forsaget helhed.
Verker, der forseger at annullere deres egen varkkarakter, gor det ved at reproducere vaerket som

medium for iagttagelse af en kritik af vaerket'®. Vierker programmerer iagttagelsen af deres egne
grenser, idet en skelnen mellem verkinterne og varkeksterne perciperede handelser og former
aktualiseres ved hjelp af kunstsystemets kode. Nar kodningen ikke er entydig, dvs. nar verkpro-
grammet genererer tvivl om, hvorndr en handelse horer til varket, er distinktionen mellem vark og
ikke-vaerk, kunst og ikke-kunst, stadig forudsatning for tvivlen. Distinktionen reproduceres igen-
nem tvivlen. Formlogikken i det systemteoretiske perspektiv udelukker, at vi kan iagttage en ophze-
velse af veerkets graense og af forskellen mellem kunst og liv. For en sadan oplgsning har ikke nogen
form: man ma velge mellem at markere enten den ene eller den anden side af forskellen, eller at
springe til anden ordens iagttagelse og markere forskellen selv. Gransen kan dermed problematise-
res og udpeges som kontingent, men sé snart der kommunikeres i kunstsystemet, vil grensen vere
der, om ikke andet sa som problem - og netop et problem, der tilhgrer verket og ikke alt andet.

13) I ovrigt et argument mod den idé om kunstens afvikling og afdifferentiering, som Lars Fr. H. Svendsen
fremstiller i Kunst — en begrebsafvikling (2000).
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Ud fra denne betragtning kan vi iagttage, hvordan interaktive varker “indefra” — dvs. i det spe-
cifikke interaktive system — programmerer deres grensefunktion. Hvordan de enkelte kommu-
nikationshendelser bliver kodet som henholdsvis verk-interne eller verk-eksterne handelser.
Traditionen stiller konventioner til ridighed, der lgser problemet meget konkret i tid og rum. I
proscenium-teatret markeres vaerkets greenser af forskellen mellem scene og sal, hvormed sagsdi-
mensionens'® grense (verk/ikke-verk) forbindes med et skel i socialdimensionen (skuespillere/
tilskuere). I tidsdimensionen (for/efter) etableres gransen ved at slukke og teende lyset i salen, ved
hjelp af teeppet, ved markering med stokkeslag osv. Konventionerne trekker greensen ved at kom-
binere meningsdimensionerne pé en velkendt, entydig made, og dermed kode de enkelte former
pa varkets inderside eller yderside. Verket anvender og reproducerer kunstsystemets lededifference
mellem realitet og imaginer-realitet ved at knytte formen vark-ekstern/vark-intern til specifikke
perciperbare former. Som beskrevet ovenfor szttes denne konvention i spil pd en anden made i
Forestillingen om Kejserens nye Kleder. Greensen etableres ved hjelp af andre kombinationer af de tre
meningsdimensioner. Nogle hendelser er endda dynamisk kodede, dvs. de kan iagttages enten pi
indersiden eller ydersiden af verket pa forskellige tidspunkter. Forst ma det imidlertid indikeres, at
der kommunikeres i kunstsystemet, sa forskellen mellem realitet og imaginar realitet aktualiseres.
Her er det ligetil: publikum befinder sig i et teater og har indlest billetter til en forestilling. Men
konventionen brydes, da de i stedet for det seedvanlige ankomst-ritual bliver modtaget i foyeren af
en mearkeligt kledt teaterbetjent med et eksotisk navn. Kostumet, navnet og skuespillerens krops-
sprog etablerer effektivt fiktionen. Vi ved straks, at der er tale om en dramatisk figur, men den
gvrige del af teateret, inklusiv publikum selv, er pa dette tidspunke stadig kodet pa ydersiden af
verket. Forskellen i sagsdimensionen (ikke-verk/veerk) etableres altsd ved hjelp af forskellen i so-
cialdimensionen (publikum/skuespiller). Denne situation ndrer sig, da publikum bliver budt vel-
kommen i buegangen, og vi herer lyden af instrumenter fra den lukkede sal. De dramatiske figurer,
“teaterbetjentene”, treekker publikum med ind i deres “teater”. Teateret bliver hermed iscenesat som
“teater” og publikum som “publikum”. Dermed etableres den omtalte dobbelt-kodning. Publikum
er pé en gang publikum udenfor verket i den teatrale situation og publikum 7 verket i den teatrale
fiktion. Teatret er stadig Aarhus Teater, som verket foregar i, men der er et andet “Aarhus Teater”
inde i varket, hvor andre regler gelder; eventyrfigurerne kan fx finde pa at springe ud af scenen.
Dobbelt-kodningen kommer i stand ved ganske enkle virkemidler: De bandede instrumenter og
lyden af et “publikum” indefra salen, fortelleren i hejtaleren i loftet, der forteller om det 100-
r gamle “Aarhus Teater” - som var teatret selv en del af et eventyr - og vigtigst af alt guidernes
henvendelse til publikum som del af det dramatiske univers. Etableringen af eventyrpaladset som
fiktionslag foregdr nasten pd samme mdde; ogsd her er der tale om en dobbeltkodning i fiktionen
- kelderen er bade “fangekelder” og “scenckalder” og scenckelder pa én gang - men med den
forskel, at “publikum” positioneres som nogen, der ved mere end eventyrfigurerne, men alligevel
inviteres til at lege med. Inden for de to fiktionslag er det klart markeret, at teaterfiktionen er virke-
lig, og at eventyrfiktionen er fiktion. Denne komplekse fiktionskontrakt kommer ganske ubesveret
i stand; distinktionen vark-intern/vark-ekstern knyttes entydigt til den teatrale situation, varket er
i dette tilfelde dét, der iagttages pa fiktionssiden af den teatrale form, og de forskellige fiktionslag
markerer klare forventninger til, hvilke handlinger, der forventes pa varkets inderside.

Set fra storre afstand - dvs. ikke fra det interaktionssystem som vearket udfolder sig i -

14)  Luhmann skelner mellem tre meningsdimensioner med tilhorende lededifferencer: sagsdimensionen
(ekstern/intern), tidsdimensionen (for/efter) og socialdimensionen (alter/ego), som optrader under kombinati-
onstvang i al kommunikation, men kan analyseres adskilt. Luhmann (1584).
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men fra funktionssystemet kunst, iagttages den kompakte kommunikation uudfoldet, dvs. som
kondenseret’ kommunikation. Det svarer her nogenlunde til dét, Elias kaldte procesreduktion,
men tenkt mere operativt. Varkets kompleksitet og processualitet settes i parentes for at muliggere
henvisning til veerket som et element, en stabil “substans”, der kan genbruges som referencepunkt
i den videre kommunikation. Den kompakte kommunikation forbliver sd at sige komprimeret, for
at verket bedre kan betjene kommunikationen i kunstsystemet pa en tilstrekkelig stabil made. Sta-
biliseringen er forudsetningen for at variationer kan forekomme, fx igennem sammenligning med
andre veerker eller i produktionen af nye. Kondenseringen af varket som rekursiv haendelse i kunst-
systemet er forudsetningen for, at det fortsat giver mening at referere til det, der skete, som et vark.
Teaterforestillingens flygtighed er ikke nogen forhindring for dette - snarere en anledning. Selvom
opforelser ikke former sig pracis pi samme made hver gang, s& kan det godt lade sig gore at kebe
billet til “den forestilling, der stod omtalt i avisen i onsdags”, at sammenligne forestillingen med
andre forestillinger af Corona la Balance eller at anbefale forestillingen til sine niecer. Forestillingen
om Kejserens nye Kleder flyder som verk ikke sammen med alle andre begivenheder, der foregar
pa Aarhus Teater, og forskellige opferelser kan uden videre regnes som verende det samme verk.
Stabiliteten i tilregningen til kunstsystemet sikres som regel med en kunstnerattribution. Corona
la Balance og Aarhus Teater prasenterer: Forestillingen om Kejserens nye Klader, det er tilstrekkeligt.
Herom mere om lidt.

Sammenfattende kan verket i Luhmanns perspektiv forstds som et medie i kunstsystemet, der
i det enkelte tilfzlde tager form af perceptionsbundet, kompakt kommunikation. Dette medfe-
rer 1) at verket i interaktionen tilregner selektioner til positioner uden for verket, for eksempel
producenter og recipienter; 2) at varkets kompakte kommunikation programmerer tilslutnings-
mulighederne for yderlige selektioner og herunder producerer verkets granse; og 3) at verket for
kunstsystemet fungerer som en rekursiv hendelse i kunstsystemet, der kondenseres og stabiliseres
for at kunne fungere som horisont for andre varker i kunstsystemets reproduktion. Ideen om kom-
pakt kommunikation og de fire selektionsniveauer fokuserer analysen pa: 1) hvordan det enkelte
veerk tilregner reception og produktion til positioner uden for verket, 2) hvordan det enkelte verk
programmerer tilslutningsmuligheder i kommunikation, og 3) hvordan det enkelte vark fortettes
som element i kunstsystemet, og dermed danner horisont for andre verker.

Diskursive funktioner

Den ombhyggeliched med hvilken Luhmann undgir at indbygge kritiske argumenter i “funda-
mentet” af sin teoretiske konstruktion (ved fx at starte fra distinktionen system/omverden og ikke
system/livsverden eller subjekt/objekt), efterlader os pa ret stor distance af de magtfigurationer og
subjektkonfigurationer, som dette spil om tilregning og tilslutning indeberer. Jeg vil derfor sup-
plere betragtningerne via Michel Foucaults diskussion af forfatterfunktionen (1970), for dermed
at binde analysen af tilregninger i veerk-figurationen sammen med en subjekt- og magtproblematik
som ofte fremhaves i avantgardistiske kritikker af det klassiske veerkbegreb, herunder ogsa Fischer-
Lichtes. Opgoret med tekstens og forfatterens (alternativt varkets og kunstnerens) autoritet er som
bekendt et tilbagevendende motiv, bade i den historiske avantgarde (det oplagte teaterhistoriske
eksempel er Artaud 1938), i den sdkaldte neoavantgarde (se fx Biirger 1974, kap. 4) og i nyere po-
etologiske @stetikteorier (udover Fischer-Lichte kan navnes Nicolas Bourriaud (2002), Hans-Thies

15)  “Mit Kondensierung ist die Reduktion auf Identisches gemeint, die erst nétig wird, wenn man aus
der Fiille des gleichzeitig Aktuellen etwas Bestimmutes zur wiederholten Bezeichnung herauszieht” (Luhmann

1992, s. 108).
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Lehmann (1999) og selvfelgelig Roland Barthes (1968)). Kritikken fremstiller typisk figurationen
producent-vark-recipient som en hierarkisk orden, styret af forskellene subjekt/objekt og aktiv/
passiv. Kritikken findes i to udgaver med omvendt fortegn: i den ene udgave pavirker den aktive
producent den passive recipient gennem verket, i den anden fremstilling er det det recipierende og
konsumerende subjekt, der tingsligger varkobjektet og producenten'® - iser skuespillerens krop.
P4 grund af denne dobbelt fremmedgerende magtrelation ma avantgardekunsten og dens teore-
tikere frigore kunsten og teaterforestillingen fra tekstens og formernes tvang (Artaud) og ophzve
producent/recipient-relationen, si deltagerne i stedet bliver ligeverdige, frie og myndige (empo-
werment). Hos Ficher-Lichte fremstilles dette i ideen om gensidigt athengige, men samtidigt frie
“leibliche Ko-subjekte” (Fischer-Lichte 2004 og 2005). Nicolas Bourriaud peger pa kunstens mu-
lighed for at skabe sameksisterende individer i sociale intersticier, hvor samfundets hegemoniske
strukturer er sat i parentes (Bourriaud 2002)". Teorierne reprasenterer i mine gjne et uheldigt
sammenfald mellem videnskabelig teori og kunstnerisk poetik. Som poetik og praksis, der synlig-
gor bestemte magtformer, behaver den avantgardistiske kritik ikke videnskabens godkendelse. Den
udger en kunstnerisk refleksion over og intervention i verden og er pd sine egne premisser legitim
som sidan. Nir kritikken temmelig ukritisk omskrives til en generel teori om fx det performative
eller det relationelle med videnskabssystemet som selvreference, si forekommer det mig, at man
overspiller kunstens frigerende potentiale'®. Som videnskab giver sddanne teorier afkald pa for me-
gen distance og gor sig dermed blind for de mangfoldige og komplekse former for magtstrukeurer,
antagonismer og objektiveringer, som de enkelte kunstvarker iscenesztter. Hvis kunsten skal for-
stas i relation til det moderne menneskes emancipationsprojekt, og hvis man vil diskutere veerker
med termer som subjekt, magt og frihed, sd er det for mig at se overilet at tilskrive det performative
et generelt og forudbestemt frigerende og demokratiserende potentiale. Her kan netop Foucaults
teori bringe noget koldt og klart vand ind i kredslgbet. Fx med spergsmal som folgende:

Hvordan, under hvilke betingelser og i hvilke former kan noger sidant som et sub-
Jekt forekomme i en diskursiv orden? Huilken plads kan det indtage i hver type af dis-
kurs, hvilken funktion kan der antage, og ved at adlyde hvilke regler? Kort sagt,
det er et sporgsmdl om at fratage subjektet (eller dets erstatning) sin rolle som op-
havsmand og analysere subjektet som en variabel og kompleks diskursiv funktion.
(Foucault 1970, s. 118)

Asthetik des Performativen gar retferdigvis noget af vejen her, nemlig si langt som til at afskaffe
subjektet som forestillingens oprindelsessted, men begrebet om “leibliche Ko-subjekte”, der sattes
i stedet, legger ikke op til en analyse, der er sensibel overfor variable og komplekse subjektfunktio-

16)  Denne okonomiske betragtning er ikke uden historisk logik, idet det moderne vark- og kunstnerbe-

reb kan ses som en evolutioner folge af udviklingen af et marked for trykte beger i slutningen af 1700-tal-
iget, hvormed verkets attribution til en ophavsmand pé en gang garanterede forfatterens ejendom og varkets
“author”itet. I 1800 tallet konsoliderede romantikkens genibegreb og hermeneutikkens litteraturforstielse
denne relation mellem vark og kunstner (iser forfatter), som en teoretisk grundfigur (se fx “Werk” i Bit 2001,

s. 831f).

17)  Ideen om kunstens sociale intersticier har formentlig redder i situationismen (fx Guy Debord) og
minder om Victor Turners og Richard Schechners idé om minoide hhv. liminale tilstande (Turner 1983,
Schechner 1977), som ogsa annekteres af Fischer-Lichte. En kritik af ideen om en forskelslos liminaltilstand
findes i Lehmann 2002, og Claire Bishop 32004) argumenterer overbevisende for, at Bourriauds teori overser,
at de sociale situationer, som den relationelle kunst producerer, lige s vel kan vare en scene for antagonismer
som for mikro-utopier.

18)  Sei evrigt Lehmann 2000 for en diskussion af avantgardens “4benhedsfetischisme*.
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ner. Den normative forestilling om det “leibliche Ko-subjekt” som bade 4rsag til og virkning af den
performative feedback-slgjfe forbliver et alt for generelt postulat. Med afset i Foucaults sporgsmal
kan vi f4 gje p4 nogle meget mere pracise subjektfunktioner og magtrelationer. Foucault identifi-
cerer fire karaktertrek ved forfatterfunktionen og dens relation til de diskurser, den udspringer af:

1) Jforfatterfunktionen er forbundet med det juridiske og institutionelle system, der omgiver,
bestemmer og artikulerer diskursernes univers;

2) den berorer ikke alle diskurser pi samme mdde til alle tider i alle typer af civilisation;

3) den er ikke bestemt ved den spontane tilregning af en diskurs til dens producent, men
snarere ved en serie af specifikke og komplekse operationer;

4) den refererer ikke klart og simpelt til e reelt individ, da den simultant kan give form til
adskillige personer, til adskillige subjekter — positioner, der kan tages i besiddelse af forskellige
kategorier af individer.. (Foucault 1970, s. 113)

De to forste punkter kontekstualiserer og historiserer forfatterfunktionen, mens de to sidste punk-
ter vender den traditionelle forfatter-vark relation om: forfatteren er ikke det individ, der produce-
rer veerket, men i stedet en kompleks operation i verkdiskursen, hvor verket peger udover sig selv
og positionerer en eller flere subjektfunktioner pé sin yderside. Forfatterens navn tjener til at lose
verkdiskursens greenseproblem. Signaturen er en operation, der fungerer som et maerke, en garanti
for den kode, der afgrenser varkets operationer fra den evrige diskurs og fortetter dets diskursive
muligheder. Sidanne operationer kan iagttages i det enkelte veerk og i dets specifikke kontekst, og
dermed fér vi oje pa, hvilke typer subjekter varket positionerer, og hvordan disse positioner lader
sig “besatte”. Perspektivet lader sig som allerede antydet let koble til det systemteoretiske: forfatter-
funktionen er en tilregningsoperation for verkets initialforskel; den iagttagelse, der skelner veerket
fra verden. Forfatterfunktionen er ikke oprindelsen, men snarere det slor, verkdiskursen legger ud
over sin egen oprindelse, over den initiale, operative lukning, som konstituerer det enkelte vaerks
kompakte kommunikation. Forfatterfunktionen, eller mere bredt formuleret: kunstnerfunktionen,
postulerer verkgrensen som allerede iagttaget — ogsd nar den ikke leengere synes klart defineret.
Vearkdiskursen konstruerer og objektiverer kunstneren i sin kontekst gennem tilregning. Denne
tilregning er et princip, der tjener til at fortette diskursen og dermed skabe tilslutning:

Forfatteren er ikke en endelos kilde af betydninger som fylder varket; forfatteren gir ikke for-
ud for varket, han er et bestemt funktionelt princip med hvilket man - i vores kultur - be-
granser, ckskluderer og udvelger; kort sagt, med hvilken man forhindrer den frie cirkulation,
den frie manipulation, den frie komposition, dekomposition og rekomposition af fiktioner.
(Foucault 1970, 5. 118)

Dette giver anledning til nogle relevante betragtninger pd magtproblematikken. For det forste
legger det op til en vis forsigtighed, nar det gelder generaliseringer af den made, hvorpa bestemte
kunstneriske stremninger eller genrer — fx “litterzre” eller “performative” teaterformer — indstifter
magtrelationer mellem individer og grupper. Hvis man pa forhind antager, at den klassiske vaerk-
model automatisk indstifter en hierarkisk relation mellem et aktivt, skabende kunstnersubjekt og
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en passiv modtager, eller at den performative begivenhed altid indeberer ligeverdige med-subjek-
ter, sd springer man simpelthen analysen over. Foucaults perspektiv inviterer i stedet til at sporge,
hvordan det enkelte vark setter forskellige typer af magtrelationer og subjektfunktioner - som fx
deltager-, tilskuer-, forfatter- eller instrukterfunktioner - i scene, hvordan disse funktioner posi-
tioneres hierarkisk i forhold til hinanden, hvordan de lader sig udfylde og forandre, og med hvilke
sociale, @stetiske og politiske konsekvenser.

1 Forestillingen om Kejserens nye Klader objektiverer vaerkets distribution og attribution af hand-
linger og roller il publikum en aktorfunktion i vaerket. (Alle tilregningspositioner i et interaktivt
system er deltagere, mens aktorer er deltagere, der tilregnes handlinger.) Publikum bliver positio-
neret som handlende subjekter i fortellingen, nar de fx i soldaternes tilfzlde fodrer fangen, trans-
porterer guld til skredderne eller révarer til veveriet, leder efter forsteministerens briller, hylder
kejseren til paraden, afslorer falskneriet. Kroppen disciplineres: der marcheres i take, der beres uni-
form, og der gores honer. Disse aktorsubjekter konstrueres i kraft af de instruktioner og symbolske,
rituelle og narrative handlinger, som rammen formidler via guiderne, scenografien og de dramati-
ske figurer. Publikum er siledes ikke handlingernes oprindelse, men deres medium. I nogle scener,
fx. introduktionen i buegangen, skyggeteaterscenen i vaeveriet og i en del af den afsluttende parade,
positioneres publikum som tilskuere. Varket veksler pa den mide mellem at tilbyde en aktor- og
en tilskuerfunktion til publikum. Distributionen af handlinger til deltagerne kan attribueres til
guiderne og til de dramatiske figurer. Det er “generalen”, der forveksler publikum med rekrutter, og
det er guiden, der pa gruppens vegne velger at spille med pa legen og videregive generalens kom-
mandoer. Guidens dobbeltfunktion af skuespiller og spil-styrer er hierarkisk overordnet publikums
aktorfunktion, og fungerer som deltagelsens forudsetning. Guidens funktion er ligeledes givet af
verkrammen. Den er et statisk program af den type, som jeg andetsteds (Nielsen 2010) har kaldt
en selektionsbinding i mediet magt. I situationen virker det tilnzrmelsesvist troverdigt for den
indlevede deltager (dramaturgien legger op til en forste ordens iagttagelse af teaterfiktionen), at
bide skuespillernes instruktioner og deltagernes handlinger er spontane. Samtidigt er alle klar over,
at spillet er iscenesat, at bide skuespiller-, spilstyrer-, tilskuer- og aktersubjekter er verkets ma-
rionetter, men denne anden ordens iagttagelse fungerer i udgangspunktet kun som horisont. En-
hver handling, ogsd dem der udferes af publikum, barer indirekte signaturen: bag varket gemmer
der sig en kunstner. I denne forestilling er det umiddelbart ikke meningsfuldt, at gere modstand
mod dette magtforhold. Der er ikke markeret noget rum for modstand inden for vaerkets rammer.
Vearkets dbenhed forudsetter dets lukkethed', ogsd i veerker hvor publikum er medskabende, og
her er der altsd tale om en statisk forudprogrammering af lukningerne. Varket kan i sidste ende
kun attribueres til én subjektfunktion, rammesetningen skjuler og afslerer et kunstnersubjekt,
“Corona la Balance”, som star til ansvar for de valgte programmer og former, og det er alene dette
subjekts veerdier, der satter sig igennem i dramaturgien. Men det er den hierarkiske konstruktion
af subjektfunktioner, der muliggor denne diskurs’ dbenhed gennem begrensninger og modstande.
Kunstner- og rammesetterfunktionen over skuespiller- og spilstyrer-funktionerne over tilskuer- og
aktor-funktionerne. Denne figuration virker indlysende og ligefrem, fordi Forestillingen om Kejse-

19) 1Ecos beromte artikel “The Open Work” (1989 [1962]) papeges det, at det dbne veerk altid forudsetter
regler; at veerket altid er abent pa forskellige méder, som athenger af, hvordan det ogsi altid er lukket pd en
bestemt made. For Eco er denne lukkethed imidlertid en udvendig og konstant betingelse for dets dbenhed.
Han sammenligner det abne varks bagvedliggende orden med verdens kosmologi (med henvisning til Ein-
stein): relativiteten gor sig i sidste ende kun gzldende i et ordnet univers. Teorien om det dbne vaerk er forste
ordens kybernetisk tenkt (se Hayles 1999, I\gﬁelsen 2009); skaberen og iagttageren (af verden eller af varket)
er i en sidan optik ikke en funktion 7 verket, men varkets drsag og virkning - selv nar varket rummer forud-
diskonteret (statisk) kontingens.
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rens nye Klader er en forholdsvis enkel interaktiv dramaturgi, og deltagerfunktioner, iagttagelses-
positioner mv. kan organiseres pd mange andre mader (se fx Nielsen 2010). I dette veerk “castes”
publikum skiftevis i forprogrammerede aktor- og tilskuerroller, og inden for rammerne af dette
veerk er andre muligheder ikke tilgengelige. Denne begransning er forudsetningen for den pracise
form for erfaring, som varket tilbyder.

Forestillingens poetik

Hvad er det for nogle verdier, der styrer den interaktive dramaturgi i Forestillingen om Kejserens
nye Kleder i lyset af de fremlagte iagttagelser? Argumenterer man inden for en fznomenologisk
horisont, kan man betone verdien i den narvarseffekt, som forestillingen som kropslig og sanselig
helhedsoplevelse producerer. Og man kan pdpege virkningen af blikkets fordoblinger: at opleve
andre opleve sig selv som én, der oplever. Sagt med Sartres fenomenologiske eksistentialisme er det
en fordobling, der iscenesatter subjektivitetens fordemmelse til frihed i den samtidige determina-
tion og negation af selvet, der ligger i iagttagelsen af sig selv som objekt igennem et andet subjekts
blik. Denne fremmeddetermination har, som Sartre demonstrerer i Lukkede Dore, altid moralsk
karakter. “Helvede er de andre”, fordi den andens blik objektiverer den enkeltes uredelighed. I
Kejserens nye Klader er barnet mere end nogen anden dette helvede, fordi det afkleder de voksnes
lognagtige spil. Afsleringen af lognen er forestillingens opdragende gestus, der iscenesattes i den
komplekse kobling mellem teatralitet og interaktivitet. Bernene indtager som i eventyret rollen
som det uskyldige og modige subjekt, der erkender tingenes sande sammenhzang og ledes til det
afgorende valg, der vender situationen fra slemt til bedre. Forestillingen tilregner de voksne og
samfundet skyld, mens bernene tilregnes en serlig form for viden: den ufordervedes viden. Dyden
distribueres i form af handlekraft og uskyldighed. Bernene positioneres som aktive politiske og
moralske subjekter, der gor modstand mod et korrupt system. Dette sker selvfolgelig indirekte, for
alle er, ndr det kommer til stykket, fortellingens marionetter. Det er ikke bernene selv, men den
interaktive dramaturgi, der giver dem visdommens og handlekraftens scepter i hinden - hvad de
ved og kan i forvejen, er i denne sammenhzng underordnet®.

Hoyvis vi skifter fra det fenomenologiske til det systemteoretiske perspektiv, kan vi sporge til, hvor-
dan isceneszttelsen udnytter kunstens mulighed for anden ordens iagttagelse, dvs. for iagttagelse af
kontingens. I interaktive veerker kan denne iagttagelsesform rettes mod deltagerens egne handlin-
ger og deres egne aktualiseringer af veerkets former. Deltageren indtager sin funktion og lader sig pd
den ene side fore (og maske forfore) af rammen, men samtidigt kan han iagttage, at rammen kunne
have varet anderledes, at han kunne have handlet anderledes. lagttaget med Brecht, si indebeerer
deltagelsen i Forestillingen om Kejserens nye Kleder, at forskellen mellem indlevelse og distancering
genindskrives pd indlevelsen side. Dramaturgien rammesetter tilslutninger pa fiktionssiden, bade
hvad angér oplevelse og handling. Anden ordens iagttagelsen fungerer alene som horisont for til-
slutningen til forestillingens teatrale grundfiktion. Til gengeld optraeder forskellen mellem fiktion
og virkelighed endnu en gang inden for grundfiktionen i kraft af eventyrets og iscenesattelsens
teatralitetstematik. Markeringen af fiktionen i fiktionen fastholder dermed en distance til forskel-
len mellem fiktion og virkelighed, hvad angar det inderste fiktionslag, “paladset”. Publikum skifter
hele tiden mellem at skulle spille “sig selv” (de forbudte bern) og skulle spille med pd Kejserens
komedie, og denne fiktion markeres som et pacvunget hykleri. Denne “indre” distance medfarer

20)  Se hertil Ranciere 2009, der kritiserer denne distribution af aktivitet og viden i performancekunsten,
idet han pépeger, at den producerer et nyt problematisk skel mellem de aktiverende og de aktiverede, dem der
ved, og dem der bliver vidende.
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foruden den tddligere omtalte kompleksitetsforagelse i teatralitetstematikken en mulig spraekke i
det nerver og den selvfolgelighed, hvormed publikum udfylder den position, som forestillingen
tildeler dem. lagttagelsen af teatralitet som bedrag og bedraget som kontingent kan med andre ord
genbruges pa flere niveauer. “Sprekken” er dog kun en underordnet mulighed. Den gennemforte
grundfiktion underbygger og fastholder s3 vidt muligt illusionen om, at det er deltagerne selv, der
skaber varket gennem deres handlinger og forseger at skjule rammesatteren bag et semlost fikti-
onsunivers. Forestillingens interaktive dramaturgi legger derfor mere op til at verdisette intensi-
teten i nervaeret og naturalisere deltagernes positionering som handlende og vidende subjekter i
rammesatterens univers. Muligheden for at vende forestillingens teatralitetskritik mod den selv er
kun en indbygget flugtlinje (Deleuze).

En anekdote fra en deltager, der deltog i forestillingen en anden dag, viser en interessant aktua-
lisering af en sddan flugtlinje: i den sidste scene, paraden, hvor bernene i trdd med eventyret skal
rabe “kejseren har ikke noget tgj pd”, begyndte de i stedet samstemmigt at rabe “Vi er bern! Vi er
bern!”. Denne uforudsete hendelse bryder med forestillingens forprogrammering, men den ligger
samtidig i logisk forlengelse af de tematikker, der er i spil i forestillingen - faktisk sa godt, at den
uden problemer fungerer som en alternativ grundaktion i fortellingen. Det er atter og atter ble-
vet gentaget, at bern er forbudt i kejserens rige. Derfor har bornene méttet udgive sig for at vare
soldater, tjenere mm. Men i den sidste scene opstér der en kollektiv beslutning om at konfrontere
kejseren og insistere pa at afslgre — ikke ham - men dem selv. Maske har dette problem virket vigti-
gere for bornene end spin-problemet og kejserens maskerade: Lad dog kejseren rende rundt negen,
hvis han vil, det er hans egen sag, men giv os lov til at vare bern, tving os ikke til at hykle! Denne
slutning forekommer mig at vaere ganske sterk, og den viser, hvordan bernene pa én gang handler
pa fortellingens premisser, men samtidigt forvandler rammen til en skitse (dvs. et statisk program
bliver til et dynamisk program) og selekterer en form, der ikke var programmeret af rammesat-
terne i forvejen. Undtagelsen viser, hvordan iagttagelsen af kontingens i dette tilfzelde rent faktisk
far konsekvenser i kommunikationen og @ndrer varkets form, og hvordan publikum pd én gang
indtager og modsatter sig de subjektpositioner, som varkrammen positionerer dem 1i.

Et dynamisk vaerkbegreb

Vearket er et af teatervidenskabens grundlagsproblemer.?! Teatervidenskaben har i det 20. arhund-
rede markeret sig ved at kritisere litteraturvidenskabens begreber, nogle gange af serigse faglige
hensyn, nogle gange blot for at markere og legitimere sig selv som noget andet. Der er selvsagt
forskel pé teater og litteratur. Men muligheden for at iagttage forskellene udspringer bl.a. af, at
teatervidenskaben og litteraturvidenskaben har nogle begreber og problemer tilfelles. Den perfor-
mative @stetik er overspendt af forseget pa at komme tettere pd sit objekt og at udpege sig selv
som en privilegeret tilgang til den senmoderne kultur igennem en procesontologi. Begreberne om
begivenheden og den auropoietiske feedback-slojfe tilbyder groft sagt ikke meget andet end poin-
ten om, ar forestillinger er processuelle, flygtige, uforudsigelige, relationelle osv. Den performative
astetik opgiver dermed at sporge, hvordan fznomenerne pé forskellig made er processuelle, flyg-
tige, relationelle mv., og lige s& vigtigt: hvordan de ikke er det. Dvs. hvordan de alligevel gentager
sig selv, etablerer forventninger, fordringer, forudsigelighed og strukturer; hvordan de alligevel lader
sig producere, recipiere og forstd. Nar performativitet begribes som en radikal relationel ontologi,
bliver den enkelte forestillings processualitet ikke gjort klarere, snarere mere mystisk. I stedet for

21) bSc: fx Max Herrmanns (1914) og Niels Lehmanns konception af kunstvarket som netvaerk, Lehmann
2007b.
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denne dyrkelse af det performatives mystik, ma det vere en videnskabelig iagttagers opgave at
skarpe de teoretiske konceptioner i forhold til kunstverkets relationelle og processuelle aspekter
uden at opgive muligheden for at iagttage produktionen af grenser, strukturer, betydning, stabile
referencepunkeer.

Ud fra et systemteoretisk perspektiv har jeg derfor forsagt at fremskrive et vaerkbegreb, der hver-
ken fremstiller verket som en selvberoende substans eller som en uforudsigelig begivenhed, men
som et medie i kunstsystemet, der giver anledning til kompakt kommunikation i interaktionssyste-
mer. Det enkelte vark - instansieringen af mediet - er perceptionsbundet, selvprogrammerende og
kondenseret kommunikation, der tilregner selektioner til andre positioner. Varket udskilles i sy-
stemet ved at distinktionen vark-ekstern/vark-intern knyttes til perciperbare former (fx udkladt/
ikke-udkledt), og denne varkgrense betinger de kommunikationshandelser, som verket igennem
kompakt kommunikation giver anledning til, samtidigt med at disse kommunikationshandelser i
interaktive dramaturgier har mulighed for at forskyde varkets grense. Former slutter sig til former,
iagttagelser til iagttagelser, og processen etablerer det enkelte vaerk i horisonten af kommunikatio-
nen om og receptionen af verket - og alt andet. Det enkelte vark fremstdr som en emergerende
orden, dvs. en proces, der bide 2ndrer og videreforer sin egen struktur. Begrebet tjener som et ana-
lytisk afset for en hel reekke af spergsmail, herunder hvordan varker pa forskellige mader kan vere
interaktive, og hvordan interaktivitet kan give form til forskellige typer varker. Det tjener ikke som
en bestemmelse af, hvad teaterforestillingen eller vaerket egentlig er. Foucault-perspektivet tilbyder
muligheden for at belyse magtstrukturer og subjektpositioner i varket uden at forfalde til ensidige
normative distinktioner mellem frihed/tvang, aktiv/passiv, magt/afmagt eller demokrati/despoti.
Deltagernes aktivitet og frihed kommer i stand ved at acceptere eller modarbejde de begransninger
og objektiveringer som varkrammen tilbyder. Ophzvelsen af enhver form for indskreenkninger og
objektiveringer ville veere det samme som at ophave diskursen, sd i stedet ma der sparges til de kon-
krete former for indskreenkninger og objektiveringer, hvilke former for frihed og aktivitet, der deri-
gennem bliver mulige. Analysen af Forestillingen om Kejserens nye Kleder udfolder et eksempel pa et
interaktivt veerk med meget veldefinerede rammer og subjektpositioner, der, som vi har set, iscene-
setter et helt bestemt opdragelsesprojeke ved at distribuere handlinger og viden til deltagerne i en
meget pracis teatral situation. Den her foresldede tilgang har til gengzld ikke noget at sztte i stedet
for den performative @stetiks lofter om transformation og genfortryllelse af den sociale virkelighed
pd et generelt, kulturelt niveau. Det systemteoretiske perspektiv kan hverken legitimere teatrets eller
teatervidenskabens samfundsmessige vigtighed ud fra overordnede @stetikteoretiske betragtninger.
Tilgangen byder sig til for en iagttager, der lader sig noje med at analysere og foresla konstruk-
tioner, og som overlader det til de partikulere poetikker, varker og analyser at legitimere sig selv.

154

Peripeti | Performative former | www.peripeti.dk | 2011



Varket pa vaven

Litteratur
Artaud, Antonin (1938). The Theater and its double. Mary Caroline Richards (overs.). New York 1958: Grove

Press.

Barthes, Roland (1968). “The Death of the Author”. I: Bishop, Claire (red.) (2006). Participation.
Whitechapel and MIT Press.

Bit, Vladimir (2001). Litteratur- und Kulturtheorie — Ein Handbuch gegenwirtiger Begriffe. Rowohlts
Encyklopidie. Rowohlt Taschenbuch Verlag.

Bourriaud, Nicolas (2002). Relational Aesthetics. Paris: Presses du réel.

Christoffersen, Exe m.fl. (1989). Dramaturgisk analyse. En antologi. Aktuelle Teaterproblemer 24, Aarhus
Universitet.

Christoffersen, Exe (2007). “Teatralitet, Teatralsk og Teatralisering”. I: Peripeti, 7. Afdeling for Dramaturgi,
Aarhus Universitet.

Bishop, Claire (2004). “Antagonism and Relational Aesthetics”. I: Oktober, 110, Fall 2004. MIT Press
Journals (www.mitpressjournals.org).

Bishop, Claire (red.) (20006). Participation. Whitechapel and MIT Press.
Biirger, Peter (1980). Theory of the Avantgarde. M. Shaw (overs.), University of Minnesota Press.

Deleuze, G. and E Guattary (1980). “Introduction: Rhizome”. A Thousand Plateaus. Brian Massumi (overs.).
London: The Athlone Press.

Eco, Umberto (1989). The Open Work. Harvard University Press.

Elias, Norbert (1970). “Universal features of human society”. What is Sociology. Columbia University Press.
Elias, N. (1988). “Game Model”. On Civilization, Power and Knowledge. University of Chicago Press.
Fischer-Lichte, Erika (2004). Asthetik des Performativen. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag.
Fischer-Lichte, Erika (2005). Zheatre, Sacrifice, Ritual. London and New York: Routledge.

Foucault, Michel (1970). “What is an Author?”. Language, Counter-Memory, Practice. Donald E

Bouchard and Sherry Simon (overs.). New York 1977: Cornell University Press.

Foucault, M. (1982). “The Subject and Power”. Beyond Structuralism and Hermeneutics. University of Chicago
Press.

Hayles, N. Katherine (1999). How We Became Posthuman. Chicago University Press.

Herrmann, Max (1914). “Einleitung”. Forschungen zur deutschen Theatergeschichte des Mittelalters und der
Rennaissance. Berlin.

Kjolner, Torunn (2007). “Teatralitet og Performativitet”. I: Peripeti, 7. Afdeling for Dramaturgi, Aarhus
Universitet.

Krause, Detlef (2005). Lubmann — Lexicon. Lucius & Lucius

Lehmann, Niels (2000). “Demokratitis — interaktivitet uden dbenhedsfetischisme”. I: Arsbereming for Drama-
turgi 2000. Aarhus Universitet.

Lehmann, Niels (2002): “Coping with Reality — Different Means for Different Purposes”. I: Bjorn Rasmussen
mAl. (red.). Playing betwixt and between. Bergen: Idea Publications.

155

Peripeti | Performative former | www.peripeti.dk | 2011



Thomas Rosendal Nielsen

Lehmann, Niels (2007a). “Forms of Presence”. I: Nordic Theatre Studies, 19. Foreningen Nordiske Teaterfors-
kere.

Lehmann, Niels (2007b). “The work of Art as a Network”. I: Lehmann, Qvortrup, Walther (red.). 7he Con-
cept of the Network Society: Post-Ontological Reflections. Kebenhavn: Samfundslitteratur PresssNORDICOM.

Luhmann, Niklas (1984). Soziale Systeme. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag.
Luhmann, Niklas (1995). Die Kunst, der Gesellschaft. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag.
Nielsen, Thomas Rosendal (2009). “Interaktivitetsbegreber”. I: Peripeti, 11. Arhus.

Nielsen, Thomas Rosendal (2010). “Replacement - interaktivitet og deltagelse i Gob Squad's Kitchen”. 1: Fra
Akademiet, 4. A/EF, Aarhus Universitet.

Ranciere, Jacques (2009). 7he Emancipated Spectator. Verso.

Sartre, Jean-Paul (1943). Being and Nothingness. H.E. Barnes (transl.). Routledge 2003.
Schechner, Richard (1977). Performance Theory. Routledge 2003 (1977, 1988).

Svendsen, Lars Fr. H. (2000). Kunst - en begrebsafvikling. Joachim Wrang (overs.). Klim 2003.
Turner, Victor (1982). From Ritual to Theatre. New York: PAJ Publications.

Thomas Rosendal Nielsen

Ph.d.-stipendiat ved Institut for Astetiske Fag, Aarhus Universitet. Har i de sidste fire ar ar-
bejdet med interaktive dramaturgier i teater, computerspil og rollespil. Projektet, Interaktive
dramaturgier i et systemteoretisk perspektiv, afsluttes i 2011.

156

Peripeti | Performative former | www.peripeti.dk | 2011





