Det performerendes performativitet
Medie- og betydningskritik i 4°33”

Af Anette Vandso

Adskillige teoretiske positioner argumenterer for, at de performerende kunstarter ikke len-
gere meningsfuldt kan forstis via veerkkategorien, men i stedet mé anskues som begivenheder
eller praksis. Det er f.eks. en af hovedpointerne i Erika Fischer-Lichtes Asthetik des Perfor-
mativen (2004), hvori hun fremforer at et generelt performativt vende har fundet sted, der
indsetter opforelsen og ikke verket som den centrale kategori for kunst- og kulturanalysen.
Denne artikel vil ud fra en musikvidenskabelig vinkel foresl4, at man ikke afskaffer, men i ste-
det gentenker verkbegrebet og iser reviderer opforelsens status. Ud fra en analyse af 4°33” -
der er et af de eksempler, Fischer-Lichte giver pa et performativt veerk — vil artiklen diskutere
det performative som begreb, og serligt sette fokus pa “det performerendes performativitet”.
Hermed vil artiklen havde, at det er produktivt at anskue det medie- og betydningskritiske
potentiale i 4°33” som to tet sammenhangende, men grundleggende forskellige kritikker:
Det forste vedrerer opferelsens status, det andet vedrerer sporgsmalet om betydningsdannel-
sens pramisser som sidan.

1 have nothing to say, and I am saying it
John Cage, Lecture on Nothing

“An art without work”, sidan karakteriserede den amerikanske komponist John Cage (1912-1992)

selv sit famese silent piece’, 4337 (1952) — kunst uden verk (Cage i Duckworth, 1999, s. 13). 1
dette verk skal en performer spille ingenting pé et instrument, og det skal gores i tre satser. Leng-
den af de tre pauser kan variere fra opferelse til opferelse. I partituret stdr der ogsd, at den samlede
lengde af pauserne udger varkets titel, men titlen 433” har imidlertid hangt ved fra uropforel-
sen.! Det er derfor ogsi den leengde pauserne typisk har, samlet set, i senere opferelser. I dette lille
verk, hvor der ikke skal spilles, bliver ideen om, at varket har stabil identitet og betydning uden
for sin singulere finden sted i opforelsen, absurd. Objektkarakteren er erstattet af handlingens
begivenhedskarakter. Af disse grunde konkluderer teaterforsker Erika Fischer-Lichte, at 4337 ek-
semplificerer, at et “performativt vende” har fundet sted i kunstfeltet: et vende, hvor verkbegrebet
er obsolet og mi erstattes af en begivenhedsastetik, der tildeler opforelsen en ny, privilegeret status
(Fischer-Lichte, 2004, 5.24-29)

Fischer-Lichtes @stetik, som hun fremforer i Asthetik des Performativen fra 2004, er primert for-
muleret ud fra et teatervidenskabeligt perspektiv, men hendes pointe e, at det performative vende
kan observeres i alle kunstarterne — ja, i vores kultur som sddan, og med 433” viser hun, at det
performative vende ogs har fundet sted i musikfeltet. I musikvidenskaben ses en lignende kritik
af vaerkbegrebet. Her argumenteres for, at musikfeltet snarere bestér af begivenheder eller kulturel
praksis end af verker. Musikvidenskaberen Christoffer Small mener f.eks. at det er mere korrekt at
tale om “musicking” frem for “music” (Small, 1998). Og populermusikforskeren Richard Middle-
ton mener, at musikfeltet snarere bestar af en “pop praksis” end af “ikoniske objekter”, sddan som
musikfeltet som oftest forstas i musikvidenskaben (Middleton, 2000).

Det, der adskiller Fischer-Lichtes rinde fra Smalls og Middletons, er, at hun ikke blot ensker at

1) Her refererer jeg til partiturversionen fra 1960, Henmar Press.
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gore op med de tekstbaserede fortolkningspraksisser i kunstvidenskaberne, som har reduceret opfo-
relsen til et (mere eller mindre) transparent medie. Hun vil heller ikke blot rekonstruere en ny ade-
kvat forstdelsesmodel til begrebsliggorelse af opfarelsen. Hun vil derimod foresla en ny model for
kulturanalyse som sidan, hvori ikke zeksten, men opforelsen med dens serlige begivenhedskarakeer
udger den generelle konceptuelle model for tenkning (Fischer-Lichte, 1997, p.36). Opforelsens
serlige kvaliteter viser, ifolge Fischer-Lichte, de centrale aspekeer af kulturen, som undviger og der-
med dekonstruerer tekstbegrebet: at vi ikke blot tilgar verden ved at afkode den, men ved at agere.
At vi dermed konstant transformerer artefakter og tekster, der derved ikke regulerer vores praksis,
men indgar som elementer i en begivenhed. At publikum dermed ikke er leesere, der er betingede af
tekster, men agenter, som betinger situationer. Samt at det, der skaber kultur, ikke er tekster, men
mennesker, der modes i en kropslig samtidighed (ko-prasens). Af disse grunde vil Fischer-Lichte
oplese de konventionelle heuristiske distinktioner mellem producent, vark og recipient. Frem for
at tale om vearker eller tekster vil hun tale om opforelser med deres serlige begivenhedskaraketer.

Dette dobbelte rinde hos Fischer-Lichte bliver imidlertid et problem, fordi der er serlige aspek-
ter ved de performerende kunstarter, som ikke kan ses, hvis man kun kigger efter opforelsens
begivenhedsdimension. F.eks. er Fischer-Lichte meget lidt optaget af den verk-agtige karakter, som
dog alligevel spiller en central en rolle i 433”. Selvom 4733”1 udtalt grad fremstar som en handling
(nogen skal spille ingenting i et givet tidsrum) og ikke som en tekst eller et artefake, sa indgar 433"
i musikhistorien som et kunstmusikalsk vark. Det er f.eks. formidlet under helt konventionelle
kunstmusikalske former: Det blev presenteret af en uddannet pianist ved en uropferelse, hvor
det var annonceret i et program. Det er komponeret af en komponist. Ja, det er tilmed noteret i
et partitur, og Cage har endda lavet flere partiturversioner pa trods af, at performeren nok skulle
kunne huske verket uden. 4337 er derudover blevet opfort adskillige gange siden uropforelsen og
har derfor en form for verk-agtig identitet, som rekker ud over den singulere begivenhed. Selvom
4733” p4 mange méder har en begivenheds-karakter, s adskiller denne begivenhed sig dog tydeligt
fra andre hverdagslige begivenheder, som folge af den tydelig rammesetning som et musikverk.
Dette aspekt er dog sveert at italesette med Fischer-Lichtes vokabular, fordi hun ikke er interesseret
i, hvordan kunstbegivenheder adskiller sig fra andre begivenheder, men derimod i hvordan kun-
stens eksponering af sin begivenhed kan pege pd elementer af vores samfund som sidan.

For at styrke den kunstvidenskabelige analytiske tilgang til de performerende kunstarter vil ner-
verende artikel foresld visse modificeringer og differentieringer vedrerende kernebegreber i Fischer-
Lichtes @stetik, nemlig opforelse, performativitet begivenhed og verk. Hvor Fischer-Lichtes @rinde er
at fremskrive en serlig, men praskriptiv optik, hvorigennem hun kan kigge pa verden og specifike
fd oje pa dens begivenhedsdimension, sa vil denne artikel derimod se pd de performerende kunst-
verkers serlige begivenhedsdimension. Altsa, hvad kendetegner opferelsens begivenhedsdimensi-
on? Hvordan adskiller denne sig f.eks. fra vores almene hverdagslige begivenheder.

Artiklen vil indledningsvist vise, at kritikken i 433” vedrerer sivel et mere alment betydnings-
teoretisk niveau som et mediekritisk niveau, der specifikt vedrarer opfarelsens status. Herefter vil
artiklen ud fra en udsigelsesteoretisk optik se nzrmere pa begivenheds-karakteren i 4337 iser
hvordan begivenheden i 433” adskiller sig fra hverdagslige begivenheder, og af den grund fir en
form for vark-karakter. P4 den baggrund vil jeg foresla, at man i stedet for at sette verk og begiven-
hed som modsatte fenomener (siledes at man enten forkaster vaerkbegrebet helt eller bevarer det,
men uden sensitivitet for begivenhedskarakteren), snarere reviderer veerkbegrebet, si det inkluderer
begivenhedskarakteren.

158

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



Det performendes performativitet

Det kritiske potentiale i at spille ingenting

At 4’337 skulle fa sd vegtig en receptionshistorie, var der ingen, der forudsi den aften i New York
i 1952, hvor varket blev uropfort som en del af en koncert med ny musik. Det var den unge,
men allerede anerkendte pianist David Tudor, som opforte de tre satsers ikke-spillen ved at lukke
laget til flyglets tangenter inden hver sats og tage tid pa pausen med et stopur. Der blev spillet tre
pauser, som i alt varede fire minutter og treogtredive sekunder. Flere ukonventionelle verker blev
opfert den aften, men alligevel var det 433", der vakte den storste furore og fik flere til at forlade
salen i vrede.? Kanoniseringen af 433 ”som et af avantgardens mestervarker sker i det hele ta-
get relative sent i receptionshistorien.? Det er forst i 1990’erne, at 433 ”bliver et hovedvark — “the
quintessential Masterpiece of conceptual art”, som Cage-fortolkeren og pianisten Margaret Leng
Tan formulerer det (Tan, 2002). En sddan kanonisering ses f.eks. da BBC’s symfoniorkester med
stjernedirigenten Lawrence Foster i 2004 opforte 433”7 (jf. BBC Entertainment, 2004). Her pre-
senterede speakeren 4733”7 som et “mestervaerk”, inden det store orkester opferte de fire minutter
og 33 sekunders pauser fordelt over tre satser. Koncerten blev for gvrigt streamet live over radioen
(britisk Radio 3) og kan i dag stadig ses pé internettet.

I dag er 433" stadig pa repertoiret hos uddannede musikere. I 2010 blev 433” f.eks. opfort
for akkordeon som del af den arhusianske SPOR festival for ny musik i en serligt indforstiet
ikke-annonceret version, der tydeligt blev genkendt af storstedelen af publikum, der honorerede
denne ikke-annoncerede ikke-spillen med klapsalver. 433” er derudover blevet indspillet flere
gange blandt andet af avantgarde rock guitaristen Frank Zappa i en version for guitar (A Change
Operation, 1993) og i en sterre online-aktion i 2010 under navnet Cageagainstthemachine forsogte
en gruppe at fi en nyindspilning af 433”ind pa den britiske hitliste som julens mest kobte sang i.

I den umiddelbare reception afvises 433 ” imidlertid som en grov joke. Det er forst, da avant-
gardistiske og modernistiske @stetikker fir storre accept i kunstfeltet og hermed kan tilbyde en
forstaelsesramme for 4’337, at det bliver accepteret som et gyldigt vark. 4’337 beskrives enten som
det ultimative, hgjmodernistiske nul-punktsvark, hvis ikke-sigen mimer det generelle menings-
sammenbrud den vestlige verden oplevede i forbindelse med II. Verdenskrig, eller som et absurd
neo-dadaistisk vark, hvis hovederinde er at negere selve varkkategorien, idet kunstnersignaturen
tilfojes et ikke individuelt tilvirket materiale (Goehr, 2002, s. 264). Den sidstnevnte analyse ligger
i forlengelse af Peter Biirgers indflydelsesrige analyse af avantgarderne fra 1974 Theorie der Avant-
garde, der anskuer avantgardens kunsthandlinger som institutionskritiske negationer af varkkate-
gorien, der sigter pa en integration af kunst- og livspraksis (Biirger, 1980).

47337 bliver dog ogsa anskuet som mere end en subversiv gestus mod kunstinstitutionens verk-
kategori som sddan. Verket bliver ogsd beskrevet som en positiv privilegering af en serlig dimen-
sion af kunstvarket, nemlig det umiddelbare sansebirne mode mellem verk og recipient. Dette
beskrives som en dimension af kunstverket, der har veret fortrengt eller direkte fordemc af flere
paradigmatiske positioner inden for kunstfeltet som hejmodernismens mediespecifikke formalis-
me, de hermeneutiske fortolkningspraksisser samt den mere positivistisk orienterede musikviden-
skabelige formalisme,

Formuleringer af mediespecifikke eller mediepuristiske praskriptive @stetikker ses hos flere af

2)  For en videre beskrivelse af denne uropforelse og reaktionerne pd koncerten se Revill, 1992, p. 165ff
samt Solomon, 2004.

3)  Som eksempel gi den sene kanonisering kan navnes, at Jan Maegaard (1964) i sin bog om musikalsk
modernisme fra 1964, slet ikke omtaler 433” med ét ord, mens flere af Cages andre varker og flere Fluxus-
veerker indgar i fremstillingen. Dette ville efter min overbevisning veere utaenkeligt i dag.
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hgjmodernismens fremtredende teoretikere som f.eks. T.W. Adorno og Michael Fried. I Michael
Frieds ekstremt indflydelsesrige Arz and Objecthood fra 1967, beskriver han minimalismens varker
som “anti-modernistiske” pd grund af den made, hvorpd de fremhaver det singulere “teatrale”
mede med publikum, frem for at afsege deres egen kunstarts szrlige medie (musik, billede). Fried
navner specifikt Cages og kunstneren Robert Rauschenbergs verker som eksempler pa en sidan
manglende mediespecificitet. Deres verker er ens’, ifolge Fried, p4 grund af deres udtalte ekspone-
ring af det singulere sansebirne mede mellem recipient og verk (Fried, 2003).

Cage ser ogsi selv en sidan forbindelse mellem sine egne varker og Rauschenbergs. Han angiver
f.eks. Rauschenbergs White Paintings (1951-) som det direkte forlaeg for 433”. Og han beskriver
ikke de monocrome, hvide flader som en negation (af indehold, af kunstinstitutionen eller lign.),
men som en mide at indlemme og eksponere det situativt betingede rum mellem vark og beskuer. *
Hos Cage er transparensen og ébenheden ud mod publikum altsi en positiv kvalitet og et transme-
dialt fenomen som findes pa tvars af musik, arkitektur og skulptur (Cage, 2004, s. 7-8). Hos disse
to positioner (Fried og Cage) udger kunstvarkets begivenhedsdimension altsd det konfliktuelle
omdrejningspunkt.

Susan Sontag anskuer ligeledes Cages arbejde med stilhed, som en made at fremhzve den sin-
gulare begivenhed, hvori kunstverker nedvendigvis altid bliver recipieret. Hun ser det imidlertid
ikke som et modvarge mod den mediespecifikke formalisme, men som en kritik af de hermeneu-
tiske fortolkningspraksisser, der, ifolge Sontag, har reduceret varkets fremtreden til blot at vare en
formidling af et egentligt, bagvedliggende indhold (Sontag, 1969).

I musikvidenskaben fremhaves ogsd begivenhedskarakteren i 433”. Her ses den dog som en
modstand mod den i musikvidenskabelige sammenhznge altdominerende, positivistisk oriente-
rede formalisme. Formalismen anskuer musikverket som verende de tonemessige strukturer alene
og er derfor meget lidt sensitiv over for opforelsens singulere begivenhedsdimension. 433 ” bliver
for flere musikvidenskabere en anledning til at beskrive musik som et mgde mellem mennesker i
en given kontekst (Morgan, 1977, s. 52). Eller som en anledning til en eget sensitivitet over for ly-
den — og ikke blot de tonemeassige strukturer — jevnfer Nicholas Cooks fenomenologisk orienteret
receptionsastetiske varkbegreb, som han konstruerer ud fra 433", hvori musik er en “interaktion
mellem lyd og lytter” (Cook, 1992, s. 10-11).

Fischer-Lichtes analyse minder om de ovenstiende. Hun fastner sig ved begivenhedskarakteren
i verket i en form for fenomenologisk interesse for det sansebdrne mede, hvori betydningstil-
skrivningen ikke er det centrale (Fischer-Lichte, 2004, s. 29). Den afggrende forskel er, at der
hos Fischer-Lichte ikke er tale om et mode mellem verk og recipient, men mellem performer og
publikum. Derfor er 433, ifelge Fischer-Lichte, ikke et kunstverk, men en lydbegivenhed (Lauz-
Ereignis) (Fischer-Lichte, 2004, s. 24), hvilket helt oplaser grensen mellem verk og publikum.

Generelt kan man sige, at alle disse forskellige udleegninger af 433” reagerer mod en be-
stemt model for betydning, nemlig den, kulturanalytiker Fredric Jameson kalder for “den mo-
derne dybdemodel”: hvori det umiddelbart fremtredende anskues som en reprasentation af et
egentligt, bagvedliggende indhold. Dette er, ifolge Jameson, en almen erkendelsesmodel for det
moderne som sidan. Den kan derfor observeres i flere forskellige paradigmatiske teoridannelser
og skoler. Han navner f.eks. den hermeneutiske skelnen mellem indre og ydre samt struktura-

lismens modsatning mellem udtryk (signifiant) og indhold (signifé) (Jameson, 1985, s. 86ff)-.
Disse udlegninger beskriver altsi et alment betydningskritisk potentiale i 433", som raekker

4)  Jf Cages beskrivelse af White Paintings: “The white paintings were airports for the lights, shadows, and
particles” (Cage, 2004, s. 102).
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ud over musikfeltet, ud over kunstfeltet og vedrerer vores almene modeller for erkendelse.

Visse udlegninger fokuserer dog ikke blot pa det betydningskritiske potentiale som sidan, men
pa de konkrete konsekvenser en sidan kritik fir for opferelsens status. Dette ses iser i de musikvi-
denskabelige omtaler af 4733 ”. Her fokuseres specifikt p forestillingen om, at opferelsen er en mere
eller mindre transparent formidling af det egentlige, bagvedliggende, men immaterielle veerk, altsa
de komponerede musikalske tonestrukturer.

Denne kritik er selvfolgelig tzt sammenhengende med spergsmalet om betydning. Ja, den kan
slet ikke adskilles fra dette spergsmél. Men den vedrerer specifikt opforelsens status, og er dermed
ogsd en mediekritik, som serligt forholder sig til opferelsens mediemassighed. Dette aspekt er
f.eks. fraveerende hos Sontag, der ikke specifikt adresserer opforelsens status.

Dette vil jeg uddybe ved kort at gennemga det performerende og det performative som to for-
skellige begreber. Det forste begreb refererer til en kunstpraksis, som iser er institutionaliseret i
teater og musik som kunstformer, men som dog ogsd kan finde sted i relation til andre kunstarter,
f.eks. i forbindelse med hejtleesning af poesi. Det andet er et betydningsteoretisk begreb, som ikke
er udviklet i relation til kunstarter.

Det performerende

Musik beskrives konventionelt som en ’allografisk’ kunstart, jevnfer den amerikanske filosof Nel-
son Goodmans sondering mellem de autografiske og allografiske kunstarter, som han blandt andet
beskriver i Problems and Projects fra 1972 (Goodman, 1972). Ifglge Goodman er de allografiske
kunstarter, som musik og litteratur, opbygget af konventionelle tegn, mens de autografiske verker
bestar af singulert tilblevne tegn, sidan som det ses i maleriet. I maleriet er det unikke penselstrog
en del af veerket, og derfor er en kopi af et maleri ikke lengere samme vark, men en forfalskning.
Det kendetegnende ved det, vi i den vestlige kulturkreds kalder musik, er derimod, at sangen,
satsen, nummeret, visen m.v. er noget, som kan gentages. Selve nodenotationen er derfor ikke en
del af det musikalske verk, og man kan derfor kopiere et partitur uden at forfalske varket som
sddan. Man kan gere den indvending mod Goodmans opdeling, at musik vel ogsé er et autografisk
udtryk, eftersom koncerten bestér af singulert tilblevne tegn, der berer et unike aftryk af deres
produktion. En sddan opfattelse, er der flere der har argumenteret for. Ser man pé de dominerende,
moderne teorier om kunstmusik, anses koncerten dog ikke for at vere varket som sddan, men som
en representation af det ideelle, men immaterielle vark.

Der er almen enighed om, at denne manglende sensitivitet over for opfgrelsen og den almene
konceptualisering af musik som en tekst kan spores tilbage til et generelt skred i det kunstmusikal-
ske felt, som finder sted ved overgangen til det 19.irhundrede.

Her privilegeres komponisten i stigende grad som musikkens primare ophavsmand frem for
musikerne, og i forlengelse heraf ophejes partituret i stigende grad til at vere en mere tro repree-
sentation af varket end selve koncertsituationen (Talbot, 2000). Selvom ideen om musik som en
tekst eller et objekt ikke opnir total hegemoni (Serensen, 2004, s. 93), bliver musik i stadig sti-
gende grad opfattet som et strukturelt objeke, der har sin verdi immanent i sin form, snarere end
som en klingende, scenisk begivenhed (Goehr, 2002). Med denne udvikling af verkbegrebet bliver
opferelsens formal beskrevet som vere en s3 tro opferelse af det i partituret noterede verk som mu-
ligt. Det performerende opfattes dermed som varende ikke blot tidsmessigt, men ogsi ontologisk
efterheengt det egentlige verk, der fir en form for immateriel veren. Ifplge musikvidenskaberen
Richard Taruskin definerede en @ldre version af det anerkendte opslagsverk New Grove ligefrem
performance som: “The amount and kind of deviation from a precisely determined ideal, tolerated
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(or even encouraged) by composers” (som citeret i Taruskin (1995, s. 13). Det performerende ud-
leegges altsd som en form for korrumperende praksis (Taruskin, 1995).

Dette mere tekstorienterede veerkbegreb bevirker tilmed, at de strukturelle forhold, som kan
noteres, fir en ontologisk forrang over de musikalske kvaliteter, der tilhorer opforelsen, dvs. klang,
tekstur, timbre, scenisk narver, frasering osv. Selv i dag omtales sddanne elementer som "ornamen-
tale’ forhold, der ikke er konstituerende for verkets identitet, vardi eller betydning.’

Musikanalysens teori og praksis er derfor i vidt omfang udviklet i forhold til studiet af partiturer,
idet man dér nemmere kan fa overblik over musikkens strukturelle niveau. Inden for dette vaerkbe-
greb vil analyser af musikkens klingende form typisk have et normativt sigte og forsoge at afgpre,
hvorvidt opferelsen er en mere eller mindre korreke gengivelse af det noterede vark.® Det er pd
denne baggrund, at man skal forstd den definition af begrebet “analyse” (analysis), som musikteore-
tikerne Ian Bent og Anthony Pople giver i det anerkendte opslagsvark New Grove. Her anforer de,
at analyse er et studie af musikken i sig selv, uden hensynstagen til eksterne faktorer og fortsetter:

Mere formelt, kan man sige ar analyse inkluderer en fortolkning af strukturer i musik ved
at oplose dem til deres mindre konstituerende elementer samt undersoge disse elementers

relevante funktioner.”(Bent & Pople, Grove Music, Online)

Musik er, i den optik der anvendes her, strukturer i et organisk, autonomt vark, som kan erkendes
"an sich’. Det klingende eller sceniske nevnes slet ikke, fordi det anskues som et mere eller mindre
transparent medie for det egentlige, nemlig de tonemassige strukeurer.

Ideen om, at opforelsen er en transparent mediering af det egentlige vark, udfordres i voldsom
grad af avantgardernes kunsthandlinger og af det populeermusikalske felt, der op gennem det 20.4r-
hundrede bliver s& patrengende en faktor, at det fordrer nye tilgange til musikken.

Som konsekvens af disse udviklinger og som folge af den generelle opblomstring af “performance
studies” 8 som omride ses fra midt 1990erne og frem en belge af musikvidenskabelig litteratur, der
dekonstruerer det autonome, tekstbaserede musikvidenskabelige verkbegreb, f.eks. Lydia Goehrs
The Imaginary Museum of Musical Works. An essay in the Philosophy of Music fra 1992, antologien
The Musical Work, 2000, Ola Stockfelts Musik som lyssnandets konst: en analys av W. A. Mozarts
symfoni no. 40, g moll K.550, der allerede udgives i 1988 samt Christophers Smalls Musicking, The
Meanings of Performance and Listening, 1998. Med denne generelle udvikling i musikfeltet bliver
musikkens performerende dimension og det konkrete mgde med lytteren, som dette indbefatter,
i stadig sterre grad anerkendt som en del af varket, en del af musikken. Musik bliver hermed en
udtryksform med savel et allografisk som et autografisk niveau.’

Det performative

Som nevnt i indledningen er Fischer-Lichtes @rinde ikke blot at 2ndre opferelsens status i kunst-
feltet, men endog at gere opforelsen med dens serlige begivenhedskarakter til en ny model for
erkendelse af vores kultur som sidan. Det gor hun ved at overtage det performativitetsbegreb, som
leenge har veret kendt og anvende i lingvistikken, litteraturvidenskaben og kulturanalysen.

5)  En sidan forstielse ses i stort set alle almindelige analysemetodebeger, f.eks. Brinker, 1994.

6)  Som cksempel pa en sidan analyse af opferelsen som en mere eller mindre korrekt gengivelse af teksten
se f.eks. Narmour, 15)88.

7)  Min egen oversattelse.
8)  Se f.eks. Carlsons Performance. A critical introduction fra 1996, Carlson, 2004.
9)  Se f.eks. Lacasse, 2000.
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Det performendes performativitet

Performativitetsbegrebet er udviklet som et lingvistisk begreb. Hos lingvisten J.L. Austin betegner
det performative en bestemt type sproglige ytringer, der ikke konstaterer eller beskriver forhold i
verden, sddan som den konstative ytring gor det, men i stedet konstituerer socialiteten, sidan som
det f.eks. sker, nir man siger “Tillykke”. Austins foreleesningsraekke fra midt 1950’erne er udgivet
under den sigende titel How to do things with words, der meget pracist angiver hans @rinde, nemlig
at sproget ikke blot kan beskrive verden, men direkte handle i verden (Austin, 1992).

Den franske dekonstruktivist Jacques Derrida foretager flere afggrende revisioner af performa-
tivitetsbegrebet. Hvor Austin fremhaver den performative ytrings singulere begivenhedskarakter
og afviser forskellige citationspraksisser (som en skuespillers ytringer pé scenen), som abnormale
og “parasit-agtige” og derfor ikke-relevante for hans undersggelser, sa ser Derrida modsat citations-
praksissen som det afggrende for, at performativen kan fungere. Vi kommunikerer netop via fraser
og vendinger, som i hgj grad er horte for, hvis de da ikke er direkte gentagelser af standardvendin-
ger. Dette afkobler pd afggrende vis den performative ytring fra “begivenhedens rene singularitet”
(Derrida, 1988, s. 17). Hvor Austin fremhaver, at konteksten er afggrende for, at den performative
ytring kan lykkes, si papeger Derrida, at konteksten aldrig kan bestemmes udtemmende og kon-
kluderer derfor, at ubestemtheden ma ses som en generel preemis for sproget.

Begrebet om det performative bliver allerede i 1970’erne diskuteret i en kunstvidenskabelig sam-
menheng. Receptionsastetikeren Wolfgang Iser beskriver f.eks. med en direkte reference til Austin,
den litterere tekst som ‘performativ’, fordi den ikke refererer til sagstorhold, men skaber sit indhold
gennem sin egen sproghandling, jevnfor kapitlet “Das Modell der Sprechakee” (Iser, 1976, s. 89-
101). En litterer tekst er, ifolge Iser, derfor egentlig ikke “fiktion”, men en “fiktionsfrembringende
handling” (Iser, 1989, s. 236).

I de tdidligere 1990’erne udvikler den amerikanske kens- og kulturforsker Judith Budler perfor-
mativtetsbegrebet i en kulturteoretisk sammenhng, idet hun beskriver kensidentiteten som per-
formativ. Vores singulere handlen er, ifolge Butler, ikke udtryk for vores konsidentitet, men er den
performative praksis, hvorigennem konsidentiteten konstitueres. Hos Butler er den performative
ytrings intentionalitet ikke lokaliseret hos subjektet, idet performativiteten konstitueres gennem ri-
tualiserede ytringer eller handlinger, der producerer subjektpositioner, hvilket minder om Derridas
kritik af Austin (Butler, 1999).

Begrebet om det performative refererer hos disse teoretikere ikke til det performerende blot som
en real handling — “performativity is not a singular act”, som Butler f.eks. understreger det (Butler,
1999, s. xv) — men derimod til betydningsdannelsens karakter: at teksten, identiteten eller ytringen
ikke re-presenterer en allerede given betydning, men i stedet er virkelighedskonstituerende og
selvreferentiel via sin handling. Taler man f.eks. om kensidentiteten som performativ, underforstar
man, at det kvinder gor, nir de opforer sig feminint, ikke er et udslag af et biologisk niveau, men
derimod en handling, hvorigennem de konstituerer deres kvindelighed. Det gor de ved mere eller
mindre bevidst at genbruge eller citere kulturelle former. Nar Iser beskriver teksten som perfor-
mativ, refererer han ligeledes ikke til den reale handling, hvori nogen laser en tekst, men til den
implicitte betydningshandling i teksten. Det Iser kalder tekstens “appelstrukeur”. Begrebet er altsd
et adjektiv, der legger sig til artefakterne, ytringerne eller identiteterne, men samtidig har begrebet
ogsa hos disse teoretikere en universel karakter: Det er alle litteraere tekster/identiteter/ytringer, der
er performative, ifolge de respektive teoretikere. Det er altsa et betydningsteoretisk begreb, der kan
anskues som en kritik af den dybdemodel, som jeg har nzvnt oven for.

Performativitetsbegrebet fir gennem 90’erne en ny drejning, idet det flere steder kobles til de
performerende kunstarter, serligt musik og teater, der nu i stigende grad omtales som de “perfor-
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mative kunstarter”. En sddan @ndring i begrebet ses serligt hos Fischer-Lichte, men ses ogsa i den
almene kunstvidenskabelige sprogbrug. Med denne udvikling sker der en substantivering af begre-
bet, som ikke tidligere er set. Nu betegner det performative ikke lengere en bestemt kvalitet ved sit
objeke — at sproget/konsidentiteten/teksten er performativ — men snarere en serlig type af objek-
ter: de performerende handlinger. Saledes vedrorer tekstens performativitet ifolge Fischer-Lichte,
hojtlesningen som handling. Begrebet bliver dermed tendentielt ikke leengere universelt, idet visse
kunstarter er mere performative end andre. Begrebet fir derudover en sarlig affinitet til det per-
formerende som praksis. Eeks. konkluderer den danske musikvidenskaber Seren Moller Serensen
i sin diskussion af Fischer-Lichtes performativsbegreb at: “Diskussionen om det performative re-
presenterer for musikvidenskaben en invitation til en fornyet og mere fokuseret beskaftigelse med
musikudevelse som praksisform” (Serensen, 2004, p. 89).

Det performerendes performativitet

Man kan pdpege flere problemer med denne sammenblanding af begreberne det performative og
det performerende. Forst og fremmest er det faghistorisk problematisk udelukkende at tale om
performativitet i forhold til de performerende kunstarter. Men derudover, og langt mere problema-
tisk, er det, at performativitetsbegrebet mister sin pertinens, saledes at man ikke lzngere kan skelne
mellem studier af det performerende, som anskuer det som performativt, og studier som nok ser
pd det performerende, men ikke tager dets performativitet med i betragtning.

Ser man f.eks. pd musikvidenskaberen Eric E Clarkes (2004) studier af music as performance,
der sammenligner forskellige opferelser af klaversonater, s er studiet ganske vist et studie af det
performerende, som dog ikke inkluderer det performerendes performativitet. Clarke reducerer op-
forelserne til en rekke sammenlignelige data angdende anslag, hastighed, dynamik mv., hvilket rent
teknisk kan lade sig gore, fordi han lagrer data angiende opforelserne som midifiler.'® Disse data
kan herefter generere numeriske eller visuelle reprasentationer af opforelserne. Eeks. kan forskelle
i interpretation illustreres gennem en sammenligning af to grafer. Clarke reducerer altsa den per-
formerende handling til en ny tekst eller et szt data efter et positivistisk orienteret videnskabsideal.
Han sperger ikke til, hvordan det performerende er en virkelighedskonstituerende og selvreferen-
tiel musikfrembringende handling. Herunder kommenterer han f.eks. ikke pa, at det han studerer
er teknologisk fastholdte indspilninger af opferelser og faktisk ikke music as performance som sadan.

Selvom det er korrekt, at Fischer-Lichtes @stetik leegger op til en fornyet interesse for musik som
praksisform, s3 er det vesentligt at holde sig for gje, at ikke alle studier af musikalske opforelser
tager hojde for det performerendes performativitet; altsd at den opferende praksis ikke er en trans-
parent mediering af musik.

For at operationalisere Fischer-Lichtes erkendelser ind i en kunstvidenskabelig kontekst synes
det derfor produktivt at isolere det mediekritiske aspekt af hendes teori som noget, der vedrorer
det performerendes performativitet. Denne mediekritik er selvfolgelig umulig at forstd uden den
betydningskritiske dimension, men til gengzld vedrorer denne kritik specifike den praksis at ’per-
forme’ noget og denne handlings serlige performativitet, som grundlaeggende adskiller sig fra f.eks.
tekstens performativitet.

Pistanden er ikke, at jeg hermed preciserer Fischer-Lichtes @rinde. Tvartimod modificerer jeg
hendes begrebsapparat med henblik pd at gere det produktivt og klart i en isoleret diskussion af og
forseg pé en reetablering af det performerendes status i kunstvidenskaberne.

10) Midi stir for Musical Instrument Digital data, og er en datafil der forteller computerens lydkort, hvilke
musikalske parametre, der skal spilles.
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Med en sidan begrebsmassig 2ndring kan man for det forste bevare den universelle karakter, be-
grebet det performative har hos Derrida, Butler og Iser, hvilket vil sige, at det ikke blot er opforelser
af veerker, som 433", der er performative; det er det performerende som sidan. Det vil sige, at ogsd
opferelser af musik med en mere konventionel tilvirket sats er performative, selvom det performe-
rendes performativitet serligt ekspliciteres i den type dbne kunsthandlinger, som ses i 433

Derudover kan man med dette begrebsapparat insistere pa, at det ikke blot er det performerende,
der er performativt, det er musik som udtryksform. Det vil sige, at musik ogsi er performativ,
selvom den er fikseret i en cd-indspilning eller en audiovisuel optagelse, hvilket er en pointe, jeg har
udfoldet andetsteds (Vandse, 2010), og som jeg kort vender tilbage til senere i teksten.

Af disse grunde ma det performerende anskues som performativt, mens det performative ikke
blot vedrerer det performerende.

Begivenheds- og varkkarakter i 4°33”

47337 kan anskues som et veerk, der i serlig grad eksponerer det performerendes performativitet —
altsd det performerendes egen virkelighedskonstituerende og selvreferentielle handling: Den som
ikke kan tilbagefores til eller forklares pa baggrund af en tekst eller en musikalsk sats.

Det performerende er kendetegnet ved at involvere en real handling udfert af reale mennesker
i en specifik tid, et konkret rum i en konkret kontekst jeevnfor Fischer-Lichtes karakteristik af det
performatives @stetik (Fischer-Lichte, 2004). Det performerende har derved en serlig begiven-
hedsdimension, og med sin tomme sats tydeligger 433”1 serlig grad denne dimension. Samtidig
er der dog, som allerede pointeret, en tydelig verkkarakter i 433, som pa sin vis dissocierer den
performative ake fra begivenhedens rene singularitet, som Derrida kalder det, hvilket jeg her vil
forsege at beskrive ud fra en udsigelsesteoretisk tilgang.

Selvom der ikke siges noget i 4337, s siges der. Og netop fordi verket er tomt pé det semiotiske
niveau, si tydeliggores denne udsigende akt, man med den franske lingvist Emile Benveniste kan
kalde for udsigelsen (Benveniste, 1966, 1974). Udsigelsen defineres hos Benveniste som den akt,
hvori et udsagn produceres. Udsigelsesakten er ikke et transparent medie for sproget — tvertimod
findes udsagnet, ifelge Benveniste, ikke for udsigelsesakten. Udsigelse er ikke det samme som pa-
role, der er de faktiske ytringer, men derimod den medieringsstruktur, hvorigennem sprogsystemet
omsettes til diskurs. En udsigelseshandling forudsetter altid en afsender, en handling, i en konkret
kontekst, en specifik tid og et specifikt rum, og implicerer en modtager (Benveniste, 1974, s. 80).
Udsigelse er oprindeligt en lingvistisk kategori, men beskrives flere steder som et transmedialt
fenomen, der forudsztter kommunikation som sddan. P4 den made er udsigelsesakten ogsa en for-
udsetning for kommunikative handlinger, der ikke tager udgangspunke i et semiotisk tegnsystem
(Vandsg, 2010, Lund & Thygesen, 2009)

Med udsigelsesteorien kan man foretage vasentlige distinktioner i selve betydningshandlingen
og dens begivenhedskarakter. Herunder f.eks. hvordan 4’33 ”adskiller sig fra almindelige hverdags-
lige talehandlinger og almindelige begivenheder."

Nir 47337 adskiller sig fra almindelige kommunikative handlinger, skyldes det for det forste,
at denne ikke-sigen er udsagt, konstrueret eller komponeret. 433” er netop ikke blot en real ud-
sigelseshandling, som David Tudor spontant besluttede sig for at gore den dag i 1952. 433" er

11)  Ten diskussion af “det performatives astetik” papeger den danske wstetikteoretiker og litreraturforsker
Morten Kyndrup, at der allerede inden for udsi§elsesteorlen foreligger en sidan forstdelse af betydning som
handling, Kvorved Fischer-Lichte til en vis grad “Iober ébne dere ind”. Det er i hgj grad Kyndrups konception
af det udsigelsesteoretiske, som denne artikel bygger pa. Kyndrup, 2006.
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tveertimod en konstruktion af en udsigelsesake, hvori nogen skal sige ingenting i et vist tidsrum.

Det er oprindeligt Cage, der har dikteret denne udsigelsesakt, idet han som en real person kom-
ponerede verket. Men nu hvor akten er konstrueret, er denne dikterende handling ikke en real
persons, men en funktion i vaerket, forstdet pd den mide, at varket er en sddan instruktion om, at
nogen skal spille ingenting i et vist tidsrum. Der er altsd en form for instruerende instans i veerket,
hvilket man med narratologien kan kalde en implicit afsender. Det er der sddan set i al musik.

Ved at anvende begreber fra litteraturteorien som udsagt udsigelse og implicit afsender forseger
jeg ikke at gore musik til tekst, men at vise, hvordan man konceptuelt kan forstd, at musik har
en betydningshandlingskvalitet, som ikke er sammenfaldende eller den samme som den konkrete
handling, der gores af en musiker. Det er denne dynamiske effekt, som begrebet om en udsagt ud-
sigelse her skal beskrive. Den udsagte udsigelse er altsd ikke lig selve partituret, men er den gestus,
som kan nedfeldes i et partitur eller gentages. Med begrebet udsigelse forstas dermed heller ikke, at
musik er komponistens udsigelse, og at der er en sidan direkte forbindelse mellem den lyd vi hgrer
og komponistens indre. Tvartimod understreger udsigelsesteorien dels, at den implicitte afsender
blot er en position i diskursen og ikke en beholder for det psykologiske subjekt, samt at den egen-
tlige enunciater faktisk er recipienten, eftersom det er laseren/lytteren/beskueren/publikum, der
betyder det, de oplever via selve receptionsakten. 2

Eftersom 4733” ikke er rammesat som et billede eller som litteratur men som musik, er det et
performerende verk. Det vil sige, at udsigelseskonstruktionen ikke skal leeses, men opferes for at
virke. Nér vi oplever 433", fremstdr udsigelseshandlingen som regel tydeligt som en re-iteration.
Altsé som en fremforelse af noget allerede konstrueret, eftersom 4’337 som oftest annonceres som
et verk. Eftersom der ikke fremstilles et tilvirket materiale i 433 ”har varket dog en sarlig evne til
at lege mellem gransen for verk og ikke-veerk. I den for omtalte ikke-annoncerede opforelse ved
SPOR festival i 2010 henvendte musikeren sig til en skare af lyttere med et indgiende kendskab
til avantgardemusik, som derfor hurtigt fangede, at der var tale om en opforelse af 433”. Min si-
demand kendte dog ikke varket og oplevede det ikke som en fremforelse af en allerede konstrueret
udsigelsesakt.

Nir jeg her siger, at opferelsen opforer en allerede komponeret udsigelsesake, er det ikke ensbety-
dende med, at opforelsen blot er en tekst-reproduktion. Dét, som opforelsen opferer og gentager, er
netop en akt, en handling. Og som vi ved, er handlinger altid unikke og singulere, ogsa selvom de
er gentagelser af tidligere handlinger. Ellers ville det ikke give meget mening at fejre fodselsdag. Det
er f.eks. dbenlyst, at pausen i 433" er unik for hver opforelse, ogsa selv om udsigelseskonstruktio-
nen — det at sige ingenting — er ‘den samme’. Den pause, der inden varket opfores, blot er en idé,
far i opferelsen en konkret stoflig, udstrekning, en tidslighed. Fra partitur til koncert er der derfor
ikke tale om en transport af det samme, altsd verket forstiet som en autonom, lukket enhed eller
et objekt, men om en udferelse af en handling. Ud fra sidan en forstelsesramme kan varket have
en varkkarakter uden at have en stabil betydning, identitet og vardi og uden at vere forankret i et
ideelt, immaterielt, tidslgst ikke-rum. Varket kan hermed vere dét, Gilles Deleuze kalder en ’ikke-
identisk repetition’, eftersom der ikke er en forestilling om én primer bagvedliggende identitet bag
handlingerne (Deleuze, 1969, p. 306 fI.).

Den performerende udsigelse er altsd karakteriseret ved p& den ene side at vare en real udsigelses-
akt, der er kendetegnet ved, at den finder sted i en singuler begivenhed, som involverer et kropslig
samver mellem musiker og publikum, men samtidig er den karakeeriseret ved, at den performer

12)  Barthes, 2004, Greimas & Courtés, 1988.
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noget allerede udsagt. Selv de varker, som er improviserede og ikke har noget forleg, er forskellige
fra vores reale kommunikative handlinger, fordi de er rammesatte som teater eller musik og siledes
fungerer som teater- eller musikfrembringende handlinger, der derved alligevel opferer 'noget’, der
dog konstrueres pé stedet. Sadanne teater- eller musikfrembringende handlinger adskiller sig forst
og fremmest fra de hverdagslige kommunikative handlinger ved ikke at pege ud i vores almene
formalsrationelle socialitet. Intentionaliteten er formaélsrettet uden formal (Kant, 1996, s. 155).
Modsat har biblydene ved lyskrydsets fodgengerovergang en konkret funktion i forhold til at for-
telle synshemmede, hvornir der er gront lys, ligesom sigende stilheder i al almindelighed kan have
alle mulige funktioner i vores sociale verden. Det kan vare en mide at gennemtrumfe ens vilje pd
over for en diskussionspartner, eller det kan vare en smuk gestus i et rorende ojeblik at vre stille
sammen. Stilheden i 433” har derimod ikke en sidan direkte funktion i vores socialitet. Den er
i stedet del af en musikfrembringende handling, der blot har til formal at frembringe musik. De
ikonoklastiske effekter i 433 ”skyldes netop, at verket udsiges som musik, men samtidig fremviser
ingenting, der hvor verket — dét privilegerede sted for betydning i den kunstmusikalske institution
— skulle vaere. De betragtelige narvarseffekter i forhold til den konkrete sceniske situation skyldes
ligeledes, at 4337 aktiverer et serligt @stetisk fokuseret lyttemodus uden dog at tilbyde publikum
noget at lytte pd. Veerket har tilmed et refleksivt oplevelsespotentiale, idet lytteren kan opleve ikke
blot lyde, men ogsd betingelserne for sin egen lytteakt. Herunder de diskursivt konstituerede ideer
om, hvad musik er og kan samt selve koncertsalens ideologiske konstruktion: dens aftegning af
kommunikative positioner i salen, altsd de pladser, hvorfra der mé spilles og de pladser, hvor der
lytes.

4733”kan altsd karakteriseres som et verk med en indfeldet skuffende kadence, som en musik-
frembringende handling, hvor der ikke frembringes musik, hvilket kan give anledning til meget
forskellige smagsdomsafsigelse: Det kan enten opleves som pinligt, provokerende eller interessant.

Fischer-Lichte hafter sig ved, at det er publikum, der er lydproducerende i 433", hvilket for
hende oplaser skellet mellem verk og publikum. Man kunne ogs sige, at stilheden afslorer op-
forelsesmediets stoj forstaet som den betydningsproduktion, der sker alene som folge af mediets
medierende funktion. I en sidan forstdelse er publikum ikke blot reale personer, men ogsi funk-
tioner i en kommunikativ situation: Funktioner eller positioner, som reale personer kan indtage,
forhandle og herved blive publikum. Derved er dét, publikum oplever i 433”, ikke blot en real
handling, men en betydningsproducerende, virkelighedskonstituerende handling. Det som eks-
poneres er dermed det performerendes performativiter: altsd den made, hvorpa man som del af en
performerende handling reproducerer normer, som gar forud for, betinger og overskrider ens egen
vilje og valg, hvilket er Butlers definition pd performativitet (Butler, 1993, s. 224). I 433 kan man
f.eks. erfare, at vores lyttepraksis er performativ: at den hosten fra sidemanden, der i én lyttemodus
er stoj, i en anden modus bliver til musik.

P4 samme méde som Derrida papeger, at citationspraksissen dissocierer den performative ytring
fra begivenhedens rene singularitet (Derrida, 1988, s. 17), s& peger 433 ” ikke blot pa begivenhe-
dens rene singularitet, men ogsd pa, hvordan vi er adskilte fra denne og bundet til at kommunikere
via en form for ritualiseret ciationspraksis. Veerket har pd én og samme tid nerverseffekter samt et
refleksivt potentiale angiende hele den kommunikative handlings betingelser. Den enkelte lytter
indstiftes pd den ene side som fenomenologisk sansende subjeke i dette vark, der udgeres af netop
de lyde, jeg horer her og nu, men tydeliggores pa den anden side som en diskursivt konstitueret
lytter tilbudt en snaver ramme af muligheder, som folge af de normer og konventioner for lytning,
der eksisterer i kunstfeltet og manifesteres i koncertsalen.
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Selvom 4’33” er tomt pa det semiotiske niveau, og der ikke er noget at atkode, synes varket derfor
ikke at give mulighed for en ren sansning eller en oplevelse, som er ved siden af eller for betydnin-
gerne. Det skel Fischer-Lichte opstiller mellem den afkodende fortolkningsaktivitet og prasens,
bryder sammen i dette vaerk, hvor de kropslige handlinger og sansninger sa tydeligt fremstir som
diskursivt betingede og som allerede indskrevne i et betydet rum (Fischer-Lichte, 2004, s. 255-
269). Dermed siger jeg ikke, at vi tilgir verket gennem en hermeneutisk, bevidst og intellektuel
fortolkningsproces. Selvom der er set cksempler pd sidanne analyser af 4337 er det ikke en oplagt
tilgang. Snarere synes det produktivt at udvide vores ideer om betydningsdannelse, s& vi forstar
denne som noget processuelt, som en dynamisk handling, der ikke blot vedrerer den intellektuelle
afkodning af tegn i form af verbalsproglige betydninger, men ogsa forhold som brug af lyttemodi
og kropslig ageren.

Det performative veerk: kontingens som pramis

11967 opforer John Cage 433 for flygel pi Harvard Square i Boston, hvilket er foreviget pa video
af Nam June Paik (Paik, 1976). Her ser man hvordan instrumentet i sig selv ogsd uden for kon-
certsalen, gor 4733’ til en musikfrembringende handling, der aktiverer en serlig opmarksomhed
hos publikum. Eftersom opforelsen er rykket uden for koncertsalen, er publikum ikke i samme
grad iscenesatte som lyttere. De er snarere publikum, der slutter ring om manden og klaveret, der
fir en form for skulpturel karakeer. Folk stopper op, fordi iscenesettelsen af manden ved klaveret
indikerer, at der her laves musik, eller at han méske snart gir i gang med at spille. Den musikfrem-
bringende gestus, som ikke frembringer musik, peger her ikke pa koncertmediets stgj eftersom
begivenheden ikke finder sted i en koncertsal. Snarere er det displaceringen af et instrument i
byrummet, som udger varkets centrale element.

I 2004 hvor BBC’s symfoniorkester spiller 433 ” for stort orkester bliver det ikonoklastiske ele-
ment forsterket alene pd grund af mangden af hojtuddannede og dyre musikere, der ikke spiller.
Alligevel vakker 433” ikke den store furore. Publikum bliver pant siddende under alle tre satser,
sidan som det kan ses i de optagelser, der er tilgzengelige pa internettet. Manglen pa protester skyl-
des iser, at de diskursive formationer er 2ndret siden 1952: 1 2004 er publikum sa vant til den ge-
stus, hvormed noget ukonventionelt udpeges som kunst — ja, i et kunstfelt, hvor savel lorte pa dase,
udstoppede hundehvalpe og meget andet kan vare kunst, er 433” nzermest en lidt tandlgs gestus.

Yderligere komplekst er det, at jeg faktisk ikke har oplevet opforelserne i 1967 og 2004. Jeg
har derimod set teknologisk fastholdte opforelser. Der er derfor ikke nogen kropslig sameksistens
mellem mig og musikerne, men jeg ser pd en reproduktion af en real situation, som var engang.
Et “nu”, som er blevet et “da”, der er fastholdt som et permanent “nu” i optagelsen. Denne tekno-
logiske reproduktion er dermed ikke blot en transparent mediering af det performerende, men er i
sig selv en performativ betydningshandling, en udsigelsesake. Feks. giver det hindholdte kamera i
Nam June Paiks video en spontan og dokumentarisk kvalitet, som nedtoner det iscenesatte. Mens
optagelsen fra 2004 f.eks. har en speaker, der udlegger varket i en direkte henvendelse til den, der
ser optagelsen.

Den egentlige enunciater (udsiger) er, ifolge Greimas og Cortés recipienten (Greimas & Cortés,
1988). Selve receptionen af et kunstvark er den betydningshandling, som i sidste ende skaber
verket — dets betydning, identitet og veerdi. Denne betydningshandling kan rent teoretisk differen-
tieres fra sivel den udsagte, den performerende og den teknologisk reproducerende udsigelsesakt.
Ganske vist har jeg beskrevet vaerkets begivenhedskarakter som forskellig fra de begivenheder, vi
befinder os i i vores hverdagslige kommunikation, men stadigvaek er betingelserne for verket, at
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det nedvendigvis md opleves i en real persons receptionsake, der — ganske som Fischer-Lichte
beskriver det — ikke blot er en intellektuel afkodende bevagelse, men ogsa en kropslig ageren, en
aktivering af serlige lyttemodi, mader at opfere sig pé i salen (eller foran computeren) etc. Vaerkets
betydnings- eller oplevelsesmassige indhold kan derfor ikke afdekkes én gang for alle, selvom man
nok kan sige noget generelt om de potentielle effekter verket har inden for en given kulturel og
historisk kontekst.

Alle musikvarkers grundleggende betingelse er derfor denne kontingens. Denne dbenhed, som
bevirker at musikkens veerdi, betydning, identitet bliver til pany igen og igen for hver enkelt re-
ceptionsakt.

Afslutning

Opsummerende har jeg i det ovenstiende forsegt at gentenke kategorierne opforelse, performati-
vitet, begivenhed og vark og forsldet nye grensedragningerne, nye mader at tenke verkkategorien
p4, siledes at begivenhedskarakteren bliver en del af vaerket og ikke dets modsetning. Varket er
i denne optik ikke et objekt, ikke en ophobning semiotiske tegn, men en musikfrembringende
handling, der er karakeeriseret ved en kompleks, flerlaget udsigelseskonstruktion, hvori der indgar
sdvel et udsagt, et performerende, evt. et teknologisk reproduceret samt et realt udsigelseslag. En
sddan konceptualisering af varkbegrebet er iser effektiv, hvis man vil italesette og differentiere i
den begivenhedskarakter, som er s fremtreedende i det senmoderne, at man med rette kan tale om
et performativt vende: Et vende, der afslorer — og dermed fordrer, at vi konceptuelt kan begribe —
det performerendes performativitet.
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