Afbrydelsesstrategier

Om afbrydelsen som begivenhed og iscenesattelsesstrategi i en performativ
estetik

Af Erik Exe Christoffersen

Performative wstetikker vaegter den kommunikative gensidige vekselvirkning, interaktion el-
ler feed-backslejfe mellem kunstvarket og tilskuerne. Det betyder at deltagelsen er en vigtig
dimension af varker, som ofte virker gennem en afbrydelse eller indgreb i opforelsessituatio-
nen. Artiklen diskuterer afbrydelsen som en @stetisk strategi og forsager at udpege forskellige
traditioner for afbrydelser fra romantisk ironi, til avantgardens mediale verkdestruktion og
afbrydelse af kunstinstitutionen til det postdramatiske teaters benspand og kreative begrens-
ninger.

Selvom disse genrer i praksis ofte glider sammen, mener jeg det er vigtigt at skelne, fordi der bade
teoretisk og praktisk er tale om forskellige strategier. Hvor det romantiske og avantgardistiske para-
digme har tilbgjelighed til at fokusere pd afbrydelsens frigorende momenter, ser det postdramatiske
teater pd begrensningens kunst.

Afbrydelsen skaber forskellige former for autenticitetseffekter som modpol til det iscenesatte,
men i kraft af en iscenesattelse. Jeg ser atbrydelsen som en slags rystelse i vaerket og som en strateg,
der findes i mange forskellige kunstarter og medier, og som betyder, at den performative @stetik kan

ses som et autenticitetsprojektl.

Er afbrydelsen en del af varket, eller er det en afbrydelse af verket? Det er et sporgsmal som
artiklen diskuterer gennem en rekke eksempler, og jeg argumenterer for et varkbegreb, som rum-
mer afbrydelsen som en del af varkopferelsens begivenhed. Min pointe er, at afbrydelsen kan vere
en central del af begivenheden men ogsé et teatralt og dramaturgisk niveau i iscenesattelsen, og at
der kan vere tale om et uforudsigeligt moment i forhold il tilskuerreaktionen eller i kontekstens
reaktion.

Det senmoderne samfund bliver beskrevet pd mange mader: det er et risikosamfund, et pro-
jektsamfund, det er polycentrisk, hyperkomplekst mv. Det felles kan maske siges at vere et kon-
tingent vilkér: der gives et utal af muligheder. Der er ikke en given sandhed, et givent centrum,
en given méde at skabe overblik. Det kontingente samfund er interaktivt orienteret og har si at
sige mistet autoritetsskabende traditioner. Det er pa en méide en frihed, men ogsi en vis belast-
ning fordi relationer skal genopfindes igen i nye kombinationer: genopferes eller geniscenesat-
tes. | og med at det kausale, det hierarkiske og det enhedslige har mistet troverdighed, er der
brug for performative strategier, som producerer midlertidige og lokale “overblik” og “sandhe-
der”. Den markante uddifferentiering af samfundets forskellige felter og handlemdder betyder,
at mange store kriser si som klimakrise, sikkerhedskrise, finanskrise, fattigdomskrise og verdi-
krise haenger sammen og indvirker pd hinanden, men alligevel ikke kan lgses eller betragtes fra ét
samlet sted. De performative @stetikker er tvarmediale, springende i forhold til iagttagelser som
fx vertikale eller horisontale, skaber sammenstod, afbrydelser, disharmoni og flettedramaturgier.

1) Jor f:6n Dehs: Det rene i det urene s. 237-251. 1: Bisgaard & Friberg (red) Det @stetiske aktualitet. Mul-
tivers 2006.
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Det kraever valg og fravalg, det krever en radikal evne til begrensning eller afbrydelse.

Fraveret af stabilitet, traditioner og et centralt subjeke betyder at interaktiv deltagelse i iscenesat-
telser og begivenheder krever kunstneriske rammer, et vist mod og en vis kompetence. Deltagelse
skaber interferens, afbrydelser, misforstdelser, fejltagelser osv. Deltagelsens effekt er vanskelig at
analysere og deltagelsen indvirker pa en rekke centrale begrebet som fx kunstverkes.

Teatermediet har udviklet dramaturgiske greb og etiske kompetencer, som grundlag for delta-
gelse. Man kan fx navne Signas radikale performanceinstallation Villa Salé (Teater Republique
2010), hvor publikum inddrages i et sadistisk og voldspraget univers eller Betty Nansen Teatrets
multikulturelle forestillinger, hvor forskellige etniske grupper og enkeltpersoner fir mulighed for
at fremstille egne livsfortellinger. P samme made skaber billedkunsten nye interaktionsformer, og
installationskunst afbryder billedmediets statiske relation til betragteren med en gestus, hvor be-
tragteren inviteres til at deltage i rummets forskellige handlingsmuligheder. Der findes naturligvis
ogsd en rekke deltagerorienterede medieprogrammer, hvor deltagelsen og afbrydelsen (deltagerne
stemmes ud) er afggrende.

Deltagelse er en mulighed og en vigtig ressource i den samfundsmassige udvikling, som for-
udsetter risikovillighed, fordi resultatet ikke er givet. Interaktionen og deltagelsen kan vere en
afbrydelse af veerkets form, opforelsens forleb, fiktionens univers, eller det kan vere en afbrydelse af
en given medialitet. Det kan ogsa i mere radikal forstand vare en afbrydelse af kunstinstitutionen
eller af kunsten som sidan. Under alle omstendigheder er afbrydelsen et moment i deltagelsens
astetik, som skaber varkets begivenhed. Afbrydelsen er i den forstand et centralt greb i den per-
formative @stetik, som ogsé peger pé et etisk problem og ikke mindst pA om rammen er bestemt
af kunstbegrebet.

Som model for den performative @stetik nazvner Fischer-Lichte performancekunstneren Marina
Abramovic’ (1946) Lips of Thomas (1975). 1 forestillingen péferer performeren sig smertens san-
selige realitet, og tilskueren reagerer ved at afbryde iscenesettelsen. Fischer-Lichte legger vagt pd
dette moment af interaktion. Hun foretager en adskillelse mellem forestillingens teatrale isceneset-
telse, den kodificerede og semiotiske dimension og den ukontrollable, tilfzldige, fenomenologiske
og erfaringsskabende dimension. Fischer-Lichte privilegerer denne sidste og reducerer efter min
mening den performative @stetik til én bestemt norm og genre, idet hun fokuserer pa det overskri-
dende i forhold til veerkbegrebet og ser bort fra performative strategier, som er begrensende i form
af eksplicitte spilleregler.

De folgende verkeksempler er mine, og de afviger pa forskellig vis fra Fischer-Lichtes model. Det
er hensigten at vise at den performative @stetik ikke kan beskrives med en model og en medialitet.

Snehvide og sandhedens vanvid (2004) af Gunilla Feiler og Dror Feiler blev afbrudt af en tilskuer,
tilsyneladende pé grund af en (mis)fortolkning af verkets indholdsmassige budskab. Duchamps
Fontane (1917) var en afbrydelse af billedkunstens medialitet og af kunstinstitutionen, og er fortsat
et virksomt verk. Fontanas rumlige koncept (1958) bestod i en afbrydelse eller et indgreb i maleriets
todimensionale flade, som skabte et tredimensionelt rum, hvori betragteren blev deltagende péd en
ny méide. Malerkunstens medialitet blev transformeret fra flade til rum. Marco Evaristtis Helena
(2000) henvendte sig til tilskuerne og tilbed en etisk afbrydelse i form af en mulig aktivering af
verkets potentiale. Denne betod at nogle fisk blev “blendet”. Varkets (u)etiske mulighed forte il
en retssag, som blev en del af verket.

Forestillingen Gob Squads Kitchen (Youwve Never Had It So Good) (2008) henvendte sig direkte
til tilskuerne, og de fire skuespillere lod sig undervejs udskifte siledes, at forestillingen blev gen-
nemfort med fire tilfeldige tilskuere. Tilskuerne blev en del af opferelseshandlingen, som var en
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remediering af en rekke film af Andy Warhol, og skabte en form for autenticitet, selvom de var
iscenesat, de fremsagde replikker og “spillede” via en gresnegl pa en scene, mens de blev filmet.
Tilskuerudvekslingen var en del af veerkets iscenesatte interaktion.

Jeg slutter med en diskussion af Das Beckwerk. Claus Beck Nielsen (1963-2001) skabte med sin
erklerede ded en form for “afbrydelse” af livet. “Forfatterens ded” er en spilleregel som betyder, at
verket udfoldes som et netverk af forskellige handlinger i Beckwerkets navn bade indenfor kunstfel-
tet og udenfor. Men de reprasenterer alle pa en eller anden méide den fraverende “Claus Beck Niel-
sen” og afbryder og interagerer med virkeligheden og ikke mindst sproget og den mediale kommuni-
kation. Beckwerket vandrer rundt i virkeligheden, griber ind i denne uden af have en navne-identitet.
Denne begransning skaber tilsigtede ubestemtheder. Varkets markante fraver af navnet skaber hele
tiden forviklinger og diskursive vanskeligheder. Problemet bliver, at veerket har sveert ved at slutte. Det
bliver “fanget” mellem behovet for afslutning (og afbrydelse) og en tilsyneladende uafsluttelighed.

Performativ aestetik og vaerkbegrebet

Kan man benytte et verkbegreb i forbindelse med kunstarten teater og hvordan kan det defineres?
Det mener jeg man med fordel kan. Enhver kunstart skaber en form for ramme ved simpelthen
at veere et autonomt kunstvark med selvvalgte spilleregler. Gennem disse saztlige regler adskiller
verket sig fra samfundets gvrige fx okonomiske, politiske eller religiose spilleregler. Autonomien
og varket er som felt og form pa den made allerede en afbrydelse af visse samfundskonventioner og
har som funktion at skabe en variation af mediale former og iagttagelsesmuligheder. Sporgsmalet
er, hvordan disse spilleregler skaber bestemte mediale afbrydelser og fokuseringer? Teatermediet
er en kompleks teatral kommunikativ begivenhed, som bestér af forskellige kontrakter: objektivt i
form af en serlig sceneudformning, et tilskuerarrangement, skuespillernes fysiske og vokale hand-
linger, lyssztning og meget mere. Men ogsd som noget subjektivt, en tilskuersynsmide, som ser
noget som teater i kraft af tillerte konventioner.

Enhver form for teater henvender sig til et publikum i kraft af nogle spilleregler. Grundleggende
sikrer man sig, at tilskuerne kan se og here skuespillerne, men tilskuerne er ogsi indarbejdet i
enhver direkte eller indirekte henvendelse. Skuespillernes handlinger, gestus, stemmefering, rytme
er beregnet pd at skabe opmarksomhed og forme den kommunikative situation og i det hele taget
skabe en specifik relation mellem scenen og tilskuerne. Teatrets kommunikation er fastlagt i isce-
nesettelsen og genskabes eller forandres i teatersituationen. Tilskuernes reaktion er konventionel
og filtreres gennem regler for, hvornir man fx md le, klappe, kommentere eller noget helt andet.
Skal man kunne forsta handlingen eller skal man sanse forestillingen som en form for “ritual”? Til-
skuerne vil naturligvis forsege at tyde den enkelte forestillings konventioner og afkode bide hvad
man gor i situationen og betydningen. Deltagelse og afbrydelse er pi mange méder indkodet i en
given forestilling.

Iscenesattelsen bestir af en gentagelig intentionel strukeur, som er fastlagt i form af skuespiller-
nes henvendelse dil tilskuerne (med krop, stemme, blik, gestus, handlinger som formidler tekstens
komposition, karakterer, dialog etc.), et scenisk arrangement med rekvisitter og lys, som indskriver
tilskuerne i forestillingens kommunikation. Det er en form for ramme, som lader sig gentage — mere
eller mindre pracist — og som strukturerer og organiserer den unikke enkelte opforelse som en begi-
venhed. Denne er betinget af tilskuerens reaktion i form af latter, applaus, intens lytten, distraktion
eller manglende reaktion, udvandring og direkte mishagsytringer bliver en del af kommunikatio-
nen. Teatret bestr af denne dobbelthed af iscenesattelsens henvendelse og tilskuernes reaktion og
adskiller sig fx fra maleriet og filmen ved ikke at vare fikseret som objekt. Selvom iscenesattelsen er
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fastlagt, findes den kun i form af aftaler, som ma bekraftes og gennemfores igen og igen for at blive
til. Teatret er derfor mere sirbart end fx filmmediet. Aftaler kan glemmes og brydes, skuespillerne
kan have en dérlig dag, og tilskuerne kan vere ekstra modtagelige eller modvillige. Der kan opstd
tekniske fejl, og hvis der er tale om udenders teater, kan vejret spille ind. Teatermediet ma leve med
en hej risiko for, at uforudsete elementer spiller ind og forandrer situationen. Det er en del af tea-
trets kunst at hindtere denne sirbarhed, sd den bliver merkbar og foruroligende ligesom i cirkus,
hvor der er en risiko for, at artisten kan falde ned og sla sig fordervet. Teatret méd bade udnytte og
beskytte sig mod denne sarbarhed og risiko for potentielle afbrydelse. Verket styrer situationen og
begivenheden, men lader sig ogsd pavirke og styre af uforudsigelige heendelser i situationen bade pd
scenen, i forhold til skuespillerne og i forhold til tilskuerne. Teatermediet er abent for afbrydelser,
ligesom iscenesattelsen som strategi benytter fx rytmiske afbrydelser (frysninger, pauser eller tab-
leauer) til at styre tilskuerens psykofysiske reaktion, latter eller applaus.

Teaterforestillingen henvender sig til den faktiske konkrete tilskuer, men der er ogsi indarbejdet
en implicit tilskuer. Denne tilskuerinstans konstrueres gennem proveforlobet og fastlegges fx gen-
nem arrangement og sceneopbygning og er medvirkende til at skabe varkets konsistens, kontrakt
og spilleregler samt den teatrale form. Henvendelsen, varkets appelstruktur eller presentations-
ramme skaber varkets mulige betydninger og funktioner, undertiden ved at gribe ind i varkets
fiktionshandling.

Teatret frembringer noget, som ikke findes pd forhind, og som ikke nedvendigvis refererer til et
givet objekt forud for handlingen. Pointen i forhold til denne optik er, at kunsten ikke er sekunder
og andenrangs i forhold til virkeligheden. Teatret skaber sin egen virkelighed som en form for perfor-
mativ tilblivelse. Forskellige operationer skaber en reprasentation, som er frembragt, og som er en del
af veerket og altsa ikke udenfor verket. Vaerket frembringer representationelle effekeer (jf. Kyndrup,
1998), som genskaber et fikdonsunivers, et billede af den skabende ophavsmand, en kunstnerisk
selvrefleksion og en kommunikativ situation her og nu eller simpelthen en form for kontrakt i form
af spilleregler.

Et eksempel pa en kreativ afbrydelse er kunstgruppen Superflex’ kontrakt med Det Kongelige
Teater, marts 2007. Kontrakten var i al sin enkelthed en begrensning af teatrets diskurs vedrerende
Turbinehallerne i perioden fra 1 — 31. marts. Man matte ikke benytte ord som “Teater, skuespiller,
forestilling, scene, instruktor, billet, spille, preve, premiere, publikum”. Forbudet mod teaterord
tvang medarbejderne til at tenke og forandre diskursen. Det kom til at hedde fx @vesal, trening,
fremvisning, kunst, demonstration. Ifelge kontrakten ville misligeholdelse af aftalen “krave erstat-
ning, kreeve godtgprelse, herunder for krenkelse af rettigheder”. Tvist skulle afggres ved domsto-
len. Konceptet ville gennem en kontrakt af-normalisere teatret og dets arbejdssprog med henblik
pd en medial eller tvermedial diskussion og abning. Kontraktens spilleregler skabte en afbrydelse
af arbejdssproget og iscenesettelse af en kreativ situation, et skift i perspektiv gennem varkets af-
standsskabende effekt, som beted at det dagligdags kunne ses pa en ny made, som et nyt menster.
Vearket var kontraktens afbrydelse, som“grus i maskineriet” (se kontrakten pd modsatte side).

Den performative astetik

I Erika Fischer-Lichtes bestemmelser af den performative @stetik er feedbackslgjfen et afggrende
moment, som er forbundet med samtidighed og gensidig interaktion eller udveksling mellem per-
former og tilskuer. Feedbackslgjfen har kar akter af en afbrydelse af det kontrollerede og planlagte
forlgb. Denne skaber en uforudsigelighed og tilfzldighed i forhold til begivenhedens udvikling og

oplesning af grensen mellem tilskueren og vaerket og en form for mransformation af begge parter
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KONTRAKT

Denne kontrakt (Kontrakten) indgéas mellem:

SUPERFLEX, Blagardsgade 11b, 2200 Kebenhavn N ("SUPERFLEX")

og
Det Kongelige Teater, August Bournonvilles Passage 2-8, 1017 Kebenhavn K ("Det Kongelige Teater”)

| henhold til denne kontrakt forpligter Det Kongelige Teater sig til, i alle forhold vedrerende Turbinehallerne,

i perioden fra og med den 1. Marts 2007 til og med den 31. Marts 2007 ikke pa nogen méde, - det veere
sig direkte eller indirekte samt pa skrift eller tale - at anvende felgende ord eller kombinationer, hvori disse
ord indgar:

. Teater . Billet
. Skuespiller . Spille
. Forestilling . Prove
. Scene . Premiere
. Instruktor . Publikum

Denne kontrakt omfatter hele Det Kongelige Teater, herunder dets ledelse, ansatte — savel direkte som
indirekte ~ og savel fuldtids-, deltids- som lestansatte.

| tilfeelde af en parts misligholdelse af denne aftale, kan modparten gere misligholdelse geeldende og
kreeve erstatning, kreeve godtgereise, herunder for kreenkelse af rettigheder samt imedega enhver
kreenkelse og misligholdelse i form af fogedforbud.

Enhver tvist, som matte opsta mellem parterne, afgeres ved de ordinzere danske domstole og baseres pa
geeldende dansk ret.

Kobenhavn den!3 /L 2007 Kebenhgin en/gl 2007
For SUPERFLEX ForD geligé Teater
] i
[ oo, fo
Rasmus Nielsen Michael Christiansen  /

‘-T eaterchef

Jakob Fenger

Postboks 2185

Bjernstjerne Christiansen 1017 Kebenhavn K

SUPERFL!

Kontrakt mellem kunstgruppen Superflex og Det Kongelige Teater, marts 2007
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og situationen som sidan. Afbrydelse af det iscenesatte skaber en emergens (en selvstendig forme-
rende organisme), som hun kalder autopoiesis. Uforudsigelighed er et serligt kvalitative autentisk
moment, og Fischer-Lichte privilegerer dette sirbare risikomoment, fordi det giver adgang til en
serlig grenseerfaring. Risikomomentet og afbrydelsen skaber den performative begivenhed, som
involverer tilskueren pd lige fod med kunstneren. Hun knytter her an til det, hun kalder 60ernes
performative vending og henviser til udviklingen af bl.a. performance art og events samt den teo-
retiske belge efter Austin og Butler, som fokuserer pé dels sproget og kulturens performativitet og
dels generelt den teoretiske forskydning fra tekstanalyse til analyse af begivenheden. I forhold til
teatermediet kunne man tale om en overgang fra the black box, som dyrker det tomme rum med
henblik pa at lade de teatrale handlinger fremsta visuelt rent, til performance, som kan opferes hvor
som helst, og hvor sivel arkitekrtur, tilskuerplacering og det interaktive “spiller” med.

Med en performativ estetik synes Fischer-Lichte at pege pa et autenticitetsprojekt, som bryder
med en klassisk verkform, hvor tilskuerne er udenforstdende og observerende. Begivenheden op-
star mellem den sceniske henvendthed og de konventioner, rammer og betingelser, denne skaber
for tilskuernes deltagelse og tilskuernes villighed, forstielse, udnyttelse og faktiske feedback. Man
kan udmerket forestille sig, at tilskuernes reaktion bryder med iscenesattelsen og skaber en mere
eller mindre mislykket situation. Eller der kan opstd en gensidig transformation bade i forhold il
situationens her og nu og pa lengere sigt udenfor for begivenhedskonteksten. Bide performerne
og tilskuerne befinder sig i en situation, som krever udveksling og forhandling, i og med situatio-
nen er ubestemt i forhold til fiktionens grenser og grenserne for det performative.

I Theatre, Sacrifice, Ritual diskuterer Fischer-Lichte (2005) forholdet mellem det hun kalder
den semiotiske krop og den fenomenologiske krop. I teaterformer som realisme er der tale om, at
skuespilleren transformerer den reelle organiske krop til tegn og tekst. Det betyder at tilskueren
oplever og afkoder skuespillernes adfzerd som representation af dramaets handlinger, karakterernes
tilstand, hensigt og undertekst. I symbolismen transformeres skuespillerens reelle krop il et kun-
stigt symbol, ligeledes ved at tilskueren ser bort fra den dagligdags reelle krop. Skuespilleren skaber
traditionelt en fiktiv tilstand, en illusion, som om der var tale om virkelighed. I forlengelsen af
avantgarden mener Fischer-Lichte imidlertid at skuespillerens reelle krop og sanselighed kommer
til at fungere pa linje med et ritual, det vil sige, at det er skuespillerens fysiske og psykiske hand-
linger, som skaber et kvalitativt nerver og en specifik relation til tilskueren. Denne kommer til at
fungere som et greenseritual. Det peger for Fischer-Lichte pa en ny funktion for teatret, som for-
rykkes fra fokus pa tekst til fokus pa det samtidige fysiske nerver af performer og tilskuer: Teater
som et rituelt og socialt fellesskab. En sidan tilgang betyder, at teatret ses som en unik stetisk
begivenhed bundet til det specifikke rum og de deltagende kropslige relationer. Der er ikke tale
om en reprasentation af en pd forhind given betydning, men om en selvreferentiel narverskon-
struktion. Materialiteten har ikke tegnstatus og kommunikationen foregir ikke mellem dramatiske
figurer men mellem scene og sal. For Fischer-Lichte er det afgprende opforelsens transformative
muligheder. Hun insisterer p4 en adskillelse mellem kunsten og begivenheden, som ger verkram-
men mere eller mindre overflodig. Fischer-Lichte benytter begreber fra ritualfeltets verden, hvor
den konkrete kropslige lidelse, ofringen, er en central del af det antropologer kalder passager fra et
livsfelt til et andet. I liminale rum nedbrydes identiteten gennem reelle og ikke fiktionelle hand-
linger og pinsler. I forlengelse af antropologen Arnold van Gennep (1909) taler hun om de sakaldte
overgangsriter (rites de passage) som rummer tre faser: adskillelse, forvandling og integration og dertil
knyttede riter, som mere eller mindre fikserede forlobsstrukturer. Disse riter markerer fx arstidsmas-
sig, aldersmessig, statusmessig eller social og psykisk overgang fra et stade til et andet. Forvandlings-
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fasen eller liminalitetsfasen, som antropologen Victor Turner har fokuseret p4, er karakeeriseret ved en
kaosagtig tilsidesattelse eller udfordring af den daglige orden. Liminalitetens uorden ophzver “lov og
orden” og gennem ritualets handlinger afkledes eller afmaskeres den tidligere ordensstruktur. Gen-
nem disse provelser indtrader en form for negenhed, mangel pa kontrol, desorientering, tab af tidli-
gere identitet og reduktion til anonymitet. Integrationen etablerer en ny form for identitet, status og
ordensstruktur. Liminaliteten genfinder man i avantgardens oplgsning af subjekt/objekt forholdet
og liv/kunst adskillelsen. I en rekke avantgardeteorier er der da ogsd en forbindelse mellem den an-
tropologiske teori og kunstteorien som fx hos den russiske litteraturforsker Mikhail Bakhtin (1895-
1975).  Fischer-Lichte refererer til historiske kropsritualer, fx optog af flagelanter, som i det 13.
og 14. drhundrede drog gennem Europa og offentligt, foran et publikum, gennemforte deres ritual
hvor de piskede sig selv og hinanden i fellesskab. Hun henviser ogsd til futuristen Marinetti, som
foreslog, at man i teatret fordrsagede virvar ved at smore lim pa sederne, szlger den samme plads
til ti forskellige personer, stryge klopulver eller nysepulver pd sederne etc. Performativ estetik har
ifelge Fische-Lichte en transformerende kraft, som oplaser dikotomien mellem kunstverket og
virkeligheden. Virkeligheden griber si at sige ind og afbryder vaerkets ramme. Det er et greb som er
hentet fra avantgardens montagestrategi.

Avantgarden

I folge Peter Biirger (1974) er den historiske avantgarde en bevegelse, der udvider kunstbegre-
bet ved at vare et opger mod det autonome verks selvforstaelse, hvor del og helhed skaber en
enhed. Avantgardevarket er det ikke-organiske vark, hvor verkelementer eller dele kan fungere
selvsteendigt og uathengigt af helheden som i det episke teater. Den historiske avantgarde bryder
med kunstens autonomi som institution og diskurs gennem forsegene pa at fore kunsten tilbage
til livspraksis. Derved udpeger avantgardevarket kunstrammens betydning for sivel reception og
produktion og skaber generelt ny betingelser for begge dimensioner. Udvidelsen af kunstbegrebet
foregér forst og fremmest gennem avantgardens montering af virkelighedsfragmenter i kunstvar-
ket. Disse fragmenter funger dynamisk i verket ved at besidde en oprindelig virkelighed, som
monteres ind i en ny kunstnerisk kontekst. Virkelighedsfragmentet skaber i sin mangel pd betyd-
ning (ved kun at vare sig selv) en provokation og et chok, som medforer en ny receptionssituation.
Biirger taler om et brud med en klassisk hermeneutisk fortolkningssituation til fordel for en formel
sansning af verkets modsztninger og virkningseffekt. Det er dette brud, som kan karakteriseres
som kvalitativt nyt. For Biirger bliver det centrale kunstneriske princip montagen, hvor han med
denne ikke tenker pa filmisk montage eller fotomontage, men pé det kunstneriske princip, som
udvikles med kubismen objezs trouvées og readymades. Montagen er en sammenforing af fiktions-
og virkelighedselementer som i Picassos billedmontager eller Brechts episke teater. Avantgardens
historiske fortjeneste er en synliggorelse af forskellige kunstgreb, som dermed “frisettes” og bliver
mulige at blande pd tvars af genre, stilarter og kunstformer.

Avantgardens betydning for udvidelsen af kunsten og specielt avantgardens kunstrefleksion er
uomtvistelig. Men er afbrydelsen et brud med kunsten og varket? Ved at indoperere sikaldte vir-
kelighedsfragmenter skaber avantgarden det uorganiske verk, men altsi stadig et veerk som besid-
der kunstnerisk kvalitet i form af kunstrefleksionen og spzndingen mellem kunst og ikke-kunst.
Det avantgardistiske paradigme bliver strukturerende for Fischer-Lichtes performative astetik og
det betyder, at det performative reduceres til en negation af kunstverkets autonomi, og samtidig
privilegeres det interaktive, transformative og den reelle ofte smertefulde performative handling.
Min kritik er primart rettet mod en ontologisering af denne form og dens ekskludering af den
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dramatiske form i teatret, men ogsd mod en teoretisk fremstilling som privilegerer afbrydelsen af
verkformen. Alternativt kan man se afbrydelsen som en udvikling indenfor kunsten og vegte kon-
tinuiteten og sammenhangen med modernismens teater. Det betyder at det performative ses som
et mere operativt begreb bdde som led i den kreative proces og som astetisk greb i fremstillingen
for at profilere tilskuerhenvendelsen (jf. Siemke Béhnisch, 2010).

Fischer-Lichte udvikler Biirgers teori om afbrydelsens chok-effeke, som skaber en serlig perfor-
mativ autenticitet: en kropslig nervarseffekt, som er central for Fischer-Lichte samtidig med at det
uorganiske vark er orienteret mod varkets materialitet.

Forudsatning for Fischer-Lichtes begreb om den performative @stetik, kunne man hevde, er den
historiske avantgardes forseg pa at oplase en rekke dikotomier mellem liv og kunst, mellem mate-
rialitet og betydning, mellem representation og prasentation og mellem form og indhold eller kort
sagt et opgor med kunstens autonomi og en bestrabelse pé at fore kunsten tilbage til samfundslivet
som sidan. Og som noget lige sd centralt deler Fischer-Lichte den tankegang, at kunsten ikke kan
reduceres til en fremtradelse for et indhold, som det er kunstkritikkens opgave at fortolke.

Det betyder at performativitet, som en uafsluttet handling, bliver til forbillede og norm for
kunstudviklingen som sidan. Fokuseringen ligger siledes pd det friggrende moment og ikke pa de
begrensninger som isceneszttelsens spilleregler kan skabe.

Afbrydelsen i Lips of Thomas

Fischer-Lichte omtaler kunstneren Marina Abramovic (1946) performance Lips of Thomas fra
1975. Forestillingen, som varede et par timer, indeholdt en rekke meget konkrete handlinger af
rituel karakter. Den negne performer spiste et helt kilo honning, knuste et vinglas, snittede sig
med et barberblad i maven si der fremstod en femkantet stjerne i blod, hun piskede sig pa ryggen,
hun 14 udstrake pé et kors af is — uden at fortrekke en mine. Til slut greb nogle tilskuere ind og bar
hende vek og gjorde dermed en ende pa verket. Var afbrydelsen et resultat af en kunstrefleksion,
eller var det en moralsk eller etisk refleksion? @delagde de det abne vark ved at slutte deg, eller var
afbrydelsen en indskrevet del af begivenheden, som forhindrede yderligere smerter? Ville Abramo-
vic tvinge publikum til at tage stilling til kunstens grenser? Handlingen manglede ikke symbolske
associationsmuligheder, som Fischer-Lichte gor opmerksom pa: Den femkantede stjerne har en
bred kulturhistorisk kontekst ligesom selvpiskningen mimer flaggellanternes praksis, og bade kor-
set og indtagelsen af fode og vin kunne referere til Kristus og den sidste nadver.

Det som imidlertid gor Lips of Thomas til en slags model for den performatives estetik er ifolge
Fischer-Lichte? bruddet med en klassisk verkautonomi. Hun mener Abramovic skabte en form
for krise, fordi de traditionelle kunstafkodninger blev sat ud af kraft, og fordi den reelle smerte i
handlingerne dominerede og chokerede. Begivenheden omfattede bade kunstnerens og tilskuernes
handlinger og interaktion og kan ikke lgsrives fra kunstnerens og tilskuerens samtidige kropslige
og smertefulde nerver. Det var ikke den reprasentative funktion, men dennes reelle karakter, som
fik tilskueren til at reagere mener Fischer-Lichte, som ikke giver sig af med en fortolkning, men
er optaget af tilskuernes erfaring skabt af begivenhedens autenticitet og singulere nerver. Den
faktiske smerte var en del af denne, som har preget ikke mindst avantgardens eksperimenter siden

2)  Afsnittet er oversat i Peripeti 6. I gvrigt er Fischer-Lichtes beskrivelse af @ldre dato, idet den optraeder i
The Show and the Gaze of Theatre, 1997 i kaf)itlet “Performance Art and Ritual: Bodies in Performance” s. 233
sammen med analyser at John Cage Untitel Event, 1952, Hermann Nisch’s Orgy Mystery Theatre, 1963 og Jo-
seph Beuys’s Coyote, 1973. Alle centrale performancehandlinger indenfor udvilﬁ{ngen af performancekunsten.

snittet optreeder ogsa i Fischer-Lichte, Erica: Performance art and Performative Culture: Theatre as Cultural
Model. I: Theatre Research International. vol. 22, nr. 1, 1997.
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begyndelsens af drhundreskiftet.? For Fischer-Lichte er afbrydelsen konkret, kropslig og tilfeldig.
Dermed var der tale om, at kunsten og livet gled sammen i en form for ustabilitet. Kunstneren
beherskede ikke begivenheden, som ikke var en afsluttet representation men en del af livet. Det
fremgar ikke om forestillingen var en engangsforestilling, hvem tilskuerne var, og hvad begivenhe-
den medforte.

Abramovics event, kunne man imidlertid ogsa hevde, representerede en mangel pa entydig me-
ning og var en kunstrefleksion. Abramovic papeger andetsteds, at hun opfattede* teatrets behov for
at begynde og afslutte, som noget hun métte benzgte, ligesom hun bekempede teatrets indstude-
ring. Hun var fokuseret pd kroppen og dens mentale og fysiske grenser, og hendes performances
var en undersggelse af smertens energi i samarbejde med tilskuerne.

Afbrydelsen kan ses som en reaktion pa varkets appelstruktur og som en reaktion, der udfyldte
verkets ubestemthed i forhold til dets manglende vilje til at slutte og fastlegge. Derfor kan afbry-
delsen ses, ikke som et brud, men som en bekreftelse af varkets refleksion omkring endelighed.

Hvad sker der, hvis den unikke performancehandling gentages, genbeskrives eller dokumenteres?
Vil performancen forvandles til teaterkunst gennem genopferelse? Marina Abramovic genopforte
Lips of Thomas som reenactment pd Guggenheim Museum (New York, 2005). Hun var begyndt
at interessere sig for teatrets strukturer gennem gentagelser af unikke performances. Abramovics
remake, kurateret af RoseLee Goldberg, forfatter til hovedvarket Performance Art (1979) udvidede
den oprindelige to timers performance til en syv timer lang cirkuler gentagelse uden afbrydelser
bortset fra en enkelt tilskuer som rabte:

“You don’t have to do it” da Abramovic var i fard med for femte gang at skare sig i maveskin-
det. Det interessante ved geniscenesattelsen af performancen var efter min mening, hvordan
autenticitet og originalitet, som performance ofte forlenes med — det, at Abramovic faktisk
ikke bare simulerede, men virkeligt skar i sig selv — langsomr veg for indpvede teatrale gester
— det, som performancekunstnere plejer at definere sig i modsatning til forvandler sig — for il
sidst at give plads til en trancelignende og rituel gentagelse af handlinger. (Gade, 2006, s. 15)

Performancen genisceneszttes med nye regler og en arbitreer ramme: “syv aftener opforte (hun) syv
performances 4 hver syv timers varighed i Guggenheim museets hall.” (Ibid. s. 12). Et sterre antal
af kustoder forhindrede ifolge Gade ethvert tillgb til interaktion og performancen afsluttedes med
en bragende applaus som performeren modtog med dybe buk. Dermed understregede hun opfe-
relsens kunstkarakeer. Den for Fischer-Lichte centrale glidning mellem kunst og liv skete altsa ikke.
Tilskuerne ribte bare “You don’t have to do it” og interaktionen foregik p et teatralt plan fastsat
af reglerne for fx tid og rum. Betyder det, at der ikke er tale om performativ @stetik (ifelge Fischer-
Lichte) i og med, at der ikke var en fysisk interaktion, og at Abramovics iscenesattelse skabte zeater
gennem presentationen, gennem rummets udformning, tilskuernes placering og kurateringen pd
museet? Isceneszttelsen skabte en reprasentationel effekt og en form for iagttagelsesramme og ikke
mindst en form for selviagttagelse og selvbevidsthed. Verket representerede performancetradi-
tionen og dets rituelle potentiale. Min pointe er imidlertid, at selv om Abramovics geniscenesatte
performance afviger fra Fischer-Lichtes definition af den performative @stetiks unikke uigenta-
gelighed, sd har den teatrale iscenesatte performance alligevel performative dimensioner selvom
kunstrefleksionen er en anden end i 1975. P4 den méde reprasenterer opforelsen ogsa en perfor-
mativ transformation.

3)  SeJorgens Dehs i Det astetiskes aktualitet, 2007 .
4)  Marina Abramovic i Nick Kay: Art into Theatre. Harwood academic publishers 1996
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Afbrydelsen i Snehvide og sandhedens vanvid

Snehvide og sandhedens vanvid (2004) var en svensk installation af Gunilla Feiler og Dror Feiler
pa Statens historiske Museum i Stockholm, som blev afbrudt. Verket bestod i et bassin fyldt med
blodlignende rod vaske med et lille skib med sejl, hvorpa der var et foto af den smilende og smukke
palestinensiske selvmordsbomber Hanadi Jaradat, der havde sprengt sig selv og 19 israelere i luften
i Tel Aviv. Som underlegningsmusik herte man Bach-kantaten “Mein Hertze schwimmt im Blut”.
P4 en vaeg var der tekster om kvinden, som var mor til to, blandet med eventyret om Snehvide. Den
israelske ambassader Zvi Mazel reagerede pa varket ved at afbryde lyset og velte en lysstander ned
i bassinet med den begrundelse, at varket opfordrede til terror mod Israel. Kunstneren nzgtede at
opfere den efterfolgende koncert, for ambassaderen havde forladt stedet. Denne blev under stor
tumult og protester smidt ud af museet. Konflikten forte til en diplomatisk krise mellem Sverige
og Israel. Den israelske regering mente, verket var udtryk for en martyrdyrkelse og kreevede verket
censureret vek fra udstillingen, som i gvrigt hed “Making differences”. Man mente indgrebet var
et helt berettiget forsog pa at indskrenke legitimeringen af terror. Museet og den svenske regering

stod fast pa kunstnerens ytringsfrihed og at veerket var ganske dbent i sin fremstilling.>

Kan man sammenligne med Lips of Thomas i forhold til tilskuernes interventioner? Forskellen
mellem dem er, at afbrydelsen i Lips of Thomas er en sensorisk reaktion, mens den i Snehvide er en
bestemt fortolkning af verket, som er en lukning af dets dbne udsagn. Spergsmalet er om afbry-
delsen er en del af verkerne, eller om det er kontekstens indgriben, som setter en slags dagsorden
for verkerne?

Zvi Mazel indgreb er et brud pa kunstverkets spilleregler, og er sd at sige et politisk brud med
kunstautonomien. Det ligner et forseg pa politisk censur og er problematisk, hvis man ser kunsten
som et rum for perspektiveringer pa egne premisser. Det er klart at handlingen er forskellig fra
tilskuernes afbrydelse af Lips of Thomas, men eksemplet understreger at Fischer-Lichte, position er
vel ubekymret i forhold til den misforstaede afbrydelse, som ogsa er performativ og kan f politiske
konsekvenser bade indenfor kunstfeltet og udenfor.

Den retoriske tradition

Afbrydelsen er for mig at se et @stetisk greb, som er knyttet til en leengere ironitradition. Ironi kan
opfattes som et indgreb eller afbrydelse af verkets umiddelbare diskurs. Afbrydelsen omfatter fak-
tisk en rekke beslegtede greb: tilfzldighedens indspil, fejltagelsen eller misforstielsens benspand,
metafiktionelle kommenterende afbrud, episke sidespring, forfatterrefleksioner, uheld og sammen-
sted. Som det antydes er der bestemt forskel pé sikaldte ontologiske afbrydelser, hvor instanser
griber ind i det foreliggende og konstruktivistiske afbrydelser som led i en montagestrategi. Afbry-
delsen optreeder bdde som figur i varket og i den kreative proces og skaber en form for autenticitet
— enten som verkets effekt eller som ontologisk veeren.

Afbrydelsen har en destabiliserende karakter som Paul de Man (1994) kalder en grundleggende
form for ironi (betegnes i retorikken som parabasis: afbrydelsen af en samtale) der peger pa tilvee-
relsens kontingens. Commedia dell’ arte og buffoen henviser til “bruddet pa den narrative illusion,
aparté, sidebemarkningen til tilskuerne, i kraft af hvilke fiktionens illusion bliver brudt (det der pd
tysk hedder aus der Rolle fallen, at trede ud af rollen).” (Paul de Man, 1994, s. 30). Afbrydelsen er
hos de Man den centrale dimension i den ironiske retorik. Det kan fx vare afbrydelsen af fiktions-
handlingen som i Shakespeares Hamlet (1601) hvor Mordet pi Gonzago, der opfores af skuespil-
lertruppen afbrydes ligesom i Tjekhov Migen (1896).

5)  Forlgbet er dokumenteret i en videoproduktion om politisk kunst. DR2 2003.
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I den samme tradition kan man se Walter Benjamins karakteristik af Brechts episke teater: Dette
er en forandring at funktionssammenhngen mellem scene og publikum, tekst og forestilling, in-
strukter og spiller, hvor afbrydelsen modvirker illusionen hos tilskuerne. Afdeekningen af tilstande
sker gennem afbrydelsen af forlabet og “bringer handlingsforlebet til stilstand og tvinger dermed
tilhorerne til at tage stilling til det, der gar for sig, og skuespillerne til at tage stilling til deres rol-
ler” (Benjamin 1998, s. 58). Afbrydelsen skaber som Benjamin siger et “tableau” eller en “citerbar
gestus”: et blik pa skuespillerens gestus pd scenen og en demonstrativ fremhavning som er ostensiv.

Dramaturgisk skabes der et spring fra en handling til en ny og dermed en setlig tilskuerreaktion.
Det kan vere i form af en tlskuerapplaus, irritation, chok eller fx metafiktionel refleksion. Afbry-
delsen peger ikke bare p4 den fortelling, som afbrydes og den, der afbryder. Afbrydelsen peger ogsd
pd den, som oplever afbrydelsen og bringes til at reflektere over situationen. I samtidsdramatikken
er afbrydelse undertiden markeret i manus med en skrastreg som markerer personernes afbrydelse
af hinanden, hvilket skaber en form for umiddelbarhed, og dialogen far karakter af performativ

opforelse uden iscenesxttelse (se fx Ravenhill, Crimp m.fl.°).

Centralt for afbrydelsens @stetik er, at begivenheden forekommer uferdig, aben og usammen-
hangende og appellerer til en medskabende reaktion. Afbrydelsen er et moment i verket og anskues
i vaerket dels pa tekstens niveau og pa iscenesattelsens plan, hvor der etableres en form for interfe-
rens mellem det fiktionelle univers og de faktiske performere, som i kraft af misforstdelser, fejl eller
bevidst sabotage eller andre former for kommentarer afbryder fiktionsuniverset. Afbrydelsen vil sa-
ledes altid have en dobbelt funktion og bade skabe umiddelbarhed og samtidig understrege veerkets
kunstudsigelse. En af de grundlaeggende regler ved et dramatisk veerk er, at det slutter. Slutningen
var helt central for Aristoteles, fordi den hanger sammen med begyndelsen. Slutningen er en ned-
vendighed og en spilleregel i veerket, som viser forholdet mellem nedvendighed, tilfzldighed og
potentielle muligheder. Det behandler Becketts fx i Sluzspil (1957) som med de mange pauser og
atbrydelser hele tiden er lige ved at slutte, men som alligevel ikke kan bestemme sig for slutningen.
Slutningen den principielle umulighed, som indtreder i et paradoksalt forhold til verkets faktiske
slutning. Det er en forskel, som rummer modsatningen mellem kunsten og livet som en uafslut-
telig strom. Begivenheder, som ikke er kausale, har af gode grunde vanskeligheder ved at slutte, og
man kan se slutningen som et vasentligt dramaturgisk problem i det dbne veerk’.

Autonomibegrebet og kunstrammen

Rammerne for kunst er omdiskuteret og i praksis under forandring. Stadig nye materialer, hand-
linger og udtryksformer lader sig se som kunst samtidig med, at mange af kunstens teknikker
og arbejdsmader benyttes udenfor kunsten omride. Det betyder, at kunstfeltet er udvidet og, at
kunstvarket har skiftet karakter fra at veere hindverksmeassigt produceret til at vere begrebsligt og
videnskabeligt orienteret, ligesom det betyder, at kunstens autonomi, det at kunsten ikke er mélret-
tet og udfoldes pd egne premisser, zndrer sig. Kunsten lader sig forbinde med sociale, skonomiske
og politiske formal, ligesom @stetiske greb og verdier kan benyttes i ikke-kunst sammenhange,
og handlingsaspektet, forandringsaspektet og begivenhedsaspektet bliver stadig mere fremtraden-
de. Beskrivelsen af denne udvikling bliver undertiden fremstillet, som var det ensbetydende med

163) Jf Mads Thygesen: Dialogue / End of dialogue — udsigelse i ny europaisk dramatik, Institut for AEstetiske
ag 2009.

7)  Jf. Umberto Eco: Det dbne varks poetik, in “/stetiske teorier” Odense Universitetsforlag 1984 (red.
Jorgen Dehs). Eco skriver om pauser gennem afskeringsteknik, som skaber ubestemtheder og det han kalder
“verker i bevaegelse” som inddrager recipienten i varkets struktur og ikke mindst i dets afslutning.
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avantgardeparadigmets sejr og udbredelse i samtidskunsten. Den performative vending betyder
tilsyneladende en ophavning af forskellen mellem kunst og ikke-kunst og dermed en overfladig-
gorelse af kunst og autonomibegrebet og forestillingen om kunstnerisk kvalitet som et absolut og
essentielt begreb. Hvad som helst kan s at sige indtage pladsen som objeke i den @stetiske kom-
munikation, og den kan tilmed foregd hvor som helst og uathengigt af kunstes institutioner.

Kunstautonomien er en relativ storrelse, som undertiden anfaegtes bide af kunsten selv og af
udenforstiende politiske tilskuere. Autonomien er ikke en essentiel storrelse men resultat af en
kunstnerisk og politisk forhandling. Nogle (Henrik Kaare Nielsen, 2008, Anne-Britt Gran, 2007)
taler i den forbindelse om afdifferentiering i og med, at traditionelt adskilte felter som kunst,
gkonomi, politik og videnskab stedvist begynder at glide sammen og destabiliserer greenserne. Det
gzlder nationalt, men det gelder ogsd i stigende grad som et resultat af globaliseringen. Her viser
det sig vanskelig fx at adskille religion og kunst, og der er tendenser, som arbejder for at undergrave
og nedbryde disse granser bide udefra og indefra. Kunsten har selv med de historiske avantgarde-
bevagelser gjort en del for at oplese kunstautonomien. Peter Biirger haevder, at det mislykkedes for
avantgarden, og faktisk er en rekke af avantgardens vigtige vaerker da ogsa for lengst kanoniseret
og indlemmet som varker i kunstinstitutionen. Til gengeld er oplevelsesskonomien udtryk for,
at kunst og @stetik lader sig flytte fra kunstfeltet til skonomiens felt med henblik pd en stetisk
tilfredsstillelse af forbrugssituationen. Varkbegrebets grenser er relative og porgse, men derfor er
verket som kunstnerisk form ikke oplgst. Bide varket og kunstautonomien spiller en central rolle,
kunstnerisk og kulturpolitisk, hvad det dbne vark netop peger pa.

Mit sporgsmal er, hvilken betydning kunstrammen og varkets autonomi har for den perfor-
mative @stetik under disse omstendigheder? lagttages visse begivenheder med fordel indenfor
kunstrammen, mens andre kan iagttages indenfor andre politiske eller kulturelle rammer? Hvor-
dan virker rammen og rammebetingelserne for det enkelte veerk? Hvad betyder det at en given
handling udfores pd museet eller i teatret eller et andet sted? Hvordan udfylder det enkelte verk
kunstrammen og bekender sig til kunsten? Kan det enkelte verk, som Thierry de Duve mener,
udsige: “Jeg er kunst”, eller er det tilskuerne eller en magtfuld kunstinstitution, som felder denne
dom? Thierry de Duve (1996) mener, at verkets autonomi (og kvalitet) er evnen til at reflekeere
over kunstbegrebet, og at denne er en effeke af udsigelseshandlingen, der skaber rammerne for en
kommunikativ relation mellem tilskuer og modtager. Autonomi er en del af varkets henvendelses-
méde eller presentationsmade.

Det performatives @stetik er i denne optik ikke en historisk realiseret ontologi, men en proces
i verket som bliver serlig tydelig i moderne varker, som skaber forskellige parataktiske modsat-
ningsforhold mellem fx tekst og forestilling, mellem forskellige synsoptikker og ved at sidestille
forskellige versioner af samme forlob. I disse veerkkonstruktioner bliver forskellige fortelleinstanser
synlige som strukturer i verket. Ogsa tekster og forestillinger, som ikke direkte er deltagerinvolve-
rende kan rumme performative @stetiske trek.

Som et alternativ til Fischer-Lichte kan man ser det performative som en dimension i det auto-
nome moderne uddifferentierede kunstverk og fremhave den performative og interaktive rela-
tion mellem subjektet og veerket, siledes som det sker i receptionsforskningen. Det performative
kan opfattes som en handlingsdimension i varket og en passage mellem subjektet og objektet.
Der er tale om en proces i varket, som skaber en overgangen mellem subjektet og et alment “vi-
fellesskab” og dermed en form for sekularisering eller civilisering (Morten Kyndrup, 2006, 2008).
Autonomibegrebet er en del af kunstens henvendelsesform og til trods for at avantgarden og senere
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performance-kunsten ofte haevder at ville overskride autonomien, er bdde verket og autonomien s3
at sige forudsetningen for denne overskridelse.

Samtidskunsten er ikke mindst i kraft af globaliseringen praget af performativitet i alle kunst-
arter, som fokuserer dels pa forskellige former for interaktion med tilskueren dels pd greenserne
for autonomi. Men performative momenter findes ogsa i klassisk drama, hvis dramaturgi ikke
kan reduceres til den linezre plotkonstruktion. I Henrik Ibsens Gengangere er de fiktive personers
handlinger grundlaget for plottet, men samtidig skaber dramaets intertekstualitet med Sofokles
Kong Odipus en dramatisk ironi. Gentagelser af vendinger, Ibsens citater fra Sofokles, spejlinger
af scener og personkonstellationer skaber en gentagelse af myten som er indarbejdet i strukturen.
Denne form for palimpsest skaber en kunstrefleksion. Hvordan ser det tragiske ud i det moderne?

Det performative er altsd i min valgte optik hverken knyttet til en bestemt eller serlig performa-
tiv genre (heller ikke teater), snarere er det knyttet til kunsten som sadan og specielt ekspliciteret i
kraft af den moderne kunst, som ikke er genrespecifik, men fungerer som kunst i kraft af, at kun-
sten udsiges som kunst. Denne udsigelsesstruktur peger pd den implicitte afsender og modtager
som instanser i veerket. Det performative er siledes en mekanisme som bliver iagttagelig i overgan-
gen fra kunst som essens til kunst som koncept eller som diskurs. Der er tale om en forrykkelse fra
indhold til en kommunikativ handling, som ger det relevant og nedvendigt at iagttage kunst som
performativ. Kunsten bliver handlende i relationen mellem verket som objekt og tilskueren som
perciperendes subjekt. Samtidig kan man tilfeje, at det performative som dimension er en tradition
i forbindelse med visse vaerkers og kunstarters dbenhed for en real intervention (afbrydelse). Sam-
tidskunsten bliver performativ ved at vere afbrydende i forhold til medialiteter, kunstdiskurser og
en klassisk autonomi. Som Siemke Bohnisch (2010) fremhever, er det performernes professionelle
ansvar, at skabe den koncentration, opmerksomhed og tillid som er nedvendig for at reagere,
selvom det for tilskuere kan foles overskridende og angstprovokerende. Den performative begiven-
hed kan opfattes som et dynamisk veark, netop fordi kunstbegrebet og kunstudsigelsen er med til
at skabe rammerne for en proces.

Objekternes performativitet

Ifolge Thierry de Duve (1996) har samtidskunsten foretaget en central udvikling, som blev mar-
keret af Marcel Duchamps udvikling af malerkunsten til readymade fra 1912-17. Det bliver her
muligt at indsette et tilfeldigt valgt objekt i kunstvarkets ramme, og dermed forskyder kunstre-
fleksion sig fra “er dette skent?”, il “er dette kunst?” Det betyder, at kunsten bliver en del af en
performativ begivenhed, som “afbryder” et tilfeldigt objekts dagligdagsliv og gor det til kunst. Men
hvordan finder denne transformation sted? Er det i kraft af kunstnerens personlige genialitet? Ikke
i Duchamps tilfelde da flere readymades var anonyme. Er det museet magt? Duchamp blev forst
mange 4r senere, i 50’erne, godkendt af kunstverdenen. Er det objekternes egen kunstneriske form
som brender igennem? Fontene har aldrig veret udstillet. Den blev vurderet af kunstkomiteen,
men afvist og senere forsvandt den. Miske er der simpelthen tale om et illusionsnummer? Under
alle omstendigheder er afbrydelsen af en bestemt kunstdiskurs siden blevet en permanent paraba-
sis, som til stadighed genskaber ustabilitet og tvivl om kunstbegrebet. Det er denne kunstreflek-
sion, som er det centrale ved verkets feedbackslojf, og Fontene har endret mulighedsbetingelserne
for kunst, ikke blot billedkunst, men kunst generelt. Verket unddrager sig en bestemmelse som
kunstform (teater, billedkunst, skulptur) ved at veere en kunstbegivenhed, som hverken er fikseret
til noget bestemt objekt (originalen er erstattet af 14-16 kopier) eller er et resultat af en bestemt
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kunstnerisk kunnen eller en intention. Fontene er alene kunst i kraft af kunstudsigelsen: “Dette er
kunst”. Verket kan derfor ogsa i princippet kopieres i det uendelige®.

Fontane peger pa, at hvad som helst kan vere kunst, men ogsa pa at hvad som helst ikke er kunst.
Fontane har ikke svekket kunstbegrebet, men derimod udvidet det og pdpeget muligheden for
at skabe kunst som sidan i kraft af kunstbegrebet, hvilket er blevet til den sikaldte performance-
tradition, som er uden entydige regler for kunst. Performance er ikke artsspecifik men kunst i al-
mindelighed og komplementterer den traditionelle kunst og setter denne pé spil ved at udfordre
grensen mellem kunst og ikke-kunst. Undertiden er det blevet set som en trussel mod kunsten
(kunstbegrebets afvikling), men man kan ogsé se det som en udfordring og udvidelse af kunstdom-
men og kunstautonomien, som fokuserer p receptionens tvetydighed.

Afbrydelse og teatralisering

I 1960’erne forlader billedkunsten for alvor fladen og interagerer med en organiserende og prasen-
terende gestus i forhold et givet rum. Tilskuernes underspgende vandring i rummet, som betragtes
af andre tilskuere, skaber varkets begivenhed. Det vil sige en veevning af krop, bevagelse, tekst, blik,
horelse og sansning i tid og rum (se Petersen 2009). Denne mediale overskridelse har utvetydigt en
destruktiv dimension, som viste sig med dadaismens (1916-1922) ufornuftige, tilfeldige, kaotiske
begivenheder. Det gelder ogséd fx Pierre Pinocellies angreb pd Fontane i 1993°, senest gentaget i
2006. Der er tale om en billedstorm pa linje med fx halshugningen af Den lille havfrue i Kobenhavn
(1964) — en anonym kunsthappening, som dog senere har vist sig at vere udfert af Jorgen Nash. Vi
skal se nzermere pd afbrydelsen som en form for medial handling i forhold til et materiale.

Et fotografi af Lucio Fontana (1899 — 1968) viser ham i feerd med at skeere en flenge i maleri-
ets non-figurative og non-illustrative to-dimensionelle flade. Den italienske kunstner udferer en
kunsthandling, som er et indgreb. Fontanas varker fra 1958 og begyndelsen af tresserne: Concetto
spaziale (rumlige koncepter) dbner og omskaber maleriet til et objekt i rummet. Det er en hand-
ling, som obstruerer den to-dimensionale flade og skaber et rum bag fladen. Med denne enkle per-
formative handling forandrer receptionsforholdet sig, fordi tilskueren sensorisk forankres i varkets

rum. Afbrydelsen er siledes bide en teatral og performativ del af varket '°.

Marco Evaristti blev som ophavsmand til vaerket Helena (2000) anklaget for dyrplageri. Instal-
lationen bestod af et antal sveerddragere i 10 blendere, hvor tilskuerne havde mulighed for at teende
for strommen med massakre til folge. Tilsyneladende havde tilskuerne ikke mulighed for at redde
fiskene ved fx at slippe dem lgs. Faktisk var der en tilskuer, der tendte for blenderen, selvom
vedkommende skulle ned under bordet for at finde kontakten, og forarsagede en afbrydelse eller
slutning pd verket. Det skabte en skandale, som forte til en retssag, hvor Evaristti dog blev frikendt,
da det blev sandsynliggjort, at fiskene dede hurtigt, og at der desuden ikke var tale om en opfor-

8)  Der er usikkerhed om hvor mange Fontener Duchamp godkendte og signerede, og man mener der er
“falske” Fontener i omlgb pa kunstmuseer rundt om i verden. (Jf. Politiken 2010).

9)  Pinocelli bide urinerede i og forsogte at odelegge verket med en hammer som en “barmhjertig” hand-
ling der skulle fore den tilbage til “livet”. Han blev demt for at bedrive “parasitvirksomhed pa en anden mands
berommelse”. Et andet af Duchamps varker blev ogsa beskadiget ved et uheld, men Duchamp sa revnerne
som form. Som “noget ekstra — en merkelig intention, som jeg ikke selv er ansvarlig for, med andre ord en
readymade intention, som jeg respekterer og elsker”. 12002 sk@%l Pinocelli i ovrigt den franske kulturminister
André Malraux med en vandpistol med rod maling. I 2002 huggede han pd et museum i Columbia en af sine
fingre af med en gkse for efterfolgende at male pa vaeggen me(jg Elod. Information.11.1.2006.

10)  Fontanes snit kan leese bade i relation til avantgarden som en provokationshandling med en chokeffeke,

hvor snittet bliver et virkelighedselement i det organiske verk. Et forbillede for verket kunne vere scenen

ii Biim(lfl“s I(J)g Dalis film Den andalusiske hund (19g25), hvor et oje bliver skiret over med en barberkniv og
ermed “4bnet”.
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dring dil tilskuerne, men om en demonstration af et etisk valg. Betragterens mulige afbrydelse og
interaktion med verket skabte en form for selvrefleksion: at se sig selv udforskende en bide kropslig
og sanselig handling. Det bliver en mdde at anskue kunsten pi og samtidig en refleksion over denne
handling og indramning. Verket skaber en eksistentiel valgsituation, som delte tilskuerne op i onde
og gode, ansvarlige og uansvarlige. Til forskel fra Fontanas afbrydelse var der fokus pa en etisk og
moralsk problematik.

De to verker skabte, hvad Michael Fried kaldte en teatralisering (1967), hvor teatrets medialitet sd
at sige afbryder malerkunsten. Fried mente, at den bogstavelige kunst (senere kaldt minimalismen)
inddrog tilskueren i varkets rum og skabte en tidsdimension, der brad med verkautonomien og
billedkunstens flade. Modernismen er ifelge Fried optaget af at rense billedet for det fortzllende og
perspektiviske tableau, det illusionsskabende og efterlignende og det nulpunkt, man seger mod, er en
ren optisk konstruktion, som refererer til en form for eksistentiel intethedsfolelse. Det er en absorbe-
rende oplevelse af narver udenfor den konkrete tid, som ifelge Fried rummer en form for “nadefuld”
trancendens.

Det bogstavelige narver, som karakteriserer teatermediet betegner en afbrydelse af det moderni-
stiske maleris essentielle form. Teatralitetens konkrethed forstyrrer absorptionen i varkets her og
nu. Fried skelner siledes mellem modernismens kunstopfattelse og den kunst, som benytter sig af det
konkrete eller det bogstavelige. Denne spaltning mellem modernismen og den konkretistiske kunst
er efter min mening uheldig, og der er tale om en modsztning som s at sige arves af Fischer-Lichte
(Se Led 2003).

I modsatning hertil er det, at Duve ser en kontinuitet og sammenhzng mellem modernismen og
konkretismen. Fx Fontanas snit er bdde en undersogelse af fladen og en refleksion over relationen til
tilskueren. Kommunikationssituationen mellem afsender og modtager gores usikker og ubestemme-
lig gennem varkets henvendthed og adgangsbetingelser for modtageren.

Gob Squad’s Kitchen (You’ve Never Had It So Good)

Gob Squad’s Kitchen (You've Never Had It So Good), som blev opfert 17.-19. april 2008 pa Camp X
i Kebenhavn, var baseret pé remediering af fire film af Andy Warhol: Kizchen (1965), hvor forskel-
lige personer taler om sex, stoffer og vilde fester, uden at der sker noget serligt, Kiss (1963), bestir
af 3-4 minuctters kyssescener, Sleep (1963), er 8 timers optagelse af en sovende person og Screen Test
(1963) er optagelser af forskellige personer som ser pa kameraet.

Forestillingen var en liveoptagelse af skuespillernes forseg pa at genskabe disse film med en re-
fleksion og forhandling af processen. Selve scenen var en stor projektionsskeerm og bag den var
der indrettet tre scener: yderst til venstre en seng og en sovende skuespiller, i midten et kokken i
60’erstil med bord og stole og to skuespillere, som forsager at skabe et remake af Kitchen, til hojre
en scene med en stol og en skuespiller, som bliver filmet frontalt som i Screen Test.

Tilskuerne kommer ind i teaterrummet ved at passere igennem de tre rum, hvor skuespillerne
venligt hilser pd og bliver siledes forvisset om at backstage faktisk findes. Derefter ser tilskuerne fra
deres pladser frontalt for scenen optagelserne pé tre skeerme og altsd ikke selve optagelserne som
foregir bag skermen. Enkelte gange kommer skuespillerne frem for at kommentere forlgbet.

De fire performere lader sig udskifte i lobet af forestillingen med tilskuere, som de selv velger,
og som de s guider gennem hovedmikrofoner uden for scenen til at udfere de givne roller. Denne
instruktion og sidecoaching skaber en form for reenactment pa stedet med en medial forsinkelse.

Tilskuerne bliver pd en méde en autentisk risikofaktor: Hvordan vil de medvirke? Vil de “adlyde”
performerne? Vil de afbryde forestillingen? Vil de “spille” med pé forestillingens preemisser og dens
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grenser for interaktion? Spillereglerne for tilskuerne adskiller sig markant fra afbrydelsen i Lips of
Thomas ved at vere konkrete og afgrensede.

Gob Squad “indsatter” og medierer et tilsyneladende autentisk og virkeligt “jeg” i forestillingen,
som af den grund er helt unik for hver aften. Det er precis denne dobbelthed, som stykket forstor-
rer, idet der hele tiden veksles mellem tilskuernes perception af, hvad der er mest “egte”. En tro-
verdig orgasmescene, hvor vi ser en kvindes nydende ansigt viser sig at vare spil, og en kyssescene
som isceneszttes med en tilskuer forekommer at udvikle sig autentisk, fordi den varer s lenge.
Det mest mearkelige er, at skuespillerne virker uvirkelige, nir de kommer ud fra bagscenen. Det
hanger sammen med, at de er forstorrede pa skermen og i sort/hvid. Man vanner sig til skermens
form og proportioner, og nar skuespillerne viser sig, er de meget mindre, og dermed “synliggeres”
medieringen.

Det bliver umuligt at skelne mellem skuespiller, rolle og tilskuer som iscenesat eller som sig selv.
Hvad er reelt og hvad er iscenesat? Det sporgsmal kan ogsa rettes mod forestillingens tematik som
er historicitet. Skaber vi 60ernes “revolution” gennem en rekonstruktion, eller er vi skabt af histo-
rien? Er skeermen en hvid flade tilgengelig for enhver projektion eller skaber den en reprasentation
af bestemt virkelighed? Warhol mente, at enhver burde have “15 minutters beremmelse”, men
denne bliver dermed et iscenesat koncept, som ikke tilhgrer den, der optrader i de 15 minutter.

P34 et tidspunkt opstdr der “et skeenderi” mellem de nye performere/tilskuerne og en af de oprin-
delige skuespillere. De gider ikke hore mere pa hende og skubber hende ud af skeermens ramme,
fordi hun er uvirkelig og utroverdig i modsatning til dem selv, som er virkelige men faktisk pa vej
til at blive roller. Virkeligheden er sa at sige til forhandling mellem disse scener og @ndrer sig alt
efter, hvorfra man ser. Reprasentationerne er lige s virkelige eller usande som tilskuernes realitet.
Virkeligheden er et valg eller en synsmade, en konstruktion, som, nar den er valgt, ogsa bliver en
konstruktion.

Forestillingen er et eksempel pa det Bolter og Grusin (1999) kalder remediering. De skelner mel-
lem to hovedstrategier. Den forste er immediacy som benytter sig af transparens. Tilskuerne ser gen-
nem mediet (skermen), som om det slet ikke var der, og lever sig ind i den fremstillede virkelighed.
Der skabes umiddelbar nerhed (indlevelse) med den fiktionelle verden og dens karakeerer, som om
den var virkelig. Den anden strategi er hypermediacy, som skaber en bevidsthed om mediet. Medie-
skermen er uigennemtrengelig og gor opmearksom pa sig selv som en medial virkelighed, man kan
reflekterer over. Hvis man skal overfere de to strategier til teatret, kan vi tale om den 4. vags konvention
overfor en sakaldt verfremdungsstrategi, hvor tilskuerne bringes til at reflektere over fremstillingsma-
den. Den forste strategi drejer sig om at “glemme” mediet og dermed erfare den “bagvedliggende”
realitet mens den anden strategi gor det muligt at erfare mediets realitet. Hvor Bolter og Grusin
fokuserer pa modsetningerne mellem de to mediestrategier, kan man fremhave dem som forskellige
effekter af enhver medialisering. Den ene side af medialiseringen skaber i kraft af transparens en ind-
holdseffekt. Det er mediets evne til at skabe dybde og give adgang til et bagvedliggende univers. Den
anden side er medialiseringens performative effekt. Mediet skaber i kraft af kommunikationshandlin-
gen en forandring af relationen mellem afsender og modtager. Mediet er virkelighedskonstituerende
i forhold til tid, rum, de tilstedevarende subjekter og konteksten.

I forestillingen er der en markant sammenvavning af de to omutalte strategier. Kizchen skaber
med videomediet hypermediacy og en “forstorret” virkelighed pa scenen og samtidig immediacy
og en transparent adgang ikke til fiktionspersonerne men de faktiske skuespillere og tilskuere pd
scenen. Den medierede sceniske situation kan opleves som et forstgrret narver eller en intensiveret
autenticitet. Denne autenticitetseffekt opstér ikke pé trods af mediet men i kraft af mediet. Gob
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Squads brug af videomediet forringer derfor ikke teatrets evne til at skabe nerver, tvartimod ud-
vides mediet med en kompleks dramaturgi, som omfatter forskellige samtidige scener: pa, bag og
foran skermen.

Den iscenesatte afbrydelse skaber saledes forskellige former for autenticitet. Afbrydelsen af op-
forelseshandlingen viser hele tiden nye “virkeligheder”. Springene mellem foran og bag skarmen
skaber forskellige tilskuerpositioner som afbryder hinanden. “Det autentiske” lader sig ikke be-
tragte et bestemt sted fra, og er en form for iscenesat rekonstruktion og som sidan i en vis forstand
en fiktion. Til slut bleender filmen fra sort/hvid over i farver. De nye performere er ferdige med
at “spille” og drikker désesl og smasnakker, men de er nu mere kunstige end for og forekommer
netop medierede.

Konklusionen er, at Gob Squad’s Kitchen er en form for afbrydelse af tradition, medialitet og
opferelse. Det tilfojer teatret og filmen en form for uberegnelighed og et kreativt risikomoment,
og det er pracis denne forstyrrelse eller afbrydelse af den traditionelle medievirkelighed, som er
remedieringens performativ effeke.

Mellem vark og virkelighed

Claus Beck Nielsen (1963-2001) skabte med sin erklerede dod en fravaersstruktur og “afbrydelse” af
verket og kunstens autonomi. Det skabte en permanent vekslen mellem verket og den kontekstuelle
verden. Der er tale om en akkumulation af betydninger gennem denne kunsthandling, som over-
skrider den traditionelle kunstscene og den offentlige ordens skrevne og uskrevne love. Men der
skabes ogs en permanent tilbageskrivning til kunstens felt. Igennem en raekke varker og forskel-
lige medier har Claus Beck-Nielsens repraesentation Nielsen eller Beckwerket skabt nye relationer
mellem teaterinstitutionen, medierne, offentligheden og privatlivet og mellem kunst og virkelighed
og mellem rollen og kunstnerens identitet som en uafggrlighedszone.

“Nielsen” er bade subjekt og objekt for en udveksling mellem et teatralt og performativt niveau.
Det teatrale er formidlingen eller kodningen af verket: dets autonomi, komposition og tegndan-
nelse, som opretholder en tilskuer-position. Det performative er varket som begivenhed, som nar-
ver, en interaktion mellem tilskuer og scene, der reflekterer tabet af identitetens egentlighed.

Kunstneren fremstiller det performative som et vilkar og gentagelsen eller genopforelsen betyder,
som Foucault, Barthes og Butler teoretisk har beskrevet det, en oplesning af identiteten, som efter-
handen kun findes i medieret form. Navnet overtages af mediet kunne man sige meget forenkler i
og med at identiteten remedieres. Det betyder at det er mediet og ikke identiteten som taler.

Claus Beck-Nielsen har arbejdet med forskellige medier som dramatiker, skuespiller, forfatter
oversetter. Han er uddannet ved Cantabile 2 og har medvirket i en rekke teaterperformances i
diverse historiske roller som fx Lenin og Andy Warhol. Fra 12. december 2000 til 5. februar 2001
optradte han som Claus Nielsen et dogn ad gangen og efter et szt spilleregler: fx udstregningen af
“Beck” i navnet. Nielsen var ankommet med et tog fra Tyskland og led af hukommelsestab mens
han vandrede rundt i byen uden identitet. Det lykkes at f& Ekstra Bladet til at skrive om Claus
Nielsen, og senere dokumenterede /nformation forlebet med en artikelserie af forfatteren selv. Rol-
len var en del af kunstnerens realitet, om end kunstneren ogsa levede et liv udenfor rollen. Hele
anonymiseringsprojektet, manden som havde glemt sit personnummer, og som derfor faktisk ikke
eksisterede, blev kunstnerens virkelighed, som fremstilles i Sefvudslettelser, 2002 og biografien Claus
Beck-Nielsen (1963-2001), 2003. Inspireret af Barthes (2004) Forfatterens dod og maske Samuel
Beckett, hvis navn delvist er beslegtet med Beck, hvorfor de da ogsd til forfatterens forngjelse
optreder i nerheden af hinanden pi byens biblioteker, gennemfores et kunstnerisk selvudslet-
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telsesprojekt som et personligt projekt, som forbindes med forfatterens skilsmisse fra forfatteren
Christina Hesselholdt og hans langsomme identifikation med den identitetslose Claus Nielsen.
Bryllupsritualet: “Til deden Jer skiller” konkretiseres siledes i en desubjektivering. Forfatterens
ded betyder, at det er en anonym forfatter, som skriver bogen om Claus Beck-Nielsen som en slags
udforskning eller lsning af de givne eller valgte kilder, som foruden de omtalte avisartikler er man-
dens dagbogsnoter. Teksten forsoger at lese Nielsen som en fremmed og seger hans identitet, som
var det en iscenesettelse eller et veerk, der skal bringes til forstdelse. Nielsen bliver et “vark” og sager
da ogsd meget naturligt om at overnatte pé forskellige gallerier, men fir afslag. Projektet forer til
kunstnerens proklamerede ded. Identiteten er overtaget af medialiteterne og en rekke “stemmer”.

12002 overtog Nielsen eksperimentalscenen ved Gladsaxe Teater, som forst blev kaldt Das Beck-
vark, senere Das Beckwerk. Her opfores blandt andet Nielsens liv, 2002, og demokratiprojektet
Parlamentet, 2003, skrevet af Nielsen. Dette blev senere flyttet ind pd Kongens Nytorv i en stor
container. I 2003 tog Nielsen med Thomas Rasmussen til Irak med en minicontainer for at indfere
demokratie. Senere til USA med samme mission. Rejserne blev beskrevet i dagsbogsform pa hjem-
mesiden og fik i bogform titlerne Selvmordsaktionen (2005) og Suverenen (2008). P4 scenen spillede
Das Beckveerk De smukkeste mennesker — et mediehelvede, 2004, hvor et ®gtepar inviterer en pige
hjem, som er internetoverviget, og hvor handlingen tilsyneladende formidles pa nettet. Det forer
formodentlig til en tragedie, hvor kvinden méske der eller forsager at treekke sig ud af spillet. Rea-
litetsniveauet og iscenesattelsesniveauet i teksten er ganske uafgerlige. I 7he National Brand (2005)
som blander teater og videodokumentation seger skuespilleren pd opfordring af Andersensfonden
og med et tilskud pa en kvart million at f tildel rollen som H. C. Andersen. Han opseger forskel-
lige store internationale Andersen-projekter og hans ansegninger vises pa video. Et efter et glipper
rollerne hos Castorf, Lepage og Shen Shi-Zeng i New York. Skuespilleren bliver kastet ned ad trap-
per, afvist, bortdemt og ender meget sigende ved Ground Zero, som det dokumenteres pa video.
Her smelter den subjektive, det kulturelle og den globale identitet sammen i et fzlles nulpunke og
en desubjektivering, som modstilles af forestillingens slutning, hvor skuespilleren med et dansk flag
synger Andersens “I Danmark er jeg fodt”. Nulpunktet er ogsa centralt for Den sidste europaer- en
terrormusical (2005), hvor Nielsens oploste kerlighedshistorie soges fortalt, men “forstyrres” af
medierne, som viser den engelske Ken Bigley, som er kidnappet af terrorister i Irak, og som blev
halshugget for dben skaerm.

Oplesningen af forfattersubjektet, som hos Barthes betyder fodslen af leseren eller tilskueren,
far hos Nielsen karakter af et sprogligt og politisk projekt, der igen og igen iscenesatter konteksten
og den omkringfarende virkelighed, som forandrer sig til dramatiske begivenheder og karakterer.
Nielsen er til stede i skriften (boger, nettet, medierne), men han er faktisk ogsa til stede som kon-
kret nesten anorektisk krop og oplesningserfaringen i skriften peger pd kroppen, som sa at sige
nagter at lade sig udslette og udviske. Selvom Nielsen er forsvindende tyn er han stadig tilstede og
aktualiserer dermed det 20. arhundredes desubjektivering.

Nielsen béde teatraliserer virkeligheden ved at gi ud i den som en rolle og indskriver sig i vir-
kelighedens Irak som en verdensscene. Overskridelsen af den traditionelle kunstgrense opleser
ikke denne, men har kunstgrebet som forudsatning, og det betyder, at en rekke handlinger bliver
mulige at afpreve som kunst, selvom de ikke nedvendigvis finder sted indenfor institutionen el-
ler varkets ramme. Das Beckwerk har bla. sammenfattet sit demokrati projeke i en iscenesattelse
som var en retrospektiv udstilling 7he return of Democracy, som ogsd udgjorde scenografien til en
forestilling om Nielsens og Rasmussens odyssé.

12008 “optradte” Nielsen i Afghanistan. Den Nationale Scene i Bergen havde siden 2002 del-
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taget i et samarbejdsprojekt med Kabul Teater i Afghanistan og ville i 2008 opsatte Beckwerkets
Parlamentet (2003). Nielsen rejste til Kabul og fulgte arbejdet. I “Hvid mands byrde” (Weekendavi-
sen 7. 3.2008), som er en slags rejsebrev, omtalte han de norske “teaterstyrkers” farceagtige arbejde
med at iscenesatte en forestilling om demokrati. En af pointerne var, at de ma bruge udemokrati-
ske metoder for at fi arbejdet udfert af de modstrebende afghanske skuespillere. Nielsen havde en
anden iscenesattelsesstrategi. I “Verden er ikke pa forhand givet” beskrev han en “selvmordsagtig”
demonstration:

Oprindelig var jeg en bifigur i et teaterstykke. I 2003 spillede jeg rollen som folket i teatret
Das Beckwerks opsetning af skuespillet Parlamentet. Mod slutningen af forestillingen tridte
Jjeg ud af fiktionen, jeg lagde teatret bag mig og gik ud i virkeligheden, og siden har jeg rejst
ombkring i verden og optridt pé den storpolitiske verdensscenes hotteste steder i Irak, Jordan,
Washington, Dubai, Bruxelles og senest Iran i et forsog pd at finde en made, hvorpd den
almindelige europaer igen kunne komme til at spille en rolle i skabelsen af verdenshistorien.
(Nielsen i Weekendavisen, 12-19. 3. 2008)

De to forskellige instruktionsstrategier i Kabul er slaende. Nielsen var performativt orienteret og
fokuserede pd den (selv)overskridende handling, mens de norske teaterfolk forsegte at skabe eller
genskabe en teatral iscenesattelsesramme i det udbombede teater. Nielsen iscenesatte bade sig selv,
de norske teaterfolk, de lokale afghanere i Kabul, medier og begivenheden gennem fx kronikker i
Weekendavisen og pa dasbeckwerk.com.

I modsetning til de norske teaterfolks forsag pa traditionelt rammesat teater benyttede Nielsen
en demonstrationsform, hvor han alene gik gennem Kabuls kvarterer med sit hvide demokratiflag
med et hul i midten. Efter denne solovandring, som i Kabul var livsfarlig, iser for en dansker pd
grund af Mubammedkrisen 2, som var pd sit hejeste med flere demonstrationer og protestafbran-
dinger af danske flag, skulle Nielsen efter egen plan ende med at treede “hjem” i teaterfiktionen i
den afghanske opsetning af Parlamenter og siledes afslutte demokratirejsen. Men til generalproven
afviste skuespillerne denne version, som for dem ville vere endnu en invasion udefra. Desuden
var man ikke begejstrede for det hvide flag, som i den afghanske kultur er knyttet til den forhadte
flende Taleban. Afslutningen blev si at sige udsat, og Nielsen mé forsette sin endelgse rejse som en
performativ begivenhed, som tilsyneladende kun en teatral afbrydelse i stil med tilskuernes reak-
tion i Marina Abramovic’ Lips of Thomas, ville kunne sztte en stopper for.

Nielsen benyttede performative og teatrale greb og flyttede sa at sige teaterbegrebet rundt i for-
skellige mediale virkeligheder. Han gentog bade turismens og militerets intervention i en teaterde-
monstration og “spillede” pd flere medier som teaterreportagen og rejsebeskrivelsen.

Beckwerket bestdr af et netverk af verker og begivenheder som medialiseres, og som tilsam-
men er en performativ estetik, hvor kunstrammen og det biologiske liv sammenblandes uden at
blive et. P4 mange mader artikulerer det Becketts problem i Endgame: slutningen. Den biologiske
“slutning” har radikal anderledes karakter end kunstens og varkets slutning. Det er muligvis det
problem Beckwerket forseger at lose med den iscenesatte begravelse Funus Imaginarium, 2010 af
identiteten Claus Beck Nielsen. Beckwerket havde nemlig méttet konstatere, at Claus Beck Niel-
sens annoncerede dod ofte ikke blev accepteret og Beckwerket stadig blev “clauset”. Man havde
erfaret at det tilsyneladende er vanskeligt at slippe af med den personlige identitet og ville nu lade
identiteten begrave gennem en stedfortredende silikone-dobbeltgenger, der blev underkastet et
rituelt dedsforleb og begravet. Nodvendigheden af ritualet var en konsekvens af, at Claus Beck
Nielsen var “gdet bort” uden en ritualiseret begravelsen af en krop. Fra den 30. september til 7.
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oktober blev Funus Imaginarium opfert som en “medieevent”” (jf. Beckwerkets hjemmeside), som
er dbent for uventede afslutninger.

Hvad der si skal ske ved han ikke. Der er indlagt 100 dages sorgetid over identiteten, og der
er ogsi 100 dage, hvor Das Beckwerks bestyrelse skal i tenkeboks: “Der bliver nodt til at ske
noget nyt. For selvom vi siger, at vi ikke laver kunst og kultur, si er det sidan verden hele
tiden identificerer det, alt skal i kasser. Og det klaustrofobiske er faktisk, at ndr man forst er
kommet ind i den maskine, si er det meget svart at komme ud af den. Der er nodr til at ske
noget radikalt. ... Vi overvejer tusinde skrakscener, men vi ved det ikke endnu. (Information
d. 30 september 2010)

Das Beckwerk skaber med fraversfiguren en rekke diskursive problemer. Der er si at sige tale om
en obstruktion af en antropocentristisk tankegang og af identitetens tale. Das Beckwerk er forskel-
lige konstruktioner, som ser pa og indtager virkeligheden pa forskellig vis og udveksler mellem den
levende krop og den dgde identitet.

Som Nielsen, Danmarks serlige udsending, skriver: “I oktober iscenesatte virksomheden Das
Beckwerk “en afsked med Identiteten & Statsborgeren”. I 7 degn 14 en silikonekopi af den dan-
ske statsborger Claus Beck-Nielsen pd et offentligt dedsleje i Kebenhavn. Som reprasentant for
alverdens evrige borgere ofrede Claus Beck-Nielsen den identitet, som i disse ar er anledning til s&
mange konflikter af national, etnisk, seksuel og ikke mindst religios art.” (Weekendavisen 26. nov
2010)

Das Beckwerk er sd at sige fanget af kunsten og varkets autonomi og de begrensninger, verket
skaber som spilleregel. Varket skal afsluttes i modsatning til livet. Men det er tydeligvis vanskeligt
for Das Beckwerk at finde den helt rigtige slutning eller afbrydelse i og med indgreb fra omverde-
nen blot bliver en forlengelse af spillet.

Sidste nyt: Den 18. 1. 2011 kom meldingen. Das Beckwerk lukker og samtlige ansatte fritstilles.
Bestyrelsen har valgt at afslutte eller afbryder varket, som bestyrelsesformanden Merete Ahnfelt-
Mollerup siger: “Alle varker har en begyndelse og en ende. Vi har droftet beslutningen i knap to ar
og mener, at tiden er moden til at det her verk skal slutte,” (Information 18.1.2011) Begravelsen af
Claus Beck-Nielsen var, fremgér det, planlagt pa den made, at det ogsa skulle vare et punktum for
Das Beckwerks virke. Alle arkiver og besiddelser overgér til et nyoprettet Das Beckwerk Museum.
Manden der er dgbt Claus Beck-Nielsen er fritstillet og kan vende tilbage til sit oprindelige navn
eller fortsette med det selvvalgte navn Helge Bille Nielsen. Fravarsfiguren er afbrudt og afsluttet.

Afsluttende

Ifolge Fischer-Lichte er feed-back slpjfen en universel dimension i teatret, og denne er ukontrollabel,
emergent og altsd i en vis forstand tilfeeldig og ikke-iscenesat. Hun har fokus pd det overskridende
og dermed det frigprende og i mindre omfang det begrensende i form at kunstens egne begrans-
ninger som vaerk, fx at det skal slutte, at det ikke ma underleegge sig andre end kunstens spilleregler
etc. Denne autopoiesis, som omfatter opferelsens reale hendelser, gnsker hun at privilegere som
performativ estetik. Den universelle dimension slar igennem i forskellige former for performance,
som adskiller sig fra teatrets tekstfokuserede varkform ved at vare begivenhedsorienteret. Denne
historiske konkrete genre er ifglge Fischer-Lichte en realisering af teatrets medialitet, som er den
samtidige tilstedevarelse og interaktion mellem performer og tilskuer, og den performative @stetik.
Problemet med en sidan norm er, at centrale performative spilleregler i forhold til dramaturgier,
teatrale virkemidler, forskellige skuespillerteknikker og andre mediale muligheder ekskluderes.
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Jeg mener, performative strategier er tveraestetiske og bide fungerer i en faktisk opferelsessi-
tuation og som en del af en fikseret iscenesettelse. Det performative er ikke kun et ukontrollabelt
forlgb, men kan ogsd vare en del af et iscenesat og teatralt forlgb.

Vearket og dermed kunstbegrebet kan opfattes som en diskursiv ramme som rummer en perfor-
mativ handlingsdimension. Det performative er ikke forbeholdt en bestemt genre eller en bestemt
historisk tradition, men er et treek i den moderne kunstautonomi. Denne er en funktion af uddif-
ferentieringen af kunsten og det borgerlige samfunds spaltning i et privat og offentligt rum, hvor
de offentlige institutioner, heriblandt kunsten, er fritaget for serinteresser og kun forpligtet pa en
almenhed. Fischer-Lichtes performativitetsbegreb er en dimension af den generelle funktionsforan-
dring af kunsten, som de sidste 50 &r har medfort en tilsyneladende afvikling af kunstens autonome
status og af kunstbegrebet som sidan. Jeg mener at en genskabelse eller genbeskrivelse af kunsten —
det veere sig gennem traditionsbearbejdning, re-enactments eller remedialiseringer i kunstens ramme
eller navn er en komplementer bevagelse. Der er saledes tale om en vekselvirkning og forhandling
mellem den performative begivenhed og det fikserede iscenesatte, siledes at man kan tale om iscene-
szttelsens performativitet og omvendt det performatives iscenesacttelse.

Litteratur
Abramovic, Marina i Nick Kay: Art into Theatre. Harwood Academic Publishers 1996

Bakhtin, Mikhail M.: Rum, tid og historie. Forlaget Klim 2007.
Barthes, Roland: Forfatterens dod og andre essays. Gyldendal 2004

Bohnisch, Siemke: Feedbacksloyfer i teater for svart unge tilskuere. Et bidrag til en performativ teori og analyse.
Institut for AEstetiske Fag 2010.

Biirger, Peter: Om avantgarden. Cappelen Forlag 1998.

Biirger, Peter: Zheorie der Avantgarde. Shurkamp Verlag 1974.
Christoffersen, Erik Exe (red. m.fl.) Peripeti 6, 2006. “Performativitet”.
Christoffersen, Erik Exe: “Remediering og dramaturgi”. Peripeti 10.

Dehs, Jorgen: “Det rene i det urene” s. 237-251. I: Bisgaard & Friberg (red) Det wstetiskes aktualitet. Multivers
2006.

Duve, Thierry de: Kant after Duchamp, Mit Press, An OCTOBER Book 1996.

Duve, Thierry de: Museets etik efier Duchamp. 1: AEstetik studier VI, Aarhus Universitetsforlag 1998.
Féral, Josette: “Teatralitet”. Tidsskrift for teori og teater nr. 2. 1987

Fischer-Lichte, Erica: Asthetik des Performativen (Suhrkamp, 2004)

Fischer-Lichte, Erica: “Begrundelse for det performatives @stetisk”. I: Peripeti 7, 2006

Fischer-Lichte, Erica: Performance art and Performative Culture: Theatre as Cultural Model. I: Theatre Re-
search International. vol. 22, nr. 1, 1997.

Fischer-Lichte, Erica: The Show and the Gaze of Theatre. University of Iowa Press 1997.
Fischer-Lichte, Erica: Theatre, Sacrifice, Ritual. Routledge 2005.

Foster, Hal: The Return of the Real. MIT Press 1996.

Gade, Rune og Camilla Jalving: Nybrud- dansk kunst i 1990. Aschehoug 2006.

193

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



Erik Exe Christoffersen

Gade, Solveig og Laura Schultz: “Fra buddinge til verdensscenen”. I: Kritik 172. 2004

Gade, Solveig: Teater 1, nr. 127. 2006

Gade, Solveig: “En gennemspilning af Haider” I Kunst og udsigelse. 2009.

Gran, Anne-Britt: “The Fall of Theatricality in the Age of Modernity”. Substance 31 2&3 2002 s. 251-264
Kyndrup, Morten: Den astetiske relation. Gyldendal 2008.

Led, Jens Christian: Konkretismens Katharsis. Aktuelle teaterproblemer 50. Afdeling for Dramaturgi 2003
Lehmann, Hans-Thies: Postdramatic Theatre. Routledge 2006.

Lehmann, Niels og Claus Reiche (red.): “Borneteater i interaktion”. Skrifter fra Kulturprinsen nr. 6. Viborg
2007.

Lund, Jacob og Mads Thygesen (red.) Kunst og udsigelse. Akademiet for Astetikfaglig Forsker uddannelse.
20009.

@rum, Tania, Marianne Ping Huang og Charlotte Engberg. En tradition af opbrud. Avantgardens tradition og
politik. Forlaget Spring 2005.

Paul de Man, “Ironibegrebet” i Passage 17, 1994. Aarhus Universitet.
Petersen, Anne Ring: Installationskunsten mellem billede og scene. Museum Tusculanums Forlag,2009

Sontag, Susan: Against interpretation and other essays, 1964.

Erik Exe Christoffersen

Lektor, Institut for Astetiske fag, Aarhus Universitet fra 1982. Har senest skrevet om bl.a.
Aristoteles, Shakespeare, Henrik Ibsen og Hotel Pro Forma i Zeaterhandlinger — fra Sofokles til
Hotel Pro Forma (Forlaget Klim 2007). Redaktor for teatertidsskriftet “Peripeti”.

194

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





