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Introduksjon

Artiklene i dette nummeret av Teatervitenskapelige studier har blitt utviklet fra en felles tematikk:
fri scenekunst i kontekst. En gruppe fagpersoner, med bakgrunn fra teatervitenskap, ble valgt ut,
og har i to omganger mottes for a diskutere sine bidrag i fellesskap. Initiativtakere var Danse- og
teatersentrum og Anette Therese Pettersen.

De tre forste artiklene tar utgangspunkt i fri scenekunst, og denne delen av scenckunstfeltets
relasjoner til samfunnet, publikum, arenaer og ulike former for offentligheter.

I den forste artikkelen diskuterer artikkelforfatteren teatrets handlingsrom etter terroraksjonen i
Norge 22. juli 2011. Dette gjores med hovedvekt pa heteronomi-estetikk og offentlighet.
Artikkelforfatteren argumenterer for 4 skille mellom offentlighet som en arena for diskusjon og
debatt, og offentlighet som fellesskap. Videre argumenterer forfatteren for et behov for kontekst-
og verkspesifikke kvalitetsvurderinger, for 4 forsta og for 4 opprettholde kunstens handlingsrom.
Artikkelen er fagfellevurdert.

Den andre artikkelen motiveres av grunntanken om at kunsten star i en dynamisk relasjon til
samfunnet, og behovet for kvalifisert innsikt 1 hvordan den gjor det. Utgangspunktet er to norske
kunstnerskap, og det offentlige ordskifte omkring deres kunstprosjekter. Artikkelforfatteren
argumenterer for at dette er kunstnere som stiller grunnleggende sporsmal om scenekunstens
betingelser og muligheter, i mote med omverdenen. Forfatteren byr pa en estetisk og
dramaturgisk lesning av disse kunstnerskapene, og diskuterer hvordan de virker i sin kontekst.
Artikkelen er fagfellevurdert.

I den tredje artikkelen seker artikkelforfatteren 4 identifisere et politisk potensial 1 scenekunsten.
Dette gjores ved 4 ta utgangspunkt 1 et grunnsyn om at samfunnsutvikling drives fremover av
meningsmangfold, og uenigheter i befolkningen. Artikkelforfatteren argumenterer for at man kan
trekke paralleller mellom samfunnet og scenekunstpublikum, ved 4 ta i bruk et pluralt perspektiv
pa publikum. Ved 4 se pa kunstneres forskjellige miter 4 involvere/aktivisere publikum pa,
definerer forfatteren ogsa hvordan bade frivillig og ufrivillig deltakelse kan arte seg.

De to siste artiklene har arkiv som omdreiningspunkt. De viser pa hver sin mate hvordan
kulturvern og samfunnsminner er viktig for bade dagens og fremtidens forskning.

I den fjerde artikkelen beskriver artikkelforfatteren hvordan hun, som teaterhistoriker, benytter
mange forskjellige typer arkiver som kilde, 1 sin forskning pa marginale felt i norsk teaterhistorie.
Forfatteren diskuterer hva de ulike arkivene kan tilby nar forskningsobjektet har lav status. Og
hun argumenterer for nedvendighetene av dpne arkiver og biblioteker, for 4 kunne revidere og
etterprove var historie, og for a avslore desinformasjon og sensur. Artikkelen er fagfellevurdert.



TEMANUMMER

I den femte artikkelen gir artikkelforfatteren en introduksjon til arbeidet bak et av Norges

nasjonale scenekunstarkiv: Sceneweb. Forfatteren ser pa de faglige valgene som ligger til grunn

for dette omfattende kulturvernarbeidet, utviklingen av Scenewebdatabasen, og samarbeidet med

Nasjonalbiblioteket. Artikkelforfatteren reflekterer ogsa rundt arkivenes funksjoner for samtid og

fremtid.

Manusutviklingen av disse artiklene er stattet av: Danse- og teatersentrum, Norsk Kulturrad
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Scenekunstens (for)handlingsrom
etter 22. juli

Siemke Bohnisch

Abstract

In this article I discuss theatre’s scope of action after the 2011 terror attacks in Norway (“22.
July”), with an emphasis on independent theatre, aesthetic heteronomy and the public sphere. A
theatre manager’s (Jon Refsdal Moe) retrospect account of and reflections upon a case of self-
censoring is the starting point for my (re-)examination of the arguments and dynamics
concerning some of the most prominent contentious 22. July performances. I discuss how the
controversies can be understood and dealt with, and how they are connected to theatre’s scope of
action and place in society today. In my argument, I differentiate between the public sphere as an
arena for discussion and debate (which theatre, as an institution, more or less has lost its impact
on), and the public, conceived as an imagined community (which theatre still is strongly
connected to, as assigned a publics’ symbolic space). I argue that the controversies about the 22.
July performances, as well as the usage of marginal spaces, have to be understood as part of a far-
reaching cultural dynamics after the terror attacks, concerning not only the arts, but numerous
sectors of society, and that the performances aesthetic heteronomy requires a work- and context
specific approach.

Keywords: Independent theatre, 2011 Norway attacks, scope of action, aesthetic heteronomy,
public sphere
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Scenekunstens (for)handlingsrom etter 22. juli

«Fri ytring under press»

Ved hostseminaret til Norsk teaterlederforum i oktober 2015 talte Jon Refsdal Moe, daverende
teatersjef ved Black Box teater 1 Oslo, om «Fri ytring under press». Seminaret hadde tittelen
«Ytringsfrihet, (selv)sensur og teatersjefens ‘redaktoransvar’». I Refsdal Moes innlegg er
kontroversene om kunst etter 22. juli blant beleggene for «at kunstens eget rom, kunstens
handlingsrom, blir pressa litt p4 alle bauger og kanter».' Interessant i den sammenheng er hans
beretning om selvsensur fra hans virke som teatersjef ved Black Box teater 1 Oslo, en hendelse
som ikke hadde vert kjent i offentligheten tidligere.” Han forteller at han avsto fra 4 sette opp et
gjestespill av Milo Raus Brewiks Erklirnng (2012)° — en av de internasjonalt fremtredende fri
sceneckunstproduksjoner om terrorangrepet 22. juli — «fordi jeg visste at det ville bli et hzlvete [!],
og jeg ville ikke belaste de etterlatte mer for 4 forsvare et prinsipp».*

Denne episoden kan leses pa bakgrunn av et mer omfattende fenomen, beskrevet i rapporten
Nr kunstnere vurderer ytringsfribet i Norge, anno 20142

Hendelsene 22. juli 2011 framstar som et vendepunkt. Sa mange som 17 prosent [av de
spurte kunstnerne, S.B.] kjente sin ytringsfrihet berort av «ettervirkninger fra hendelsene
22. juli 2011» og enda flere mente framveksten av politisk ekstremisme hadde innskrenket
ytringsfriheten. [...| Inntrykket er [...] at det er offentligheten og ytringskulturen rundt
kunsten [...] som innskrenkes. Det er konsekvensene av a ytre seg, tiltakende tendenser til
«politisk korrekthet» 1 samfunnet og et okende antall situasjoner der sxrskilte grupper gjor

spesielle krav gjeldende overfor kunstneriske ytringer, som oppleves som problematisk.’

Det finnes en rekke velkjente eksempler pa et hoyt konfliktniva rundt kunst etter 22. juli, pa
teaterfeltet med Christian Lollikes/CaféTeatrets Manifest 2083 (2012) og den nevnte
produksjonen til Milo Rau/IIPM fra samme ar, pa det visuelle feltet med debatten om Morten
Viskums The Clown (2012), avvisningen av Vanessa Bairds KORO-prosjekt for regjeringsbygget
R6 og striden om Johan Dahlbergs Mewory Wound, den kunstneriske utformingen av det
opprinnelig planlagte, men til slutt kansellerte 22. juli-minnesmerket pa Serbriten ved Utoya.

Forstnevnte og de to sistnevnte brukes da ogsd som cases i den siterte ytringsfrihetsrapporten.’

Handler slike konflikter om en manglende «lukning i forhold til de andre offentlige diskursenen,
en mangel pa anerkjennelse av kunstens egenverdi, av «kunstneriske ytringer som frie ytringer
slik Refsdal Moe tolker det,” eller handler det om at det finnes temaer som det ikke gir an 4 ta
opp 1 kunsten uten a blande seg (eller bli dradd inn) i det offentlige ordskifte? Men har kunsten
da et eget handlingsrom? Hvem har i sa fall ansvar for a opprettholde det? Og hvilken plass har
den frie scenekunsten i den sammenheng? Har den et eget frirom, slik selve betegnelsen ser ut til
a implisere?
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(Selv-)sensur, definisjonsmakt og visningsarenaer

Refsdal Moe fremstiller sin avgjorelse om ikke a vise Milo Raus Brezviks Erklarung pa Black Box
teater som et eksempel pa selvsensur. Det er et rimelig perspektiv nar han taler som teatersjef til
andre teaterledere. I den sammenheng handler det om hans handlingsrom som kunstnerisk leder.
Sett utenifra kan den samme episoden derimot fremstd som en form for sensur. Som leder av ett
av de tre storste programmerende teatrene i Norge’ ridet Refsdal Moe over en meget sentral
visningsarena for fri scenekunst. De farreste scenekunstnere innen fri scenekunst har et eget
spillested, og de fleste er derfor avhengige av 4 fa tilgang til egnede visningsarenaer.

Programmerende teatre 1 Norge er ikke bare utstyrt med romlige, tekniske og personelle ressurser
for 4 vise den frie scenekunsten, men ogsa med en veletablert institusjonell definisjonsmakt
innenfor feltet. A fa antatt sin produksjon pa et av disse teatrene konstituerer eller bekrefter faglig
anerkjennelse, og garanterer samtidig en distribusjon til et spesifikt publikum. I et av teatrenes
egne ord: «BIT er et sakalt programmerende teater. [...] Det vil si at de forestillingene du finner pa
virt program er valgt av vir teatersjef pd bakgrunn av forestillingenes kunstneriske kvalitet»' De
programmerende teatrene inngar i det som teaterviter Melanie Fieldseth analyserer som
«strukturelle omgivelser for fri scenekunst» i Norge.'' I den forstand er den frie scenekunsten
selvfolgelig ogsa et institusjonelt bundet kunstfelt.

Nar Refsdal Moe avstar fra a vise Breiiks Erklarung handler det apenbart ikke om manglende
kunstnerisk kvalitet, og heller ikke om at produksjonen ikke passer inn i teaterets profil."” Tvert
imot, med kjennskap til feltet ma Black Box teater sies a vare en av de mest opplagte
visningsarenaene i Norge for et gjestespill av Milo Raus produksjoner. Teateret har en uttalt
internasjonal profil som inngir i og bidrar til den generelle internasjonale orienteringen i det frie
scenekunstfeltet,”” og den sveitsiske scenekunstneren med sin label IIPM (International Institute
of Political Murder) har i mange ar vert hoyt anerkjent internasjonalt. Da en av Raus tidligere
produksjoner ble vist i Norge, var det nettopp pa Black Box teater. Hate Radio, en
dokumentarteaterproduksjon om folkemordet i Rwanda, ble programmert som del av Os/o
Internasjonale Teaterfestival i 2013 av Refsdal Moe. Og teateret var ogsa spillested for et annet av
Raus verk i 2016, da Five Easy Pieces ble vist som del av prosjektet MOToffentlighet."*

Hensyn a ta

Refsdal Moe sier at han ikke viste Brewiks Erklirung «[flordi jeg visste at det ville bli et hzlvete, og
jeg ville ikke belaste de etterlatte mer for 4 forsvare et prinsipp».”” Forestillingen, som kan
beskrives som en form for reenactment av terroristens forklaring i retten, har skapt sterke
reaksjoner mange steder i Europa. Sascha O. Soydan, en tysk kvinnelig skuespiller med
innvandrerbakgrunn fra Tyrkia, leser opp terroristens tekst pa scenen, foran et kamera og et
tilstedevaerende publikum. Tilskuerne bevitner opplesningen og filmingen, de ser bade
skuespilleren og videobildet pa scenen. Etterpa folger en paneldiskusjon med regissor, skuespiller
og utvalgte gjester, for diskusjonen til slutt 4pnes for publikumsdeltakelse.'

Sannsynligvis ville en avgjorelse for a vise Breiviks Erkdrung pa Black Box teater 1 Oslo fatt stor
oppmerksombhet i media, langt ut over den vanlige scenekunstoffentligheten. En offentlig
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kontrovers hadde neppe uteblitt. Og det er ingen tvil om at en slik situasjon kunne ha blitt en stor
belastning for mange av de etterlatte og overlevende, samt — ikke minst — for medarbeiderne pa
Black Box teater, inkludert Refsdal Moe selv. Det er tungtveiende hensyn 4 ta. Jeg har tidligere
argumentert for at scenekunstnere som tematiserer 22. juli pa teaterscenen, ma ta med i
betraktning de etterlattes og overlevedes perspektiv og stemmer, men at det ikke kan vaere det
eneridende perspektivet.'” Argumentet om ikke 4 belaste de direkte rammede har i mange
sammenhenger blitt ritualisert, og kommer nermest som en refleks som stopper videre diskusjon
og avveining av ulike hensyn mot hverandre. I verste fall skyves det pastitte hensynet foran for a

unngd krevende, men nedvendige kontroverser og debatt.

A bety noe utenfor kunstens lukkede univers

Refsdal Moe spor i sitt foredrag for teatersjefene: «Hvorfor far vi ikke vaere i fred lenger?»'® T
forhold til de konkrete casene han omtaler, er det kanskje en forstdelig reaksjon, men i et
historisk perspektiv, med tanke pa at den frie scenekunsten en gang sokte seg ut av de lukkede
institusjonene, er det et tankevekkende sporsmal. Hva har skjedd med ensket om 4 bety noe for
verden utenfor (scene)kunstens lukkede univers? Refsdal Moe er selvfolgelig ikke fri fra den
agendaen. Bade nar han papeker at et manglende forsvar av kunst som fri ytring «[iJkke bare er et
kunst-problem, men et demokratisk problemy», og nar han retorisk spor: «Om ikke i kunsten,
hvor da? Hvor kan man leke med potensielle virkeligheter? Hvor kan man stille spersmalene som
ikke lar seg stille i fornuftig samtale? Som overskrider grensene for hva det er mulig 4 snakke
om?'’ Argumentasjonen hans impliserer at verdien av slike overskridelser nettopp ikke er kunst-

intern.

Oystein Stene, dosent ved teaterhoyskolen i Oslo, skrev fa dager etter 22. juli terrorangrepet: «Vi
har vel aldri etter 1945 veart i en mer endevendende emosjonell og kollektiv prosess, hvor alle
sinn til de grader synes 4 ha behov for 4 delta»™ Alle — det er «folk flest», men ogs kunstnerne.”
Mange kunstnere som har bidradd med kunst etter 22. juli, har fremhevet dette sterke personlige
behovet, et opplevd samfunnsansvar for a bidra i de kollektive prosessene etter 22. juli.

Mediestorm rundt Manifest 2083

Men selv om forpliktelsen overfor en kollektiv prosess anfores, kan det se ut som om det gjelder
andre og strengere (uskrevne) regler for kunsten enn for andre felt. Refsdal Moe pastar at
«kunstfeltet var det eneste samfunnsfeltet der det ikke var lov til 4 diskutere Anders Behring
Breivik».” Han henviser i den sammenheng til den meget opphetede debatten i den norske
offentligheten om Christian Lollikes Manifest 2083, produsert av CaféTeatret i Kebenhavn i 2012.
Vi kan tilfoye at debatten var like heftig i Danmark, og at medieomtalen og -skandaliseringen
spredte seg til mange land i og utenfor Europa. Mediestormen startet neermest umiddelbart etter
at CaféTeatret i januar 2012, et halvt ar etter terrorangrepet, offentliggjorde sin beslutning om a
lage en monologteaterforestilling basert pa gjerningsmannens sakalte manifest. Allerede lenge for
premieren i oktober 2012 hadde Manifest 2083 blitt til en av de mest omtalte og omdiskuterte
produksjonene i dansk teaters historie. Den ekstraordinare mediedekningen hadde til og med
blitt utstilt pa teatermuseum for forestillingen hadde premiere.”> Og konflikten utspilte seg ikke
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bare 1 massemediene. Teatret og kunstnerne bak forestillingen mottok hatmeldinger og trusler
som forte til at dansk politi matte vurdere behov for fysisk beskyttelse rundt premieren.

I Norge fikk debatten om Manifest 2083 fort en egen vri. Etter at flere kunst- og kulturpersoner
hadde blitt sitert i media med svert kritiske uttalelser om CaféTeatrets planer, gikk Kai Johnsen,
daverende kunstnerisk leder ved Dramatikkens hus i Oslo, offentlig ut med en stotteerklering
for Lollike og hans prosjekt. Han tilbod ogsa direkte hjelp i produksjonsprosessen, og det ble pa
et tidspunkt snakk om en slags dobbelpremiere, forst i Kebenhavn, sd 1 Oslo pa Dramatikkens
Hus. Siden Johnsen pa den maten aktivt oppsekte en posisjon som medansvarlig scenekunstner,
ble han og Dramatikkens hus ogsa part i saken.* Samtidig gikk representanter for den Nasjonale
stottegruppen etter 22. juli ut i media med et onske om a stanse hele prosjektet, mens enkelte
direkte berorte sto offentlig frem med sin frustrasjon over stottegruppens forsok pa a utove
sensur overfor teatre og andre offentlige aktorer i deres navn.” Konfliktlinjene var altsd
kompliserte, likevel kunne det oppsté et hovedinntrykk av en bred front mot og en sterk
fordemmelse av CaféTeatrets prosjekt 1 offentligheten. Temperaturen i saken var gjennomgaende
svart hoy, fyrt opp av medienes fokus pa konflikt og skandale.

Debatten ble for ovrig ogsa fort 1 en mer spesifikk scenekunstoffentlighet, som i debattartikler og
1 kommentarfeltet til den norske nettavisen for profesjonell scenekunst scenefunst.no. Noen
debattanter forsekte i den sammenheng a nyansere eller revidere inntrykk som hadde oppstatt
gjennom den skandaliserende og konfliktorienterte dekningen i massemediene, men tonen kunne
bli like opphetet, om enn ikke verre ogsa innad i den mer avgrensede scenekunstoffentligheten.

Den samlede mediedynamikken ble kanskje forsterket av de mange konfliktarenaene og
involverte parter. Massemediene hadde dpenbart en aktiv rolle, og det kunne vare interessant 4
undersoke konflikten rundt Manifest 2083 nzermere som en transnasjonal medieskandale.”
Poenget 1 var sammenheng er at scenekunstens handlingsrom var direkte berort av medienes
dekning av saken. Og det er rimelig 4 anta at mediestormen rundt Manifest 2083 skapte en slags
presedens — eller, neermere sagt, et skrekkscenario — for fremtidige forsek pa a ta opp 22. juli pa
teaterscenen. Slik leser jeg Refsdal Moes henvisning til denne casen i sammenheng med sin egen

avgjorelse om ikke a vise Brewiks Erklirung pa Black Box teater.

Er kontroversene et tegn pa manglende lukning?

Kontroversene rundt Breiiks Erklirung er mindre kjent i Norge. Produksjonen hadde premiere
19. oktober 2012 i Weimar/Tyskland, kun fire dager etter premieren til Manifest 2083 i
Kobenhavn.”” Kontroversene manifesterte seg spesielt i forestillingens institusjonelle kontekst.
Det er en fri scenekunst-produksjon uten eget spillested. I forste omgang ble den vist ulike steder
i Tyskland, Sveits og Osterrike, men siden ogsa i andre europeiske land.”® Breviks Erklirung ble
som regel spilt bare én gang pi ett og samme sted. Ved flere av disse anledningene ble den
utestengt fra de (kunst)stedene som forst hadde annonsert visningen — med etterfolgende
skandalisering i media. Det skjedde allerede ved premieren 1 oktober 2012. Opprinnelig annonsert
som gjestespill ved det velrennomerte institusjonsteatret Deutsches Nationaltheater Weimar,
matte den bli flyttet til et alternativt spillested, en kinosal (Lichthaus Kino 1 Weimar), pa meget
kort varsel.
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Kontroversene om Manifest 2083 og Breiviks Erklirung kan tolkes dithen at de, pa et generelt plan,
handler om hva scenekunsten kan og ikke kan, far lov og ikke far lov, i forhold til sa voldsomme
og traumatiske hendelser som terrorangrepet 22. juli. Mer spesifikt handler de om bruken av de
valgte tekstdokumentene og om forholdet til gjerningsmannen. Breiviks Erklirung er 1 sin helhet
basert pa forklaringen som gjerningsmannen ga under rettsprosessen i Oslo Tingrett, nermere
bestemt pa hovedforhandlingens andre dag, 17. april 2012. Manifest 2083 anvender Breiviks
sakalte manifest, det 1500-siders tekstkompendiet med tittelen 2083 — A Eurgpean Declaration of
Independence, som gjerningsmannen sendte ut elektronisk til over 1000 mottakere fa timer for
bombeangrepet i Oslo. Innvendingen ligger klart 1 dagen: I disse tekstene prover
gjerningsmannen a rettferdiggjore angrepet og spre sitt ideologiske budskap. Den sentrale
anklagen mot de to forestillingene lyder derfor pa at de gir massemorderen en scene, at de gjor
seg til et taleror for terroristen.

Jeg har tidligere analysert og kommentert disse kontroversene inngiende,” og vil her, med
hensyn til spersmalet om scenekunstens handlingsrom, drefte Refsdal Moes antakelse om at
fordemmelsen av forestillingene er et tegn pa en manglende «lukning i forhold til andre offentlige
diskurser», en mangel pa anerkjennelse av «kunstens egenverdi», av «kunstneriske ytringer som

frie ytringer».”

Jeg mener at denne argumentasjon blir problematisk vis-a-vis de konkrete
forestillingene. A kreve eller 4 forvente at Breiviks Erklirung eller Manifest 2083 skal tolkes og
forstas «losrevet fra et generelt offentlig ordskifte» eller «ordinaere meningssammenhenger» tar
ikke hoyde for forestillingenes estetikk og agenda. De dokumentariske strategiene, fremfor alt de
valgte tekstdokumentenes indeksikalske funksjon,” kobler det som skjer p4 teaterscenen eksplisitt
til den konkrete utenomkunstneriske virkeligheten, inkludert det generelle offentlige ordskifte om
22. juli. Dette er forestillinger som ikke legger opp til en tolkning eller opplevelse som er losrevet
fra meningssammenhenger utenfor teatersalen, tvert imot. Det blir derfor meningslost 4 enske at

de skal kunne forstis «pa bakgrunn av seg selv», ikke som del av en «storre helhet».”

Heteronomi-estetikk

Pa et generelt plan handler dette om at en heteronomi-estetikk ikke kan forsvares med autonomi-
estetiske ideer om et lukket og adskilt kunstrom og med kunstens egenverdi losrevet fra verdenen
denne kunsten prover a gripe inn i. Om man onsker 4 imotega fordommelsen Breiviks Erklirung
og Manifest 2083 har blitt mott med, burde det skje kontekst- og verkspesifikt. Da er man nedt til
a ga inn 1 forestillingene, lese de komplekse utsigelseskontruksjonene og a relatere dem til de
utenomkunstneriske kulturelle, sosiale og politiske prosessene.”

For a komme tilbake til Refsdal Moe, er det opplagt et tynt grunnlag 4 invitere Brewiks Erklirung
for «& forsvare et prinsipp»’*. Hvorfor gir han ikke inn pa hva denne forestillingen konkret gjor,
kan og vil i den kulturelle og politiske konteksten forestillingen inngar i? Da ville han ha hatt mye
mer tungtveiende grunner til 4 vise den pa Black Box teater, eller i det minste for a avveie om det
var verdt 4 vise den — veid opp imot andre, eventuelt motstridende hensyn, som til de direkte
rammede etter 22. juli og til teaterets medarbeidere, inkludert ham selv.
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Hvorfor ikke pa teaterscenen?

Samtidig er det forstaelig at argumentasjonen for a forsvare forestillingene fort beveger seg til et
prinsipielt niva nar man svarer pa en fordemmelse som er meget generaliserende. Et
fremtredende argument mot forestillingene er: Uansett hvordan tekstene til gjerningsmannen er
tenkt anvendt pa teaterscenen, skal de ikke brukes. Den sterke fordommelsen kommer da ogsa
som regel fra personer som ikke har sett forestillingene, og som heller ikke ensker 4 se dem.

Refsdal Moe papeker et paradoks som har blitt fremhevet av mange som har provd 4 forsvare
forestillingene: De brukte tekstene til gjerningsmannen er fritt tilgjengelig pa nettet, og i tilfelle
Breiviks forklaring i retten har de til og med blitt publisert av anerkjente massemedier uten at det
har fort til protester i offentligheten. Hvorfor far ikke teateret bruke disse tekstene? Sporsmalet
blir serlig patrengende nar man tar hoyde for hvor begrenset distribusjon teaterforestillinger har
sammenlignet med andre medier. Affenposten nar over en million lesere daglig. Manifest 2083 ble
spilt pa CaféTeatret i Kebenhavn for 48 tilskuere om gangen. Selv etter mange visninger forblir
det totale antall tilskuere forholdsvis lite. Enda mindre distribusjon hadde forestillingen Breviks
Erklirung siden den som regel bare spilles én gang pa hvert sted. Dessuten blir ingen eksponert
for disse forestillingene med mindre de aktivt gar inn for 4 kjope en billett og a oppsoke
spillestedene — i motsetning til mediedekningen av 22. juli, som det var og er umulig a skjerme
seg mot 1 dagens digitaliserte mediesamfunn.

Kontroversen har dpenbart ikke noe med den faktiske distribusjonen a gjore. Den handler om
det rene og skjere faktum at disse teaterforestillingene skulle bli produsert og vist pa
teaterscenen.” I den norske scenekunstoffentligheten har det ofte blitt nevnt at det handler om
en misoppfattelse av teater som et medium for ren underholdning. Det er ingen tvil om at striden
blant annet handler om hva teater som medium og kunstform er og kan vere i dagens samfunn.
Men underholdnings-hypotesen griper for kort. Den kan ikke svare pa de to sentrale
sporsmalene: Hvorfor er det tilsynelatende farligere 4 bruke gjerningsmannens tekster pa
teaterscenen enn at de ligger fritt tilgjengelig pa nettet? Og hva vedkommer disse forestillingene
folk som ikke oppseker dem, og som til og med gjor et poeng ut av at de aldri kommer til 4 se
dem?

Scenekunstens (selv-)marginalisering i offentligheten

Som regel er det i dag av relativt liten interesse for den allmenne offentligheten hva som foregar
pa teaterscenen. Teateret har for lengst mistet sin funksjon som sentral arena for allmenn
offentlig diskurs og debatt, altsa for den demokratiske offentligheten 1 spesifikk forstand. Denne
funksjonen har blitt overtatt av andre medier, forst av massemediene, sé i tillegg av de sosiale
digitale mediene. Ved siden av denne mediehistoriske utviklingen har scenekunstens
modernistiske tilbaketrekning til et autonomt kunstrom, til black boxen 1 bokstavelig og overfort
forstand, blitt anfort som arsak til marginalisering. Christopher B. Balme gar i sin bok The
Theatrical Public Sphere (2014) sa langt a si at teatret har gitt opp eller forlatt sin offentlighetsstatus i
den grad at forestillinger foregar i en kvasi-privat sfere, med svert lite relevans for den generelle

offentligheten.” Han skriver om «theatre’s increasing marginality as an agent in the public
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sphere», om «the increasing social and political marginalization of theatrical performance as part
of the wider public».”

Og det spors om denne marginaliseringen ikke er enda mer alvorlig for den frie scenekunsten enn
for andre deler av sceneckunstfeltet. Nar det i det frie feltet som regel ikke sa mye er et sporsmal
om hvorvidt man far en god eller darlig kritikk, men om man overhodet far en kritikk, er det et tegn
pé en ekstrem marginal posisjon i offentligheten. I tillegg til denne usynliggjoringen 1 dagens
mediesamfunn kommer et mer selvskapt problem nar den frie scenekunsten forst og fremst
forholder seg til et innviet innsiderpublikum.

Offentlighet som debatt vs. offentlighet som (forestilt) fellesskap

For a forstd konfliktene rundt 22. juli-forestillingene ma vi ta heyde for at selv om teateret har
mistet sin plass som sentral arena for den demokratiske offentligheten, forblir det et offentlig
sted, og det har, ikke minst, beholdt status som offentlighetens symbolske sted”. Selv om de
avgjorende debattene ikke skjer pa teateret, og selv om det konkret samlede publikum ikke er
representativt for den generelle offentligheten, sa kan det fremdeles symbolisere offentligheten. Jeg
antar at det henger sammen med teaterinstitusjonens historie og scenekunstens spesifikke
medialitet. Publikum og akterene m4 vare ko-presente” for at forestillinger kan finne sted, for at
akterenes handlinger pa scenen kan bevitnes av publikum 1 salen. Teaterets kollektive
produksjon, distribusjon og resepsjon, knyttet til et konkret fysisk sted gjor at det oppstir en
anskuelig mikro-offentlighet, en ansikt-til-ansikt-situasjon, som bade kan oppleves innenifra og
tolkes utenifra som offentlighetens symbolske sted. Dermed kan det som foregar 1 teatersalen
fremsta som — 1 emfatisk forstand — offent/zg, det vil si bevitnet av allmennheten, pa vegne av dem
som ikke er tilstede.

Til forskjell fra offentlighet som diskurs og debatt handler det her om offentlighet som et
(forestilt) fellesskap™, jf. David Wiles” distinksjon mellom teater som medium for 4 artikulere
debatter versus teater som medium for 4 danne fellesskap.”' «In the German idiom, is it a tool for
Gesellschaft or Gemeinschaff’»* 1 den grad teateret fremdeles har status som et av offentlighetens
symbolske steder, er det forstaelig at selve faktumet at Breiviks tekster brukes pa en teaterscene,
bevitnet av et tilstedeverende publikum, vedkommer ogsia dem som 7&ke er tilstede. Samtidig blir
det klart hvorfor det kan oppfattes som mye farligere 4 bruke disse tekstene pé teaterscenen enn
at de ligger fritt tilgjengelig pa nettet. Det handler ikke om distribusjonens kvantitet, men om
dens antatte kvalitet. Inngar tekstene i en fremforing pa en teaterscene, er det som om
allmennheten lytter til og dermed implisitt godkjenner tekstene — en slik implikasjon ligger ikke i
offentliggjoring som skriftlig referat pa internett.

Skandalen ligger dessuten i scenekunstens kroppsliggjoring. Kanskje er det det verste tabu at
noen kunne tenke seg 4 prove «a vare hamy, bevitnet og dermed godtatt av et teaterpublikum.
Det er langt ifra hva som skjer 1 Brewiks Erklarung, og selv 1 Manifest 2083 blir det forst og fremst
en teatral utproving, ingen naturalistisk-realistisk dramatisering,” men skandalen ligger ikke i
hvordan forestillingene faktisk og konkret behandler materialet pa scenen. Den ligger 1 ideen om
hva bruken av tekstene pa en teaterscene betyr for offentligheten, forstatt som et forestilt
fellesskap, til forskjell fra offentlighet forstatt som arena for diskurs og debatt.
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En reaktivering av teaterets offentlighet

Man kan avvise protestene mot Manifest 2083 og Breiviks Erkldrung som mistillit til teatermediet,
basert pa fantasien om forestillingene. Man kan ogsa snu det og ta konfliktene rundt
forestillingene som et tegn pa at forestillingene engasjerer seg i et kulturelt omkjempet — og
dermed ogsa samfunnsmessig relevant — felt. Ifolge Balme trengs det ikke nedvendigvis en
skandale, men en slik skandale kan indikere at den teatrale offentligheten er reaktivert og koblet
pé den allmenne offentligheten, her forstitt som arena for diskurs og debatt:

To what extent is the theatrical public sphere affected at all by the performance event?

[...] [TTheatre in performance mode remains a realm of intensity, eliciting a wide variety of
libidinal and affective as well as cognitive responses. The theatrical public sphere is
affected when these intensities spill out of the anditorium and intervene in and engage with

sensitive social disconrses.**

Breiviks Erklirung og Manifest 2083 engasjerer seg i «kampen om fortellingen»* etter
terrorangrepet 22. juli. Det er i aller hoyeste grad en «sensitive social discourse»*’, szrlig i Norge,
men ogsa i andre europeiske land. Hvem eller hva var under angrep 22. juli 2011 og hvorfor?
Den norske offentligheten ble veldig fort fanget i en konsensus om at det var «en mot oss», «en
mot Norge/allmennheten/demokratiet».”” Men hvem er «vi» nir den som angriper «oss» et «en

av oss»'t?

Trangere (for)handlingsrom etter 22. juli — ikke bare for kunsten

Allerede i 2012 slo Norsk journalistlag fast at det hadde blitt «wzindre dpenhet etter 22. juli».”
Dette kom frem i en omfattende sporreundersokelse blant norske journalister, presentert under

markering av Pressefrihetens Dag i 2012.%°

Journalistenes oppfattelse av eget handlingsrom blir
bekreftet av nyere samfunnsvitenskapelig forskning som viser at pressens kritiske funksjon og

muligheter for 4pen debatt ble svekket etter 22. juli.”’

Den nylig publiserte antologien Norge etter 22. juli: Forbandlinger om verdier, identiteter og et
motstandsdyktig samfunn’® inneholder flere artikler som tematiserer at rommet for uenighet har
generelt blitt mindre i den norske offentligheten etter 22. juli.”> Manglende rom for debatt m4
ogsi ses 1 ssammenheng med at tolkningsrommet etter terrorhendelsene var (og er) trang.
Sosialantropologen Ashild Kolas slar i sin artikkel i ovenfor nevnte antologi fast at «the
overwhelming social mobilization just after the attacks was followed by a hesitant political debate
that was confined within narrow frameworks of understandingy.”

I skrivende stund, syv ar etter terrorangrepet, er det tydelige tegn pa at dette trange
tolkningsrommet har lagt lokk pa viktige politiske debatter som, for eksempel, brot seg frem i
konflikten rundt et Facebook-oppslag til daverende justisminister Sylvi Listhaug (FRP) 1 mars
2018 som forte til at hun matte trekke seg som justisminister. At disse debattene fremstar som
serdeles farlig for den kollektive norske identiteten, henger sammen med hvordan det forestilte
og opplevde fellesskapet etter 22. juli har blitt det dominerende perspektivet i den offisielle
kulturelle responsen slik den for eksempel viser seg i utstillingen til 22. juli sentereti Oslo.”

11
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56

Selv 1 norsk skole er temaet sa og si tabubelagt.”™ Nar Det Europeiske Wergelandsenteret

presenterer lzeringsressurser om 22. juli,”’ finner vi materialet om «kontroversielle tema» som er
definerte slik:

Kontroversielle tema beskrives ofte som konflikter eller problemer som er aktuelle,
vekker sterke folelser og bidrar til motstridende forklaringer og losninger avhengig av
ulike overbevisninger, verdier og/eller konkurrerende interesser. De har derfor en
tendens til a skape splid i samfunnet. Slike tema er ofte svert kompliserte og umulig 4

avklare bare ved 4 legge frem fakta.”®

Kontrasten til de ikoniske bildene av rosetogene fra juli 2011 og av «folkehavet» syngende Barn
av regnbuen fra april 2012, som har brent seg inn i den kollektive bevisstheten som symboler pa
det samlede «vi»,” er sliende. Debatten er fatlig, fordi den tilsynelatende truer det opplevde og

forestilte fellesskapet etter terrorangrepet.

Marginale rom og flyktighet

Teater som offentlighetens symbolske sted hvor det tilstedevaerende publikum symboliserer det
forestilte fellesskapet, er spesielt fremtredende ved etablerte og offentlig subsidierte
teaterinstitusjoner, for eksempel ved Nationaltheatret hvor denne funksjonen allerede ligger i
navnet. A vise Milo Raus Breiviks Erklirung pi Nationaltheatret hadde rett og slett veert utenkelig.
Men i dette perspektivet er kanskje Black Box teater heller ikke det rette stedet? Selv om fri

scenekunst oppsto med en impetus om 4 skape en mot-offentlighet,”

og det fri
scenckunstpublikum i dag er en relativ lukket, og om ikke homogen, sa i hvert fall ikke sosialt,
kulturelt og politisk representativ, del-offentlighet, sa er i dag de etablerte visningsarenaene for fri

scenekunst nettopp: etablerte institusjoner.

Det er i denne sammenheng pafallende at fri scenekunst oppsekte «ikke-teater-romy, gikk ut av
black boxen, 1 bokstavelig og 1 overfort forstand, inn i det jeg vil betegne som marginale rom —
sett ut fra scenekunstens institusjonaliserte rom — for 4 tematisere 22. juli.

Det gjelder for eksempel prosjektet 1kkje direkte raka av Maria Tryti Vennerod (2012), 22. juli-
lesningen pa Sakprosafestivlaen (2013), Kate Pendrys Points of Pain (2014) og Julian Blaues
Scenefilosofisk _fakultet for kunstbasert terrorforskning (2014). Ikkje direkte rika var et sceneblogprosjekt
som ble gjennomfort parallelt med at rettssaken mot gjerningsmannen foregikk i Oslo Tingrett.
Det ble realisert som en kombinasjon av en digital blogg, skrevet og publisert dag-for-dag av
dramatikeren Maria Tryti Vennerod, mens rettssaken foregikk,” og ukentlige sceniske lesninger
péa bokhandelen Halvbroren, Cappelen Damms bokhandel 1 Akersgata i Oslo, som involverte en
rekke norske scenekunstnere. 22. juli-lesningen ble vist pa Litteraturhuset under Sakprosafestivalen
hosten 2013, og Kate Pendrys Points of Pain, som opprinnelig ble utviklet til
Ytringsfrihetsfestivalen Red Zone i Beirut/Kairo (mai 2014),%
1 Oslo (13. juni 2014) og pa Ytringsfrihetsdagene pa Litteraturhuset i Skien (22. oktober 2014).

ble senere vist pa Historisk Museum
Julian Blaues performance fant sted som del av programmet til utstillingen 17 lever pa en stjerne pa

Henie Onstad Kunstsenter i Barum. Sistnevnte er selvfolgelig en meget etablert kunstinstitusjon,
men ikke desto mindre et «ikke-teater-rom». Det kan se ut som at disse stedene var — i den gitte
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kulturelle situasjonen etter terrorangrepet 22. juli — mer egnet til 4 bearbeide 22. juli enn etablerte
scenekunstvisningssteder, altsd teatre,” deriblant Black Box teater i Oslo. Fordelen med disse
ikke-teater-stedene er at man slipper, eller demper, statusen som folger med etablerte teaterhus til
a vare offentlighetens symbolske sted.

I tillegg til at det oppsekes marginale rom, er det et fellestrekk for de nevnte forestillingene og
prosjektene at de vektlegger flyktigheten og skisseaktigheten til hendelsen. De fremstar ikke som
formfullendte verk, men som desiderte utprovinger (for eksempel som sceniske lesninger). I
tillegg preges flere av de nevnte forestillingene av en markant selv-refleksivitet gjennom en verk-
intern forhandling om kunstens handlingsrom i forhold til 22. juli.**

Eget (handlings-)rom?

Har scenekunsten altsa et eget handlingsrom? I min argumentasjon fremstar kunstens
handlingsrom i forhold til 22. juli ikke som kunstens eget rom, losrevet fra offentlig debatt eller
kollektive kulturelle prosesser for ovrig. I de dreftede og omtalte casene er det kunsten selv som
begir seg ut 1 verden gjennom spesifikke estetiske og dramaturgiske strategier. Dessuten er
scenckunstens egne rom, i ordrett forstand, altsa de etablerte visningsstedene som vi kaller
«teatren, underlagt historisk-kulturelle betingelser som knytter dem tett til offentligheten som
Jorestilt fellesskap. Det gjelder ikke bare for institusjonsteatre, men ogsa for etablerte
visningsarenaer for fri scenekunst. Forskjellen mellom Black Box teater og Nationaltheatret er 1
den henseende ingen artstorskjell, bare en gradstorskjell.

Samtidig ligger det et handlingsrom i scenekunstens mater 4 kommunisere pa. Nar forestillinger
handler om eller tar opp 22. juli, sa forhandles var tolkning og vare mater 4 forholde oss til
hendelsene, inkludert gjerningsmannen. En slik forhandling er nedvendigvis kulturelt omstridt.
«22. juli» er et kontroversielt tema® — ikke bare i kunsten. Som vi har sett, fremstir tolknings- og
debatt-rommet etter 22. juli som begrenset for mange samfunnsaktoerer og i mange samfunnsfelt.
De omtalte forestillingene prover a bidra til a utvide dette rommet.

For a gjore det, trenger de fysiske steder — visningsarenaer. Det er pafallende at fri scenekunst
som tematiserer 22. juli, i stor grad har oppsekt marginale rom — sett ut ifra scenekunstfeltet.
Denne selvmarginaliseringen har imidlertid en annen valor enn den som Balme omtaler®. Mens
den modernistiske tilbaketrekning til et autonomt kunstrom bidrar til at scenekunsten mister
relevans for den allmenne offentligheten, forstatt som diskurs og debatt, er de her omtalte
visningene pa ikke-teater-steder et forsek pa 4 koble seg igjen pa denne offentligheten.

Et sentralt punkt i min argumentasjon er at forestillinger som er preget av en heteronomi-
estetikk, ikke kan forsvares med autonomi-estetiske ideer om et lukket og adskilt kunstrom eller
med kunstens generelle egenverdi. En avgjorelse om 4 vise en forestilling som Breziks Erklirung
kan og burde ikke begrunnes med «4 forsvare et prinsipp»®’. Gjennom en slik begrunnelse
fraskriver man seg ansvar for en spesifikk kunstnerisk kvalitetsvurdering samt for a avveie ulike
hensyn mot hverandre. Vi trenger kontekst- og verkspesifikke kvalitetsvurderinger og en
avveining av motstridende hensyn — bade for a forsta og for a opprettholde kunstens
handlingsrom i dag,.
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Noter

I Moe, «Fri ytring under pressy.

2 Moes foredrag ble i etterkant av seminaret publisert pa to nettsteder, forst pA NTO (Norsk Teater- og
Orkesterforening) sin nettside, noen dager senere ogsa pa scenekunst.no. Pa scenekunst.no er teksten publisert
som debattartikkel, men den utloste, sa vidt jeg vet, ingen offentlig debatt.

3 En produksjon av Milo Rau og IIPM. Min oversettelse av tittelen: Breiviks forklaring.
4 Moe, «Fri ytring under press».

5 Slaata og Okstad, Nar kunstnere vurderer ytringsfribet i Norge. Rapporten ble til som del av Fritt Ords
monitorprosjekt Status for ytringsfriheten i Norge.

¢ Ibid., 4-5.

7 Ibid.

8 Moe, «Fri ytring under pressy.

9 Black Box teater 1 Oslo, BIT Teatergarasjen i Bergen og Teaterhuset Avant Garden i Trondheim.
10 BIT, «Om oss».

1 Fieldseth, Fri scenekunst i praksis, kapitel 6, 77-98. Fieldseth legger vekt pa den gjensidige avhengigheten
som oppstar i disse institusjonelle strukturene (se for eksempel ibid., 97), mens jeg her legger vekt pa en
maktubalanse.

12 Jf. Fieldseth: «Programmering innebarer utvelgelse. Det vil alltid vaere noe som ikke passer inn i en valgt
profil, eller som ikke blir sett» (ibid.).

13 Se for eksempel Fieldseth, Fri scenekunst i praksis, 80; og Brauneck, Das freie Theater, 41.

14 MOToffentlighet — Kunstmonstring 2016, var et prosjekt initiert av Kunstloftet. Se:
http://www.motoffentlighet.no

15 Moe, «Fri ytring under pressy.

16 For en detaljert beskrivelse og en nxranalyse av Breiviks Erklirung se min artiklkel Bohnisch, «A gi
Breivik en scener».

17 Béhnisch, «22. juli pa teaterscenen?y, 12.
18 Moe, «Fri ytring under press.»

19 Ibid.

20 Stene, «22/7: Kampen om fortellingeny.

21 Stenes tekst er publisert i Rushprint, et magasin for film/tv- og kinolivet i Norge og Norden. Stene
skriver pa vegne av et «vi, som bruker tiden vir pd 4 skape og forsta fortellinger» (ibid.).

22 Moe, «Fri ytring under press».
23 Som del av utstillingen «CaféTeatret 1971-2011 — og nul» pa Teatermuseet 1 Hofteatret 1 Kobenhavn.

24 Situasjonen ble dessuten del av en intern konflikt mellom Johnsen og styret til Dramatikkens Hus, som
ikke forble intern, men delvis eksponert offentlig.

25 Se Ihler, «Min frustrasjony.

26 Som da burde ses i ssmmenheng med den generelt meget omfattende internasjonale mediedekningen av
22. juli terroren og dens ettervirkninger. For 4 eksemplifisere denne medieinteressen kan vi anfore at det
var 2000 representanter for 265 medier som sokte og fikk adgang til 22. juli-hovedforhandlingen i Oslo
Tingrett (Oslo Tingrett, Domstolsarbeidet i 22. juli-saken, 83).
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27 Manifest 2083 hadde premiere 15. oktober 2012 pa CaféTeatret i Kobenhavn/Danmark.

28 | henhold til IIPMs nettside har den i skrivende stund blitt spilt i over ti europeiske land (jf. IIPM, «Alle
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videodokumentasjonen av Manifest 2083 ble vist pa dansk TV (DR2) pa 2. drsdagen (22. juli 2013) til
terrorangrepet.

36 Balme, The Theatrical Public Sphere, 17.

37 Ibid., 16.

38 Jf. Lehmann, «Pridramatische und postdramatische Theater-Stimmeny, 50.
39 Jf. Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen.

40 Begrepet forestilt fellesskap, pa engelsk «imagined communities», ble lansert av statsviteren Benedict
Anderson 1 boken Imagined communities.

N Wiles, Theatre and Citizenship, 212.
42 Ibid., original kursivering.

43 For en nermere beskrivelse og analyse se min artikkel Béhnisch, «Soydans z&ke-Breivik og Hojgaards
ikke-7kke-Breiviky.

4 Balme, The Theatrical Public Sphere, 15, mine kursiveringer.
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47 Jf. Lodén, «Peace, love, depoliticasation and the domestic alien». Se ogsa Rafoss, Terrorens kulturelle
logikese.

48 Jf. Seierstad, En av oss.

4 Norsk Redaktorforening, «Mener det har blitt mindre dpenhet», min kursivering.

50 Idds, «Journalistenes mote med myndigheteney.

51 Thorbjernsrud & Figenschou, «Det er en tid for alt?»

52 Syse, red.

53 Se for eksempel Ezzati, «Grenser for fellesskap: Mangfold og uenigheter ilys av 22. juli».
54 Kolis, «Forstaelsen av 22. juli», 109.

55 Bohnisch, «Telling the Story of *22 July’».

56 Anker & von der Lippe, «Nir terror ties i hjel».

57 'The BEuropean Wergeland Centre, «Laringsressursem.

58 Utdanningsdirektoratet, A undervise i kontroversielle tema, 13.
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59 Sistnevnte bilde er da ogsé sentralt plassert i utstillingen til 22. juli senteret 1 Hoyblokka i
Regjeringskvartalet (Oslo). Fotografiet dekker endeveggen til det siste rommet, det vil si, det er det siste
man ser, for man forlater utstillingen.

0 Jf. Brauneck, Das freie Theater im Europa der Gegenwart.
ol Vennerod, [kkje direkte rika.
2 Points of Pain hadde en offentlig provevisning pa Dramatikkens Hus i Oslo, 2. mai 2014.

03 Som kjent, er teateret den eneste kunstformen hvor bygget det vises i, har samme betegnelse som selve
kunstarten. Denne koblingen mister man nir man bruker scenekunst-begrepet — det er, 1 mine oyne, en av
grunnene til at vi burde holde fast ved et (dpent) zaterbegrep som kan brukes synonymt med
scenekunstbegrepet.

4 Se min analyse av [&gje direkte rika 1 Bohnisch, «Into the Blind Spotsy, 161-170.
65 Jf. Utdanningsdirektoratet, A undervise i kontroversielle tema.
6 Balme, The Theatrical Public Sphere, 36-37.

7 Jr. Moe, «Fri ytring under pressy.
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Abstract

In this article I take a closer look at the work of Mette Edvardsen and Morten Traavik. Their
respective bodies of work have little in common in artistic terms, yet both have generated public
debate. Rather than being based on informed, critical engagement with the work and practice of
these artists, the debate has largely questioned the value of what they do and the public funding
that supports it. I see this debate as a reminder of how art necessarily acts or works within
contexts, and of the need for qualified insights into how it does so. Within the performing arts,
scholars have been thinking about concepts of autonomy and heteronomy and how they might
contribute to understanding different practices and experiences of contemporary performing art.
These ideas inform this article, which examines the work and practice of Edvardsen and Traavik
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En szregen form for oppmerksomhet

Innledning

«For meg handler det ogsa alltid om 4 skape en opplevelse som publikum, eller
leseren, skal kunne ta del i og omskape til sin egen.»' Mette Edvardsen

«Folk far selv vurdere om det er ren kunst, eller en politisk performance. Det er
ikke noe som er rett og feil.»” Morten Traavik

Hvordan kan scenekunst virke i verden som kunstneriske handlinger? Dette er et kjernesporsmal
1 en tid hvor kunstens rolle i samfunnet er satt under debatt. Med hensyn til fri scenekunst dreier
debatten i norsk sammenheng seg ofte om bruken av offentlige midler til 4 stotte ny
kunstproduksjon, om denne kunsten er riktig bruk av skattekronene, og ellers viktig nok til 4
loftes inn i det offentlige ordskiftet gjennom omtaler og kunstkritikk i allmenne medier. Det
handler med andre ord om kulturpolitiske og verdimessige standpunkter. I et slikt klima for
offentlige ytringer kan det vare trangt om plassen. Nargiende analyser av hvordan et kunstnerisk
arbeid er bygget opp, og hvordan det virker i mote med publikum og omverden, kan tape terreng.
Men det er nettopp i slike analyser at interessante svar kan ligge.’

12017 gjorde Sloseriombudsmannen sin inntreden 1 det offentlige ordskiftet om fri scenekunst.
Den selvtitulerte, anonyme ombudsmannen har fattet interesse for en rekke kunstnere, men
serlig Mette Edvardsen ble gjenstand for en uinformert og feilinformert vrede drevet frem av en
ideologisk uenighet om bruken av offentlige midler. Det er selvfolgelig ikke forste gang
kunstnere som mottar offentlig tilskudd, blir kritisert pa verdimessig grunnlag. I senere ar er
trolig Morten Traavik blant kunstnerne som har fatt flest oppslag pa grunn av et
oppsiktsvekkende og tidvis kontroversielt virke.’

Utenom 4 motta offentlig tilskudd er det tilsynelatende lite som forener arbeidet til disse to
kunstnerne. Edvardsen beskriver seg selv som en utever. Hun tar utgangspunkt i dans og
koreografi og er opptatt av scenekunst som praksis og situasjon.® Traavik presenterer seg som
regissor og kunstner hvis arbeid med iscenesettelse fremhever identitet som rollespill, og
utfordrer grensene mellom kunstneriske uttrykk og en aktivistisk holdning til samfunnsmessige
problemstillinger.” Den lavmzalte Edvardsen og den heylytte Traavik fremstir svart ulike som
kunstneriske personligheter, samtidig som de begge to er sterkt tilstedevarende i sin kunst. De
har til felles at kunstproduksjon inkluderer flere medier og materielle uttrykksformer enn
sceneforestillinger alene, for eksempel boker, video/film og objekter. De arbeider imidlertid med
vidt forskjellige formsprak, formater og tematiske interesser, og de forholder seg til forskjellige
kunstneriske og sosiale kontekster i sitt virke. De tar utgangspunkt i forskjellige kunstneriske
tradisjoner — henholdsvis dans/koreografi og teater, og knytter an til ulike kunstneriske diskurser.
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Den verdimessige kritikken som er blitt rettet mot arbeidet til Edvardsen og Traavik, blander en
kunstnerisk, kvalitetsmessig dom sammen med en ideologisk motivert fordemmelse.® Man kan
vere bade faglig og prinsipielt uenig i premissene som legges til grunn for kritikken, men denne
typen mottakelse er like fullt en paiminnelse om at scenekunst ikke er en isolert storrelse. Et
kunstnerisk arbeid er en aktiv handling som virker innenfor en samfunnsmessig kontekst.

Paminnelsen om at kunsten star i en dynamisk relasjon til samfunnet, motiverer denne artikkelen.
Med fraspark 1 den verdimessige kritikken av Edvardsen og Traavik byr den pa en estetisk og
dramaturgisk lesing av aspekter ved deres respektive kunstnerskap. Ikke for a argumentere mot
eller forsoke 4 forsta kritikken, men for a komme tettere pa hvordan disse kunstnerskapene
agerer. Edvardsen og Traavik benytter virkemidler og grep i sitt kunstneriske arbeid som krever
ulike lesemater, og arbeidet vil folgelig analyseres pa ulike nivaer. Mens beskrivelser av
forestillinger og forestillingselementer gir innsikt i Edvardsens virke, er samspillet mellom
arbeidsmate, kontekst og medial fremstilling en sentral dimensjon hos Traavik. En estetisk og
dramaturgisk lesing er ogsa en subjektiv tolkning, men argumentasjonen som benyttes i denne
artikkelen, tilstreber en faglig forankret analyse av disse kunstnerskapene.

Handlinger og virkninger

Nar jeg presiserer at det sporres etter scenckunstens virkninger i kraft av a vare kunstneriske
handlinger, er det for 4 skjerpe blikket pa egenskapene og elementene som utgjor et kunstnerisk
arbeid, og hvordan disse agerer i mote med publikum og omverden. Et kunstnerisk arbeid kan 1
denne sammenhengen referere til noe avgrenset, for eksempel en forestilling, eller til en kunstners
eller kunstnergruppes virke 1 betydning arbeidsmater, overordnede valg eller posisjoner som
kunstneren eller gruppen anvender eller inntar. Et utvidet begrep om dramaturgi som favner over
bade forestillingen og dens omgivelser, kan bidra til 4 belyse hvilke relasjoner og sammenhenger
scenckunsten bade skaper og virker i.

Dramaturgi er ikke blot en fortxllemade eller den enkelte forestillings struktur, men ogsa
den interaktion, som et teater skaber med publikum og omverden. Et teater kan
interagere med sit publikum, sin by og med medierne pa mange forskellige mader og
skabe en anden form for opmarksomhed pa politiske, sociale og @stetiske forhold.”

Denne miten a tenke dramaturgi pa anerkjenner at flere typer kontaktflater mellom kunst og
omverden er virksomme 1 og rundt et kunstnerisk arbeid. Scenekunstens mulighet til 4 skape en
seregen form for oppmerksomhet pa bestemte forhold innebarer at det kunstneriske arbeidet
trer frem, og henvender seg til publikum og omverden pa spesifikke mater. Samtidig forutsettes
det en interaksjon eller vekselvirkning, slik at konteksten for scenekunstens henvendelse ogsa kan
sies 4 vare meningsbarende.

Forholdet mellom kunst og kontekst kan ses i sammenheng med hvordan begrepene autonomi
og heteronomi er blitt gjenstand for faglig drofting, og gis nye nyanser i mote med forskjellige
kunstuttrykk. Sosialt engasjert kunst og kunstuttrykk som forutsetter deltakelse eller handling hos
publikum, er eksempler pa uttrykksformer der slike diskusjoner kan oppsta. Hensikten med a
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sette disse begrepene opp mot hverandre er a vise hvordan kunstens sammenhenger kan
betraktes som en del av, snarere enn atskilt fra, kunstverket.

Serlig 1 forbindelse med studier av scenekunst for barn og unge finnes det en interesse for a
undersoke kunstuttrykk i et spenningsfelt mellom det autonome og det heteronome. To

cksempler fra nyere faglitteratur apner begrepenes bruksmater:

Med autonom kunst forstar vi gjerne verk absolutt adskilt fra formidlingskontekst og
publikum; det autonome verket er et verk 1 kraft av sin abstraksjon av materiale og
adskillelse fra formidlingskontekst og publikum. Med heteronom kunst forstar vi gjerne
verk som pa ulike mater undersoker sin institusjonelle, arkitektoniske, sosiale og mediale
kontekst, og derigjennom ogsa undersoker og eventuelt endrer sine verkegenskaper og
publikums status som betrakter pa utsiden til deltaker. Det heteronome kommer til
uttrykk gjennom hvordan materiale bearbeides gjennom produksjonsstrukturene, i
relasjonen mellom verk og publikum og i det romlige."

[Shannon] Jackson bruker begrepene autonomi og heteronomi pa denne maten: “[...] the
etymology that seems most helpful is the one that aligns ‘autonomy’ with ‘the condition
of being self-governing’ and ‘heteronomy’ with ‘the condition of being governed by an
external rule” (Jackson, 2008, s. 140). Denne definisjonen fristiller autonomibegrepet fra
den modernistiske forstaelsen av det, og dpner isteden for dobbeltperspektiv som gjor det
mulig 4 anerkjenne kunst som en egen erkjennelsesform og samtidig forstd og fortolke
kunsten i relasjon til den konteksten den er produsert i."'

Kanskje er det nettopp 1 disse omradene av kunstlandskapet at refleksjon over kunstens
autonomi og heteronomi er sxrlig skarp. Kunstproduksjon for barn og unge kan tenkes 2 komme
raskt i beroring med perspektiver pa lering, formidling og hva som er relevant i livsverden til de
unge. Samtidig drofter denne faglitteraturen teorier og fenomener som i stor grad tilherer

samtidens utevende kunst mer generelt.

Begge eksemplene unngir det man kan kalle heteronomibegrepets skyggeside, nemlig
tilknytningen til instrumentelle malsettinger, der kunst «reduseres til effekt og malbare
resultater»'” eller underlegges eksterne betingelser og logikker som svekker muligheten til 4 ta
kunstneriske valg. Isteden ser man forsek pa a holde fast ved kunstnerisk autonomi, men uten 4
isolere kunstens tilblivelse, virkninger og relasjon til publikum fra dens kontekst. Musikkforsker
Astrid Kvalbein byr pa en annen vri pa spenningen mellom det autonome og heteronome. Hun
skriver om muligheten for en estetisk form for heteronomi som springer ut av tanken om at, i
hennes tilfelle, musikken «aldri har ‘rein” mening» og gar inn i et spill med andre elementer, dens
omgivelser og til og med kontekster som er tilknyttet andre kunstfelt enn musikkens eget."

Et utvidet begrep om dramaturgi, Kvalbeins formulering om estetisk heteronomi og diskusjonen
om autonome og heteronome perspektiver pa scenekunst, peker i retning av mer sammensatte
forstaelser av forholdet mellom kunst og kontekst. I et essay om performativitet omtaler
scenckunstforskeren Shannon Jackson den performative dimensjonen ved utovende kunst pa
folgende mate: «[...] the reality-making capacity of the performative happens in the moment of a

receiver’s ‘uptake’. A world is made in that exchange.»'* De estetiske og dramaturgiske

24



ARTIKKEL — EN SAREGEN FORM FOR OPPMERKSOMHET

egenskapene ved et kunstnerisk arbeid er med pa 4 skape premissene for hvordan det moter
omverden eller, i Jacksons terminologi, inngar i en utveksling. Listen over elementer som apner
opp flerfoldige estetiske og dramaturgiske muligheter er gjenkjennelig: tid og rom, intensitet og
skala, materialitet og medier, utoverens rolle og tilnarming, kropp og bevegelse, graden av
abstraksjon, forhold til fiktive og sosiale virkeligheter.

Praksisens estetikk

«l am I Am a Cat by Soseki Natsume.» Jeg sitter pa en av de brede avsatsene som skaper et lite,
tilbaketrukket omrade i et ellers stort og luftig rom i Galerie Ravenstein, en historisk bygning i
sentrum av Brussel som til daglig rommer kontorlokaler, butikker og spisesteder. Ved siden av
meg sitter dansekunstneren Mette Edvardsen som nettopp har presentert seg. Edvardsen er en
levende bok, og jeg er en lyttende leser. Rommet med de store vinduene som vender mot byggets
storslatte interior, er, i anledning festivalen Kunstenfestivaldesarts 2017, omgjort til leserommet
til Time has fallen asleep in the afternoon sunshine.

Time has fallen asleep in the afternoon sunshine exr et prosjekt utviklet av dansekunstneren Edvardsen,
men slik det ble omtalt av Time Out London i 2012, er det: «[...] not really a dance piece at all»."”
Prosijekttittelen avslorer en litterar tilknytning. Tittelen er en setning tatt fra et essay av Alexander
Smith, slik den er sitert i Ray Bradburys roman Fabrenheit 451. Romanen gir en dystopisk skildring
av en fremtid der underholdning og trivielle sysler svekker menneskets kunnskapsterst og kritiske
refleksjon. Boker er forbudt, og brannvesenets oppgave er a handheve forbudet ved a finne og
brenne alle boker som er forsokt gjemt unna. En motstandsgruppe har imidlertid flyktet til
skogen. Gruppen har tatt pa seg oppgaven av a bevare en bok hver ved 4 lere den utenat og dele
den videre med kommende generasjoner.

Lik menneskene i skogen 1 Bradburys roman har Edvardsen og de medvirkende utevere valgt seg
en bok a lere utenat. Sammen utgjor de et levende bibliotek. Nar dette biblioteket apnes i
forbindelse med en festival, fungerer det 1 stor grad etter et gjenkjennbart utlansprinsipp.
Publikum far oversikt over hvilke boker som er tilgjengelige og nir, og individuelt bestiller de den
de onsker seg. Tilskueren (betegnelsen brukes her i mangel pa noe mer presist) moter opp til
avtalt tid, som regel er prosjektet faktisk lokalisert i et eksisterende bibliotek, og — i en liten vri pa
den sedvanlige utlinssituasjonen — blir hentet av boken sin og ledet bort til et rolig sted for lesing.

Bokene, eller utoverne, er lint og lest av tilskuerne, eller rettere sagt /eser bokene seg for
tilskuerne. Utoveren utsier boken sin sa langt hun har leert den, og si langt utlanstiden tillater.
Som leser kan det hende man far en relativt nyslatt bok som arbeider med 4 fa ordene under
huden. Eller kanskje en mye lest utgave der ordene er lagret et sted dypt i uteverens kropp. For
utoveren er lesingen en forlengelse av prosessen med 4 laere seg boken, slik uteveren Bruno De
Woachter, som har vert en del av prosjektet i flere ar, forklarer: «Tme has fallen asleep in the afternoon
sunshine is a project of indefinite duration and the practice is not so much a preparation for a
performance as a goal in itself. The lending moments during the festivals give the public an
insight into that practice»'’
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Lesingen er en del av en kontinuerlig praksis av a memorere og dele det som er memorert. De
Woachter beskriver en situasjon der publikum meter en manifestasjon av denne praksisen.
Lesesituasjonen kan derfor betraktes som et utsnitt av noe pagaende, et segment av et
tidskontinuum som deles mellom uteveren og tilskueren. A gi praksisen forrang og gjore den til
selve den kunstneriske handlingen eller forestillingen, innebarer ikke ved forste oyekast en
fundamental endring av premissene for forholdet mellom utover og tilskuer. Det er fremdeles
utgveren som gjor noe, og tilskueren som tar imot det som gjores. Samtidig apnes det for grader
av sosial interaksjon mellom dem, sarlig i forkant og etterkant av lesingen. Tilskueren har ogsa en
viss grad av medbestemmelse over sin fysiske plassering og atferd i relasjon til uteveren.

De Wachter skriver at praksisen er et mal 1 seg selv, snarere enn a vare forberedelse til
forestillingen. Hva betyr det 4 dele en praksis med publikum? Hva er den virkelighetsskapende
kapasiteten i en slik situasjon? Hva er det uteveren gjor?

The task of the performer does not consist in facilitating the book's understanding and
allowing for its transformation into decipherable signs that give an orientation to the
reading for the audience, but in giving the book a body that takes it in, creating a reading
that is detached from dramatization.

[.]

The task of memorizing a book cannot consist only of acquiring some external contents
by inserting them into one's own memory, without further consequences. It necessarily
implies embodying the contents, which means that the linguistic matter mixes, melts, and
integrates with the whole physical and psychic functioning of the person, intermingling
with their experiences, altering their remembrances as well as their way to remember,
changing their language and their way of reading."

Scenekunstforskeren Victoria Pérez Royo beskriver, i overnevnt sitat, hvordan lesesituasjonen
som skapes i dette prosjektet, har lite a gjore med formidling av litteratur eller det 4 gi tilskueren
en innholdsmessig eller ekspressiv leseopplevelse. Det handler om 4 stille til skue en form for
kroppsliggjort erfaring.

Bade Royo og De Wachter peker pa de formmessige forholdene prosjektet etablerer, og hvordan
disse pavirker tilskuerens opplevelse. Det finner sted utenfor teatrets scenerom, ofte et sted som
forbindes med beker. Utoveren og tilskueren deler dette rommet, og den sosiale relasjonen
mellom dem kan til en viss grad formes av begge partene. Disse forholdene skaper
oppmerksombhet pa lesing som en kroppslig og kognitiv handling. Royo og De Wachter skiller
mellom en intensjon om 4 formidle bokens innhold, og om a invitere tilskueren til et nert mote
med den kroppsliggjorte praksisen av a lere boken utenat. En praksis som i Royos analyse er
transformativ for uteveren, idet bokens innhold blander seg med uteverens spraklige vaner, og
personlige minner og erfaringer. Det hun beskriver som en lesing forankret i kroppen og
frakoblet dramatisering, klinger godt med De Wachters beskrivelse av 4 dedikere seg til en praksis
som et mal i seg selv, ogsd i mote med publikum.
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Figur 1. Time has fallen asleep in the afternoon sunshine av Mette Edvardsen pa Kunstenfestivaldesarts 2017.

Foto: Bea Borgers

A stille ut praksis

Ordet «leseromy leder tankene til biblioteker, museer og arkiv som gir den besokende mulighet til
a fordype seg i et materiale — en bok, en gjenstand eller et historisk dokument, for eksempel —
ved 4 dedikere et rom til dette formalet. Bruken av denne termen er sarlig relevant for det
spesifikke oppholdet til Time has fallen asleep in the afternoon sunshine pa Kunstenfestivaldesarts i
2017. Siden oppstarten 1 2010 pa Playground Festival i Leuven, Belgia, har prosjektet utviklet seg
béade 1 bredden og i dybden. Pa Edvardsens webside kan man lese at prosjektet har blitt
presentert trettini ganger mellom november 2010 og februar 2018. Hver presentasjon
innebefatter, vel 2 merke, en rekke utlansituasjoner eller lesinger. Til hver presentasjon er antallet
medvirkende ulikt, men en opptelling basert pa opplysninger pa websiden, viser at minst femtisju
utovere har vart involvert hittil. For hvert land prosjektet besoker, knytter Edvardsen gjerne
lokale utovere til det, noe som innebarer en utvidelse av titlene i boksamlingen og at den rommer
flere sprak.

Det er sxrlig matene prosjektets praksiser ble stilt til skue pé i leserommet pa Galerie Ravenstein
som er av interesse her. Flere av de levende bokene, blant annet Edvardsen selv, har dedikert seg
til en ny praksis; a skrive boken sin ned pa papir etter hukommelse. Dette har resultert i faktiske
bokutgivelser:

This book has been written down from memory as part of the project Time has fallen asleep

in the afternoon sunshine. 1t is not the author’s original text. This book is a re-written version,
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altered by the process of memory, the practice of learning by heart, numerous recitations
for different readers, and time."®

Eksemplarer av de omskrevne bokene var tilgjengelige i leserommet. Men ogsa selve praksisen
med 4 skrive pa nytt var gjort synlig; utstilt i leserommet var spor etter dette arbeidet i form av
handskrevne manuskripter og notater i glassmontere. De besokende kunne ogsa observere boker
som var 1 ferd med 4 ta form. Det vil si utovere som satt ved de innbydende arbeidsbordene som
var plassert i rommet, og arbeidet med nedskrivingen i overgangen fra hukommelse til papir.
Samtidig var leserommet vertskap til en annen lere- og leseprosess enn fra papirbok til menneske
eller fra menneske til papirbok: det a laere en bok gjennom muntlig overforing fra en levende bok
til en potensiell ny levende bok. Hvis man besokte leserommet pa riktig tidspunkt, kunne man
veere vitne til tilblivelsen av en ny generasjon levende boker, det Edvardsen kaller
andregenerasjonen.” Andregenerasjonen har et annet opphav enn forstegenerasjonsbokene ved
at praksisen bygger pa andre forutsetninger, en muntlig kilde snarere enn en skriftlig kilde.

Leserommet gjorde det mulig 4 materialisere flere lag ved de levende bokenes praksis. I tillegg til
det kroppsliggjorte biblioteket av levende boker, var det ogsa stilt ut papirbaserte samlinger.
Langs en av veggene kunne de besokende titte i et bibliotek over de forste bokene som ble til
levende boker, den originale boksamlingen i papirformat. Litt bortenfor kunne man stoppe opp
ved skyggebiblioteket som inneholdt et utvalg av bekene som ble vurdert, men ikke valgt.
Endelig kunne man dykke ned i referansebiblioteket. Her kunne man lese essayer og artikler om
prosjektet som var skrevet bade fra innsiden av utevere knyttet til prosjektet, og fra utsiden av
andre fagpersoner. Man kunne lese i teoretiske verk og essaysamlinger som tok for seg minne,
tid, skriving, lesing og publisering. Ikke minst kunne en bla i prosjektets nylig pabegynte kartotek.
Kartoteket er tenkt 4 fungere som en kontinuerlig, lopende dokumentasjon av hvilke beker som
ble valgt av hvilke utevere, hvor og nar de ble lest for forste gang. En siste praksis som
leserommet apnet for, var levende refleksjon. I lopet av festivalen ble det arrangert foredrag i
leserommet med inviterte gjester. Sporene etter alle disse praksisene var hele tiden til stede i
leserommet, bade materielt gjennom papirbibliotekene og manuskriptene, men ogsi som
vedvarende erfaringer; praksiser som er 1 kontinuerlig utfoldelse.

Skifte perspektiv

Edvardsen er en kunstner som undersoker i dybden, men bare tidvis er det bevegelse som er
gjenstand for undersokelsen. Kunstnerskapet hennes settes gjerne i sammenheng med
betegnelsen utvidet koreografi og mer nylig med betegnelsen post-dans. Snarere enn 4 definere
og avgrense er disse betegnelsene ment 4 apne nye mulighetsrom for praksiser og uttrykk som
identifiserer seg med dans og koreografi, men ikke ved 4 repetere antatte dominerende posisjoner
og forventninger.

In the last few years the term ‘choreography’ has been used in an ever-expanding sense,
becoming synonymous with specific structures and strategies disconnected from
subjectivist bodily expression, style and representation. Accordingly, the meaning of
choreography has transformed from referring to a set of protocols or tools used in order
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to produce something predetermined, i.e. a dance, to an open cluster of tools that can be
used as a generic capacity for analysis and production.”

Betegnelsen post-dans springer ut av konferansen Post-Dance i 2015, og er vanskelig 4 holde fast
som en meningsbzrende term.” Betegnelsens fremste verdi ser ut til 4 vare at den forer til en
revitalisering av oppmerksomhet pa dans og danser som likeverdig med og uavhengig av
koreografi og koreograf: «Flere kom tilbake til den spesielle verdien av a investere tid i en
ferdighet, praksis, dans som en maite 4 veere sammen pa, som en mate a erfare verden pd og
verdiene knyttet til dette.»™

Edvardsen betrakter koreografi som en mite a skrive pa, komposisjon i rom og med tid. Hun
identifiserer seg imidlertid som en utever, og er folgelig opptatt av a giore, a skrive eller arbeide fra
innsiden.” Med denne tosidige praksisen av 4 skrive og gjore, koreografere og uteve har hun
primert undersokt ulike forhold i scenerommet. Der bruker hun rommet som en konvensjon
eller et virkemiddel til 4 stille inn publikums oppmerksomhet. Undersokelsene gar til kjernen i en
forestillingssituasjon og hvordan publikum sanser og erfarer den. I Black (2011) og No Title (2014)
behandler hun sprak og persepsjon. Edvardsen trigger mentale bilder av gjenkjennelige
gjenstander, tilstander og hendelser ved 4 navngi dem som nzrvarende (Black) eller fraverende
(No Title). Scenerommet er apent bortsett fra Edvardsen som stir pa scenen og utforer enkle,
tysiske handlinger. I Black fremkaller og plasserer hun objekter 1 rommet gjennom et repeterende
verbalt sprak og enkle bevegelser: Table, table, table, table, table, table, table, table. Chair, chair, chair,
chair, chair, chair, chatr, chair. 1 No Title er ovelsen det motsatte; hun erklarer ting for borte og forbi,
gone, et ord hun gjentar i lopet av forestillingen for 4 markere det fysiske fraveret av det som
omtales. For 4 la sprakets evne til 4 pavirke persepsjon tre frem for publikum, underordner
Edvardsen betydningen av synssansen. I No T7#/e dekker hun til og med oynene sine med
papirbiter med pategnede bilder av viddpne oyne. Et lite grep som rykker i opplevelsen av
forestillingen, og forteller meg, som publikum, at her er det en annen logikk som rar. Skillet
mellom scenen og salen bruker Edvardsen aktivt til 4 rette oppmerksomhet pa konvensjonene og
forventningene som er innskrevet i scenerommet. Ved a omskrive disse inviterer hun publikum
til 4 skifte perspektiv og se pa nytt.

I scenerommet kommer Edvardsens evne til 4 stimulere og utfordre publikums forestillingsevne
og forventninger tydelig frem. Med Time has fallen asleep in the afternoon sunshine beveger hun seg
utenfor scenerommet og dets konvensjoner. Praksisen med 4 underseke rommets performative
potensial er likevel til stede, men na er den overfort til et annet rom og en annen situasjon. Dette
skiller seg fra mye av Edvardsens kunstproduksjon. Samtidig knytter dette prosjektet an til
utforskingen av sprak og tekst samt ulike medier og materielle forhold som ogsé preger hennes
virke. Undersokelsen av sprak og tekst som en del av en utevende og koreografisk praksis, har
kommet til uttrykk i sceneforestillinger, slike som Black, No Title, We to be (2015) og oslo (2017). 1
every now and then (2009) laget hun og samarbeidspartneren Philippe Beloul en bok som var ment a
fungere som en parallell forestilling til sceneforestillingen.

Denne maten a produsere innenfor flere medier pa plukker Edvardsen opp igjen i Time has fallen
asleep in the afternoon sunshine og We to be. Dette er prosjekter som eksisterer gjennom ulike medier
og materialiteter, men konseptuelt sett horer alt til et og samme verk. Som gjenstand har boker og
hefter en materiell tilstand som skiller seg fra den flyktige materialiteten til en forestilling eller en
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lesning. Disse elementene deler forestillingens tid siden de er en medskapende del av den.
Samtidig innehar slike gjenstander materielle egenskaper med en annen type varighet enn den
sceniske forestillingen. Kanskje kan det sies at de materielle elementene skaper et etterliv for den

utovende situasjonen.

Nar Edvardsen introduserer andre varigheter, materielle og romlige forhold til en produksjon,
endrer hun betingelsene for persepsjon, og fremhever en mulig spenning mellom erfaringen til
den individuelle tilskueren og det kollektive publikummet. Dette er sarlig fremtredende i We #o be,
en scenisk forestilling som ogsa er direktesendt pa nettradio. I scenerommet sitter Edvardsen
sammen med publikum. De vender seg mot en tilsynelatende tom scene. Etter hvert fylles scenen
av lysspill, synsbedrag og bildene som oppstar 1 tilskuernes sinn, mens Edvardsen fremforer en
tekst. Etter forestillingen blir teksten utdelt som en trykksak. Lyttere til radiosendingen og
publikum i salen far ikke tilgang til forestillingen pa samme mate, verken estetisk eller
dramaturgisk. De er atskilt i rom, og presenteres for situasjoner som krever sanselig
oppmerksombhet pa ulikt vis. Bade radiolytteren og teaterpublikummet mé forholde seg til sin
egen forestillingsevne. Radiolytteren ma i tillegg ta stilling til om hun trenger 4 bry seg om at det
skjer noe 1 et scenerom et sted. Og betyr det noe for publikum i salen at forestillingen sendes pa
radio? At det kanskje finnes lyttere der ute? Er radiosendingen og sceneforestillingen fullverdige
kunstopplevelser, eller ma de betraktes som deler av noe storre? Gir rommenes mediespesifikke
konvensjoner nok av et holdepunkt til 4 forsta hva som skjer, eller trenger man en storre kontekst
for 4 nerme seg en slik produksjon?

Figur 2. We #o be av Mette Edvardsen. Foto: Jan Lietaert Vindevogel
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We to be ble anmeldt pa Scenekunst.no utelukkende pa bakgrunn av radiosendingen, som attpatil var
tatt opp for at anmelderen kunne hore pa den senere, etter at direktesendingen var ferdig.* Dette
utloste en debatt om hvilke forventninger kritikere har med seg i mote med et kunstverk.”
Spersmilene debatten reiser, ma jeg la ligge her. Denne hendelsen fungerer imidlertid som et
cksempel pa hvordan ulike medier og formater kan fremprovosere spesifikke forventninger, ogsa
nar de konseptuelt og kontekstuelt sett horer til det samme kunstverket. We 70 be eksisterer
gjennom flere medier — scenerom, skrift og radiosending — og utfordrer oppfatningen av hva som
horer til kunstverket. Med tanke pé Jacksons idé om en utveksling mellom kunstuttrykket og
publikummet, viser We 7o be og den pafelgende debatten at opplevelsen av kunstverket formes et
sted mellom de kunstneriske premissene og tilskuerens forventninger.

Tvetydighetens estetikk

I media er det blitt kjent at kunstneren Morten Traavik reiser til Nord-Korea sammen
med 19 andre kunstnere for lage (sic) «festspill» pa Norges nasjonaldag. Denne turen er
finansiert blant annet med midler fra kulturradet (s). NK er det mest brutale og
hensynslose regimet verden har sett pa lang tid. Fri presse eksisterer ikke og all erfaring
tilsier at et slikt «festspill» vil bli utnyttet kynisk i landets massepropaganda.

Synes statsraden det er helt greit at midler fra kulturradet (sz) legger grunnlag for
massepropaganda i Nord-Korea?

Dette sporsmalet fra stortingsrepresentant Gjermund Hageszter (FrP) var startskuddet for en
utveksling gjennom Stortingets skriftlige sporsmal og svar, mellom representant Hagesater og
henholdsvis kulturminister Anniken Huitfeldt (Ap) og utenriksminister Jonas Gahr Store (Ap) i
mai 2012. Hageswters sporsmal handler om hvorvidt midlene til Den norske stat bor brukes til 4
stotte Traaviks kunstneriske arbeid i Nord-Korea, og med nordkoreanske aktorer som han
inviterer til Norge. Helt konkret dreier saken seg om Yes, We Love This Country! — 17. maifestspillene
7 Nord-Korea (2012), en iscenesatt konsert og en fotoutstilling som gled inn i en prosjektrekke
Traavik utforte i Nord-Korea og i Norge i tidsrommet 2010-2017.%" Det gjelder midler som ble
bevilget over reisestotteordningen som forvaltes av Danse- og teatersentrum pa vegne av
Utenriksdepartementet, og stotteordninger i Norsk kulturfond som forvaltes av Norsk kulturrad.
Siden disse stotteordningene er avhengige av at midler settes av i statsbudsjettet til deres
respektive forvaltere, synes Hagesxter 2 mene at bevilgningene er en slags forlengelse av Staten
og dens politikk. Eller, i en mildere tolkning, at bevilgningene star implisitt i fare for 4 bli
oppfattet slikt. Her er det, ifolge Hageszter, snakk om et kunstprosjekt i «det mest brutale og
hensynslose regimet verden har sett pa lang tid», og som «vil bli utnyttet kynisk 1 landets
massepropaganda».”® Dette ma de ansvarlige statsridene svare for, mente han. Og det gjorde de,
om enn pa ulikt vis.

Mens kulturminister Huitfeldt viser i sine svar til prinsippet om armlengdes avstand mellom
politiske myndigheter og Kulturradets utevelse av kunstfaglig skjonn og slar fast at Kulturradets
avgjorelser ikke skal overstyres politisk™, er utenriksminister Stare rundere i formuleringen og
tilsynelatende mer defensiv. Forst kritiserer han Traaviks bruk av Utenriksdepartementets logo 1
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mellom Utenriksdepartementet og Traaviks prosjekt, vedgar han at et slikt prosjekt ikke er
ulovlig. I et senere svar bidrar han likevel til 4 sla tvil om prosjektet og samtidig understreke
Utenriksdepartementets avstandstagen, ved 4 antyde at Traavik kan ha brutt bevilgningens vilkar
ved 4 endre innholdet i prosjektet.” Traavik rapporterer til Danse- og teatersentrum som
forvalter reisestotten pa vegne av Utenriksdepartementet, papeker Store. Han ma sta til ansvar,
resonnerer Store, dersom det medferer riktighet at prosjektet ikke ble gjennomfort i trad med
innholdet 1 soknaden.

Selv arbeidet jeg i Kulturridet i denne perioden. A redegjore for bevilgninger til Traavik var til
tider narmest en rutinemessig del av arbeidsoppgavene i stillingen som scenekunstkonsulent.
Helt siden Mzss Landmine Angola (2005) har Traaviks arbeid skapt kontroverser, ogsa internt i
Kulturradet. Saken om Miss Landmine Kambodsja (2007-2010) er det tydeligste eksemplet pa en slik
kunstintern kontrovers som oppsto i Kulturradet, og er konsist oppsummert av Alfred Fidjestol i
boken Eit eige rom som ble utgitt i forbindelse med femtidrsjubileet til Norsk kulturrad.” I Miss
Landmine-prosjektene bruker Traavik skjennhetskonkurransen som form og begivenhet for a
rette oppmerksomhet pa ofrene av landminer og utfordre hvilke bilder av utviklingsland vestlige
land opererer med. Kvinnelige landmineofre kunne stille i konkurransen som fungerte pa samme
mate som skjonnhetskonkurranser flest. Premien skulle vaere en benprotese.

Figur 3. Miss Landmine Kambodsja av Morten Traavik. Foto: Gorm K. Gaare
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Traavik skapte Miss Landmine i Angola med produksjonstilskudd fra Norsk kulturfond. Senere
sokte han produksjonstilskudd til 4 realisere prosjektet med landmineofre i Kambodsja, og Faglig
utvalg for scenekunst tilradte stotte til dette prosjektet ogsa. Men da saken ble lagt frem for
Radet, ble fagutvalget overprovd og soknaden avslatt. Begrunnelsen til Radet var at prosjektet
manglet fornyelse, og var 4 forstd som en gjentakelse av prosjektet i Angola.” Avslaget skapte
offentlig debatt blant annet rundt Radets kunstsyn. Debattantene, inkludert medlemmer av
fagutvalget, mente at Radet, ved a avsla Miss Landmine Kambodsja, ikke tok hensyn til
kunstprosjektets konseptuelle og relasjonelle karakter.™

Sammenstot mellom estetikk og etikk

Som konsept er Miss Landmine interessant for hvordan det synliggjor produksjonenes avhengighet
av a fungere bade pa kunstneriske premisser og pa grunnlag av virkningene de genererer i
samfunnet. Det vil si hvordan Miss Landmine blir lest bade som kunst og som en
skjonnhetskonkurranse, og hvordan disse lesingene er farget av oppfatninger om de kulturelle og
samfunnsmessige kontekstene i vestlige og ikke-vestlige land, i dette tilfellet Norge, Angola og
Kambodsja. Denne gjensidige avhengigheten mellom kunst og omverden synes a vare et
vedvarende trekk ved Traaviks kunstnerskap. Traavik kan selv sies 4 gjore nytte av denne
flertydigheten i et utsagn som dette, med hensyn til Mzss Landmine: «Jeg tror at det kun er med
vestlige oyne at dette kan leses som et kunstverk — der nede er en skjennhetskonkurranse en
skjennhetskonkurranse.»’

Traaviks kunstneriske praksis identifiserer og dyrker friksjonsflatene mellom kunstneriske og
sosiale virkeligheter. Slike sammenstot genererer en strom av virkninger. Denne holdningen
gjennomsyrer de estetiske og dramaturgiske tilneermingsmatene han anvender, og kan
oppsummeres gjennom hans bruk av betegnelsen hyperteater. Traavik forklarer det best selv:

Hypertheatre is happening both within and outside above mentioned arty-ficial
boundaries simultaneously, in the multi-layered geographical, cultural, moral and political
grey zones that make up the wotld as we know it. Rather than preparing, directing and/or
editing an already ‘finished’ script or idea within the comfort zone of established art
forums, Hypertheatre transplants that creative process into a different social, political,
cultural environment and incorporates the synergy and friction between the original
concept and the realization of it. Where, for example, contemporary stage theatre (at its
best) can be likened to a laboratory, hypertheatre is field work.”

Traavik plasserer sin praksis bevisst ute i det han beskriver som de mange lag av geografiske,
kulturelle, moralske og politiske grasoner som utgjor verdenen, slik vi kjenner den. Viljen til 4
forlate den tilsynelatende trygge, definerende innrammingen en scene eller et galleri kan gi et
kunstverk, fremstiller han som nedvendig for 4 koble seg pa energiene som finnes i den sosiale
verdenen. Dette er en forutsetning for a kunne gripe inn i eller agere i og med omverdenen.
Traavik gjor mer enn 4 soke a tematisere politiske og moralske problemstillinger gjennom
kunstnerisk arbeid. Han lar problemstillingene utspille seg eller levendegjores gjennom
kunstneriske virkemidler og overraskende sammenstillinger, i mote med kontekster der
problemstillingene har sitt utspring. Estetisk og dramaturgisk brukes det ofte en form for

33



FIELDSETH

iscenesettelse som spiller pa, tar opp 1 seg, forsterker eller underliggjor aspekter ved kontekstene
eller situasjonene som behandles.

Hva skjer nar kunstens virkelighetsskapende kapasitet er avhengig av eksisterende virkeligheter?
En utever i Traaviks kunstneriske arbeid er bare tidvis en trent utever eller profesjonell kunstner.
Utoverne er ofte mennesker som lever sine liv eller utforer sitt virke i de spesifikke realitetene
Traavik onsker & behandle. I Miss Landmine er deltakerne i skjonnhetskonkutrransen/
kunstprosjektet faktiske landmineofre i Angola og Kambodsja. I prosjektene han har utviklet 1
samarbeid eller dialog med nordkoreanske aktorer, har utoverne eksempelvis vart elever fra
musikkskolen Kum Song i Pyongyang, Steinerskolen Ila i Trondheim (Work in Progress,
Bastardfestivalen/ Teaterhuset Avant Garden i Trondheim, 2013) og norske soldater fra
Garnisonen i Ser-Varanger (The Promised Land, Barents Spektakel i Kirkenes, 2012).”” Hvem er
disse utoverne nar de trer inn i kunstens sammenheng?

I grasonene Traavik opererer i, kan det vare fristende a soke klarhet. Publikum til et prosjekt vil
vekte ulikt de estetiske, geografiske, politiske, sosiale og ekonomiske forholdene prosjektet
cksempelvis berorer eller aktiverer. Ofte spiller eller handler utoveren som en versjon av seg selv
innenfor kunstprosjektets synlige og usynlige rammer. Forholdet mellom hvem utoveren forstas
til 4 vaere utenfor kunstens virkelighet, og hvordan denne identiteten relaterer seg til fortellinger,
handlinger og omgivelser innenfor kunstens virkelighet, er en vesentlig faktor i a trigge publikums
kritiske refleksjon og fremprovosere bade estetiske opplevelser og etiske oppfatninger.

Figur 4. The Promised Land av Motrten Traavik. Foto: Bernt Nilsen
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Traaviks tvetydighetsskapende tilnarmingsmater utsetter prosjektene for spersmal om etikk og
moral. Er det forsvarlig 4 arbeide med mennesker som er 1 sirbare situasjoner, slik
landmineofrene kan sies 4 vaere?” Vil prosjektet ha en positiv effekt pi dem og deres
livssituasjon, vil det bidra til 4 kaste lys pa en viktig humaniter sak, eller er det en form for
utnyttelse som utelukkende tjener den hvite, vestlige, mannlige kunstneren?”” Er det forsvarlig 4
arbeide med mennesker som kanskje ikke skjenner fullt ut den kunstneriske og politiske
konteksten de medvirker i, slik en kritiker lurte pa om var tilfellet for de norske og nordkoreanske
ungdommene i Work in Progress?® Ble de norske soldatene i The Promised Iand villedet til 4 delta i
et prosjekt som forherliger et utenlandsk regime?*' Og hva med kunstneren selv? Stir han og
kunsten hans i fare for 4 bli taleror for nordkoreansk propaganda, slik representant Hageszwter
antyder i sporsmalet til kulturministeren?*

Medienes performative bidrag

Tittelen pa Morten Traaviks kunstneriske manifest oppsummerer grasonens problematikk: «T'o
be in it but not of it».* Kunsten — og kunstneren — plasserer seg innenfor situasjonen, men
understreker samtidig at den kommer utenfra og er pa et vis fortsatt utenfor. Likevel er dette en
kunstnerisk praksis der man skal skitne til hendene og arbeide bade innenfra og 1 samarbeid eller
forhandling med de ridende maktstrukturene.* Denne holdningen er med pé 4 forklare hvorfor
arbeidet til Traavik genererer sporsmal om hvordan utevende kunst behandler eller gar inn i
politiske og sosiale problemstillinger og situasjoner, og hvordan disse forholdene virker tilbake pa
kunsten. Mediedekningen av kunstnerskapet — bade enkeltarbeider og Traaviks arbeidsmate — har
bidratt til 4 formulere og formidle bade usikkerhet og forargelse over hvilke problemstillinger og
situasjoner kunstneren ufortrodent velger 4 ta opp og bokstavelig talt arbeide innenfor, og hvem
han inviterer til 4 medvirke i dette arbeidet. Som teaterviter Julie Rongved Amundsen treffende
formulerer det, er mediedekningen fylt med sporsmal av typen «Hva vil Morten Traavik?».*
Isteden 4 gd 1 mote med hvordan prosjektene fungerer som performative uttrykk, papeker
Amundsen hvordan kritikken som fremstilles gjennom mediene dveler ved politiske og moralske
sporsmal om kunstnerens motiver.

Mediedekningen er ogsa med pa 4 forlenge prosjektenes virkning og utgjor i sa mate et eget
performativt bidrag. Traavik bruker mediene flittig til 4 generere ikke bare oppmerksomhet pa
arbeidet, men nye momenter, lesinger og ytringer som inkorporeres 1 og gir nering til
kunstprosjektets videre utvikling. Kritiske stemmer og opponenter gjores om til ufrivillige
medvirkende. De mange direkte og indirekte utvekslingene mellom Traavik og historiker Bard
Larsen i forbindelse med Nord-Korea-prosjektene, er et treffende eksempel pa hvordan mediene
blir enda en scene for Traavik 4 arbeide p4.*

Mediebruken til Traavik har ogsi en viktig selviscenesettende funksjon. Som Amundsen®’
papeker, er Traaviks egne utsagn egnet til a fyre opp debatten ved 4 skape usikkerhet rundt hvilke
motiver og meninger han selv har. I et journalistisk perspektiv kan en slik fremtreden sies a
svekke talerens troverdighet. Det stiller seg imidlertid annerledes i et kunstnerisk perspektiv. Der
er tvetydigheten helt i trdd med det femte bud i manifestet til Traavik:
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Hypertheatre does not take sides. It insists on doubt, paradoxes, self-contradictions, inner
tensions and polyphony of message(s). Even more so as these are the (only!) badges of
honour clearly distinguishing Art from its parasites Politics, Entertainment, Politics and
Propaganda (whenever that disctinction (s7) is needed).*

Samtidig som Traavik insisterer pa forskjellen mellom kunsten og dens «parasitter», plasserer han
kunstpraksisen sin eksplisitt i de dunkle sonene mellom geografiske, kulturelle, moralske og
politiske forhold hvor skillelinjene er vanskelig 4 trekke. Ved a betrakte kunstens konvensjonelle
rom (teatre, gallerier) som en kunstig avgrensing av det iscenesatte, og isteden gjore krav pa
verdenen utenfor, demonterer Traavik den gjenkjennelige innrammingen som holder det
kunstneriske uttrykket pa plass. Han utsetter kunsten for den uforutsigbare omverdenen hvor
andre mennesker, mekanismer og medieringer rir, men hvor de samme menneskene,
mekanismene og mediene samtidig er tilgjengelig for kunstnerens bruk. I en slik kunstpraksis er
publikums posisjon ustabil og foranderlig; man kan oppleve a vare betraktende, deltakende,
samhandlende eller pa annet vis implisert 1 et prosjekt og de flertydige, medierte virkelighetene
det skaper.

Traavik bruker kun tidvis den arkitektoniske teaterscenen som en fysisk og meningsbarende
ramme for det kunstneriske arbeidet. Det er pafallende hvordan Traavik ikke pleier 4 gjenoppta
de sceniske forestillingene, selv om de i prinsippet kan vises flere ganger. Om dette er tilsiktet
eller utilsiktet, vet jeg ikke. Nar det gjelder de uforutsigbare samarbeidene i Nord-Korea, kan det
tenkes at en del av grunnen kan vare krevende logistikk. Samtidig bidrar sceneforestillingenes
forgjengelighet til 4 understreke den aktivistiske og intervenerende karakteren ved Traaviks
kunstneriske virke. Kunsten skal gripe inn i samfunnsforhold, og en sceneforestilling kan vere et
strategisk valg for a tilkalle en bestemt type oppmerksomhet eller fremvise et bestemt bilde av
verdenen. I Traaviks kunstnerskap er det vanskelig 4 isolere en scenisk manifestasjon fra den
kunstneriske praksisen som genererer den sammen med andre handlinger og ytringer, eller fra
den sosiale virkeligheten forestillingen allerede har tatt opp i seg og fortsetter a virke i.
Konteksten og kunstverket er uatskillelig men likevel ikke det samme. Utenfor scenen overtar
medienes performativitet for scenens performativitet. Utspillene i mediene og dekningen av disse
blir en ny form for produksjon som ferer kunsten videre inn i samfunnet hvor nye virkninger
oppstar.

A stille inn publikums oppmerksomhet

Estetiske og dramaturgiske valg skaper forutsetningene for hvordan scenekunsten virker ved a
stille inn publikums oppmerksomhet pa bestemte mater og pa bestemte forhold. Bevisstheten om

det Jackson kaller ‘kunstens virkelighetsskapende kapasitet™

, er en integrert del av et kunstnerisk
arbeid som utloses i mote med publikum. Denne artikkelen begynner med sitater av Edvardsen
og Traavik, der de reflekterer over hvilke betingelser for resepsjon de har ambisjon om a skape

% Ordene deres blir nesten som et konsentrat av sentrale trekk ved

gjennom sitt virke.
kunstnerskapene. Edvardsen trekker frem betydningen av publikums forestillingsevne, og speiler
péa den maten hvordan kunsten hennes tiltaler publikums sanseapparat og innbyr til 4 iaktta
verdenen pa nye mater. Traavik uttaler seg tvetydig, og antyder derved at kunstens kraft ligger 1

det uavklarte forholdet mellom det autonome og det heteronome, eller «ren kunst» og «politisk
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performance» for a bruke formuleringen hans. Edvardsen og Traavik star frem for meg som
cksempler pa kunstnere som stiller grunnleggende sporsmal om scenekunstens betingelser og
muligheter i mote med omverdenen. Pa hvert sitt vis dytter de pa publikums forventninger.
Edvardsen gjor det med dansens og koreografiens fortegn, Traavik med teatrets.
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Noter

1 Sortland, «Store sporsmal, enkle virkemidler».
2 Revheim, «T'raavik vil utfordre verden».

3 I sitt bidrag til denne utgivelsen viser Siemke Béhnisch pa en utmerket mate behovet for kontekst- og
verksspesifikke analyser ved 4 ta utgangspunkt i hendelsene 22. juli 2011 og forestillingene Breiviks
Erkldrung og Manifest 2083. Bohnisch, «Scenekunstens (for)handlingsrom etter 22. juli», 3-19.

4+ Rossland, «Norsk sceneckunst henges ut pa nett: - Jeg mottar ikke 1,9 millioner i lonn fra Kulturradet».

5 Se for eksempel Trulsen, «Omstridt Nord-Korea-kunstner far over ti millioner i statsstotte». I sluttfasen
av arbeidet med denne artikkelen oppsto en heftig og i skrivende stund pagiende debatt om forestillingen
Ways of Seeing av Pia Maria Roll, Hanan Benammer, Sara Baban og Marius von der Fehr, som ble vist pa
Black Box teater 21.-30. november 2018. I denne debatten har den verdimessige og kulturpolitiske
kritikken av bade forestillingen og teatret fatt stort fokus, mens forsek pd 4 beskrive og analysere hvordan
forestillingen og dens virkemidler nettopp virker, ser ut til 4 fa mindre plass. For en kort oppsummering
og kommentar til debatten se Amundsen, «Mater 4 se pay.

¢ Metteedvardsen.be, «Biography».
7 Traavik.info, «Supervision».

8 Kristian Meisingset beskriver pa en interessant mate hvordan kunst, politikk og ideologi veves sammen
bade i kunstuttrykk, kunstneriske vurderinger og det offentlige ordskiftet om kunst. Meisingset, «Narrer
Nord-Korean.

9 Christoffersen et al., «Redaksjonelt forordy, 3.

10 Graffer og Sekkelsten, «Introduksjony», 11.

1 Nagel, Kunst for barn som hendelser, 84—85.

12 Saur, «Autentisk eller nyskapende?», 291.

13 Kvalbein, «Ultima: autonomi pa spel — mellom griindarmakt og kuratormakt», 258-261.
14 Jackson, «Performativity and Its Addressee».

15 Time Out London, «Time has fallen asleep in the afternoon sunshine».

16 De Wachter, «The match / in accordance with orders / communicated burningy.
17 Royo, «Real Fictions: Time has fallen asleep in the afternoon sunshiney.

18 Edvardsen, I A a Cat by Soseki Natsume.

19 Kunstenfestivaldesarts, «Second Generation».

20 Spiangberg et al. sitert 1 Sabisch, «For a Topology of Practices», 73.

21 Andersson et al., Post-Dance.

22 Hall, «Postdance: En danserisk reorienteringy, 74.

23 Sortland, «Store sporsmal, enkle virkemidler».

24 Borge, «Konkyliens brus».

25 Nordvag, «Referat: Dans, estetikk og kritikky.

26 Stortinget, «Skriftlig sporsmal fra Gjermund Hageszter (FrP) til kulturministeren», dokument nr.
15:1415.

27 Ibid., dokument nr. 15:1415 og 15:1473; Stortinget, «Skriftlig sporsmil fra Gjermund Hagesater (FrP) til
utenriksministeren», dokument nr. 15:1416 og 15:1474.
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28 Stortinget, «Skriftlig sporsmal fra Gjermund Hageszter (FrP) til kulturministeren», dokument nr.
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15:1474.

32 Fidjestol, Eit eige rom, 285—288.

33 Ibid., 286.
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3 Lindgren, «Etisk minefelt».

36 Traavik, «Manifesto. To be in it but not of it. A ten point (si) hypertheatre manifesto in progressy.
37 Traavik.info, «W.L.P.»; «The Promised Land».

38 MacKinnon, «Miss Landmine: exploitation or bold publicity for the victims?».

% Lindgren, «Etisk minefelt».

40 Haugland, «En forestilling om forestillinger».

4 Melgdrd, «Frp mener norske soldater blir brukt 1 nordkoreansk propaganda».

421 2017 besluttet Traavik a legge samarbeidet med nordkoreanske aktorer pd is. Bakgrunnen for
avgjorelsen var den tilspissede politiske situasjonen og trusler rettet mot kunstneren under hans siste
opphold i landet. Se for eksempel Alnes, «Traavik drapstruga 1 Nord-Korea.

43 Traavik, «Manifesto. To be in it but not of it. A ten point (si) hypertheatre manifesto in progressy.
44 Ibid.
45 Amundsen, «Hva vil Morten Traavike».

46 Bard Larsen er tilknyttet tankesmien Civita. I forbindelse med at Traavik skulle vise Kardemomyang, en
forestilling basert pd Thorbjern Egners Kardemomme by og som fremfores av nordkoreanske barn, pa
Festspillene i Bergen i 2014, opprettet Civita en hendig liste over saker Larsen og andre har skrevet om
Traavik tidligere. Civita, «Traavik, kunst og Nord-Korea.

47 Amundsen, «Hva vil Morten Traavikey.
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Abstract

This article seeks to identify a political potential in the performing arts, through defining the
social construction 'audience’ as a plural form, seen in parallel to society at large and dichotomies
such as active/passive, agonism/antagonism and the inherent relationship between the artwork
and its spectator. Plurality as such is defended by emphasising that diversity of opinion and
disagreement may be necessary for positive social development. By looking at a variety of
examples of audience participation in contemporary performing arts, the article defines several
modes of voluntary and involuntary participation, drawing lines to established art theories as
spectator emancipation and relational aesthetics.
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PLURALISER!

Det politiske potensialet i scenekunst

Whether in Tahrir, Zuccotti, Syntagma, Taksim or Majdan Squares, in front of the
Kremlin, in Japan after Fukushima, or in the midst of the iconic architecture of Brasilia,
artists are always among the first to get involved. But one question constantly reoccurs:
what role should art play in this?!

Sitatet over, av kurator og teoretiker Florian Malzacher, stiller et grunnleggende sporsmal:
Hyvilken rolle bor kunsten egentlig spille — 1 samfunnet og livet for ovrig? Stedene Malzacher
bruker som eksempler er i hovedsak knyttet til politisk ladede situasjoner, der samfunnsendring er
oppe til vurdering — steder det er erklart en kontekstuell unntakstilstand, et kollektivt
perspektivskifte. I slike situasjoner er gjerne sosiale spilleregler utfordret og stilt spersmal ved.

Kan samfunnet fungere pa en annen mate?

Siden 90-tallet har vi snakket om en sakalt sosial vending innen samtidskunsten. Tilskueren — eller
deltakeren — ble sett pa som en integrert del av kunstverket, og den uuttalte fiksjonskontrakten
mellom tilskuer og scenisk verk ble dermed utfordret ved at kunstnere inviterte publikum til 2
delta i kunstverket, i mer eller mindre konkret forstand. En av teoretikerne det ofte refereres til i
denne sammenheng, er kuratoren og kunstkritikeren Nicolas Bourriaud som mente at
kunstnerens rolle var 4 vare en tilrettelegger for utveksling av informasjon mellom kunster og
tilskuer. Tate Modern, Storbritannias nasjonale museum for moderne kunst, beskriver Bourriauds
forstaelse av forholdet mellom kunstner og tilskuer som at forstnevnte gir publikum «access to
power and the means to change the world».” Hva tillegger en slik forstielse av kunstnerrollen
kunstens samfunnsoppdrag?

Den delen av scenckunsten vi i 2019 omtaler som samtidig, eller tilhorende det frie feltet,
inviterer fremdeles ofte til publikumsdeltakelse. Slik sett ma vi anerkjenne at publikums deltakelse
1 verket er et formgrep tilhorende var tid. Det er imidlertid viktig 4 definere at det finnes mange
nyanser innenfor dette virkemiddelet. Teaterformater som beskrives som immersive eller
totalomsluttende, stiller andre krav til deltakeren enn en forestilling som er presentert i mer
tradisjonelle rammer, la oss si i en black box med publikumsseter i et vanlig amfi, der handlingen
delvis utspiller seg blant publikum oppover i stolradene. Graden av bevissthet knyttet til
publikums deltakelse, er dermed et essensielt sporsmal 1 denne sammenhengen, siden en tilskuer
som oppseker en tradisjonell black box-situasjon ikke nedvendigvis har tatt heyde for at hun eller
han skal kunne komme til 4 bli en av forestillingens utevere. Dersom man oppseker en
forestilling som er presentert som deltakerorientert i utgangspunktet, vil man ga inn i handlingen
med en annen holdning enn dersom man forventer et beskyttet skille mellom scene og sal.
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Tilskuerskap

Et premiss i diskusjoner rundt graden av tilskuerens delaktighet i et kunstverk er sporsmalet om
hvor frivillig deltakelsen et, og begrepspatet aktiv/ passiv blir ofte tatt opp til vurdering. Lar det seg
1 det hele tatt gjore a vare en passiv mottaker av en kunstopplevelse? Matthew Reason, professor
1 Theatre and Performance ved York St. John University, mener at disse termene, 1 likhet med
termen deltakelse som sddan, ma defineres ut ifra sin spesifikke kontekst for 4 ha betydning.
Reason mener at selve konseptet aktiv tilskuer er problematisk, siden det forholder seg til en
tradisjon som ofte plasserer aktiv i et direkte motsetningsforhold til passiv.” Resonnementet hans
er lett 4 slutte seg til. A se er jo etter alle malestokker en aktiv handling, og 4 forholde seg passiv,
forstatt som stilltiende og urerlig, 1 en situasjon der man oppfordres til 4 handle, kan likeledes
forstas som aktiv utevelse. Her kan politisk-aktivistiske handlinger og sivil ulydighet, som Greta
Thunbergs skolestreik for klimaet, vaere passende eksempler.

Filosofen Jacques Ranciere er ogsa en referanse som benyttes nar man analyserer et kunstverks
sosiale implikasjon. Han bruker sin lignelse om «den ignorante skolemester»* til 4 synliggjore
forholdet mellom kunstner og tilskuer, som forenklet gjenfortalt, dreier seg om at en larers
hovedoppgave er a tilrettelegge for at eleven skal forsterke og videreutvikle sin iboende
kunnskap. Ifelge Ranciére ma vi anerkjenne at tilskueren allerede er en utever i sin egen historie,
og at sceneutoveren pa sin side ogsa er tilskuer til en lignende type historie i sitt eget liv.
Tilskuerskap handler ikke om 4 endre passivitet til aktivitet, siden det a observere er en
normaltilstand. Vi leerer og lerer bort, vi handler og vet som tilskuere som knytter band mellom
hva de ser og har blitt fortalt, gjort og dremt. Det finnes verken noe privilegert medium eller
utgangspunkt.

Ranciére beskriver ogsa ulike grader av bevissthet om egen deltakelse. Han hevder at man som
publikum i et deltakerorientert kunstverk, kan sté i fare for bli fortapt i en hyper-aktivisme, og at
man ved a bli for innlemmet i verket ikke vil beholde den nedvendige distansen til 4 kunne
reflektere over det kritisk.” Florian Malzacher deler denne oppfatningen i sin artikkel «Theatre as
Assembly», der han refererer til at det det sakalte deltakerorienterte teatret ofte etterligner en
placebo-deltakelse, der publikum er tvunget inn i en regissert delaktighet der hun eller han ikke
har noen reelle valg i forhold til hvordan man ensker 4 handle. Han mener at et teater som forstar
sin egen praksis som et forsamlingssted, uunngéelig ogsa vil konfronteres med oppgaven a unnga
falsk deltakelse, og samtidig ivareta ideen om deltakelse i sin egen rett.’

Som del av et publikum er man medlem av et storre kollektiv av individer med ulik motivasjon
for 4 ha oppsekt den spesifikke kunstopplevelsen. Hver publikummer tar ogsa med seg ulike
erfaringer ut av unntakstilstanden kunstverket eksisterer i og ut i sin respektive hverdag, Etter min
mening er dette perspektivet avgjorende for hvordan man forstir enheten publikum. Teatret er en
sosial arena, et sted der mange blikk og tanker kretser omkring presentasjonen av et felles
kunstverk. A forsta et publikum som en homogen enhet, mener jeg er kontraproduktivt om man
skal se etter forbindelser mellom kunst og samfunn.

Filosofen Chantal Mouffe er kjent for sitt konsept agonistisk pluralisme. Med dette konseptet har
Mouffe som mal 2 oppna et demokrati som en arena, der vi kan la vare forskjeller fa utlop uten a
mitte soke forsoning for dem.” Jeg synes forholdet mellom agonist og antagonist er interessant i
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denne sammenhengen, der en agonist beskrives som en kjemper eller deltaker sammenlignet med
antagonisten som er definert som en fiende eller motstander. Sistnevnte krever en motpart, slik
filosofiske begrepspar er avhengige av sine motstykker for 4 vere meningsbarende, mens
agonisten i prinsippet kun er avhengig av seg selv, i seg selv. Mouffe beskriver det offentlige rom
som en «kamparena» for den agonistiske kampen mellom ulike ledende eller forende prosjekter.
Pa en liten skala kan teatret danne slike sfzrer for apen utveksling, selv i samfunn der
ytringsfrihet er under press, eller i vestlige samfunn der avstanden mellom konsensus og
antagonisme er okende.” Det ligger et politisk potensial i denne forstielsen av mennesket som
agonist, som forkjemper fremfor motstander — a vektlegge muligheten for flere perspektiver og
nyanser fremfor polarisering.

Matthew Reason kommenterer Ranciéres poeng om at det 4 vare tilskuer ikke er en passiv
tilstand vi burde forandre til aktivitet, men at tilskuer-identiteten, i kraft av seg selv, er en frigjort
posisjon der tilskueren er myndig-gjort til 4 produsere sine egne tolkninger, til 4 «komponere sitt
eget dikt av bestanddelene i diktet foran henne».” Ens egen forstielse av et verk kan vare svart
ulik en annens uten at dette kan males 1 mer eller mindre verdifull erfaring. For eksempel vil en
erfaren scenekunstkritiker sannsynligvis oppleve en forestilling pa en annen mate enn en person
som oppseker scenekunst for forste gang. Begges opplevelser har imidlertid en likeverdig genuin
verdi. Jeg mener det er viktig 4 anerkjenne at en kunstopplevelse tilhorer den som har opplevd
den, uavhengig av bakgrunn, erfaring og posisjon. A fordele definisjonsmakt pa flere hender vil,
etter min forstand, fore til en bredere og mer nyansert forstaelse av kunstens samfunnsfunksjon.

Nomadisk institusjon

Jeg har kretset rundt disse sporsmalene i en arrekke i mitt arbeid som kurator for

diskursprogrammet p4 BIT Teatergarasjen'’

. Hvordan kan vi, som institusjon, bygge opp under
en forstaelse av teatret som en sosial sfere der meninger kan ytres og testes? Og som i likhet med

musikk og film er noe som kan tilhere alle som henvender seg til kunstformen?

Siden 2008 har BIT Teatergarasjen vaert en nomadisk institusjon som har leid visningsarenaer hos
cksterne samarbeidspartnere 1 pavente av 4 fa etablere et nytt hjem for samtidsorientert
scenckunst i Bergen. A veere en institusjon uten fast tilholdssted i s4 mange ér har fort til at vi har
mattet stille hoyere krav til kontekstualisering av programmet vart, enn om vi hadde en geografisk
identitet som publikum kunne identifisere seg med. A vare i stadig forandring bade nar det
gjelder lokalisering, men ogsa hvilke kunstnere vi viser, stiller hoye krav til vart publikums
oppdagerlyst. Det er et mal for oss som institusjon ikke 4 styre kunstens innhold, men 4 legge til
rette for 4 presentere problemstillinger fra kunstnerens stasted. Vi programmerer altsa ikke etter
forestillingers tematiske innhold, men etter verkets kunstneriske kvaliteter, vurdert i hvert enkelt
prosjekts tilfelle. Rikdommen og de store variasjonene 1 kunstneres valg av innhold og tematikk er
inspirerende, og vi forseker som regel 4 knytte band utover mot samfunn og hverdag, Ofte legges
store samfunnsspersmal under lupen, men vi ma ogsa vare bevisste pa a skape rom for tema som
1 mange tilfeller beveger seg friest i skyggene. For 4 fremme meningsmangfold har vi som mal a
bringe sammen folk fra ulike fagfelt; deling og eksponering. Jeg tror pa samarbeid og utveksling
mer enn makt og posisjonering. Menneskene vi meoter i vart virke er en enorm ressurs som stadig
bidrar til 4 nyansere og ekspandere vart eget fokus.
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Det finnes like mange mater 4 se en forestilling pa som antallet mennesker i et publikum. Etter
min mening ligger det 1 dette et premiss, en betingelse om at det ikke finnes noen fasit, og at den
virkelig store verdien ligger i mangfoldet av fortolkningsmuligheter et kunstverk legger til rette
for. Hvordan kan man da omtale et publikum som en homogen enhet? Janelle Reinelt, professor
emerita ved universitetet i Warwick, hevder at teatret spiller ut en av de siste tilgjengelige formene
for direkte demokrati, i kraft av at det samler en gruppe borgere, i tradisjonell forstand. Hun
mener at et teaterpublikum er et implisitt samfunn sa lenge forestillingen varer, pa tross av at de
er preget av antagonismer og motsetningsforhold. Ved 4 definere publikum som et samfunn
etablerer Reinelt dermed at det innad i denne gruppen, som i motsetning til synet pa publikum
som en homogen enhet, eksisterer like store ulikheter som i samfunnet som sidan."

Malzacher viser til at den fornyede interessen for teatret som en offentlig sfere har kastet lys pa
det spesifikke potensialet scenekunst som medium har, definert av at det skaper midlertidige
samfunn som er definert av tid, rom og et skiftende teatralt regelsett. Et slikt teater speiler ikke
bare samfunnet, men tilbyr flere muligheter til a «prove ut og utfordre sosiale og politiske
prosedyrer, til 4 analysere, utfore, agere, teste eller til og med finne opp konkrete
samfunnsaspekter'”. Han viser til forskning pa hvilken rolle scenekunsten har i forhold til
gjenskapelse av historiske hendelser, slik ogsa kunsthistoriker og professor Claire Bishop viser til i
Abrtificial Hells — Participatory Art and the Politics of Spectatorship (2012)". A gjenskape historiske
hendelser har et tydelig samfunnspolitisk potensiale, blant annet siden det tilbyr deltakeren
eierskap til historiske hendelser som har etterlatt sosiale spor som det har vart vanskelig 4
prosessere. Malzacher foreslar bruken av pre-enactment som et begrep for kunstrommets
relevans som arena for samfunnsendring, I politikken kan ingen spa fremtiden; det er uklart hvor
og nar konflikt vil bryte ut. En kunstnerisk for-skapelse kan, ifelge Malzacher, fungere som en

ovelse pa en abstrakt, fremtidig situasjon.'

Pluralisme

Demokratiet er avhengig av innsats fra flest mulig, og meningsmangfold innad i samfunnet er
nodvendig for dets utvikling. Diana L. Eck, professor i sammenlignende religion ved Harvard
University, er grunnlegger og leder av The Pluralism Project ved samme institusjon. Prosjektet dreier
seg forst og fremst om religiost mangfold i dagens USA, men kan med fordel brukes som
cksempel i denne sammenhengen. Eck gjor et poeng ut av at pluralisme og mangfold i mange
tilfeller brukes som synonymer, mens pluralisme 1 realiteten er en villet handling i forlengelsen av
en mangfolds-tilstand. Hun sier: “Pluralism is the process of creating a society through critical
and self-critical encounter with one another, acknowledging, rather than hiding, our deepest
differences.”” Der mangfold beskriver den blotte tilstedevarelsen av mange perspektiver, har
pluralisme et mer aktivt forhold til utveksling mellom ulike standpunkt.

Moutfte skriver i The Return of the Political (1993) at et pluralistisk aspekt er nedvendig for a kunne
viderefore demokratiet etter kommunismens fall i Europa, og vektlegger i tillegg hvor nedvendig
antagonismen er i en politisk struktur. Dersom det ikke finnes demokratiske politiske strukturer
som fanger opp ytterpunktene i meningsmangfoldet, vil disse sympatiene finne utlop 1 andre
former for identifikasjon, gjerne av etnisk nasjonalistisk eller religios karakter. Hun mener at det i
en slik struktur oppstar et bilde av antagonisten som en fiende som ber edelegges, ikke som en
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likestilt motstander hvis meninger man har respekt og forstielse for.

[...] the view I am advocating here is truly one of radical and p/ura/ democracy. It is the
only conception that draws the full implications of the 'pluralism of values' and confronts
the consequences of acknowledging the permanence of conflict and antagonism. From
such a standpoint, conflicts are not seen as disturbances that unfortunately cannot be
eliminated, as empirical impediments that render impossible the full realization of
harmony due to the fact that we will never completely coincide with our rational universal

self.'

Ifolge Mouffe er altsd konflikt en naturlig bestanddel i et pluralistisk demokrati. Det vil ikke vare
fordelaktig 4 prove 4 eliminere antagonistiske ytterpunkter, men gi dem rom til gjensidig og
likestilt utveksling av synspunkter. For 4 oppna et slikt rom synes det nedvendig ogsa 4 undersoke
mekanismene som ligger bak hvordan vi handler, eller hvordan vi ser pa var generelle deltakelse i
det offentlige rom.

Christophe Meierhans: Verein zur Aufhebung des Notwendigen (2015) fra premieren pa Vooruit i Gent, Belgia.
Foto: Christophe Meierhans

Akkurat denne mekanismen blir tydelig eksponert i den sveitsiske scenekunstneren Christophe
Meierhans' forestilling VVerein zur Aufhebung des Notwendigen: A hundred wars to world peace som ble
vist pA METEOR hesten 2015. Forestillingen hadde form som en kollektiv middag, der
publikums forstaelse av hva som skulle spises og hvordan dette ble tilberedt, bestemte hva utfallet
av middagen ble. Pa vei til amfiet ble publikum tilbudt en bordtennisball med et nummer tusjet
pa. Denne bestemte rekkefolgen for hvordan vi i tur og orden ble kalt opp pa scenen for 4 utfore
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en instruks beskrevet i en kokebok. Instruksen ble projisert direkte pa bakveggen, slik at
publikum fikk innblikk i hva bestillingen dreide seg om. Ofte var formuleringene abstrakte, slik at
andre tilskuere kunne vurdere sin egen tolkning av beskrivelsene sammenlignet med den
personen som tilfeldigvis hadde blitt bedt opp pa scenen akkurat da. Noen ganger kunne
instruksen vare formulert slik at man ble oppfordret til 4 gi sitt etiske eller politiske stasted til
kjenne, som eksempelvis at man skulle fjerne den mest problematiske ravaren pa scenen — med
den konsekvens at et stort stykke svinekjott ble tatt ut av spillet, til forternet respons fra deler av
publikum i amfiet som hadde forestilt seg kjott som en hovedingrediens i middagen.

Programteksten til Verein gur Aufhebung des Notwendigen poengterer eksplisitt at verket handler om
demokrati som noe vi kan ta oss til som individer, i vire liv dag for dag.'” Meierhans forholder
seg aktivt til kunstens samfunnsrelevans, og har jobbet med denne tematikken i flere av sine
forestillinger. I et intervju i anledning Trzals of Money (2018) uttaler Meierhans folgende:

Teateret er et sted hvor folk frivillig setter seg selv 1 ubehagelige situasjoner, for moro
skyld, men ogsa i et forsok pad a presse refleksjoner og iakttagelser til en slags grense. Pa
den maten er det det ideelle stedet. Men teateret er ogsa alltid en slags modell av
virkeligheten i mindre mélestokk, et «hva-om»-sted. '*

I Meierhans' uttalelse over er parallellene klare til bade Reinelts teater som demokratisk samfunn
og Mouffes syn pa det offentlige rom. Ved a abstrahere og betrakte samfunnspolitiske sporsmal i
et nedskalert perspektiv kan man trekke ut og behandle, eksperimentere og flytte rundt pa
bestanddeler og brikker i et beskyttet rom.

I manges hender

En annen kunstner som aktivt involverer publikum 1 sine forestillinger, er den new zealandske
regissoren Kate Mclntosh. I forestillingen Iz Many Hands, som ble vist pa BIT varen 2017, lar
hun publikums hender vare forestillingens hovedfokus. Publikum ble plassert pa scenen langs de
indre sidene av tre langbord som var plassert som et triangel midt i rommet. En etter én ble
gjenstander sendt nedover bordene: fuglekranier, steiner, harballer, fra én hand til den neste. Hva
vi gjorde med objektet da vi fikk det, var tilfeldig og personavhengig — noen luktet pa
gjenstandene, studerte dem noye, andre sendte dem raskt videre

I dette tilfellet var tilskuerens medvirkning 1 kunstverket veldig reell, og enkeltpersonens rolle som
en del av et storre kollektiv er klar. McIntoshes publikum er avhengig av alle sine medlemmer for
at handlingen skal drives fremover. I dette tilfellet opplever man imidlertid en styrt valgfrihet,
siden man er tildelt en sa klar rolle som brikke 1 et storre maskineri og opplever en slags
forpliktelse til 4 handle slik det er forventet av en for ikke 4 forarsake at forestillingen stopper

opp-.
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Kate Mclntosh: In Many Hands (2016). Fra Pact
Zollverein, Essen. Foto: Dirk Rose/SPIN

Publikumsmedvirkning finner ofte sted i tradisjonelle black box-situasjoner, men er ogsa et mye
anvendt virkemiddel i scenekunst som henvender seg direkte til én tilskuer av gangen. Heine
Rosdal Avdal og Yukiko Shinozakis Field Works: Hote/ ble vist pa Oktoberdans 1 2010, og foregikk,
som navnet tilsier, pa et hotell. Tilskueren sjekket inn som en vanlig gjest, og ble ensket
velkommen pa sitt hotellroms tv-skjerm. Etter hvert la man merke til lyder fra rommet vegg i
vegg: bevegelse, dumpe lyder av mobler som ble flyttet pa, derer som ble apnet og lukket. Det
var installert overvakningskameraer i begge rom, og man kunne iaktta bade seg selv og aktoren i
naborommet pa tv-skjermen. Bildene gled etterhvert over 1 hverandre, og litt etter litt oppstod det
kontakt mellom danser og tilskuer ved hjelp av tv-skjermen — adskilt, men likevel sammen og
samtidig, ved hjelp av tv-overforingens doble bilde.

Forestillingen forutsatte at tilskueren hadde lyst til 4 ta egne valg. Avdal og Shinozaki hadde lagt
ut ulike spor 1 hotellrommet som man kunne finne dersom man ensket, og forestillingens
dramaturgiske struktur tillot ogsa at tilskueren kunne forholde seg i en observatorrolle, og
dermed iaktta sin egen observasjon krysset med aktorens utovelse. Tilbakemeldinger fra flere
tilskuere etter forestillingen lot imidlertid til at mange hadde benyttet anledningen til selv aktivt 4
delta 1 ulik grad, med enkle handlinger som 4 ta en ol fra minibaren eller ved direkte interaksjon
med danseren avhengig av hvor man selv plasserte seg i rommet. Begrunnelsen for publikums
avgjorelser var ulikt motivert: enkelte opplevde det 4 bli plassert i en rolle som var visuelt likestilt
med utoveren som utfordrende, andre omfavnet situasjonens mulighet til 4 gjore akkurat det som
falt dem inn, i en situasjon som var fritatt for en rekke sosiale koder om hva som er akseptabel
oppforsel nar man moter en fremmed i et fysisk eller digitalt rom.
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