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Forord

Jeg har valgt a skrive den foreliggende avhandlingen pa norsk. Det kan kanskje
overraske siden flere og flere norskspraklige forskere skriver pa engelsk. Mitt valg
har ferst og fremst biografiske arsaker. Jeg er tysk innvandrer i Norge og har
derfor hatt mest behov for 4 fordype meg i det fremmedsprédket som jeg, i under-
visningen ved Universitetet i Agder, praktiserer som mitt fagsprak. Pa tross av
den mye omtalte internasjonaliseringen av hgyere utdanning foregdr denne
undervisningen fortsatt i all hovedsak pa norsk. Internasjonaliseringen skjer
kanskje heller pa andre plan, for eksempel ved at en forsker med faglig bakgrunn
fra Tyskland gjennomferer sitt ph.d.-prosjekt ved et dansk universitet, mens hun
skriver og underviser pad norsk i Norge. En slik transfer pa tvers av spraklige og
kulturelle kontekster forer nadvendigyvis til friksjonstap, gkt behov for veiledning
og stotte fra morsmalstalende kollegaer. Sprakvalget innebeerer dessuten at det vil
kreve enda en sprdklig transfer for at avhandlingen skal kunne resiperes i den
tyskspraklige faglige konteksten den pa flere mater er knyttet til. Likevel haper jeg
at dette valget kan bli faglig produktivt ut over den spraklige og kulturelle leere-

prosessen det har medfert for forfatteren.

I den grad prosjektet relaterer seg til tysksprdklig faglitteratur, er avhandlingens
begrepsarbeid avhengig av oversettelsesarbeid. Det foreligger ingen norske over-
settelser av de tysksprdklige fagtekstene som jeg arbeider med. For a synliggjore
transferen siterer jeg pa originalspraket og tilfeyer oversettelser av tyske sitater i
fotnotene. Noen ganger kan ikke oversettelser bli helt tilfredsstillende, og jeg har
provd a gjore rede for det nar det gjelder viktige begreper eller uttrykk. For a gke
leservennligheten bruker jeg norske oversettelser av tyske eller engelske original-
sitater i hovedteksten ndr jeg siterer kun enkelte ord eller korte uttrykk. I disse

tilfellene anferes originalsitatene i fotnotene.

Spraket handler ikke bare om de rette ordene, men ogsa om uskrevne retoriske
normer. Differanser mellom tyske, danske og norske normer er noen ganger sveert

pafallende, noen ganger vanskelig 4 gripe. Siden avhandlingen er skrevet pa



norsk, har jeg provd a orientere meg etter en norsk retorisk norm, men maten jeg
uttrykker meg pd, er nok ogsd pdvirket av den danske konteksten som prosjektet

er utviklet i, samt av min tyske bakgrunn.



Innledning

(...) [D]en kunstneriske prosessen [har] ikke skilt seg fra arbeidet med prosjekter tenkt for voksne —
men selve motet med de smd barna har nok fitt oss inn i noen nye “rom” som utgvere, hvor seerlig
det d utsette seg for, og det d torre et si direkte og intenst naerveer... er det "springende punkt”!
(Borgen, 2003: 52, siterer to ikke navngitte scenekunstnere som deltok i prosjektet
Klangfugl. Kunst for de minste)

Forutsetninger

Teateropplevelser, interesse og teoretisk utgangspunkt

En gruppe barn mellom atte maneder og tre ar samt deres forskoleleerere
sitter pa tepper og puter plassert frontalt overfor et sceneomrade. Barna og
de ledsagende voksne har kommet for & se Drapene, en norsk teaterproduk-
sjon for de minste (O til 3 &r) av og med Steffi Lund og Turid Ousland.’

Det er mye uro i publikumet fer forestillingen starter. Ousland har veert pa
scenen siden barna kom inn i rommet. Hun sper: "Ser alle bra na?” Det blir
stillere, noen fa svarer: "Ja.” Aktaren gér til en vannslange med hagesproyte
som er hengt opp i en krok i taket. Hun tar hagesproyta og gar mot fem vann-
kanner som er satt opp pa rekke og rad pa scenegulvet. Bevegelsene hennes
er rolige og tydelige. Pa veien til kannene ser hun pa publikum, det er fortsatt
en del uro. Hun bayer seg sakte ned til den forste og sterste kanna og sikter
med spreyta inn i den. Hun ser ned i kanna, sa ser hun pa publikum, sa
tilbake til kanna. Tilskuerne har bilitt stille. Plutselig spruter vann i en fin, hard
stréle ut av sproyta og inn i kanna. Det trommer mot innsiden av den tomme
kanna. Ett barn ler hoyt og kort opp. Et annet gjer det samme, mens vannet
stopper. Ousland ser kort pé barna, sa tilbake pa kanna. Vannet spruter igjen.
Noen flere barn begynner & le, litt hysteriske latterskrik, litt skrekkblandet fryd.

! Produsert som del av prosjektet “Klangfugl. Kunst for de minste”, som ble initiert og gjennomfert
av Norsk kulturrad fra 2000 til 2002. Mer om prosjektet se nedenfor.



QOusland retter seg sakte opp, oker dermed avstanden til kanna, mens hun
fortsatt spruter. Vannstralen blir lengre, plaskelydene sterkere og dypere. Flere
barn ler og skriker. Akteren ser pa barna nar hun har gkt avstanden maksi-
malt, akkurat da kommer det ingen lyder fra tilskuerne. Nar hun boyer seg
igien ned til kanna og stralen blir kortere, er barna igjen med, med litt mindre
intense lyder. Hun stopper vannstralen nar hun har kommet tiloake til
utgangsposisjonen, naer kanna, og samtidig med henne stopper ogsa barna.
Hun gér noen sma skritt mot den andre kanna og bayer seg sakte ned til den.
Hun spruter forsiktig inn i den. Barna setter inn med latterskrikene. Ousland
ser kort pa dem, fer hun igjen oker avstanden til kanna. N& er mange barn
med i latterkoret, som nesten overdover vannets lyd. Akteren oker avstanden
til kanna maksimalt og stopper plutselig vannsprutingen nar avstanden til
kanna er sterst. Barnas intense latterkor stopper fullstendig samtidig med
vannet. Det er stille. (Drapeneforestilling nr. 3)°

De sveert unge tilskuerne i denne forestillingen er markant tilstedevaerende. Deres
bidrag kan ikke overhegres, og akteren ser ut til 4 veere i tett kontakt med dem.
Barnas mate a veere tilskuere pa tilferer noe vesentlig til denne teatersituasjonen.
Teaterets hendelsesdimensjon blir aktualisert pa en for meg ny og inspirerende
mate. Slike teateropplevelser er utgangspunkt for denne avhandlingen. Min
hypotese er at kvaliteten i slike forestillinger ikke kan beskrives uten at de sveert
unge tilskueres herbare og synlige bidrag dras inn i analysen.3 Dessuten antar jeg
at barns herbare og synlige bidrag gir spesifikke utfordringer til akterene, og at de
valgte estetiske strategiene kan leses som svar pa disse utfordringene. Men hvor-
dan beskrive og analysere forestillinger slik at tilskueres herbare og synlige bidrag

blir sett pa som relevante for selve forestillingen?

Verken mine teateropplevelser eller min erkjennelsesinteresse er forutsetningslose.

Teater for sveert unge tilskuere har fanget min interesse som teaterforsker siden

2 Om ikke annet er oppgitt, er beskrivelsene av forestillinger utarbeidet av meg. De er resultat av
analyseprosessen, mer om denne prosessen se avhandlingens metodekapittel. Om referering til
forestillingene (f.eks.: “Drapeneforestilling nr. 3”) se avsnitt “Videre analysearbeid” i
metodekapitlet.

3 For en tidligere formulering av denne tesen se Bohnisch (2005c).



det aktualiserer aspekter av et performativt teaterbegrep som jeg har veert interes-
sert ifra for. Og omvendt har videre arbeid med et performativt teaterbegrep blitt
relevant for meg siden jeg ensket & kunne beskrive og analysere slike forestil-
linger. Utgangspunktet for prosjektet kan derfor beskrives som todelt. Ved siden
av mitt mgte med et, innen teaterforskningen, noksa underbelyst gjenstandsfelt, er
det en teaterteoretisk forforstaelse som i de senere ar har blitt knyttet til begrepet

performativitet.

Et performativt teaterbegrep er fokusert pa teaterets hendelsesdimensjon. Det
innebeerer & se pa teater som en dynamisk prosess mellom akterer og tilskuere. En
av de fremste representantene for et slikt syn er den tyske teaterforskeren Erika
Fischer-Lichte. Hennes Asthetik des Performativen kom ut aret etter at jeg hadde
startet mitt ph.d.-prosjekt (2004b),* og den sd ut til & kunne gi meg et viktig red-
skap for analysearbeidet. Tilkoblingspunktet til mitt prosjekt er Fischer-Lichtes
tese om en "feedbacksloyfe”? i forestillinger (sst.: 59). Feedbacksloyfer blir definert

som akterers og tilskueres gjensidige pavirkning i forestillinger:

Was immer die Akteure tun, es hat Auswirkungen auf die Zuschauer, und was immer die
Zuschauer tun, es hat Auswirkungen auf die Akteure und die anderen Zuschauer. In
diesem Sinne 1488t sich behaupten, dafs die Auffithrung von einer selbstbeziiglichen und
sich permanent verdndernden feedback-Schleife hervorgebracht und gesteuert wird.¢ (Sst.,
original kursivering)

Fischer-Lichtes feedbacksloyfetese er i utgangspunktet sveert lovende med hensyn
til min forskningsgjenstand og erkjennelsesinteresse. Men da jeg provde &
anvende denne tesen, viste det seg en rekke utfordringer som jeg ble nadt til 4
arbeide videre med for jeg kunne anvende tesen i egne analyser. Hos Fischer-
Lichte er den systematiske tesen, tesen som skal gjelde alle forestillinger, flettet tett

inn i en historisk-verkanalytisk tilneerming. Tesen lar seg ikke uten videre

4 En engelsk oversettelse ble tilgjengelig i slutten av min prosjektperiode. Den ble gitt ut i 2008 med
tittelen The transformative power of performance. A new aesthetics (Fischer-Lichte, 2008). Jeg holder
meg til den tyske originalutgaven.

5 Min oversettelse. Original: ”feedback-Schleife”. Skriveméten med kursivering av ordet feedback og
sammenfgyning med bindestrek er ikke opplagt og blir heller ikke begrunnet av Fischer-Lichte. Jeg
velger derfor & skrive forenklende uten kursivering og bindestrek i min norske oversettelse.

6 Min oversettelse: “Uansett hva akterene gjor, har det innvirkning pa tilskuerne, og uansett hva
tilskuerne gjor, har det innvirkning pa akterene og de andre tilskuerne. Slik kan det hevdes at
forestillingen blir produsert og styrt av en selvrefererende feedbackslgyfe som er i konstant
forandring.”



overfgre og anvende i analyser. Jeg s meg derfor nedt til a rekonstruere og dis-
kutere den som systematisk tese. Dessuten er tesen hos Fischer-Lichte i liten grad
gjort operasjonaliserbar. Disse utfordringene forte til at teori- og metodearbeidet
ble mer omfattende enn jeg hadde sett for meg i starten av prosjektet. Resultatet er
en tredelt avhandling. Forst presenterer jeg teoridiskusjon og -utvikling (kapittel
“Teorier”). Deretter redegjor jeg for de analysemetodiske utfordringene og valg
(kapittel “"Metoder”), for jeg i siste hoveddel legger frem analysene (kapittel

” Analyser”).”

Feltet

Teater som henvender seg til barn under tre ar, er et relativt ungt fenomen i
teaterhistorien. I Norge ble det initiert av Norsk kulturrad pa slutten av 1990-tallet
med det omfattende nasjonale Klangfuglprosjektet.® I det tredrige hovedprosjektet
“Klangfugl. Kunst for de minste” (2000-2002) skapte profesjonelle kunstnere i alt
13 teaterproduksjoner® og tre utstillinger for barn mellom null og tre ar.1° Jeg selv
ble forst kjent med teater for sveert unge tilskuere pa avslutningsfestivalen til
Klangfuglprosjektet, august 2002 i Kristiansand.! Noen europeiske land har alle-
rede en litt lengre historie pa dette feltet enn Norge. I Frankrike og Italia ble de
forste teaterforestillingene for barn fra et halvt &r og oppover produsert pd midten
av 1980-tallet. Samtidig begynte man & spille teater for barn fra halvannet ar i
Danmark og for barn fra to ar i Sverige. Teater for de minste, slik det ofte blir kalt i
Norge, har i de senere ar fatt voksende oppmerksomhet i profesjonelle barnetea-
termiljoer, forst og fremst i Europa, men ogsa ut over det. Det viser seg i spesifikke

festivaler og symposier'?, i nasjonale ASSITE]J'3-festivaler!4, i europeiske koopera-

7 Mer om avhandlingens oppbygging se delkapittel ”Disposisjon”.

8 Prosjektet besto av et forprosjekt “Klangfugl. Kulturformidling med de minste” (1998-1999), og et
hovedprosjekt “Klangfugl. Kunst for de minste” (2000-2002).

91 prosjektsammenheng ble disse kalt ”scenekunstproduksjoner”. Jeg erstatter “scenekunst” med
“teater” - mer om dette teaterbegrepet se avsnitt “Begrep” i delkapittel ”Vilkar”.

10 Omfattende presentasjon og evaluering av prosjektet i Borgen (2003) og Os (2004).
1122.-24. august 2002.



sjonsprosjekter og -nettverk!®, samt i verdenskongressen til ASSITE] international
2008te,

Mens feltet har vokst og fatt skende stotte fra kulturpolitisk hold, er det imidlertid
fortsatt marginalt som gjenstand for teatervitenskapelig forskning. Det kan ikke
overraske siden teater for barn generelt er sterkt underbelyst i teatervitenskapen.
Den eksisterende teaterfaglige forskningen pa barneteater blir som regel iakttatt i
og ansett som relevant i barnekulturfeltet, men kun i liten grad i en allmenn
teatervitenskapelig kontekst. Forskning pa tvers av gjenstandsfeltene teater for
barn og teater for voksne er sveert sjelden, og teatervitenskapelig teori- og meto-
deutvikling skjer sa a si utelukkende med teater for voksne for gye. Denne
behandlingen av teater for barn innen teatervitenskapen er del av en generell
kulturell avsondring av kunst for barn fra kunstfeltet for gvrig, det betyr fra kunst

for voksne.l”

Da jeg startet mitt ph.d.-prosjekt, fantes det ikke noe relevant teaterfaglig forsk-

ning pa teater for sveert unge tilskuere. Mot slutten av min prosjektperiode ble det

12 For eksempel: ”Visioni di futuro, Visioni di teatro. Festival internationale di teatro e cultura per
la prima infanzia” ved Teatro Testoni Ragazzi i Bologna (Italia) (siden 2005), “Premiéres
Rencontres. Petite enfance, éveil artistique et spectacle vivant. Biennale européenne en Val d’Oise”
ved Compagnie ACTA (Frankrike) (siden 2004), ”Le théatre et les tout-petits” ved Théétre de La
Guimbarde i Charleroi (Belgia) (siden 2002), ”2 Turven Hoog. Theaterfestival voor peuters en
kleuters” ved Stichting 2+ producties i Amsterdam (Nederlande) (siden 2007).

13 ASSITE], ” Association Internationale du Théatre pour I'Enfance et la Jeunesse / International
Association of Theatre for Children and Young People”, er den internasjonale foreningen for
barne- og ungdomsteater.

14 For eksempel den tyske ” Augenblick Mal!”-festivalen i Berlin 2005 med et program “Theater von
Anfang an!” som viste fire internasjonale gjestespill og inkluderte et kollokvium for fagfolk. Et
annet eksempel er “Den norske barne- og ungdomsteaterfestivalen” i Kristiansand 2006, hvor det
ble vist fem forestillinger for barn fra null til tre &r (av i alt 22 produksjoner). Ogsa disse var
internasjonale og nasjonale gjestespill.

15 For eksempel det norskinitierte og -ledede prosjektet “Glitterbird. Art for the very young” (2003-
2006) som bygde videre pa Klangfuglprosjektet, og nettverket “Small Size. European nettwork for
the diffusion of performing arts for early childhood” (2005-). Bade Glitterbird og Small Size er
stottet av EUs Culture 2000 program.

16 ” ASSITE] World Congress and Performing Arts Festival, Adelaide 2008” med den forste
ITYARN-konferansen (International Theatre for Young Audiences Research Network) og en
keynote av Suzanne Osten og Ann-Sofie Barany om Unga Klaras produksjon Babydrama for barn
mellom seks og tolv maneder.

17 Jeg kommer tilbake til denne avsondringen i delkapittel “Barn og kunst”.
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publisert en del artikler samt avhandlinger pa hovedfagsniva som jeg punktuelt
har kunnet relatere meg til.1¥ Samtidig skiller mitt prosjekt seg pa et grunnleg-
gende plan fra disse bidragene, siden jeg prover a bidra til teatervitenskapelig
teori- og metodeutvikling generelt. Jeg onsker dermed a etablere en annen iaktta-
kelsesramme for den foreliggende avhandlingen enn den som vanligvis assosieres

med forskningsgjenstanden teater for barn.

Forestillingsanalyse

Selv om forestillingsanalyse lenge har blitt betraktet som et av teatervitenskapens
hovedarbeidsfelter,' finnes det relativt lite litteratur om forestillingsanalytiske
metodesporsmal. Et grunnlagsverk er Guido Hifs" Der theatralische Blick (1993a).
Den tyske teaterforskeren papeker her at det alltid vil finnes konkurrerende mater
a analysere teaterforestillinger pa, siden enhver analyse er avhengig av begrepet

om gjenstanden man skal analysere.

Wie man eine Theaterauffiithrung interpretiert, hingt davon ab, als was man Theater
begreift, hingt ab von bestimmten Konstitutions- und Strukturvorstellungen. (...) Auffiih-
rungsanalyse ist damit nicht zu trennen von Theatertheorie, in deren Zustidndigkeitsbe-
reich die Fragen nach der “Konstitution” oder der “Struktur” des Mediums fallen.?0 (Sst.:
16)

Folgelig kan ikke forestillingsanalyse diskuteres uavhengig av det teaterbegrepet
man legger til grunn. Hif$ tar eksplisitt avstand fra ideen om en ideal analysemate
i forhold til en spesifikk gjenstand. Bdde valg av teoretisk grunnlag og av analy-

semetode burde derfor begrunnes i den aktuelle faghistoriske konteksten.

Analyse sollte sowohl ihren Gegenstand als auch ihre [!] eigenes Vorgehen geschichtlich
vermitteln. Sie sollte - da sie nicht von einem statischen Gegenstandsbild ausgehen kann -
auf das Eigene und Besondere ihrer Objekte flexibel reagieren. Und um sich nicht im

18 Mer om denne konteksten se avsnitt “Forskning” i delkapittel ”Vilkar”.

1 Ved siden av systematisk teaterteori og teaterhistorie. Denne tredelingen har veert vanlig i
tyskspraklig teatervitenskap. Om min tilknytning til den tyskspriklige konteksten se avsnitt
”Faghistorisk bakgrunn”.

20 Min oversettelse: “Hvordan man tolker en teaterforestilling, er avhengig av hvordan man
oppfatter teater. Det er avhengig av bestemte oppfatninger av forestillingers konstitusjon og
struktur. (...) Forestillingsanalyse kan altsa ikke skilles fra teaterteori, det vil si fra det arbeidsfeltet

7

innen teatervitenskapen som besvarer spgrsmal om teatermediets "konstitusjon” eller "struktur’.
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Beliebigen und formal Uferlosen zu verlieren, mufs sie ihr Vorgehen, ihre Auswahlstrate-
gien, ihre Interessen begriinden und nachvollziehbar machen.?! (Sst.: 155)

I mitt prosjekt gir diskusjonen av performativitetsperspektivet en slik redegjorelse.

Faghistorisk bakgrunn

En performativ nyorientering innen teatervitenskap er den viktigste forsknings-
konteksten for mitt prosjekt. Mange av mine referanser kommer fra tyskspraklig
teatervitenskap. Ogsa bakgrunnen for dette valget er biografisk. Jeg har hoved-
parten av min utdanning samt de forste drene som teaterforsker fra Tyskland og er
derfor pd mange mater tilknyttet en tyskspraklig tradisjon. Nar jeg skriver om en
performativ nyorientering, eller - som man kanskje ogsa kan kalle det - en
performativ vending innen teaterforskning, >? sa er det fordi jeg selv har opplevd
denne vendingen som aktiv deltaker i det tyske teatervitenskapelige feltet. Denne
vendingen har veert spesielt utpreget i tyskspraklig sammenheng. Siden min
avhandling skrives inn i en ikke-tysksprdklig kontekst, vil jeg skissere utviklingen

mot en performativ vending i tyskspraklig teatervitenskap.

Da jeg studerte pa 1980-tallet, dominerte semiotisk, informasjons- og kommunika-
sjonsteoretisk teaterteori i tyskspraklig teatervitenskap. En ubestridt grunnanta-
kelse var at teater kunne beskrives med Eric Bentleys beremte formel: “The
theatrical situation, reduced to a minimum, is that A impersonates B while C looks
on” (1964: 150). I en tysk utgave lyder den: “Theater, reduziert auf seine minima-
len Voraussetzungen, bedarf (...) einer Person A, welche X verkorpert, wahrend S

zuschaut”?? (Fischer-Lichte, 1988: 16). A er skuespilleren, X en rolle som

21 Min oversettelse: “En analyse burde derfor formidle bade sin gjenstand og sin egen
fremgangsmate historisk. Den burde - siden den ikke kan bygge pa et statisk syn pa gjenstanden -
reagere fleksibelt pa egenarten og seerpreget til sine objekter. Og for ikke a ga seg bort i det
tilfeldige og formal uendelige, ma den begrunne sin fremgangsmate, sine utvalgsstrategier, sine
interesser og gjere det mulig for leseren & sette seg inn i dem og forsta dem.”

22 Fischer-Lichte skriver om en performativ vending - ikke innen teatervitenskapen, men innen
teaterkunsten og kunstfeltet generelt. Hennes tese er at en slik vending har funnet sted i den
vestlige kulturen tidlig pa 1960-tallet (2004b: 22).

23 Min oversettelse: “Teater, redusert til sine minimale forutsetninger, krever altsa en person A som
kroppsliggjer X, mens S ser pa.”
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skuespilleren kroppsliggjor,?* og S tilskueren. En annen allment akseptert over-
bevisning var at teaterets funksjon er betydningsproduksjon: “Theater (...) hat
also generell die Funktion, Bedeutung zu erzeugen”? (sst.: 8). Tilsvarende sokte
man a utvikle teorier som ga grunnlag for a analysere betydningsproduksjon i
teaterforestillinger. Den mest omfattende teorien pa 1980-tallet leverte Erika
Fischer-Lichte med sin Semiotik des Theaters i tre bind (1983a, 1983b, 1983c). Denne
teorien hadde en sterk systematisk agenda. Den skulle gi grunnlag for bade
forestillingsanalyser og teaterhistorisk forskning. Teater ble her beskrevet som et
polyfont tegnsystem basert pa en teatral kode. Forestillinger skulle bli analysert
som multimediale teatrale tekster. Fischer-Lichtes Semiotik des Theaters (sst.) ble
ansett som en milepeel i tysksprdklig teatervitenskap. Det fantes ikke slike omfat-
tende systematiske grunnlagsverk fra fgr. Teorien var likevel ikke uomstridt.
Kritikken gjaldt ikke teoriens grunnantakelser, men det ble reist spersmal om
teorien holdt hva den lovet. Det ble for eksempel satt spersmalstegn ved teoriens
pastatte systematikk og dens relevans for forestillingsanalyser (Hickethier, 1985:
124-128).

P& slutten av 1980-tallet kom det derimot opp en annen type kritikk av de
etablerte semiotiske og kommunikasjonsteoretiske modellene. Spgrsmaélet var ikke
lenger om disse teoriene holdt hva de lovet, men om det de lovet, var det man
hadde behov for. 1 1989 angrep Hans-Thies Lehmann i artikkelen “Die Inszenie-
rung. Probleme ihrer Analyse”?¢ semiotiske og kommunikasjonsteoretiske grunn-
antakelser. Han skrev om ”blindheten til mange semiotikere overfor de estetiske
signifikantenes materielle kraft”?” (1989: 48). Hans poeng er at et kommunika-

sjonsteoretisk perspektiv forer til en uakseptabel reduksjon:

Vor allem verleitet das Konzept der Kommunikation unwiderstehlich dazu, das Theater
als Zeichenprozefs auf die Mitteilung verbalisierbarer Inhalte zu reduzieren und damit

24 Det tyske ordet ”Verkorperung” (engelsk: “embodiment”) er vanskelig & oversette til norsk.
”Kroppsliggjering” er mindre etablert pa norsk enn de tilsvarende tyske og engelske fagtermene.

25 Min oversettelse: “Teater (...) har altsa generelt den funksjonen a produsere betydning/mening.”
26 Min oversettelse: “Iscenesettelsen. Problemene i dens analyse.”

27 Min oversettelse. Original: “die Blindheit vieler Semiotiker fiir die materielle Kraft der
dsthetischen Signifikanten”.
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einen grofien, vielleicht den wesentlichen Teil der Kunstarbeit daran zu tibergehen.? (Sst.:

46-47).
H.-T. Lehmann sa faren for at aspekter som ikke kunne knyttes til representasjon
og betydningsproduksjon, ble utestengt i kommunikasjonsteoretiske og semiotiske
tilneerminger. Han argumenterte for nedvendigheten av a inndra de sanselige og -
i vid forstand - erotiske?® kvalitetene av forskningsgjenstanden: “Die sinnliche, ja
erotische Qualitdt des Theatervorgangs jenseits der Ubermittlung von Signifikaten
kann nur um den Preis einer Verfdlschung des Objekts aus dem Spiel der Analyse
bleiben” (sst.: 47). Bakgrunn og begrunnelse for denne kritikken var, blant annet,
en konfrontasjon med teaterformer som hadde som konsekvens at den klassiske
oppfatningen av betydningsproduksjon var foreldet. H.-T. Lehmann anferte i
denne sammenhengen avantgardistiske, neoavantgardistiske, postmoderne og
ikke-vestlige teaterformer (sst.: 30). Han advarte mot at teatervitenskapelig
forestillingsanalyse var “demt til & forstumme”3! overfor kunstneriske utviklinger
som satt spersmdlstegn ved ”tegnkonstruksjoners representasjonsstruktur”3? (sst.:
43). Hans poeng var at man manglet adekvate analysestrategier overfor disse
utviklingene. Samtidig ble det apenbart at teoriene som dominerte pa 1980-tallet,
hadde orientert seg ved noen spesifikke teaterformer. Betydningsproduksjon i
tradisjonell forstand og kroppsliggjering av roller var ikke sa universelle som man

hadde fatt inntrykk av i 1980-tallets teaterteorier.

Et viktig spersmal ble pa dette tidspunktet hvilke teaterformer og hvilke forestil-
linger som skulle veere monstereksempler for teatervitenskapelig teoridannelse.

H.-T. Lehmann loftet frem teaterformer som tidligere ikke hadde blitt ansett som
sentrale. Og ikke bare det, han antok at de eksemplene som beveget seg mest ra-

dikalt mot grensen av det pa dette tidspunktet allment aksepterte teaterbegrepet,

28 Min oversettelse: “Fremfor alt forleder kommunikasjonskonseptet uimotstaelig til a redusere
teateret som tegnprosess til meddelelse av verbaliserbart innhold, og dermed & forbigé en stor del,
kanskje den viktigste delen av kunstarbeidet”.

2 Dette minner om Susan Sontags programmatiske tekst ” Against Interpretation” fra 1964 (Sontag,
2001: 3-14) og hennes utsagn: ”In place of a hermeneutics we need an erotics of art” (sst.: 14).

30 Min oversettelse: “Nar den sanselige, erotiske kvaliteten av teaterhendelsen, som er hinsides
formidling av signifikater, fjernes fra analysen, forvrenges analyseobjektet.”

31 Min oversettelse. Original: “verurteilt: zum Verstummen”.

32 Min oversettelse. Original: “Représentationsstruktur von Zeichengebilden”.
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som testet ut og forskjov teaterbegrepets grenser, var de som viste mest tydelig

teaterets “essens”3? (sst.: 35). Eksemplene skulle vise:

(...) daB es [das Theater, S.B.] namlich vor aller Ubermittlung eines Inhalts zunéchst eine
Situation darstellt, die sich durch die notwendige Koprédsenz von Produktion und
Rezeption, Akteuren und Aufnehmenden auszeichnet.3* (Sst., original uthevelse)

H.-T. Lehmann skilte teaterformer som fremhevet teater som situasjon, fra former
hvor teaterforestillinger kunne betraktes som objekt eller produkt. Pastanden var
at semiotisk teori hadde forsgmt teaterhendelsen ved & fokusere pa "iscenesettel-
sesteksten”3> (sst.: 34). Overfor teaterformer som fremhevet teater som situasjon,
sviktet derfor semiotisk teaterteori. H.-T. Lehmann nevner happening og perfor-
mance art under kategorien teater som situasjon (sst.: 40). Det er teaterformer som
pa dette tidspunktet ble behandlet som rand- eller grensefenomener i tysk teater-
vitenskap. H.-T. Lehmann hadde behov for & forsvare sin fremgangsmdte mot en
tradisjonell oppfatning, og han gikk til frontalangrep mot denne oppfatningen.
Teaterformer som for hadde blitt marginalisert og skilt ut fra teaterbegrepet, ble

erkleert for meonstereksempler:

Wiirde von der schulischen Theateridee aus argumentiert, dabei handle es sich nicht mehr
um Theater, so wire dem entgegenzuhalten, daff im Gegenteil ein solches Konzept
[Theater als Situation, S.B.] geradezu die Essenz des Theaters betrifft. Im iibrigen hat schon
Brecht die einzig passende Antwort auf diesen Einwand gefunden, als er sein Theaterkon-
zept mit der Bemerkung verteidigte, man konne es ja schlimmstenfalls “Thaeter” nennen.3¢
(Sst.: 42)

Brecht-sitatet anskueliggjor hvor kontroversiell H.-T. Lehmanns posisjon var pa
slutten av 1980-tallet. Han argumenterte mot en oppfatning av teater som pa dette

tidspunktet fortsatt sto sterkt innen tyskspraklig teatervitenskap.

33 Min oversettelse. Original: “Essenz”. Han setter ordet i anfgrselstegn nar han bruker det forste
gang (H.-T. Lehmann, 1989: 35). Ved andre gang sloyfer han disse (sst.: 42).

3¢ Min oversettelse: “(...) at det [teateret, S.B.] nemlig - fremfor & veere formidling av et innhold -
bestaraven situasjon som er kjennetegnet av den nedvendige kopresensen av produksjon og
resepsjon, av aktgrene og resipientene” (original uthevelse). Denne oppfatningen star 15 ar senere
sentralt i Fischer-Lichtes Asthetik des Performativen (2004b).

3 Min oversettelse. Original: ”Inszenierungstext”.

3 Min oversettelse: “Om det blir argumentert ut fra den skolemessige teateridéen for at det ikke
dreier seg om teater, sa kan man argumentere imot, at et slikt konsept [teater som situasjon, S.B.]
tvert imot vedrerer direkte teaterets essens. For gvrig har allerede Brecht gitt det eneste passende
svaret pa denne innvendingen nar han forsvarte sitt teaterkonsept med anmerkningen at man i

7

verste fall kunne kalle det "taeter’.
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I begynnelsen av 1990-tallet rddet det uenighet om betydningen av de sakalte
randfenomenene. Det viser for eksempel antologien Texte zur Theorie des Theaters
(Lazarowicz & Balme, 1991), en omfattende tekstsamling som ble publisert tre ar
etter H.-T. Lehmanns (1989) artikkel. Under kapitteloverskriften “Parateater”3”
(Lazarowicz & Balme, 1991: 649) er knapt 30 av bokas i alt 700 sider viet til tekster
som omhandler det utgiverne kalte ”spesielt vanskelige grenseomrader”38 (sst.:
651). Det presenteres utdrag av tekster om psykodrama, aksjonskunst og
happening, av Jacob Levy Moreno, Darko Survin, Richard Schechner og
Herrmann Nitsch. I innledningen til dette kapitlet skrev utgiverne, Klaus
Lazarowicz og Christopher Balme: “eine Auseinandersetzung mit solchen
"Problemféllen” kann dazu beitragen, theatertheoretische Begrifflichkeit praziser
zu formulieren”? (sst.). Men i motsetning til Hans-Thies Lehmann mente
Lazarowicz og Balme ikke at disse randfenomenene kunne brukes som menster-
eksempler. Tvert imot, de ble brukt som antieksempler. Verdien av disse eksemp-
lene 14 for de to teaterforskerne i en tydeligere utgrensning av slike ”problemtil-
feller” fra det allmenne teaterbegrepet (sst.: 652). Allerede i antologiens innledning
ble det gjort klinkende klart: ” Alle Versuche, das traditionelle Verstandnis von
Theater durch einen erweiterten Theater-Begriff abzulosen, sind aus theatertheo-
retischer Sicht aufSerordentlich problematisch”4? (sst.: 29). Samtidig - og
forvirrende for leseren - skrev utgiverne i innledningen til kapitlet om det sakalte
parateateret at teaterteoretikere hadde henvendst seg til ”grensefenomenene” siden
1960, ”(...) weil kiinstlerische Entwicklungen die Theoriebildung tiberholt hatten.
Allmahlich sah sich die Theorie mit Genres konfrontiert, denen mit herkommli-

chen Termini und Kategorien nicht mehr beizukommen war“4! (sst.: 649, min

37 Min oversettelse. Original: “Paratheater”
3 Min oversettelse. Original: “besonders schwierige Grenzgebiete”.

39 Min oversettelse: “en konfrontasjon med slike “problemtilfeller” kan bidra til a skjerpe
teaterteoretiske begrep”.

40 Min oversettelse: ” Alle forsgk pa a erstatte den tradisjonelle teaterforstdelsen med et utvidet
teaterbegrep er ytterst problematiske sett fra et teaterteoretisk perspektiv.”

41 Min oversettelse: ”(...) fordi kunstneriske utviklinger hadde gitt forbi teoridannelsen. Etter hvert
sa teorien seg konfrontert med sjangrer som man ikke kunne gripe med hevdvunne termer og
kategorier.” (Min kursivering.)

16



kursivering). Det ble altsa likevel innremmet et teoriunderskudd. Teoriutvik-

lingen hadde ikke holdt tritt med de kunstneriske utviklingene.

De indre motsetningene i Lazarowicz’ og Balmes fremstillinger av de sdkalte gren-
sefenomeners relevans for teatervitenskapelig teoridannelse er karakteristiske for
situasjonen i tyskspraklig teatervitenskap i begynnelsen av 1990-tallet. Man var
ikke lenger enige - kanskje ikke engang med seg selv - om hvilket teaterbegrep
man skulle legge til grunn. Skulle sakalte grensefenomener brukes til a skjerpe de
etablerte teoriene og analysestrategiene, til 4 utvide dem, eller var det behov for

helt nye teorier og strategier?

En harmoniserende tolkning av denne situasjonen ga Fischer-Lichte som president
for den tyskspraklige foreningen for teatervitenskap som var grunnlagt i 1991.42 1
sin apningstale til foreningens forste kongress, 1992 i Leipzig, konstaterte hun en
eksisterende pluralisme av teaterbegrep og teatervitenskapelig forskning (Fischer-
Lichte, 1994: 22). Hun hevdet at det fantes en allmenn aksept for at det eksisterte
uforenelige teaterbegrep side ved side i tyskspraklig teatervitenskap (sst.: 23). Men
i etterkant er det apenbart at denne tolkningen gikk i feil retning. Ikke bare angrep
de ulike konseptene hverandre, slik man kan lese ut av de ovenfor siterte
eksemplene, men det viste seg ogsa at Fischer-Lichte i denne uttalelsen oversa
behovet for utvikling av nye teoretiske og metodiske tilneerminger. Slik H.-T.
Lehmann allerede hadde papekt i 1989, manglet det adekvate analysemetoder for
det han kalte teater som situasjon. I mitt eget bidrag til den nevnte kongressen i
Leipzig 1992 var poenget annerledes begrunnet, men resultatet var det samme. Jeg
la frem et behov for en ny type teatervitenskapelig teori (Bohnisch, 1994).
Gjennom en konfrontasjon av det jeg kalte den teaterteoretiske som-om-tesen*?
med teaterprogrammatiske krav pa skuespillerens autentisitet argumenterte jeg

for et desideratum: ”eine allgemeine Darstellungstheorie fiir das Theater, die

42”Gesellschaft fiir Theaterwissenschaft” ble grunnlagt i Wien av alle daverende 15 tyskspraklige
teatervitenskapelige institutter.

437 Als-ob-These” er tesen om at teaterets virkelighet alltid er en “som-om”-virkelighet.
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Darstellung auf der Bithne nicht auf den Gegensatz von Fiktion und Realitat,

Bedeutung und Sein, Als und Als-ob zurtickfiihrte”4* (sst.: 132).

Ett ar senere presenterte fagtidsskriftet TheaterZeitSchrift et hefte om teoridiskusjo-
nen i teatervitenskapen (Oltmanns, et al., 1993). Heftets programmatiske tittel lad
“Teatervitenskap i morgen?”#. Guido Hifs’ bidrag til denne diskusjonen er kanskje
det mest eksplisitte belegget for at tysksprdklig teatervitenskap var pa vei mot en
markant teoretisk-metodisk nyorientering pa 1990-tallet, uten at det pa dette tids-
punktet var klart hvor utviklingen bar hen (1993b). Det som derimot var apenbart,
var mistilliten til og misneyen med 1980-tallets dominerende teorier og analyse-
strategier. Til forskjell fra Lehmann kunne Hif3 allerede se tilbake pa prominente
mistillitserkleeringer, og han konstaterte: “Die Entwicklung unserer Wissenschaft
verlduft in den letzten Jahren stiirmisch, gerade im theoretisch-methodischen
Feld”46 (sst.: 20). Han pasto at teatervitenskapen var i ferd med a tre inn i en ny
fase.*” Et tydelig tegn for utviklingen var at de kategoriene som dominerte
teaterteori og -analyse pd 1980-tallet, betydning og kommunikasjon, hadde blitt
suspekte. Hifs s drsaken i postmoderne (teater)kunstneriske og filosofiske utvik-
linger. Fellesnevner for disse utviklingene betegnet han med slagordet “represen-
tasjonsmodellens sammenbrudd”#? (sst.). Han oppsummerte: “Ich glaube, es liegt
auf der Hand, dafs, was auf den Biihnen veranstaltet wird, einer Krise des Sinns

verhaftet ist, der auch viele Philosophen folgen”4° (sst.). Han nevnte teaterarbeid

4 Min oversettelse: “en generell fremstillingsteori for teater som ikke forte fremstilling pa scenen
tilbake til en motsetning mellom fiksjon og realitet, betydning og veeren, som og som-om”.

45 Min oversettelse. Original: " Theaterwissenschaft morgen?”

46 Min oversettelse: " Var vitenskap har i de senere ar veert i en rivende utvikling, seerlig pa det
teoretisk-metodiske feltet.”

47 Han skiller tre faser. Den forste fasen pa 1970-tallet bringer frem semiotiske og
interaksjonsteoretiske modeller som trakter etter reduksjonistiske vesensbestemmelser (Hif3, 1993b:
19). I den andre fasen péd 1980-tallet differensieres og integreres de tidligere modellene (sst.: 19-20).
Semiotiske teorier henvender seg til tilskueren, og Hif} konstaterer en “hermeneutisk dpning av
semiotikken” i denne fasen (sst.: 20). (Min oversettelse. Original: “hermeneutische Offnung der
Semiotik”). Hif3" tese er at teatervitenskapen péd begynnelsen av 1990-tallet er i et skifte til en tredje
fase, hvor de sentrale begrepene og konseptene av den andre fasen blir satt spersmalstegn ved
(sst.: 20). Artikkelen handler om dette oppbruddet.

48 Min oversettelse. Original: “Zusammenbruch des Reprasentationsmodells”.

49 Min oversettelse: “Jeg tror det er &penbart at det som skjer pa scenen, er tett knyttet til en krise av
meningen som ogsa blir fulgt av mange filosofer.”
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av Robert Wilson, Achim Freyer®, Frank Castorf, Heiner Miiller og Einar Schleef
(sst.: 20) som eksempler pa at teaterets “semantiske statutt”>! (sst.: 23) hadde blitt
sagt opp, et statutt som 1a til grunn for de semiotiske og kommunikasjonsteore-
tiske teatervitenskapelige tankesett, og som selv var resultat av en teaterhistorisk
utvikling (sst.).>?> Hifs" eksempelrekke med Wilson, Freyer, Castorf, Miiller og
Schleef gjor det klart at debatten ikke lenger kunne oppfattes som en diskusjon av
sdkalte rand- eller grensefenomener. Alle de nevnte teaterkunstnerne var pa dette
tidspunktet meget anerkjente innen tyskspraklig institusjonsteater. Om teatervi-
tenskapelig teori og analysestrategi sviktet overfor disse teaterfenomenene, kunne

det ikke veere tvil om at det var behov for en teoretisk-metodisk nyorientering.

Hif3 beskrev de analysemetodiske reaksjonene pa denne situasjonen. P4 leting
etter en mulighet for forestillingsanalyser ”dennesidig og hinsidig det seman-
tiske”>3 rettet analysen seg mot scenens materialitet, skuespillernes kroppslighet
og forestillingers rytmer (sst.: 23). Han refererer til Hans-Thies Lehmanns artikkel
fra 1989 og til Patrice Pavis’ pa det daveerende tidspunktet nyeste forsgk>* pad &
analysere forestillingers sakalte subpartitur, samt til sine egne eksperimenter>
med a bruke rytme som sentral kategori i forestillingsanalyse (Hifs, 1993b: 23-24).
Alle disse forsgkene var pa dette tidspunktet eksperimentelle (sst.: 26). Det
manglet teatervitenskapelig teori som stettet opp under analysene. Hifs oppfattet

situasjonen slik at man hadde begynt & inndra dimensjoner i forestillingsanalyser

50 Han skriver “Freier”, men jeg gar ut fra at han mener Achim Freyer.
51 Min oversettelse. Original: “semantische[s] Statut”.

52 Hifs siterer her en tese av Roland Barthes om Brecht: Barthes pastér at det var den tyske
teaterkunstneren som rettferdiggjorde teaterets semantiske statutt (sitert i Hif3, 1993b: 21). P& dette
grunnlaget foreslar Hifs en tese om at den semiotiske tilneermingen var mye mer knyttet til Brechts
teater enn den gjengse oppfatningen ville tilsi.

5 Min oversettelse. Original: ”diesseits und jenseits des Semantischen”.

54 Hif3 refererer til et upublisert foredrag av Patrice Pavis ved Freie Universitiat Berlin med tittelen
”Zum heutigen Stand der Auffiihrungsanalyse” (Hifs, 1993b: 24). Foredraget ble holdt kort tid for
Hifs" artikkel ble skrevet. Hif§ betegner det som ”eine Art Werkstattbericht, ein faszinierender
Einblick in ein Denken im Umbruch” (sst.). (Min oversettelse: ”en slags verkstedsrapport, et
fascinerende innblikk i en tenkning i hamskifte”.)

% ] et teatervitenskapelig analyseseminar gjennomferte han to eksperimentelle analyser sammen
med sine studenter. Malet var a analysere Castorfs Rauber von Schiller, én gang ut fra 1980-tallets
teorier og analysemetoder og én gang med fokus pa forestillingens rytme (Hif3, 1993b: 35).
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som pa 1980-tallet hadde blitt oversett eller forsemt, mens dette ikke betydde at

man forkastet det han kalte det semantiske prosjektet:

Sobald dieses Materielle theoretisch postuliert ist, wird das Semantische dariiber
rekonstruiert. Mit diversen Umbauten und Erweiterungen versehen, konnen wir, gewis-
sermaflen mit gutem methodischem Gewissen, das semantische Projekt weitertreiben.56
(Sst.: 27)

Etter at han selv allerede hadde veert bidragsyter til en slik nytenkning, skrev han i
artikkelen at han hadde begynt & bli skeptisk overfor denne utviklingen og dens
pastatte helhetlighet (sst.: 27). Han spurte blant annet etter den erkjennelsesteore-
tiske muligheten til (eller umuligheten av) 4 unngd metafysikken i mate med
kroppslighet og materialitet, og om uttrykket “kommunikasjonens materialitet”>”
er selvmotsigende (sst.). Dette var ingen retoriske spersmal. Spersmalene ga
uttrykk for en fundamental teoretisk-metodisk usikkerhet. Samtidig fryktet Hifs &
bli mistolket nar han formulerte slike kritiske spersmadl: “Man darf meine Zweifel
am Materiellen nicht verstehen als naives Pladoyer fiir eine Riickkehr zu den
Konzepten der Bedeutung und des Sinns. Aber auch nicht als Pladoyer [!] fiir eine
sakrosankt gesetzte Dekonstruktion”>® (sst.: 28). Dette viser at situasjonen hadde
forandret seg markant siden Hans-Thies Lehmann i 1989 hadde formulert sine
innvendinger mot de tidligere dominerende teoriene. Hif$ skrev na for en leser
som var enig i at de etablerte konseptene hadde blitt problematiske, og som sd
behovet for & henvende seg til aspekter som materialitet og kroppslighet. Spors-
malet var pa dette tidspunktet hvor veien skulle ga videre. Artikkelen er et viktig
historisk dokument for den “fundamentale forvirringen innen teori og metode”> i
tyskspraklig teatervitenskap i begynnelsen av 1990-tallet (sst.: 28). Denne situasjo-
nen forte pa slutten av 1990-tallet til utvikling av et performativt teoretisk-
metodisk tankesett. Og senest med Fischer-Lichtes Asthetik des Performativen kan

man tale om en performativ vending innen tyskspraklig teatervitenskap (2004b).

56 Min oversettelse: “Sa snart det materielle er teoretisk postulert, blir det semantiske konstruert
oppa det. Med diverse ombygginger og utvidelser kan vi, pa sett og vis med god metodisk
samvittighet, drive det semantiske prosjektet videre.”

57 Min oversettelse. Original: “Materialitdt der Kommunikation”.

5 Min oversettelse: “Man ma ikke misforsta mine tvil om det materielle som en forsvarstale for en
tilbakevending til konseptene betydning og mening. Men heller ikke som en forsvarstale for en
dekonstruksjon som ble ansett som sakrosankt.”

5% Min oversettelse. Original: “fundamentale Irritationen der Theorie und der Methodik”.
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Boka har innen kort tid fatt status av et standardverk. En performativ orientert

teatervitenskap er na toneangivende.

Fischer-Lichtes Asthetik des Performativen (sst.) har ogsa blitt resipert og fatt
innflytelse i skandinavisk sammenheng. En dansk oversettelse av det innledende
kapitlet kom alt ut i 2006 (Fischer-Lichte, 2006a). Den ble publisert i det
arhusianske tidsskriftet Peripeti. Tidsskrift for dramaturgiske studier for den engelske
oversettelsen ble tilgjengelig i 2008 (Fischer-Lichte, 2008). Interessen for boka kan
ikke bare forklares med at Fischer-Lichte er en velkjent teaterforsker internasjo-
nalt. Bakgrunnen er heller at en performativ orientering slik jeg har beskrevet den
for det tyskspraklige teatervitenskapelige fagfeltet, er mer utbredt enn som sa.
Som eksempel siterer jeg fra programmet til et seminar med tittelen ”Performati-
vitet og ZAstetik” ved Institut for ZEstetiske Fag, Aarhus Universitet, hvor mitt

prosjekt har sine veiledere og sin institusjonelle tilknytning®°:

Op igennem 1990’erne begynder man inden for sa forskellige discipliner som lingvistik,
antropologi, sociologi, kensstudier og aestetisk teori at tale om “The Performative Turn”.
Der er tale om en skeerpet interesse for kulturelle udtryksformers processuelle, interaktive
og transitoriske aspekter, frem for deres veerkimmanente strukturer og systemer, og man
kan saledes sige, at opmeerksomheden rettes mod en forestilling om kultur som handling
frem for kultur som tekst. (Christoffersen & Led, 2006)

En performativ orientering kan altsd beskrives pa mange flere fagfelt enn det
teatervitenskapelige. Denne orienteringen blir ofte brukt som samlende fokus pa
tvers av ulike estetiske og humanistiske fag, og det blir talt om et gjennomgaende
paradigmeskifte innen disse fagene. Fischer-Lichte er en av padriverne for et slikt
tverr- eller flerfaglig perspektiv. Hun setter sin egen teatervitenskapelige forsk-
ning i en slik kontekst og har selv initiert og ledet det meget omfattende forsk-
ningsprosjektet “Kulturen des Performativen” ved Freie Universitit (FU) Berlin.o!

Prosjektet har siden 1999 fort til en lang rekke arrangementer og publikasjoner av

60 Denne tilknytningen har selvfelgelig ogsa preget mitt prosjekt, i tillegg til min tyskspraklige
faglige bakgrunn. Jeg har blant annet deltatt i en forskningsgruppe med tema ”Performativitet”
ved Afdeling for Dramaturgi, hvor Fischer-Lichtes Asthetik des Performativen (2004b) ble gjort til
utgangspunkt for en diskusjon av performativitetsperspektivet. Min kritiske analyse av Fischer-
Lichtes teser har blitt fremmet i dette miljoet, som er preget av en grundig kjennskap til det tyske
teatervitenskapelige feltet og samtidig av en kritisk distanse til det. Arbeidet i den nevnte
forskningsgruppen har resultert i en artikkelsamling om performativitet som er under publikasjon.

61 Prosjektet er en “Sonderforschungsbereich” finansiert av DFG (Deutsche
Forschungsgemeinschaft). Avslutningen er planlagt i 2010.
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teaterforskere, etnologer, sosiologer, filosofer, litteraturvitere, lingvister, film- og
medievitere, psykologer med mer. En lignende tverr- eller flerfaglig utvikling i
nordisk sammenheng viser seg for eksempel i konferansen “Performativity: A
Paradigm for the Studies of Art and Culture” ved Kebenhavns Universitet 2004.62
Pa denne konferansen kunne man ogsa se hvordan det tyske storprosjektet blir

inndradd i den nordiske konteksten.63

Performativitet®*

Differensiering

Mitt prosjekt kan altsd leses som bidrag til en performativ nyorientering innen
mitt fagfelt. Det plasserer seg dermed i en faglig mainstream. Dette gir bade
fordeler og ulemper. En fordel er at sjansen gkes for a fa etablert den ovenfor
nevnte gnskede faglige iakttakelsesrammen. Om jeg kan begrunne og sannsynlig-
gjore at teater for sveert unge tilskuere er relevant for videreutvikling av et per-
formativt teoretisk-metodisk tankesett, er det grunn til a tro at plasseringen i
mainstreamen til en viss grad kan veie opp for forskningsgjenstandens utkantsta-
tus. Men samtidig far jeg en alvorlig ulempe med pa kjopet. Mainstreamen har

blitt sa bred at begrepet performativitet kan skape mer forvirring enn det

opplyser.

Performativitetsbegrepet er i dag like flertydig som det er utbredt. Det blir brukt

synonymt med ”det performative” og pa tysk i tillegg ogsd med “Performanz”.

62.30.11.-03.12.2004, arrangert av Forskerskolen i Kultur, Litteratur og Kunstfag ved Kebenhavns
Universitet.

63 Fischer-Lichte holdt en keynote (2004a), og flere av forskerne tilknyttet det Berlinske
storprosjektet bidro med foredrag og lignende. Et eksempel for inndragelse av Fischer-Lichtes
posisjon i Norge gir forskerkurset “Den estetiske hendelsen” i regi av Den nasjonale forskerskolen
Tekst, Bilde, Lyd og Rom (TBLR) i Bergen 19.-20.11.2007. Pa dette kurset var Fischer-Lichte en av
seniorforskerne og hovedforeleserne, se Fischer-Lichte (2007).

64 Jeg har lagt frem en tidligere versjon av dette delkapitlet som paper ved forskerkurset “Den
estetiske hendelsen. Kunstfaglige problemstillinger og tverrestetiske perspektiver.
Re/presentasjon, handling, kropp, rom”, arrangert av den nasjonale forskerskolen TBLR i Bergen
19.-20.11.2007. Paperet er publisert pa kursets hjemmeside, se Bohnisch (2007c).
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“Performativitet” blir vanligvis avledet fra sprakvitenskapen hvor J.L. Austin i
How to do things with words pa 1950-tallet for forste gang kalte en type ytringer som
utferer det de konstaterer, “performative” (1975: 6). Begrepet har siden slutten av
1990-tallet fatt en enorm popularitet i estetiske og kulturvitenskapelige fag.
”Wissenschaftsgeschichtlich betrachtet hat sich der Begriff der Performanz von
einem terminus technicus der Sprechakttheorie zu einem umbrella term der Kultur-
wissenschaften verwandelt”> (Wirth, 2002: 10, originale kursiveringer). En ikke
uvesentlig andel i denne utviklingen har sannsynligvis det ovenfor nevnte tverr-
faglige forskningsprosjektet Kulturen des Performativen ved FU Berlin. Begrepet
har hatt en sd eksplosiv utvikling at det stdr i fare for a bli uhandterlig. Den
danske litteraturviteren Morten Kyndrup skriver i denne sammenhengen om
begrepets ”overopfyldthedens skaebne” (2006: 43-44) og er blant forskerne som
krever differensiering (sst.: 38-39, 43-44): “Set fra et videnskabeligt synspunkt er
der derfor god grund til at plaedere for overgang til en fase hvori det i relation til

det performative mere drejer sig om at differentiere end om at samle” (sst.: 44).

Kyndrup skiller fem ulike anvendelser av performativitetsbegrepet i estetiske fag.
Ifglge den danske litteraturviteren har performativitet blitt oppfattet som: (1) en
serlig egenskap ved serlige kunstformer: performative kunstformer; (2) en seerlig
egenskap ved seerlige “aestetiske artefakter” (sst.: 38): performative verker eller
hendelser;%® (3) en serlig oppfattelsesmate: en performativ persepsjon; (4) en
seerlig teoretisk, analysemetodisk tilgang, et seerlig syn pa kunstverker/hendelser:
performativ teori og analyse, og (5) en seerlig historisk kontekst som gjor at det
performative kommer i fokus: en performativ historisk ramme (sst.: 38). Kyndrup
poengterer at den aktuelle situasjonen er kjennetegnet av at performativitets-

begreper og -perspektiver opererer pa tvers av disse distinksjonene (sst.).

65 Min oversettelse: “Sett fra et vitenskapshistorisk perspektiv, har begrepet performans forvandlet
seg fra et terminus technicus i talehandlingsteori til et paraplybegrep i kulturvitenskapen” (originale
kursiveringer). Jeg velger her & oversette det tyske ”"Performanz” med neologismen ”performans”.

66 Verkbegrepet har blitt satt spersmalstegn ved i et performativt perspektiv. Fischer-Lichte
erstatter det med hendelsesbegrepet (2004b: 53). Jeg kommer ikke til & ga neermere inn i denne
begrepsdiskusjonen. Nar jeg i det fglgende skriver “verk” og utelater den doble betegnelsen
“verk/hendelse”, skjer det utelukkende for & unnga en omstendelig formuleringsmate, ikke for a
ta stilling til spersmélet om verkbegrepet kan romme hendelsesbegrepet.
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Beskriver man de foreliggende anvendelser, blir resultatet nedvendigvis en
“bade/og” (sst.: 39).

Det interessante er at se hvordan dette bade/og er konstitueret, og det er livsngdvendigt for
begrebet om det performative at fa sig situeret i det teoretiske landskab og dets forskyd-
ningsprocesser. Sker det ikke, risikerer begrebsdannelsen at briste som en boble, subsidieert
at leve som et tomt overbegreb uden hverken distinktiv kraft eller analytisk potentiale.
(Sst., original kursivering)

Jeg vil i det felgende anvende Kyndrups differensieringer og kritiske spgrsmal for
a avgrense og presisere min egen tilgang. Mitt prosjekt begir seg verken inn i
Kyndrups forste eller femte perspektiv. Jeg diskuterer ikke om teater kan betegnes
som performativ kunstform i kontrast eller i motsetning til andre kunstformer, og
spor heller ikke om det finnes et spesifikt historisk rom som gjor at verk eller
kunstformer blir performative. Det spors om Kyndrups tredje perspektiv kan bli
relevant, siden jeg fokuserer pa et spesifikt publikum og dets bidrag til forestil-
linger. Men det finnes en markant forskjell mellom Kyndrups formulering og min
tilneerming. Han sper: “hvor i forhold til perceptionen det performative (...)
befinder sig” (sst.: 38). Han fokuserer pa selve ”oppfattelsesmdden” (sst.), mens
jeg er interessert i betydningen av publikums herbare og synlige bidrag til fore-
stillinger. Inspirert av Kyndrups tredje perspektiv, samtidig med en vesentlig
forskyvning, kan jeg sperre om publikums mate & veere til stede pa kan veere

relevant for tilskriving av performativitet.

Sa gjenstar det & se pa Kyndrups andre og fjerde perspektiv, performativitet som
egenskap ved seerlige typer verk (performative verker) eller som et seerlig syn pa
kunstverker (performativ teori og analyse). Hvordan forholder mitt prosjekt seg til
disse to perspektivene? Begge to er sentrale i min hovedreferanse, Fischer-Lichtes
Asthetik des Performativen (2004b). Hennes tilneerming er preget av en blanding av
det historisk-verkanalytiske og det systematisk-teoretiske. Hun utfolder et per-
formativt syn pa forestillinger, et performativt teaterbegrep, som skal veere rele-
vant og skal kunne anvendes pa alle typer forestillinger. Dette systematiske synet
blir utviklet gjennom analyser av spesifikke forestillinger. Disse forestillingene
belegger behovet for et performativt teaterteoretisk syn og er egnet til 4 henlede
fokus pa sentrale aspekter i Fischer-Lichtes performative oppfatning av teater, for
eksempel en gjensidig pavirkning av akterer og tilskuere, den sakalte feedback-

sloyfen, og ukontrollerbarheten av denne prosessen. Den karakteristiske
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tekstoppbyggingen er slik at Fischer-Lichte starter med et konkret eksempel som
etterpa blir til et paradigmatisk omdreiningspunkt for de teoretiske poengene. I
innledningskapitlet til Asthetik des Performativen er det Marina Abramovic’
performance Lips of Thomas®’ (Fischer-Lichte, 2004b: 9-30). Fischer-Lichte beskriver

sin egen fremgangsmate:

Es wird also nicht von einer Diskussion unterschiedlicher dsthetischer Theorien ausgegan-
gen, zu deren Erlduterung, Modifizierung oder Widerlegung dann jeweils Beispiele aus
der aktuellen Entwicklung in den Kiinsten hinzugezogen werden. Thren [der Asthetik des
Performativen, S.B.] Ausgangspunkt bildet vielmehr der state of the arts, der mit unter-
schiedlichen theoretischen Ansétzen konfrontiert wird.® (Sst.: 56, original kursivering)

Hun velger eksempler som viser performativitet under et “forstoerrelsesglass”®
(sst.: 66). Disse eksemplene kommer fortrinnsvis fra etter 1960. Utvalget bygger pa
en eksplisitt historisk tese om at det skjedde en ”performativ vending”70 i
kunstfeltet rundt 1960 (sst.: 22). Slik blir det performative teoretiske synet pa teater
presentert som et svar pa spesifikke forestillinger fra én teaterhistorisk epoke,
mens det samtidig kreves generell gyldighet og anvendbarhet av dette synet pa alt
teater. Agendaen er todelt. Det handler om a begrunne den historiske tesen om en
performativ vending i (teater)kunsten og samtidig om a etablere et nytt teoretisk-
metodisk syn pa forestillinger generelt. Performativitet blir altsd bade sett pa som
en serlig egenskap av seerlige typer forestillinger, forestillinger etter den pastatte
performative vendingen, 0g som et seerlig syn pa alle typer forestillinger.
Kyndrups andre og fjerde mate & oppfatte performativitet pd er i bruk samtidig og
er tilsynelatende likestilte. Teksten svinger mellom disse to perspektivene.

Koblingen skjer gjennom antakelsen om at forestillinger fra etter den performative

67 24. oktober 1975 i Galerie Krinzinger i Innsbruck. Tilsvarende utvikler hun sine teoretiske
poenger om utviklingen av en performativ kultur i innledningen til boka Theater seit den 60er Jahren
med utgangspunkt i en scenisk aksjon kalt untitled event oppfert i 1952 ved Black Mountain
College, et initiativ av John Cage (Fischer-Lichte, 1998: 1-2).

68 Min oversettelse: “Det blir altsé ikke tatt utgangspunkt i en diskusjon av ulike estetiske teorier
som i sin tur blir forklart, modifisert eller imotegatt med eksempler fra den aktuelle utviklingen
innen kunstartene. I stedet danner den state of the arts utgangspunktet [for Fischer-Lichtes Asthetik
des Performativen, S.B.] som blir konfrontert med ulike teoretiske posisjoner.” (Original
kursivering.)

69 Min oversettelse. Original: ”VergrofSerungsglas”.

70 Min oversettelse. Original: ” performative Wende”.
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vendingen gjor noe lett synlig som i prinsippet gjelder for alle forestillinger til alle

tider. 71

I prinsippet er det selvfglgelig ingenting a si mot 4 kombinere en systematisk og
en verkanalytisk tilneerming. Tvert imot, en systematisk teaterteori, en teori om
hva som konstituerer teaterforestillinger, ma nedvendigvis bli utviklet pa bak-
grunn av erfaringer med og i dialog med konkrete forestillinger. Og omvendt kan
en forestilling ikke analyseres uten at man har en forforstaelse av hva som
konstituerer forestillinger generelt, det vil si uten en systematisk teaterteori.
Denne dobbelheten er grunnleggende for mitt eget prosjekt. Ikke desto mindre
kan kombinasjonen av Kyndrups andre og fjerde kategori fore til uklarheter slik
jeg har mett dem da jeg skulle anvende Fischer-Lichtes systematiske teser i mine
egne analyser. Kort sagt viser hennes tese om feedbackslayfer seg & veere proble-
matisk som systematisk tese. Jeg utfolder en grundig gjennomgang av denne tesen i
avhandlingens teorikapittel. P4 generelt plan vil jeg fastholde at selve kombina-
sjonen av Kyndrups andre og fjerde mdte a oppfatte performativitet pa er
produktiv, men at den ser ut til 4 kreve en differensiering innad i prosjektet. I den
foreliggende avhandlingen har jeg valgt a imgtekomme dette behovet for differen-

siering ved & skille teori- og analysekapittel.”2

Kyndrups forslag til differensiering innebeerer ikke bare de nevnte fem perspekti-
vene pa performativitet, han formulerer dessuten kritiske spgrsmal til hvert av
disse perspektivene. For & kunne foreta en neermere bestemmelse av performati-
vitetsperspektivet i mitt eget prosjekt, tar jeg i det folgende utgangspunkt i hans
sporsmal vedrerende performativitet som resultat av en seerlig teoretisk tilgang til

kunstverker eller -hendelser.

71 Den danske teaterforskeren Niels Lehmann har analysert denne koblingen som en hegeliansk
vending av argumentet (2007: 73-74). Jeg kommer tilbake til Lehmanns lesning av Fischer-Lichtes
argumentasjon i avhandlingens teorikapittel, se avsnitt “Diskusjon”.

72 Pa detaljplan vil det forhdpentligvis likevel bli tydelig hvordan de to tilneermingene er avhengige
av hverandre. Mer om avhandlingens oppbygging i delkapittel “Disposisjon”.
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Performativ teori og analyse

Kyndrup sper etter:

(...) det performatives status i relation til mulighedsspektret af teoretiske tilgange. Er en
fokusering pé det performatives aspekt i virkeligheden frem for alt en bestemt type
teoretisk, analysemetodisk tilgang, som da er forskellig og afgreenselig fra andre tilgange -
eller subsumerer den sadanne andre tilgange under sig? (2006: 38)

Performativitet blir ofte definert i avgrensning fra og i motsetning til andre
tilneerminger til kunst- og kulturvitenskapelige forskningsgjenstander. Et eksem-
pel finner vi i det redaksjonelle forordet til Peripeti 6 om performativitet hvor
Kyndrups artikkel er publisert: “Kunst som handling og geren, ikke som tegn og
veeren” (Christoffersen, Schultz, Gade, & Led, 2006: 3, min kursivering). Mange
ulike bineere begrepspar har blitt brukt nar det begrunnes og etableres et
performativt syn pa kunst og kultur som en teoretisk-metodisk nyorientering. I
Fischer-Lichtes Asthetik des Performativen finner vi for eksempel begrepsparene
materialitet versus tegnfunksjon (2004b: 29), umiddelbar virkning versus tolkning
(sst.), hendelse versus verk (sst.: 53-56), dynamiske prosesser versus statiske
artefakter (sst.), unikhet versus gjentagbarhet (sst.), kontingens versus intensjon

(sst.: 81-82) og ikke-planbarhet versus planbarhet (sst.).

Fischer-Lichte og forskningsprosjektet Kulturen des Performativen ved FU Berlin
forfekter tesen om at de ulike performative nyorienteringene innen kunst- og
kulturvitenskapene kan beskrives som én gjennomgripende vending. Det pdstds at
det har skjedd en utskiftning av perspektiv i disse fagene fra en tekstmodell til en
performativitetsmodell. Ifelge denne tesen dominerte erkleeringsmetaforen
“kultur som tekst”73 frem til 1980-tallet, mens den ble avlgst pa 1990-tallet av
metaforen “kultur som performance””#: “Der Fokus verschob sich vom Text-
charakter zum Ereignischarakter von Kultur””> ("SFB Kulturen des Performativen.

Gesamtkonzept”, 2008).

73 Min oversettelse. Original: “Kultur als Text”.
74 Min oversettelse. Original: “Kultur als Performance”

75 Min oversettelse: “Fokuset ble flyttet fra kulturens tekstkarakter til dens hendelseskarakter.”
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Sa tiltrekkende denne tesen enn er siden den lover a skape sammenheng i et
uoversiktlig og sveert omfattende felt,”® sa medferer den viktige ubesvarte spers-
mal. Har det eksistert ett enhetlig tekstbegrep frem til 1980-tallet i de ulike kunst-
og kulturvitenskapene? Og hvordan har dette (eller disse) tekstbegrep(ene)
ekskludert hendelsesdimensjonen(e)? Tekstbegrepet er i mange fag et sakalt
utvidet tekstbegrep. Hvilke (ulike) konsekvenser har det nar man etablerer et
utvidet tekstbegrep i for eksempel teatervitenskap eller filmvitenskap, i etnografi
eller sosiologi? Er det ulike utvidelser av begrepet? Og hvordan feyer litteraturvi-
tenskapen seg inn i dette bildet, hvor tekstbegrepet i utgangspunktet ikke er
utvidet? Svarene er verken enkle eller opplagte.”” Jeg vil derfor ikke uten videre ga
ut fra at man kan tale om én nyorientering innen de fagene hvor performativi-
tetsperspektivet er aktuelt. Det kan ogsa veere tale om en rekke nyorienteringer

som er mer eller mindre assosiativt knyttet sammen.

Mens det kan veere vanskelig & bestemme én fellesnevner i ulike performative
nyorienteringer, kan man derimot papeke et fellestrekk i disse teoriers begrunnel-
ses- og avgrensningslogikker. Under overskriften performativitet handler det ofte
om & lofte frem og & rehabilitere tidligere underbelyste eller fullstendig oversette
aspekter ved kunst- og kulturvitenskapelige forskningsgjenstander. Denne logik-
ken ligger for eksempel til grunn nar den tyske filosofen Sybille Kramer, delpro-
sjektleder i det nevnte storprosjektet ved FU Berlin, begrunner sin sgken etter et
alternativ til oppfatningen av spraket som regelstyrt, intensjonal og intersubjektiv
kontrollerbar tegnbruk, med at sistnevnte oppfatning underslar og overser

systematisk at spraket alltid er kroppsliggjort sprak:

”Verkorperte Sprache” meint zuerst einmal: Es gibt keine Sprache jenseits des raum-
zeitlich situierten Vollzugs ihrer stimmlichen, schriftlichen oder gestischen Artikulation.
(...)"Verkorperte Sprache” wird so zu einem Suchbegriff nach den materialen, den
vorprédikativen Formgebungen unserer Sprachlichkeit.”® (Kramer, 2002: 331-332)

76 Tesen er ogsa attraktiv i forskningsstrategisk henseende siden den gir argumentasjonsgrunnlag
for et enormt omfattende tverrfaglig kulturvitenskapelig forskningsprosjekt. Man ville neppe ha
lyktes med & fa etablert og finansiert prosjektet Kulturen des Performativen uten en slik tese.

77 Det er min erfaring fra tverrfaglige diskusjoner hvor det lett oppstér skinnenigheter eller -
uenigheter nar man anvender slike sentrale og samtidig utvidede begrep som tekstbegrepet.

78 Min oversettelse: ”’Kroppsliggjort sprak’ betyr i ferste omgang: Det finnes ingen sprak hinsides
den romlige og tidsmessige iverksettelsen av dets stemmemessige, skriftlige eller gestiske
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Kramers poeng er at sprakets “iverksettelse innebeerer et overskudd””? i forhold til
menstrene som blir iverksatt (sst.: 345). Sa lenge man abstraherer fra denne reali-
seringen, gar man glipp av en merverdi som skal rehabiliteres under overskriften

performativitet og slagordet “kroppsliggjort sprak”s0 (sst.: 331).

Den samme rehabiliteringslogikken finner man i Asthetik des Performativen, for
eksempel nar Fischer-Lichte fremhever betydningen av det ikke-planlagte og ikke-
planleggbare i teaterforestillinger (2004b).8! Disse aspektene har blitt systematisk
utelukket sa lenge man har oppfattet og analysert forestillinger som planlagte,
styrte, kontrollerte og gjentagbare sceniske tekster. Fischer-Lichte er ikke like
eksplisitt som Kramer. Hun spesifiserer her ikke hvilke tidligere dominerende
teorier hennes egne performative tilneerming er en reaksjon pa, men selve av-
grensningslogikken kommer klart frem: “Der Begriff der Unverfiigbarkeit [der
zentral ist fuir Fischer-Lichtes performativen Theaterbegriff, S.B.] polemisiert in
diesem Sinne gegen die Vorstellung, eine Auffithrung sei planbar”#? (sst.: 81, min
kursivering). Og vi finner den samme rehabiliteringslogikken ogsa i en presenta-
sjon av forskningsprosjektet Kulturen des Performativen: ”(...) [E]r [der Sonder-
forschungsbereich, S.B.] setzt der etablierten Betonung des Textuellen eine erhohte
Aufmerksamkeit fiir das Performative entgegen”® (“SFB Kulturen des
Performativen. Gesamtkonzept”, 2007). Underforstdtt, det performative har blitt

underfokusert sd lenge man ensidig har fokusert pa det tekstuelle.

artikulasjon. (...) "Kroppsliggjort sprak” blir pa den maten til et sokebegrep etter de materielle, de
forpredikative formgivningene av var spraklighet.”

79 Min oversettelse. Original: ” birgt der Vollzug einen Uberschuf”.
80 Min oversettelse. Original: “verkorperte Sprache”.

81 Jeg kommer tilbake til dette aspektet i teorikapitlet, se delkapittel “Fischer-Lichtes
feedbacksloyfe”, avsnitt “Diskusjon”.

82 Min oversettelse: “Begrepet uradbarhet [som er sentralt i Fischer-Lichtes performative
teaterbegrep, S.B.] polemiserer i den forstand mot oppfatningen at en forestilling er planleggbar.”
(Min kursivering.) Jeg diskuterer og begrunner mitt valg av neologismen ”“urddbarhet” i
avhandlingens teorikapittel, se avsnitt ”Diskusjon”, underavsnitt ”(2) Feedbacksleyfen er ikke
fullstendig planleggbar eller forutsigbar”.

83 Min oversettelse: ”(...) [D]et [forskningsprosjektet Kulturen des Performativen, S.B.] setter en gkt
oppmerksomhet pa det performative opp imot den etablerte fremhevelsen av det tekstuelle” (mine
kursiveringer).
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Kramer har i den ovenfor siterte artikkelen formulert en overbevisende tese om
denne avgrensningslogikken: “Im wissenschaftlichen Diskurs spielt eine perfor-
mative Orientierung zuerst einmal eine operativ-kritische Rolle und riickt die im
landldufigen Diskurs an den Rand gedréngten und marginalisierten Phdanomene
ins Zentrum”# (2002: 346, min kursivering). Et behov for a rehabilitere tidligere
systematisk oversette eller nedvurderte aspekter ved kunst- og kulturvitenskape-
lige forskningsgjenstander ser altsa ut til 4 veere karakteristisk for performative
teoretisk-metodiske tilganger. Avgrensningen er, som nevnt, ikke alltid like
eksplisitt. Jeg antar derfor at det vil veere oppklarende a undersgke hvilke

teoretisk-metodiske posisjoner en performativ teori er en reaksjon imot.

En viktig inspirasjon for denne vinklingen har jeg fatt fra en tekst som ikke opere-
rer med performativitetsbegrepet, men likevel fremmer en teoretisk-metodisk
nyorientering som er i slekt med de ovenfor siterte: Hans Ulrich Gumbrechts Pro-
duction of presence. What meaning cannot convey (2004b).8> Den tyske litteraturviteren
som i skrivende stund arbeider ved Stanford University, argumenterer for en
kunst- og kulturvitenskapelig tilgang fokusert pa tilstedeveerelse.?¢ Han utvikler
denne posisjonen i eksplisitt avgrensning fra en tilgang som fokuserer ensidig pa
betydningsproduksjon. Gumbrecht skriver: “This book seeks to make a pledge
(...) against the systematic bracketing of presence, and against the uncontested
centrality of interpretation, in the academic disciplines that we call "the humanities

17

and arts™” (sst.: xiv-xv, min kursivering). Underforstatt, den systematiske eksklu-
sjonen av “tilstedeveerelsesvirkninger”#” skyldes den dominerende stillingen som

tolkningen har, og lenge har hatt, i kunst- og kulturfagene (sst.: xv).88 Han papeker

84 Min oversettelse: “I den vitenskapelige diskursen har en performativ orientering i ferste omgang
en operativ-kritisk rolle og flytter de fenomenene i sentrum som har blitt skjgvet til utkanten og har
blitt marginalisert i den gjengse diskursen.” (Min kursivering.)

85 Gumbrechts bok er et godt eksempel pa hvordan den faghistoriske konteksten preger valg av
sentrale begrep. Den engelske originaltittelen Production of presence. What meaning cannot convey ble
i den tyske utgaven til Diesseits der Hermeneutik. Die Produktion von Prisenz (Gumbrecht, 2004a).
Gumbrecht gjor selv rede for den faghistoriske bakgrunnen for den nye tittelen (sst.: 9-10).

86 Gumbrecht definerer “presence” romlig: “Something that is “present’ is supposed to be tangible
for human hands, which implies that, conversely, it can have an immediate impact on human
bodies” (2004b: xiii). Siden Gumbrecht fokuserer pa det romlige aspektet, velger jeg her a oversette
”presence” med "tilstedeveerelse”.

87 Min oversettelse. Original: “presence effects”.

88 Ogsa Gumbrecht setter altsa frem tesen om at problemstillingen gjelder alle humanistiske fag.
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at han ikke sikter mot a kritisere teoretisk-metodiske posisjoner som fokuserer pa
betydningsproduksjon som sadan. Oppgjoret gjelder utelukkende disse posisjo-
ners institusjonelle dominans. Denne dominansen har fert til at disse fagene er
avskaret fra muligheten til et “tilstedevaerelsesbasert forhold til verdenen”#, og at
forskningen ikke kan ta fatt pa tilstedeveerelsesdimensjonen i kulturelle fenome-

ner (sst.).

(...) [T]he absolute dominance of meaning-related questions had long led to the
abandonment of all other types of phenomena and questions. As a consequence of this
situation, we saw ourselves confronted with a complete lack of concepts that would allow
us to deal with what we called “materialities of communication.” (Sst.: 16)

Gumbrecht setter leseren grundig inn i biografien til sitt eget teoretiske prosjekt.
Han bruker hele to av fem kapitler til & presentere teoriens historiske bakgrunn
med fokus pa hvordan behovet for en teoretisk-metodisk nyorientering oppsto. I
forste kapittel,” Materialities/ The Nonhermeneutic/Presence: An Anecdotal
Account of Epistemological Shifts” (sst.: 1-20), redegjer han for teoriens tilblivelse
i et autobiografisk perspektiv. Den anekdotiske beretningen handler om “the
author’s navigations, over the past twenty-five years roughly, on the lake (rather
than on the ocean) of theory” (sst.: 2). Den i vitenskapelig kontekst uvanlig
personlige fortellingen blir rettferdiggjort med forfatterens antakelse om at hans
egen vei er typisk for en hel generasjon av forskere innen humanistiske fag.
Dessuten leser han sin egen generasjons “navigeringer”“ (sst.) som en del av en
mye mer omfattende idé-, kultur- og institusjonshistorisk utvikling. Han skisserer
denne utviklingen i andre kapitlet under overskriften “Metaphysics: A Brief
Prehistory of What Is Now Changing” (sst.: 21-49).91 Allerede i innledningen
legger Gumbrecht det apent at metafysikken®? far “the role of a scapegoat in the
little conceptual drama of this book” (sst.: xiv). Denne skjebnen deler den blant
annet med begrepene kartesiansk syn pa verden og subjekt/objekt-paradigmet
(sst.). Gumbrecht beveger seg her inn i noen av de mest grunnleggende erkjennel-

sesteoretiske og ontologiske spersmalene innen vestlig filosofi. Jeg skal ikke folge

89 Min oversettelse. Original: “presence-based relationship to the world”.
% Min oversettelse. Original: “navigations”.
91 Dette tilbakeblikket starter i renessansen og forer frem til forskerens egen samtid.

92 Med begrepet “metafysikk” refererer han til et syn pa verden, en epistemologisk posisjon, ”a
worldview that always wants to go ‘beyond’ (or "below”) that which is “physical’” (sst.: xiv).
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ham videre inn i disse omfattende filosofiske spgrsmalene som forer langt ut over
mitt prosjekts rammer, men vender tilbake til mitt poeng. Gumbrechts dpenhjer-
tige avsleringer av teoriens begrepsmessige syndebukker har bidradd til min
antakelse om at performativitetsteorier burde leses i forhold til hva de reagerer
imot. Jeg gar ut fra at det vil veere opplysende 4 lete etter syndebukker, seerlig om
en teoretiker er mindre likefrem i presentasjonen av sitt begrepsdrama, slik det

gjelder for Fischer-Lichte.

Men allerede for jeg kommer til Fischer-Lichtes teser, vil det veere nyttig a se
neermere pa hvorfor det oppstar behov for en performativ tilneerming i forhold til
min forskningsgjenstand og erkjennelsesinteresse. Hvordan har teoretiske posisjo-
ner som tidligere har veert dominerende innen mitt fagfelt, ekskludert eller
nedvurdert de aspektene som jeg onsker a sette i fokus? Pa hvilken mate er disse
posisjonene utilfredsstillende, og hva er det som skal rehabiliteres eller oppvurde-
res? Disse sporsmdlene skal tas opp i ferste del av teorikapitlet. Dessuten blir det
interessant & sporre hvor syndebukkene befinner seg i mitt eget begrepsdrama - et
begrepsdrama som jeg utvikler med utgangspunkt i en kritisk gjennomgang av

Fischer-Lichtes posisjon, og som blir konkretisert i analysene.

Forelopig svarer jeg altsa bekreftende pa Kyndrups ferste sporsmal: Fokusering
pa performativitet er en type teoretisk-analysemetodisk tilgang, som er forskjellig
og avgrensbar fra andre tilganger. Selve avgrensningen er faktisk ofte den sentrale
begrunnelsen for etableringen av denne typen tilganger, og den er ofte sveert

fremtredende. Men sd sper Kyndrup videre:

Er en fokusering pa det performatives aspekt i virkeligheden frem for alt en bestemt type
teoretisk, analysemetodisk tilgang, som da er forskellig og afgreenselig fra andre tilgange -
eller subsumerer den sidanne andre tilgange under sig? (2006: 38, min kursivering)

Min antakelse er at Kyndrup her pdpeker en annen uklarhet som ofte er knyttet til
performative teoretisk-metodiske tilganger, uklarheten om deres rekkevidde. Nar
man for eksempel argumenterer for et syn pa kunst som handling og gjoren, fordi
det tidligere etablerte fokus pa kunst som tegn og veeren har usynliggjort aspek-
tene handling og gjeren, hva skjer da med aspektene tegn og veeren? Hvilke
konsekvenser har de performative nyorienteringene for de aspektene som har blitt

fokusert pa i de teoriene man implisitt eller eksplisitt skiller seg fra? Det er det

32



uklarhet om. Jeg ser prinsipielt tre muligheter for hvordan konsekvensen av de

performative nyorienteringene kan oppfattes.

Nar det hevdes at det som det fokuseres pa under overskriften performativitet,
har veert systematisk oversett i de tilneermingene man avgrenser seg fra, kan det
bety at det blir etablert et alternativt og, i siste instans, ukompatibelt og konkurre-
rende syn pa gjenstandsfeltet - et slags gestaltskift, som i det kjente fikserbildet
hvor man forst ser en gammel dame og sd en ung, eller omvendt. Poenget er at det
er umulig 4 se begge to samtidig. Nar man fokuserer pa handling og gjoren, sa ser
man ikke tegn og veeren, eller omvendt. Enten - eller. En opplagt kritikk av et slikt
gestaltskift er at det bildet som oppstar nar man fokuserer pa handling og gjeren,
er like ensidig som nar man fokuserer pa tegn og veeren. Innvendingen gar ut pa
at fokusering pa performativitet usynliggjor eller nedvurderer viktige aspekter
ved kunst- og kulturvitenskapelige forskningsgjenstander. Et mulig forsvar av et
gestaltskift er tesen om at det finnes fenomener i gjenstandsfeltet som er fullt og
helt, eller i stor grad, performative, slik at man ikke gar glipp av vesentlige
aspekter ndr man anvender et performativt perspektiv pa disse fenomenene. Men
konsekvensen av denne argumentasjonen er at man gir opp muligheten for at én
teoretisk-metodisk tilneerming kan anvendes pa hele feltet. Gjenstandsfeltet faller i
to deler, hvorav én kan beskrives og analyseres med hjelp av performativi-
tetsperspektivet og en annen kan beskrives og analyseres med hjelp av teoriene
som de performative avgrenser seg fra. I teatervitenskapen ville det bety at man
ville ha performative teaterteorier som anvendes pa performative forestillinger,
mens de teoriene som performative teorier skiller seg fra, for eksempel semiotiske
teaterteorier, anvendes pa ikke-performative forestillinger. En opplagt kritikk av
en slik tilneerming er at en oppdeling av feltet er lite overbevisende, fordi forestil-

linger ikke uten videre lar seg inndele i performative og ikke-performative.

Et annet forsvar for et gestaltskift til fordel for performativitetsperspektivet som
ikke har som konsekvens at gjenstandsfeltet faller i to deler, er tesen om at det
ligger en spesiell kulturell eller samfunnspolitisk verdi i de aspektene som blir
subsumert under overskriften performativitet. Om dette ideologiske argumentet
blir akseptert, har man gode grunner til a fokusere ensidig pa handling, gjeren og
lignende aspekter. Et eksempel pa en tilneerming som bygger pa tesen om en

spesiell kulturell og samfunnspolitisk verdi av neerveer og flyktighet innenfor
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teaterfaget, er Peggy Phelans Unmarked. The politics of performance (1993). Hun
skriver om forestillinger: “Performance’s only life is in the present. (...)
Performance’s being (...) becomes itself through disappearance” (sst.: 146). Dette
neerveeret unndrar seg ifelge Phelan enhver form for reproduksjon, og det tilskri-
ves en politisk verdi. Forestillingers “ontologi” yter i hennes perspektiv motstand

mot den kapitalistiske kulturens krav pa reproduksjon:

Performance clogs the smooth machinery of reproductive representation necessary to the
circulation of capital. (...) Performance’s independence from mass reproduction, techno-
logically, economically, and linguistically, is its greatest strength. (Sst.: 148-149)

Siden et slikt potensielt forsvar av et teoretisk gestaltskift til fordel for en perfor-
mativ tilneerming forfelger s apenbare ideologiske formal, er det lite attraktivt og
lett & angripe ut fra et systematisk perspektiv. Overbevisningskraften er fullsten-

dig avhengig av at man deler det ideologiske stastedet.”

En annen mate & oppfatte nyorienteringene pa er at teoretisk-metodiske tilganger
som fokuserer pa performativitet, gjor en dimensjon eller funksjon av gjenstands-
feltet tilgjengelig som kommer i tillegg til den som har veert synlig fra fer. Denne
oppfatningen kan ikke sammenlignes med et gestaltskift, men heller med en
utvidelse av et todimensjonalt bilde til et tredimensjonalt, eller med fargelegging
av et svart-hvitt bilde. Nar det skrives om en performativ dimensjon forutsetter
man vanligvis at den eksisterer samtidig med en annen dimensjon som da ofte
kalles referensiell, tekstlig eller betydningsdimensjon, og at begge dimensjonene
finnes i alle fenomenene som utgjer gjenstandsfeltet. Dermed unngdr man
problemet med at gjenstandsfeltet faller fra hverandre, og at performativitets-
perspektivet bare er anvendelig pa en del av feltet. Oppfolgingssporsmadlet er da i
hvilket forhold de to dimensjonene, den performative og den representa-
tive/tekstlige, star til hverandre. I en tidlig utgave av Fischer-Lichtes performative
teaterteori presenterer hun en slik tofunksjonstenkemate (1998). Hun antar pa
dette tidspunktet at alt teater utfyller bade “en referensiell og en performativ

funksjon”% (sst.: 2), og at man kan beskrive teaterhistorien som en historie av

9 Phelans (1993) posisjon har blitt kritisert fra ulike perspektiver, se f.eks. Schumacher (2002: 393-
97) og Auslander (1999: 38-43).

9 Min oversettelse. Original: “eine referenzielle und eine performative Funktion”.
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ulike dominansforhold mellom de to funksjonene (sst.: 3). Implisitt legger
eksemplene opp til at de to funksjonene er omvendt proporsjonale til hverandre.
Er den performative dimensjonen sterk, er den referensielle svak - og omvendt.
Til forskjell fra en slik tofunksjonstenkemate blir det i en senere fase av prosjektet
Kulturen des Performativen poengtert at man ikke antar noen motsetning mellom
det tekstuelle og det performative: “Zwischen dem Textuellen und dem
Performativen wird also kein Wendepunkt oder Bruch behauptet, sondern ein
Zusammenhang”% (“SFB Kulturen des Performativen. Gesamtkonzept”, 2008).
Men bestemmelsen av denne sammenhengen forblir vag. Den betegnes bade som
utvekslings-, spennings- og oscillasjonsforhold (sst.). Ogsa Gumbrecht skriver i
Production of presence om en produktiv spenning og en oscillasjon mellom det han
kaller ”effects of meaning and effects of presence” (2004b: 18). Herfra er det ikke

langt til siste mulige konsekvens av den teoretiske nyorienteringen.

Performativitetsperspektivet kan leses slik at det ikke blott synliggjer en dimen-
sjon som kommer i tillegg, men derimot transformerer vart syn ogsa pa den
dimensjonen eller de aspektene som har veert i fokus fra fer. Det vil si at det
forandrer de tidligere oppfatningene av tekst, representasjon, tegn etc., aspektene
som performativitet i utgangspunktet blir skilt fra. I den sammenheng kan nevnes
Fischer-Lichtes forsgk pd & beskrive betydningsdannelse i teater med performativ
estetikk som innebeerer en transformasjon av betydningsbegrepet (2004b: kapittel
5). Fra utvalgte eksempler avleder hun tesen om at betydningsproduksjon ikke
skjer pd grunnlag av intersubjektivt gyldige koder (sst.: 250). Uten & nevne det
eksplisitt avviser hun her den klassiske semiotiske oppfatningen av betydnings-
produksjon. Ifglge Fischer-Lichte oppstar eller produseres betydningen enten som
“bevisste sansninger”? av noe i sitt “fenomenale veeren”®” (sst.: 245), eller som en

rekke assosiasjoner som “tilstoter”?® vedkommende som sanser et spesifikt objekt

% Min oversettelse: “Det blir altsd ikke pastatt at det finnes et vendepunkt eller et brudd mellom
det tekstuelle og det performative, men derimot en sammenheng.”

% Min oversettelse. Original: “bewufste Wahrnehmungen”. Fischer-Lichte forklarer begrepet slik:
"Etwas bewufst wahrzunehmen heif3t, es als etwas wahrzunehmen” (2004b: 245). (Min oversettelse:
” A sanse noe bevisst betyr & sanse noe som noe.”)

97 Min oversettelse. Original: “phdnomenalen Sein”.

9% Min oversettelse. Original: “stofSen (...) zu”.
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(sst.: 248). I den ferstnevnte typen betydningsproduksjon faller materialitet,
signifikant og signifikat sammen, i den andre finnes det uoverskuelig mange ulike
signifikater til en og samme signifikant uten at denne betydningsproduksjonspro-
sessen kan fores tilbake til en drsak eller en intensjon (sst.: 248-9). Slik prever hun
a begrunne et transformert betydningsbegrep som er frigjort fra intensjon, system

og kode og i stedet er preget av emergens.””

Et annet eksempel pa en tolkning av en performativ nyorientering i synet pa
kunstverker som en transformasjon av tidligere posisjoner er André Buchers
litteraturvitenskapelige undersgkelse av den performative dimensjonen i littersere
tekster (2004).19° Under tittelen Reprisention als Performanz reviderer han det
littereere tekstbegrepet slik at det ikke lenger star i motsetning til det performative,
men derimot rommer det (sst.: 15-16). Han skiller en performativ og en represen-
tativ funksjon i tekster som han hevder alltid stdr i et samspill (sst.: 16). “Das
Performative ist dabei nicht etwas, was dem Text entgegengestellt wére, was ihn
transzendiert in eine andere Dimension, sondern ein immanentes Moment des
Textes selbst”101 (sst.: 15). Ved inndragelse av en performativ dimensjon blir
dermed selve tekstbegrepet transformert og kan deretter ikke lenger settes i et

motsetningsforhold til performativitet.

Dette forer nadvendigvis til spersmalet om de binsere motsetningene som blir
brukt nar performativitetsbegrepet blir innfert, til syvende og sist gar i opplesning
ndr man anvender et performativt teoretisk-metodisk perspektiv. Kramer formu-
lerer spersmalet slik: ” Aber kann "Performativitdt’ ein Alternativkonzept zu
"Textualitdt” oder 'Reprasentationalitdt” abgeben? Oder ist (...) das Denken des

Performativen eher dazu gut, die Grenzen begrifflicher Klassifikationen

9 I dette kapitlet av Asthetik des Performativen, "Emergenz von Bedeutung” (min oversettelse:
”Betydningens emergens”), er det spesielt uklart hvordan hennes systematiske teser avledes fra
spesifikke historiske eksempler (Fischer-Lichte, 2004b: 240-280).

100 Det er tekster fra den klassiske modernismen av Walter Serner, Robert Miiller, Hermann Ungar,
Joseph Roth og Ernst Weiss.

101 Min oversettelse: “Det performative er i den forstand ikke noe som er motsatt til teksten, ikke
noe som transcenderer teksten i en annen dimensjon, men et immanent moment i selve teksten.”
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aufzuweisen, ohne selbst dabei ein theoretisierbares Sujet zu sein?”102 (2002: 346).
Ogsa Fischer-Lichte stiller i slutten av Asthetik des Performativen under kapittel-
overskriften “Motsetningene som raser sammen”1% spgrsmalet om dikotomiene

gdar i opplesning ndr man anvender performativitetsperspektivet (2004b: 294).

Wie sich gezeigt hat, sind es gerade als dichotomisch verstandene, fiir unsere Kultur
zentrale Begriffspaare wie Kunst und Wirklichkeit, Subjekt und Objekt, Kérper und Geist,
Tier und Mensch, Signifikant und Signifikat, die hier ihre Eindeutigkeit verlieren, in Bewe-
gung geraten und zu oszillieren beginnen, wenn sie nicht gar letztendlich v6llig in sich
zusammenbrechen.104 (Sst.: 294-295)

Dersom de teoretisk-metodiske nyorienteringene som fokuserer pa performativi-
tet, forer til slike transformasjoner, er en performativ vending i et vitenskapshisto-
risk perspektiv sannsynligvis bare en overgangsfase inntil disse transformasjonene
har funnet sted. Det er, slik jeg ser det, den siste mulige konsekvensen av perfor-

mative tilneerminger.

Jeg har skilt mellom tre mulige konsekvenser av de performative teoretiske
nyorienteringene. Enten gir fokuseringen pa performativitet et alternativt,
ukompatibelt bilde av gjenstandsfeltet, eller det utvider det fra for eksisterende
bildet, eller det transformerer og dermed erstatter dette bildet. Alle tre variantene
finnes i det eksisterende mangfold av teorier og analysestrategier som opererer
under overskriften performativitet, men de blir sjelden tydeliggjort. Dessuten kan
det veere uklart hvilken av disse posisjonene enkelte teorier forutsetter eller
forfekter. Man kan fa inntrykk av at enkelte teorier flyter mellom de ulike alterna-
tivene. Her ligger en vesentlig kilde til forvirring rundt performativitetsbegrepet.
Kyndrup er sannsynligvis ut etter slike uklarheter nar han sper om fokusering pa
det performative er “en bestemt type teoretisk, analysemetodisk tilgang, som da er
forskellig og afgreenselig fra andre tilgange - eller subsumerer den sidanne andre

tilgange under sig?” (2006: 38). Jeg vil si at de nye tilgangene alle er forskjellige og

102 Min oversettelse: “Men kan "performativitet’ bli et alternativt konsept til “tekstualitet” og
‘representasjon’? Eller er (...) performativitetstenkningen snarere egnet til & papeke grensene til
den begrepslige klassifikasjonen, uten selv & kunne gjores til gjenstand for en teoretisering?”

103 Min oversettelse. Original: ”Einstiirzende Gegensitze”.

104 Min oversettelse: “Slik det har vist seg, er det nettopp begrepspar som oppfattes dikotomisk, og
som er sentrale for vér kultur, som kunst og virkelighet, subjekt og objekt, kropp og and, dyr og
menneske, signifikant og signifikat, som her mister sin entydighet, kommer i bevegelse og
begynner a oscillere, om de da ikke til syvende og sist bryter helt sammen.”
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avgrensbare, men at det er uklart om forskjellene betyr at tilgangene er ukompa-
tible, kompatible eller transformerende i forhold til de tilgangene man avgrenser

seg fra.

For a motarbeide denne potensielle uklarheten vil jeg derfor, nar jeg selv utvikler
og anvender et performativt teoretisk perspektiv, ikke bare spogrre hvorfor det
oppstar et behov for dette perspektivet, hvilke teoretiske posisjoner min tilneer-
ming avgrenser seg fra, og pa hvilken mate disse posisjonene er utilfredsstillende,
men ogsa reflektere over om min tilneerming tegner et alternativt, et utfyllende
eller et transformerende bilde i forhold til det som kunne ha blitt tegnet med hjelp

av de tilgangene som jeg i utgangspunktet avgrenser meg fra.

Tre tenkemater

De uklare konsekvensene av de performative teoretisk-metodiske nyorientering-
ene er samtidig en uklarhet om gjenstandsomradet for disse tilgangene. Her viser
det seg at det er oppklarende & se Kyndrups andre og fjerde oppfatningsmate av
performativitet - performative verker og performativ teori - under ett. Finnes det
en bestemt type kunstverker som er performative - i motsetning til andre som
ikke er det? Hvis ja, er gjenstandsfeltet for de teoretisk-metodiske tilgangene som
fokuserer pd performativitet, selvfglgelig begrenset til disse performative kunst-
verkene, mens tilgangene ikke lar seg anvende pa de ikke-performative. Denne
tenkemadten gar sammen med oppfatningen av de performative teoretiske
nyorienteringene som et gestaltskift. Eller er alle kunstverker performative, bare i
ulik grad? I sa fall vil anvendeligheten og relevansen av de performative teoretisk-
metodiske tilgangene veere knyttet til graden av kunstverkenes performativitet. Er
den performative dimensjonen sterk i et kunstverk, sd er det opplagt relevant a
anvende teoretisk-metodiske tilganger som fokuserer pa performativitet. Er den
svak, er det ikke det. Og sa vil det veere en grasone hvor det er mer eller mindre
relevant og mer eller mindre opplagt 4 anvende dem. Dette passer til den andre
tenkematen, performativ teori som en utvidelse av tidligere tilganger. Eller er alle
kunstverkene like performative, gir det ingen mening a tenke en gradsforskjell av
kunstverkers performativitet? Da vil de performative teoretisk-metodiske tilgang-

ene kunne anvendes pa alle kunstverker. Dette tilsvarer synet pa performativ teori
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som en transformasjon av tidligere tilganger. Uklarheten som Kyndrup formulerer
i forhold til performativitet som en egenskap av objektene: “Er det sddan at det er
bestemte eestetiske artefakter (kunstartspecifikt eller ej), som er "performative’,
mens andre ikke er? Eller er alle det, men i varierende grad? Eller i samme grad?”
(2006: 38), kan altsa direkte knyttes til den ovenfor diskuterte uklarheten vedre-
rende de teoretisk-metodiske tilgangene som fokuserer pa performativitet. Det er

to sider av samme sak.

Jeg vil oppsummere de tre ulike tenkematene om performativitet som omfatter
Kyndrups andre og fjerde kategori, performativitet som saerlig teoretisk-metodisk
tilgang og performativitet som egenskap av kunstverk. Den forste tenkematen kan
karakteriseres som forholdsvis hard, sammenlignet med den myke andre.!% Om
den tredje er hard eller myk, er vanskeligere a avgjore. Kanskje kan den betegnes

som en fiendtlig overtagelse?

1. tenkemdte 2. tenkemate 3. tenkemate
Forhold av en Alternativ, Utvidelse, Utvidelse som forer til
performativ teoretisk- ikke-kompatibel kompatibel en transformasjon
metodisk nyorientering
til de tilgangene man
avgrenser fra
Performativitet som Performative og Mer eller mindre Alle er performative
egenskap av verker ikke-performative performative
Forskjellsdannelse Binzer Graduell Overskridende

TABELL 1: Tre mater a tenke performativitet pa

Uansett om man prever a utvikle en performativ teori, eller tilskriver performati-
vitet som egenskap av verker, vil man kunne unnga noe av forvirringen rundt
performativitetsbegrepet ved 4 reflektere over hvilken av disse tre tenkematene
man abonnerer pa. Men hvorfor kan det veere sa vanskelig & holde seg innenfor én

av disse modellene?

105 Jeg ldner denne kategoriseringen fra Gumbrecht, som beskriver den historiske utviklingen av de
humanistiske fag som ”alternation between "soft” and "hard” practices” (2004b: 49).
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Min gjennomgang impliserer en slags utviklingslinje som forer fra den forste via
den andre til den tredje tenkemdten om performativitet.1% Behovet for 4 utvikle
alternative teoretisk-metodiske tilganger springer ofte ut av et mete med kunst-
verker som ikke lar seg tilfredsstillende beskrive med hjelp av foreliggende og
dominerende teoretisk-metodiske tilganger.1%” Slike verker blir da ut fra det nye
perspektivet betegnet som performative. Dette medferer at man i forste omgang
antar at det finnes performative og ikke-performative verker, og at man avgrenser
den egne tilneermingen markant fra tidligere teoretiske og analysemetodiske
posisjoner (ferste tenkemate). S& oppdager man hvor problematisk det er med en
strikt avgrensning mellom performative og ikke-performative verker, samt en
utblending av de aspektene som tidligere teoretisk-metodiske tilganger har
fokusert pa (representasjon, tekstualitet etc.) er. For a lgse disse utfordringene gar
man over til & oppfatte de performative teoretisk-metodiske tilgangene som utvi-
delse av tidligere tilganger og innferer en gradstenkning (andre tenkemate). Og
nar man prever 4 avklare spersmalet om hvordan den performative og den ikke-
performative dimensjonen henger sammen, kan det skje at man transformerer de
kategoriene og teoriene man i utgangspunktet satte det performative i motsetning
til (tredje tenkemadte). Utviklingslinjen fra forste til tredje tenkemdte er altsd
knyttet til de utfordringene som ligger i de forste to mdtene & tenke performativi-
tet pa, og den kan kanskje ogsa forklare hvorfor det er vanskelig i lengden 4 holde
fast ved en av disse to tenkematene. Det betyr selvfolgelig ikke at man er fri for
utfordringer ndr man gar over til den tredje, en transformasjon av tidligere
tilganger. Hvordan kan en transformasjon av de kategoriene som en performativ

tilneerming i forste omgang avgrenser seg fra, lykkes?

Fokus og agenda

Mitt bidrag til en performativ teori og analyse er mye smalere enn de tilneerming-

ene jeg ovenfor har referert til. Dette gjelder ogsa i forhold til min hovedreferanse,

106 Dette er ikke ment som et historisk argument, men heller som en beskrivelse av en
utviklingslogikk som farer fra forste til tredje tankesett.

107 Et lignende utgangspunkt har jeg skissert ovenfor for utviklingen mot en performativ vending
innen tyskspraklig teatervitenskap.
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Fischer-Lichtes Asthetik des Performativen (2004b). Ut ifra min spesifikke forsk-
ningsgjenstand og erkjennelsesinteresse tar jeg fatt i ett aspekt av hennes perfor-
mative teori, hennes tese om feedbackslayer mellom akterer og tilskuere i forestil-
linger. Jeg gar derimot ikke inn pa de andre, for eksempel hennes forsegk pa a

transformere kategoriene betydning, tokning og tegn.108

Fischer-Lichtes Asthetik des Performativen spenner sveert vidt (sst.).19 Det kan settes
sporsmalstegn ved om og hvordan de ulike aspektene henger sammen, men med
hensyn til mitt eget prosjekt har jeg ikke behov for & besvare dette spgrsmalet.
Ovenfor har jeg nevnt noen av de binare begrepsparene som Fischer-Lichte
anvender i Asthetik des Performativen: materialitet versus tegnfunksjon (sst.: for
eksempel 29), umiddelbar virkning versus tolkning (sst.), hendelse versus verk
(sst.: 53-56), dynamiske prosesser versus statiske artefakter (sst.), unikhet versus
gjentagbarhet (sst.), kontingens versus intensjon (sst.: 81-82) og ikke-planbarhet
versus planbarhet (sst.). Pa grunn av mitt smalere fokus vil kun de tre sistnevnte
bli relevante i denne avhandlingen. Det vil handle om motsetningen mellom et
syn pa forestillinger som unike, ikke-planleggbare hendelser versus et syn pa
forestillinger som intenderte, planleggbare og gjentagbare strukturer. 110 Fischer-
Lichte opprettholder denne binere forskjellsdannelsen gjennom hele Asthetik des
Performativen (sst.). Vi kan tolke dette som et tegn pd at hun abonnerer pa den

forste tenkematen om performativitet (tabell 1) - i hvert fall ndr det gjelder dette

108 Fischer-Lichte systematiserer sin tilneerming i Asthetik des Performativen med hjelp av fire
overordnede kategorier: “Medialitit, Materialitdt, Semiotizitit und Asthetizitat” (2004b: 56), (min
oversettelse: “medialitet, materialitet, semiotisitet og estetisitet”). Hvert aspekt er viet et eget
kapittel. Medialitet blir forhandlet i kapitlet med overskriften ”Die leibliche Ko-Prisenz von
Akteuren und Zuschauern” (sst.: 58) ("Den kroppslige ko-presensen av akterer og tilskuere”),
materialitet i kapitlet ”Zur performativen Hervorbringung von Materialitédt” (sst.: 127) (“Om den
performative frembringelsen av materialitet”), semiotisitet i “Emergenz von Bedeutung” (sst.: 240)
(”"Betydningens emergens”) og estetisitet i “Die Auffiihrung als Ereignis”(sst.: 281) (”Forestillingen
som hendelse”) (mine oversettelser i parentes). Tesen om feedbacksloyfer star i sentrum av det hun
kaller medialitet, forestillingers mediale egenart, den kjensgjerningen at tilskuere og akterer er
kroppslig til stede pad samme tid pa samme sted under forestillinger, sakalt kroppslig ko-presens.

109 Ogsa Kydrup gjor oppmerksom pé at “Fischer-Lichtes (...) forskningsprogram (...) breder sig i
ganske mange retninger” (2006: 38).

110 Hos Fischer-Lichte er denne motsetningen identisk med dikotomien iscenesettelse og
forestilling. Hos meg er det i utgangspunktet en motsetning mellom ulike syn pé forestillinger.
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aspektet av hennes bidrag. 11! Ved a fokusere pa den unike, ikke-planleggbare
hendelsen utvikler hun et alternativt og ukompatibelt syn pa teater sammenlignet
med det synet hun avgrenser den egne tilgangen fra (Fischer-Lichte, 2004b: 81).112
Hun tilstreber ikke & inndra synet pa forestillinger som planleggbare strukturer,

men setter sin performative tilneerming hardt imot det.

Mitt bidrag til en performativ teori vil derimot sette spersmalstegn ved denne
bineere forskjellsdannelsen. Med utgangspunkt i en kritisk lesning av Fischer-
Lichtes tese om feedbackslayfer i forestillinger!!3 prover jeg a se pa forestillinger
som bdde unike hendelser og planlagte strukturer, som uforutsigbare 0g intensjo-
nale. Jeg abonnerer dermed i utgangspunktet pa den andre tenkematen om
performativitet. Jeg forkaster ikke synet pa forestillinger som planleggbare
strukturer, men utvider dette synet idet jeg inndrar det ikke-planleggbare og
uforutsigbare. Et dpent spersmal til mitt eget prosjekt blir da, om og - hvis ja -
hvordan jeg eventuelt beveger meg videre mot den tredje tenkemédten om perfor-
mativitet. Innebeerer mitt bidrag til en performativ teori og analyse til syvende og
sist en transformasjon av de ikke-performative tilgangene som jeg i utgangs-
punktet avgrenser fra? Dette spersmadlet vil bli tatt opp i avhandlingens

avsluttende kapittel.

Etter denne differensieringen av performativitetsperspektivene kan jeg formulere
prosjektets agenda. Prosjektet vil, innenfor en teatervitenskapelig fagkontekst,
gjore deler av det til nd eksterritoriale omradet teater for sveert unge tilskuere
tilgjengelig ved & anvende teorier og begreper som har blitt utviklet med

samtidsteater for voksne for gye. Dette vil innebeere en videreutvikling av det

11 Nar det gjelder andre aspekter, for eksempel motsetningen mellom tolkning og umiddelbar
virkning og mellom immateriell betydning og materialitet, sikter hun pa & oppheve dikotomiene,
og pa a transformere begrepene. Med hensyn til disse aspektene abonnerer hun altsé pa den tredje
tenkematen om performativitet.

12 Problemet er at hun samtidig pastar gyldighet av sitt performative syn for alle forestillinger, det
vil si, hun konstruerer sin teori pa tvers av den forste og den tredje tenkematen, noe som - etter
min mening - ferer til forvirring. Begrunnelsen for denne konstruksjonen er, som allerede nevnt
ovenfor, at de forestillingene som fremhever de performative aspektene, gjor noe synlig som i
prinsippet gjelder for alle forestillinger. Jeg vil komme tilbake til denne argumentasjonen i
teorikapitlet.

113 Se delkapittel ”Fischer-Lichtes feedbackslgyfe”, avsnitt “Diskusjon”, i avhandlingens
teorikapittel.
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teoretisk-metodiske grunnlaget, bade fordi teoriene og begrepene medferer
uavklarte spersmal, og fordi teoriene og begrepene anvendes pa et nytt
gjenstandsfelt. Prosjektet har dermed en tredobbel agenda knyttet til forsknings-
gjenstand, teori og metode. Det skal utvikle teatervitenskapelig kunnskap om et
underbelyst gjenstandsfelt, det skal gi et bidrag til et performativt teatervitenska-
pelig tankesett, og det skal mete og forhdpentligvis lose noen av utfordringene
som oppstar nar man analyserer teaterforestillinger pa grunnlag av et slikt
tankesett. Dessuten forer prosjektet et korstog overfor sin teatervitenskapelige
kontekst. Det gnsker & bidra til okt aksept av teater for barn som relevant og
fruktbar forskningsgjenstand innen teatervitenskapen - ikke bare i en avsondret

barnefaglig arena, men pa lik linje med teater for voksne.

Barn og kunst

Innvendinger mot forskningsdesignet

Prosjektet er altsd lagt opp som et teatervitenskapelig prosjekt. Det ser pa teater
for de minste pa lik linje med annen teaterkunst, det beskriver barn mellom seks
maneder og opp til tre, fire &r som teaterpublikum, og det anvender begreper,
teorier og metoder som er forankret i teatervitenskapen. Dette provoserer jevnlig
til kritiske sporsmal. Blir ikke dermed med dette forskningsdesignet en relevant
og markant forskjellighet mellom voksne og barn, mellom kunst for voksne og
kunst for barn visket ut? Er det mulig og forsvarlig 4 forske pa teater for sma barn
uten en pedagogisk eller utviklingspsykologisk forankring av prosjektet? Burde
det ikke heller sperres hvordan barna kan oppfatte og forsta teaterkunsten, og
hvordan denne kunsten kan og ma tilpasses deres kognitive muligheter og
begrensninger? Kan et deskriptivt teatervitenskapelig forskningsdesign forsvares i
forhold til den valgte forskningsgjenstanden? Slike innvendinger har jeg blitt kon-

frontert med mange ganger i lopet av prosjektperioden.

Like uvegerlig som disse kritiske spgrsmalene dukker opp, like sa vanskelig er det
a gi tilfredsstillende svar. Hvorfor er spgrsmalene apenbart uunngaelige? Hvilke

antakelser om barn og kunst gjer at innvendingene virker opplagte? Ikke overras-
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kende lette jeg forgjeves etter bistand fra teatervitenskapelig forskning for &
besvare disse spgrsmalene. Hjelp fantes derimot pa det flerfaglige barnekultur-
forskningsfeltet.!4 Det viste seg at innvendingene mot det valgte designet er i
slekt med innvendinger mot andre forskningsprosjekter og ut over det ogsa med
innvendinger mot kunstproduksjon for barn. Designet bryter altsa med en optikk
som ikke bare gjor seg gjeldende i forskningskontekst, men ogsa i kunstformid-
ling. I det folgende vil jeg gjore rede for hvordan mitt prosjekt kan stotte seg til
eksisterende barnekulturell forskning for & forsvare det valgte designet. I denne
sammenheng blir det imidlertid ogsa behov for a utpeke punktet hvor mitt eget
prosjekt velger en annen vei enn den barnekulturelle forskningen som jeg laner

forsvaret fra.l1>

Stette fra barnekulturforskning (Juncker 2006)

Den danske litteratur- og barnekulturforskeren Beth Juncker!!¢ har i sin doktorav-
handling, Om processen. Det astetiskes betydning i borns kultur (2006), gitt en omfat-
tende analyse av den optikken som her stédr pd spill. Hennes avhandling er en
”(forsknings)forteelling” som handler om hennes over 20-drige forskningsprosess,
en fortelling om ”de konsekvenser, det fik at insistere pa at udforske et felt, det
bernekulturelle, med teorier, begreber og metoder, som forskere og formidlere pd
feltet fandt beteenkelige” (sst.: 16). Fortellingens struktur og hovedpoeng er
inspirert av den amerikanske vitenskapshistorikeren og -teoretikeren Thomas S.
Kuhn og hans verk The structure of scientific revolutions (1996), neermere bestemt av
Kuhns tese om at vitenskap ikke utvikler seg lineaert ved 4 akkumulere ny viten,
men gjennomgar brudd, revolusjonaere omveltninger i form av sakalte paradig-

meskift.

114 Dette feltet er etablert i de nordiske land med ”BIN-Norden (Bernekulturforskere i Norden) -
Nordisk nettverk for barnekulturforskning i et humanistisk og estetisk perspektiv”.

15 Se avsnitt ” Avgrensning”.

116 Juncker er i skrivende stund professor i barnekultur ved Danmarks Biblioteksskole i Kebenhavn
og har siden 2003 ledet det nordiske forskernettverket BIN-Norden.
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Ifelge Kuhn blir sdkalt normalvitenskapelig aktivitet i et vitenskapelig samfunn
styrt av et etablert paradigme som angir eksemplariske problemer og lgsninger pa
et fagfelt eller en del av et slikt felt. Et paradigme avgrenser et fagomrade idet det
legger fast hva det er vesentlig 4 beskjeftige seg med. Det som Kuhn kaller “nor-
malvitenskap”11” bestdr, kort sagt, i a “lgse gater”!18 innenfor rammene til det
etablerte paradigmet (sst.: 35). Idet gatene blir lest, videreutvikles og underbygges
selve paradigmet. Observasjoner eller forskningsresultater som ikke kan tolkes
innenfor disse rammene, vil bli sett pa som ulgste “normale” géter eller som
anomalier og paradokser som man vil progve a utestenge og overse. Om anomali-
ene hoper seg opp, kan det fore til en krise pa fagfeltet som kan veere utgangs-
punkt for et paradigmeskift. En slik vitenskapelig revolusjon transformerer den
vitenskapelige praksisen pa et fagfelt radikalt og abrupt. Det innebeerer en
redefinisjon av feltet samt et skifte i synet pa verden. I overgangsfasen, for et nytt
paradigme er etablert, og fer den revolusjoneere vitenskapen blir til en ny normal-
vitenskap, finnes det konkurrerende paradigmer. Disse vil veere inkommensu-

rable, og utviklingen kan derfor heller ikke beskrives som linezer eller kumulativ.

Kuhns teori gjelder naturvitenskapene, science pa engelsk, mens Juncker overforer
den til barnekulturfeltet. Selv om paradigmebegrepet hyppig anvendes i dag i
humanistiske fag,!’ diskuterer Juncker pa en grundig mate overferbarheten til
barnekulturfeltet. Teksten er utformet “som en overordnet diskussion af de
Kuhnske begrebers anvendelighed” pa feltet (Juncker, 2006: 20). Denne diskusjo-
nen er et ledemotiv i hele forskningsfortellingen, og hun kommer ikke til et
avsluttende svar for i slutten av avhandlingen (sst.: 238). Utfordringene ligger ikke
bare i at Kuhns teori blir overfert fra naturvitenskap til humanistiske fag, men i
tillegg til flerfaglig forskning og til barnekulturfeltet som faglig praksisfelt. Hun
papeker at barnekulturforskning ikke eksisterer som ett fag og dermed heller ikke
kan beskrives som ett vitenskapelig samfunn. Ingen av forskerne som bidrar til

feltet, henter sin faglige identitet fra det (sst.: 30).120 At feltet i det hele tatt kan

117 Min oversettelse. Original: “Normal Science”.
118 Min oversettelse. Original: “Puzzle-solving”.
119 Paradigmebegrepet er sa veletablert at det vanligvis brukes uten referanse til Kuhn (1996).

120 Men Junckers doktoravhandling kan vel leses slik at hun selv henter identitet fra feltet, og at
hun potensielt bidrar til 4 etablere barnekultur(forskning) som vitenskapelig fag.
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oppfattes som sammenhengende, skyldes i stor grad profesjonsutdanningene
innen (barne)kulturformidling og det tilhgrende praksisfeltet. Hun kaller derfor
barnekulturfeltet “et faglig professionelt praksissamfund, der fortolker og forval-
ter forskning fra de forskellige videnskabelige samfund, som bidrager med viden
til det bernekulturelle felt” (sst.: 92). Paradigmene som hun i denne sammenheng
analyserer, er altsa ikke vitenskapelige, men “faglige praksistunderede paradig-
mer” (sst.: 79). De gjor seg gjeldende i produksjon og formidling av kunst for barn.
Slik styrer de barnekultur som praksisfelt, men ut over det kan de ogsa gjenfinnes
i forskning som det barnekulturelle praksisfeltet inndrar, og i forskning som

reflekterer dette feltet.

Det normale paradigmet

Junckers forskningsfortelling tar utgangspunkt i det barnekulturelle feltet pa
midten av 1980-tallet. Hun konstaterer at det inntil da hersket konsensus om
forholdet mellom barn og kunst, eller med andre ord at det 1a ett ubestridt para-
digme til grunn for det barnekulturelle feltet. Dette paradigmet, som Juncker i
trdd med Kuhns terminologi kaller ”“det normale paradigme”, ser pa barn i et
utviklingsperspektiv og har derfor i hennes tidligere publikasjoner ogsa fatt
navnet “udviklingsparadigme” (sst.: 79). Innenfor dette paradigmet tenkes
forskjeller mellom barn og voksne som utviklingsforskjeller, det fokuseres pa
kognitive, spraklige og logisk-begrepslige kompetanser som barn i utgangspunk-
tet mangler, og som skal utvikles i lapet av barndommen. Ut fra dets logikk ma
kunsten tilpasses og tilrettelegges med hensyn til barnas aldersspesifikke utvik-
lingsstadier. Det betyr at kunst for barn tenkes som en adapsjonskultur “som
tilretteleegger de kulturelle tilbud til bern pa baggrund af psykologiske og
kognitive udviklingsteorier om deres aldersbestemte behov, interesser, laese-,
forstaelses- og oplevelseskompetencer” (sst.: 25). Juncker papeker at dette normale
paradigmet har ligget til grunn for utviklingen av det barnekulturelle system!?! fra

begynnelsen av 1900-tallet. Med det normale paradigmets optikk ses barnekultur

121 Betegnelsen ”det barnekulturelle system” er Junckers oppfinnelse (2006: 250, fotnote 8). Hun
avleder den fra den litteratursosiologiske beskrivelsen av den barnelittersere institusjonen. Hun
gjor oppmerksom pa at det ikke finnes “tilsvarende kortleegninger af de gvrige bernekulturelle
institutioner” (sst.).

46



”som peedagogisk tilrettelagt og formidlet kunst og kultur (...). Kultur for bern
(...) betragtes som et opdragelses- og (ud-)dannelsesfelt, der er socialt, psykolo-
gisk, peedagogisk og didaktisk bestemt” (sst.: 82). Det barnekulturelle system var
fullt etablert rundt 1960, og frem til midten av 1980-tallet ble bdde kunstproduk-
sjon, kunstformidling og forskning pa kunst for barn styrt av det normale para-
digmet (sst.). At dette paradigmet har veert eneradende, har fort til at dets optikk
har blitt oppfattet som opplagt i bade vitenskapelige og allmenne sammenhenger,

og at det barnekulturelle feltet har utviklet seg avsondret fra kunstfeltet for gvrig.

Nar Juncker pa 1980-tallet begynner a “forske pa tveers af berns, unges og voksnes
skenlitteratur” bryter hun med denne avsondringen og havner dermed i et
“ingenmandsland” (sst.: 31). Ingenmannslandet apnet seg mellom to littereere
institusjoner, mellom litteratur for voksne og litteraturvitenskapen pa den ene side
og den barnelitteraere institusjonen pa den annen side. Idet hun forsker pa littera-
tur for barn som litteratur, det vil si som litteratur pa lik linje med annen litteratur
og pa forfatterskaper pa tvers av mulige malgrupper, plasserer hun seg i tom-

rommet mellom disse to etablerte littereere institusjonene (sst.: 32).
I den littereere institution, som litteraturforskning bidrager til, blev intet, der var skrevet
for bern, anset for litteratur. (...) Alt, hvad der var skrevet for bern, reg ind under genre-
kategorien "bernelitteratur’. Den blev ikke betragtet som en littereer kategori, men som en
paedagogisk, der hverken herte hjemme blandt litteratur- eller kunstbegreber. (...) I den
bornelittereere institution, som ikke havde litteraturforskere, men litteratursociologer og
litteraturpaedagoger tilknyttet, blev intet til gengeeld betragtet som litteratur, hvis det ikke
var skrevet med bern i serlige aldersklasser for gje. Alt, hvad der i sprog, stil, genre, for-
teelleteknik, komposition og tematik neermede sig "det voksne’, blev anset for problematisk
og i sidste instans ikke for begrn. (...) Bernelitteratur betragtet som ‘litteratur’ tilhorte
hverken et fag eller et videnskabeligt samfund og var dermed et ikke-eksisterende
forskningsomréde. (Sst. 33-34)
Juncker kom dermed i en posisjon hvor verken det vitenskapelige samfunn som
hun var en del av, eller profesjonsfeltet som hun ensket a henvende seg til, ansa
hennes forskning som vedkommende. Litteraturvitenskapen som hun delte
“teorier, begreber, metoder og analyseredskaber” med, anerkjente ikke
forskningsgjenstanden, litteratur for barn, mens litteraturformidlerne ikke sa
relevansen i de anvendte litteraturvitenskapelige teoriene, metodene og analyse-
redskapene, fordi forskningen ikke kunne anvendes ut fra et utviklingsperspektiv
(sst.: 35).

Hvad kunne det [Junckers forskning, S.B.] bruges til? I deres [formidlernes, S.B.] praktiske
arbejde med bern og litteratur var de primeert optaget af, om veerkernes emner ville
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interessere bgrn, om de var skrevet, sa de kunne leese og forsta dem, og af bestemmelse af
de aldersklasser, veerkerne henvendte sig til. Kunne min forskning ikke svare pa det, var
den vanskelig at anvende. Det kunne den ikke. (Sst.: 33)

Clouet med denne situasjonsbeskrivelsen er at litteraturviternes og barnelitteratur-
formidlernes avvisninger har sitt utspring i det samme synet pa barn og barnelit-
teratur, i Junckers terminologi det normale paradigmet som gjaldt ubestridt frem
til midten av 1980-tallet. Dette paradigmet styrte ikke bare den barnelitterzere
institusjonen, men gjenspeilte derimot en allmenn konsensus i begge litteraere
institusjonene og utenfor dem (sst.: 47).122 Hun oppsummerer sin daveerende
forskningssituasjon: ”Jeg blev enig med mig selv om, at jeg havde et forskningsfelt
og dermed ogsa et projekt! Til gengeeld havde jeg stadig hverken fag, profession,

skole, paradigme eller videnskabeligt samfund!” (sst.: 38).

Brudd pad 1980-tallet

Men pa midten av 1980-tallet skjer det noe pa det barnelitteraere feltet som
bekrefter og stotter hennes tilneerming.!?? En rekke skjonnlitteraere forfattere!2*
bryter med det normale paradigmet og “insisterer pa, at litteratur for bern skal
veere litteratur” (sst.: 40). De skriver barnebgker som forlater det som den
kanadiske barnelitteraturforskeren Perry Nodelman har beskrevet som barnelitte-
raturens “sameness” -tradisjon: sjangerkonvensjoner og stereotyper som hadde
preget mye av barnelitteraturen (Nodelman, 1996: 178-179, sitert i Juncker, 2006:
38-39). Den nye barnelitteraturen anvender komplekse littersere former som er i

slekt med litteratur for voksne:

(...) [D]en arbejdede med andre kompositionsformer, med individualiserede forteeller-
stemmer, med flerstemmighed, fortolkningskompleksitet og hej grad af intertekstualitet -

122 Her blir det tydelig at Juncker forst i forskningsfortellingens tilbakeblikk ser det jeg kaller
clouet.

123 Det er litt uklart om hennes daveaerende optikk blir stottet av disse utviklingene i det
barnelitteraere feltet, eller om den var en reaksjon pé disse. Hun papeker at det hun kaller den
”kunstneriske linjen” i dansk barnelitteratur, ikke begynner forutsetninglest pa midten av 1980-
tallet, men har rgtter tilbake 1800-tallet. Og jeg far inntrykk av at hennes egen tilneerming var
inspirert av verker som stér i denne linjen. Uavhengig av dette spersmalet kan det fastholdes at det
fantes en parallell utvikling av nye perspektiv innen forskning og innen kunst for barn.

12¢ Hun nevner Henrik Nordbrandt, Jens Smeerup Serensen, Maria Giacobbe, Hanne Marie
Svendsen, Louis Jensen, Christina Hesselholdt, Kirsten Hammann, Bent Haller, Kim Fupz Akeson,
Peter Mouritzen, Bent Rasmussen, Bodil Bredsdorff, Josefine Ottesen, Hanne Kvist, Ken Denning,
Dorte Karrebek, Lilian Bagger, Pia Thaulov og Cato Thau-Jensen (Juncker, 2006: 40).
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ikke i forhold til sameness-traditionen - men i forhold til verdenslitteratur. Det var
romersk, graesk og nordisk mytologi, Dante, Shakespeare og H.C. Andersen, den var i
skrivende dialog med. (Juncker, 2006: 41)

Formidlerne kan uten videre se den littereere kvaliteten i den nye barnelitteratu-
ren, men ut fra det normale paradigmets logikk er denne litteraturen uegnet for
barn og blir derfor kritisert som ”’voksengerelse’” og svikt av barnas litteraere
behov (sst.). Den paradoksale konklusjonen er dermed: “[N]dr litteratur for bern
bliver litteratur, er den ikke leengere litteratur for bern” (sst.). Det oppstar heftige
diskusjoner og tydelig uenighet innenfor den barnelittereere institusjonen. En
tilsvarende utvikling observerer Juncker i den barnedramatiske og den barnefil-
miske institusjonen (sst.: 59) slik at hun kan konstatere et brudd i hele det barne-

kulturelle system pa midten av 1980-tallet.

Det var nu uenighed mellem en del af institutionernes kunstnere og hovedparten af deres
formidlere, ligesom det var uenighed formidlere imellem. Det barnekulturelle system, som
siden 1960erne havde dannet feelles front mod det alment kulturelle (voksne) system, var i
intern krig. (Sst.: 21)

Juncker leser denne utviklingen som et forste tegn pa at det oppstar et nytt
paradigme som er i strid med det normale.!? Etter a ha kalt det “kulturpara-
digme” i tidligere publikasjoner, depes det na i trdd med Kuhns terminologi ”det
nye paradigme” (sst.: 79). Dette nye paradigmet er vanskeligere a gripe enn det
gamle - jeg vil komme tilbake til dets neermere bestemmelse - og hun anferer
mange belegg for at det nye ikke avlgser eller erstatter det normale. Det kan altsa
ikke veere tale om et avsluttet paradigmeskift. Fra midten av 1980-tallet eksisterer
det to konkurrerende paradigmer, og de fordrsaker en rekke paradokser pa det
barnekulturelle feltet. Denne utviklingen er markant innenfor det barnekulturelle
system, men blir ikke registrert utenfra. Utenfor det barnekulturelle system blir
det ikke kjent et nytt syn pa kunst for barn, det normale paradigmet rader fortsatt
ubestridt, og avsondringen fra kunstfeltet for gvrig opprettholdes. I den
(voksen)littereere institusjonen holdes det fast i kjennelsen: “Berneboger er sgu
ikke kunst” (Rennow-Jessen, 1998, sitert i Juncker, 2006: 41).

125 Det er interessant at de forste forestillinger for barn under tre ar produseres samtidig med at det
kan observeres et brudd med det normale paradigmet innen barnekulturfeltet, pd midten av 1980-
tallet. Det kunne veert et relevant forskningsperspektiv a undersgke en eventuell ssmmenheng
mellom de to utviklingene.
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Mitt inntrykk er at denne situasjonsbeskrivelsen fortsatt er relevant for store deler
av det fagfeltet som jeg forholder meg til. At teater for barn er svaert underbelyst
innen teatervitenskapen pa et overordnet plan, blir for eksempel tydelig pa
konferanseprogrammene til det internasjonale forbund for teaterforskning IFTR
(International Federation for Theatre Research) i de senere dr. Og hvis teater for
barn i det hele tatt blir gjort til gjenstand for undervisning ved teatervitenskape-
lige institutter, skjer det som regel i atskilte seminarer hvor referanserammen
sjelden er teaterteori eller samtidsteater. Mitt inntrykk er derfor at det fortsatt ikke
finnes noen tradisjon for 4 se teater for barn og teater for voksne pa lik linje og a
forske pa tvers av disse. Avsondringen av det barnekulturelle feltet som oppsto
med det normale paradigmet, ser fortsatt ut til a veere et faktum ndr det gjelder
teaterinstitusjonen.6 A undersgke teater for barn uten et utviklingsperspektiv og
pa lik linje med teater for voksne, kan derfor fremdeles provosere. Og denne
provokasjonen ser ut til 4 veere omvendt proporsjonal med barnas alder. Den blir
spesielt sterk i forhold til min forskningsgjenstand. Jo yngre barna er, jo sterkere
star en allmenn oppfatning om at kunst for barn ikke kan ses under ett med kunst
for voksne, og at det ma fokuseres pd barnas utviklingsniva og kognitive forstdel-

sesmuligheter.

Hoa kan jeg bruke det til?

Stottet av Junckers analyse kan jeg altsd konkludere med at de nevnte innven-
dingene mot mitt prosjekts forskningsdesign er uunngaelige, fordi det normale
paradigmet fremdeles er meget virkekraftig. Innsigelsene opererer innenfor det
normale paradigmets logikk. Designet kan ikke forsvares tilfredsstillende siden
det forventes et svar innenfor rammene av det normale paradigmet. Junckers
analyse hjelper meg altsd med & denaturalisere innvendingene ved 4 sette dem inn
i en kulturell kontekst. Jeg kan na forklare hvorfor det er vanskelig & gi svar som

tilfredsstiller vedkommende som sper slik. For det andre kan jeg forebygge en

126 Et tegn pa en slik avsondring innen praksisfeltet er at kunstnere som jobber innenfor
barneteater, ofte ikke jobber innenfor voksenteater og omvendt. I den henseende er et interessant
aspekt ved teater for sveert unge tilskuere i Norge at en rekke kunstnere som tidligere utelukkende
har jobbet med teater for voksne, har valgt & veere med pa a lage teater for de minste da
Klangfuglprosjektet ble satt i gang.
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potensiell misforstielse. A velge bort et utviklingsperspektiv betyr ikke & nekte at
barn utvikler seg eller at det finnes utviklingsforskjeller mellom barn og voksne.
Det betyr heller ikke at man ikke kunne undersgkt teater for sveert unge tilskuere
innenfor rammene av utviklingsparadigmet. Det betyr bare at jeg velger a
anvende et annet perspektiv, at jeg beveger meg innenfor rammene av et annet
paradigme. Men holder det? Md man da ikke spgrre videre om hvilket paradigme
som er best egnet i forhold til den valgte forskningsgjenstanden? Handler det bare
om to ulike mdter 4 tilneerme seg gjenstanden p4, eller kan og burde det argu-

menteres for at den ene er bedre enn den andre?

P4 et overordnet vitenskapsteoretisk plan handler dette om hvordan man kan
sammenligne konkurrerende paradigmer. Kuhn skriver: “The normal-scientific
tradition that emerges from a scientific revolution is not only incompatible but
often actually incommensurable with that which has gone before” (1996: 103).
Seren Kjorup, dansk professor i vitenskapsteori for humanistiske fag ved RUC
(Roskilde Universitet), diskuterer anvendeligheten av Kuhns paradigmebegrep
innen humanistiske fag (Kjorup, 1996: 109-120. I denne sammenheng drefter han
blant annet tesen om konkurrerende paradigmers inkommensurabilitet (sst.: 116-
117). At slike paradigmer er usammenlignbare, begrunnes med at ”de stiller
forskellige spergsmal inden for forskellige rammer” (sst.: 116). Men Kjorup gjor
oppmerksom pa at det likevel vanligvis vil veere mulig & beskrive konkurrerende
paradigmer i forhold til hverandre (sst.: 118-119). Vanskeligere er derimot oppfol-
gingssporsmalet: “Men kan vi ogsa vurdere paradigmerne over for hinanden?”
(sst.: 119, original kursivering). Finnes det ”[b]edre og darligere paradigmer?”
(sst.). Svaret er nei siden man ikke kan sammenligne paradigmer mot et felles
formal. Ulike paradigmer har ulike formal, de "forseger at lose forskellige opga-
ver, besvare forskellige spergsmal” (sst.). Dermed kan paradigmenes prestasjoner

ikke sammenlignes.

Men er det ikke for lettvint & innta denne relativistiske posisjonen? Er man ikke,
nar man bryter med det normale paradigmet, nedt til 4 ta opp "’kampen’ med det?
Ma man ikke prove a overbevise dem som tenker innenfor dets rammer om at det
finnes et (bedre) alternativ? Fglger man Kuhn, ma man veere sterkt advart mot et
slikt forsgk: Et paradigmeskift kan ikke fremtvinges. “The transfer of allegiance

fom [!] paradigm to paradigm is a conversion experience that cannot be forced” (T.
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S. Kuhn, 1996: 151). Derfor er et paradigmeskift ofte knyttet til et generasjons-
skifte. Kuhn siterer Max Planck, som skriver i sin Scientific Autobiography: “(...)
[A] new scientific truth does not triumph by convincing its opponents and making
them see the light, but rather because its opponents eventually die, and a new
generation grows up that is familiar with it” (Planck, 1949: 33-34, sitertiT. S.
Kuhn, 1996: 151).

Kuhn selv understreger, at kampen mellem paradigmer og de akterer, der er involveret,
kan lignes med et fiksérbillede, der rummer bade en and og en kanin. Dem, der ser anden,
ser ikke kaninen. Og omvendt. Det er derfor, de skeendes - uden at vide, hvad de egentlig
skeendes om. (Juncker, 2006: 90)

Om man likevel prover 4 fa den som er vant til 4 se en and til & se en kanin, om
man Vil prove a bevise at det nye er et bedre paradigme enn det normale, vil veere
avhengig av forskningens kontekst og agenda. Juncker trekker ikke den relativis-
tiske konklusjonen som jeg ovenfor utledet av Kuhns teori, fordi hun definerer det
profesjonelle praksissamfunn i det barnekulturelle system, searlig formidlerne,
som kontekst og mdlgruppe for sin forskning. Hennes agenda er dominert av et
onske om 4 bidra til forandring av denne praksisen. I forskningsfortellingens

tilbakeblikk skriver hun at hun hédpet

(...) at kunne bidrage med det teoretiske grundlag og de nye argumentationstyper, der
kunne styre omleegningen af uddannelsen [av formidlerne, S.B.], overbevise formidlerne i
marken og skabe retningslinjer for fornyet formidlingspraksis. (Sst.: 47)

Store deler av hennes forskningsprosess kan derfor beskrives som en kamp mot
det normale og for det nye paradigmet. Og selv om hun pa et punkt i prosessen
tar avstand fra en “fagimperialistisk[e]” holdning (sst.: 96), forblir agendaen
tydelig a bidra til forandret formidlingspraksis. I innledningen skriver hun om
formelen som skal oppsummere hennes forskning: “Den kan omseettes i praksis af
foreeldre, peedagoger, leerere pa skoler, seminarier og universiteter, bibliotekarer,

kulturformidlere, kulturinstitutionsledere og politikere” (sst.: 9-10).12”

I motsetning til Junckers forskning sikter ikke mitt prosjekt pd en forandring av

barnekulturfeltet. Det prover ikke a etablere nye former for formidling og det

127 Riktignok skriver hun at det vil veere ”(...) kun fa der kan leese den og endnu feerre, der vil
kunne omseette den i praksis” (sst.: 10). Men dette er i Junckers perspektiv bare et spgrsmal om
formidling. I prinsippet skal hennes forskning kunne anvendes og i aller hoyeste grad veere
relevant for praksis i det barnekulturelle feltet.
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argumenterer derfor heller ikke ut fra teaterets verdi for barn. Det kjemper ikke
for et nytt paradigme, men forutsetter det. Men hva ligger i det nye paradigmet?

Hva innebeerer det?

Det nye paradigmet

Forste tegn pa et nytt paradigme finner Juncker, som beskrevet ovenfor, i et nytt
kunstnerisk formsprak innenfor kunst for barn.!?® ”Varker og oplevelser bliver
komplekse og fortolkningsabne, ikke leengere enkle, entydige og budskabsprae-
gede” (sst.: 83). En tilsvarende utvikling konstaterer hun innenfor kultur som ska-
pes med barn. Dessuten er det ifelge Juncker betegnende for det nye paradigmet at
barns egen kultur, kultur av barn, nd blir ansett som en del av barnekulturen.'?
Det nye paradigmet snur det normale paradigmets blikkretning 180 grader. Mens
det normale paradigmet spor: “Hvad ger bernekultur med og for bern?” (sst.: 82),
spor det nye: “Hvad ger beorn selv med kunst og kultur?” (sst.: 85). Kunst og
kultur for barn betraktes ikke lenger instrumentelt, ikke som et “opdragelses- og
(ud)dannelsesfelt” (sst.: 82). Det handler ikke lenger om utvikling av de kompe-
tansene som barna mangler, men derimot om barns egen utforskning av verden.
Barn blir nd sett pd som “aktive, skabende, handlende, ytrende og deltagende”
(sst.: 85). En parallell utvikling konstaterer hun i ulike vitenskapelige disipliner!3°
som bidrar med forskning om barn og kultur. Selv om det ikke er enighet blant de
involverte forskerne om hvordan barnekulturfeltet skal avgrenses og defineres, er
de fleste etter hvert enige i avvisningen av det normale paradigmet (sst.: 96).” Det
var ingen tvivl om, at de fag, der bidrog med forskning til det bernekulturelle felt,
alle i labet af 1980erne havde udviklet ny forskningsinteresse, nye tilgange og med

dem nye teoretiske og metodiske problemstillinger” (sst.: 97). Den rede trdden i

128 Hun presiserer at den “kunstneriske linjen” i barnelitteraturen som far sitt tydelige oppbrudd
fra den pedagogiske tradisjonen pa 1980-tallet, har en rekke historiske forlgpere helt tilbake til
1800-tallet (sst.: 35-38).

129 Her er det en uklarhet i Junckers avhandling: Ferst fremstiller hun denne vendingen til barnas
egen kultur som selve kjernen av det nye paradigmet, men senere skriver hun at alle formidlerne
er enige i at barnekultur bestar av de tre K-er: “Kultur for bern[,] Kultur med bern[,] Kultur af
bern”, og at uenigheten bare ligger i hvordan disse kulturtypene skal forstés (sst.: 93).

130 Hun lister opp: sosiologi, barndomshistorie, samfunnsvitenskap, psykologi, pedagogikk,
litteratur-, kunst- og kulturvitenskap og medievitenskap (sst.: 98).
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alle disse nye tilgangene er at barna blir betraktet som formende subjekter, mens
man med det gamle normale paradigmet hadde sett pd barn som formbare objek-
ter (sst.: 98). Det ledende sporsmadlet er na: “"Hvad gor bern med [f]amilie,
[s]amfund, [d]aginstitutioner, [s]kolen, [b]arndom, [l]eg, [l]itteratur, [t]eater,
[f]ilm, [m]edier?” og ikke omvendt (sst.). De nye tilgangene er dermed alle preget
av et forsgk pa a overvinne en dikotomisk tenkning om barn og voksne, en diko-
tomi som, sett ut fra det normale paradigmet, er helt sentral for forstdelsen av hva
barn er og kan (sst.: 100-101). De nye tilgangene tilskriver barn en subjektposisjon
som er preget av kompetanser, ikke av mangel pa sddanne. P4 1980-tallet er dette
paradigmet noksa nytt, men det etablerer seg fort innenfor forskning pa barne-
kultur. Status rundt 2000 er at mesteparten av forskningen i barnekultur arbeider i
trdd med det nye paradigmet, mens store deler av formidlingsfeltet fortsatt holder

fast i det normale (sst.: 97).

Avgrensning

Min forskning er i slekt med det nye paradigmet. Jeg undersgker teater for sveert
unge barn p4 lik linje med teater for voksne og gar ut fra at barna som tilskuere gir
produktive utfordringer til teaterkunsten. Jeg betrakter barna som en viktig
bidragsyter til teaterhendelsene og tilskriver dem dermed en formende subjektpo-
sisjon. Uten a kjenne til diskusjonen i det barnekulturelle feltet formulerte jeg i en

tidlig prosjektpresentasjon:

Utgangspunkt for mitt prosjekt er at jeg snur det vanlige perspektivet pa barneteater. Jeg
spor ikke: Hva fér barna ut av teateret? Hva skal de fa ut? Leering, opplevelse? Og hvordan
ma teateret veere for at barna far ut det de skal fa ut? I stedet vender jeg perspektivet og
spor: Hva far teaterkunsten ut av metet med barna? Hvilke estetiske impulser far teater-
kunsten idet den henvender seg til de minste barn? (B6hnisch, 2003: 1)

Denne dreiningen minner om Junckers vending fra det normale til det nye
paradigmet. Men likevel kan min tilneerming ikke uten videre subsumeres under
det. Mitt spersmal, hva teaterkunsten far i motet med barna, er i slekt, men ikke
identisk med spersmadlet hva barn gjor med teaterkunsten. Satt pd spissen, kan det
sies at mitt fokus ligger mer pa teaterkunsten enn pa barna. Men for jeg presiserer
mitt forhold til Junckers prosjekt og hennes nye paradigme, vil jeg se neermere pa

hennes kritiske analyse av dette paradigmet.
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Etter at Juncker har jobbet i lang tid bade under og pa det nye paradigmet, kons-
taterer hun i forskningsfortellingens natid at dette nye paradigmet har vesentlige
mangler. Hun setter til og med spersmalstegn ved om det kan bli betegnet som
paradigme (Juncker, 2006: 103). Kritikken er del av hennes granskning av sin egen
forskningsprosess. Hun analyserer omveier og blindveier, forgjeves forsek pa &
kjempe for det nye paradigmet, og kommer til konklusjonen at alle disse
forspkene matte veere fortapte, siden det nye paradigmet fortsatt mangler en
begrunnelse. “Det [nye paradigmet, S.B.] var endnu kun en kontur, tilsyneladende
uden indre logik og argumenter, nar det gjaldt den subjektposition, det selv tog
udgangspunkti” (sst.). Hun papeker at det mangler bade teoretisk-filosofisk
begrunnelse og praktiske erfaringer (sst.: 140). Posisjonen til det nye paradigmet er

derfor ytterst svak:

Det anfaegter en forskningsunderbygget ca. 100-arig formidlingstradition, der er socialt og
institutionelt forankret. Men da det endnu er ufunderet, uunderbygget og derfor mere
postulerende end argumenterende, fejes det til side. (Sst.: 117)

Pa leting etter en begrunnelse for det nye paradigmet spor hun etter de foranta-
kelsene som skjuler seg i synet pd barn som subjekter (sst.: 100). Pa dette punktet
forlater hennes avhandling tilbakeblikket pa forskningsprosessen og prover a gi et
nytt bud. Hun er overbevist om at det vesentlige skrittet for a finne en begrun-
nelse for det nye paradigmet er a forlate det barnekulturelle system som kontekst
(sst.: 101). Rekontekstualiseringen som hun sa foretar, er kulturhistorisk og

filosofisk.

I en kulturhistorisk analyse fgrer hun det normale paradigmet tilbake til den
vestlige opplysningstradisjonen (sst.: kapittel 6). Tesen er at de vesteuropeiske
barndomskonstruksjonene, som gjor seg gjeldende i det normale paradigmet, ble
til i de tidlige moderniseringsprosessene (sst.: 112). Her etableres synet pa relasjo-
nene mellom det voksne og det barnlige som dikotomi. Den voksne far ansvar for
a sikre barnets vekstfasene. “Dermed bliver barndom som sddan en paedagogisk
udfordring og konstrueret som voksenstyret oplysnings- og leeretid. (...) Den kan
begribes som beskyttelse og "veeksthus’. Den kan ogsa ses som en umyndigge-
relse” (Juncker 1998: 75-76 sitert i Juncker, 2006: 113, originale kursiveringer). I

dette kulturhistoriske perspektivet blir det nye paradigmet del av en omfattende
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kulturell omveltning, av et avtradisjonaliseringsprosjekt i slutten av det 20.

arhundre.

Oplysningsprojektets teenkning er i krise. Kritikken af videnskabshistorien, af sociologiske,
pedagogiske, psykologiske, feministiske og kulturelle teoridannelser og udviklingen af
nye antropologiske og etnografiinspirerede forskningstyper og dekonstruktivistiske analy-
sestrategier, mine bernekulturelle paradigmer og paradokser er alt sammen billeder pa
krisen. Hvad skal vi forsta bern, barndom og bernekultur i forhold til, hvis den store
historie om barndommen ikke leengere kan bruges som betydningsskabende ramme? Lige
nu findes der ikke svar. Manglen pa svar bliver til gengeeld retningsgivende i min forsk-
ningssammenhzaeng. De centrale spergsmal, der tidligere stillede sig i forhold til det
normale paradigmes antagelser, kan nu forfelges. Hvilke filosofiske antagelser styrer
optik, logik og dermed argumentationstyper? Det normale paradigme har redder i oplys-
ningstidens teenkning, dets antagelser ligger gemt i rationalistisk filosofi og erkendelses-
teori. De kan blotleegges. (Juncker, 2006: 120)

Sa folger en analyse av rasjonalistisk erkjennelsesteori med seerlig fokus pa skillet
mellom intellekt og kropp, felelse og fornuft, og nedvurdering av sansene og
kroppen (sst.: kapittel 7). I denne erkjennelsesteorien frakjennes kroppen og
sansene en egen erkjennelsesevne, og dermed skilles "barnet’ ut fra det allmenn-
menneskelige. Denne analysen gir en ny forklaring pa problemene med & etablere
det nye paradigmet. Forskerne som jobber under det nye paradigmet prover a
jobbe seg ”“ved hjeelp af socialkonstruktivistiske teorier (...) ud af rationelle
dikotomiske, naturaliserende, idealitetsteenkninger” (sst.: 136), men opplever ”at
blive redet af de dikotomiske marer, der indfinder sig hver gang, forhold i virke-
ligheden forbindes med beorn” (sst.: 137). Hun oppsummerer at dette er en kamp

som kjempes forgjeves:

Et opger med teenkningens barne- og barndomskonstruktion kan ikke foretages inde fra
konstruktionen selv. Der ma etableres et andet teoretisk grundlag, der begriber bern,
barndom og bernekultur udefra via andre termer. En teori, der i sit udgangspunkt
ophever modstillingen mellem "barn” og "voksen’ og dermed seaetter det dikotomisystem,
der styrer alle forestillinger om bern, barndom, voksne og voksendom, ud af kraft. (Sst.:
139)

Hennes tese er at lasningen ligger i et alternativt erkjennelsesteoretisk grunnlag
(sst.: 140).

Juncker prover & utvikle et alternativt erkjennelsesteoretisk konsept ut fra
Alexander Baumgartens estetiske teori. Hun poengterer at den

sanselige/sensitive!3! erkjennelsen hos Baumgarten far sin egen logikk, sin egen

131 Juncker bruker i sin fremstilling av Baumgartens filosofi de to begrepene om hverandre.
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vei til viten og innsikt, at den ikke er kontreer til den rasjonelle, logisk-begrepslige,
men komplementeer (Juncker, 2006: 147).132 Juncker bruker sa Baumgartens tese,
som opprinnelig ikke refererer til barn, for & rehabilitere barns erkjennelsesmulig-

heter.

(...) [H]vis den rationelle erkendelse ikke er eneste vej til viden og indsigt, sa ma den
udviklingsoptik, den betragter bern med, og som siden det 18. arhundrede har veeret anset
som den eneste mulige, usynliggere de erkendelsesmuligheder, born faktisk har og altid
har haft. (Sst.: 146)

Hun mener derfor at hun med hjelp av Baumgartens teori om sensitiv erkjennelse
kan begrunne det nye paradigmet og opplese paradoksene som har oppstatt med
det.

Dermed ophaeves modsaetningerne mellem rationel og sensitiv erkendelse, de har felles
udgangspunkt, de modarbejder ikke hinanden, i deres forskellige tilgang til viden og
indsigt er de komplementeere. Dermed ophaeves ogsd modsaetningen mellem bgrn og
voksne og de st af dikotomier, modseaetningen i praksis er blevet omfattet med. (Sst.: 147)

Men er dette en lgsning av de problemene som det nye paradigmet har fort til,

eller er det bare et redningsforsgk?133

Nar Juncker skriver om de “erkendelsesmuligheder, bern faktisk har og altid har
haft”, inntar hun en essensialistisk posisjon (sst.: 146, min kursivering). Dessuten
overtar hun den samme vesensbestemmelsen som det normale paradigmet
foreskriver. Grepet er & omvurdere de egenskapene som det normale paradigmet
tilskriver barn. Hun er enig i at barn ikke har rasjonell erkjennelsesevne, men
bruker Baumgarten til 4 oppvurdere det ikke-rasjonelle. Det som tidligere har blitt
ansett som barns mangel, deres tilknytning til det sanselige, blir na positivt defi-
nert som en kompetanse: "Bogrn er som born ikke rationelt kompetente, men de er

sensitivt kompetente” (sst.: 149, original kursivering).

Jeg mener at denne posisjonen bade er inkonsistent og insuffisient. Inntil dette
punktet anlegger Juncker et eksplisitt ikke-essensialistisk, konstruktivistisk

perspektiv. Hun sper gjennomgaende etter det historisk-kulturelt pregede synet

132 [ Junckers idéhistoriske analyse far Kant skylden for at Baumgartens rehabilitering av den
sensitive erkjennelsen ikke kunne etableres (sst.: 148).

133 Jeg ldner denne formuleringen fra Peter Szondis beromte undersgkelse av det moderne
dramaets krise (1969). Szondi skiller her mellom ”Rettungsversuche” (sst.: 83, 3. kapittel) og
”Losungsversuche” (sst.: 105, 4. kapittel).
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pa barn og barnekultur, og ikke etter barns natur. Den pastatte lasningen lar seg
neppe forene med den konstruktivistiske posisjonen som hun og mange av
kollegaene som har jobbet innenfor det nye paradigmet, inntar. Dessuten er det
utilfredsstillende at hun ikke presiserer forholdet mellom en rasjonell-begrepslig
og en sensitiv erkjennelsesform. Hva betyr det at de to har samme utgangspunkt?
Hva innebeerer det at de er komplementere? Om hun mener at de to erkjennelses-
formene utfyller hverandre, ma hun da ikke ogsa mene at det mangler noe, om
man bare evner én av de to? Hva er den rasjonelle erkjennelsen god for, hvis den
sensitive allerede er nok? Dessuten, og det er kanskje det mest alvorlige punktet,
er det utilfredsstillende at barn frakjennes enhver form for rasjonell-begrepslig
erkjennelseskompetanse, seerlig ndr man tenker pa aldersgruppen som hun henter
sine eksempler fra, seks- til tolvaringer. Dette er, mener jeg, hvis man forst gar inn
i en diskusjon om barns "natur’, en posisjon som vanskelig kan forsvares. Hvorfor
skriver hun sa generaliserende: “Born er som bern ikke rationelt kompetente”
(sst.)? Jeg ser bare ett mulig svar pa dette sporsmalet: fordi hun utelukkende
interesserer seg for den sensitive erkjennelsesformen og nedvurderer radikalt den

rasjonell-begrepslige.

Dermed blir hennes egentlige agenda tydelig: 4 rehabilitere og a favorisere

sensitiv erkjennelse. Dette blir da ogsa dpenbart i avhandlingens avslutning;:

Bornekulturbegrebet er blevet afskaffet og genoprettet en del gange i projektets forlgb. Nar
den dikotomiske teenkning i forholdet mellem begrn og voksne opheeves, giver det sa
mening at bevare preaefikset "born’ foran et kulturbegreb? Konklusionen er: ja! Ikke fordi
verden igen dikotomisk fordobles. Tvaertimod. Kun fordi indsigten i det aestetiskes betyd-
ning i berns kultur seetter en ny almen dagsorden - i forhold til unge og voksne. Den
handler ikke om fysisk, psykisk, kognitiv udvikling, men om kulturelle udtryksmulighe-
der og deres samfundsmeessige betydning. (Sst.: 240)

Det hun egentlig kjemper for, er anerkjennelse av det estetiske og av den sensitive
erkjennelsen. Og tesen er at barn er representanter og eksperter for begge deler.

Derfor overrasker ikke den neste setningen:

Det allermest udfordrende perspektiv er, at bern mellem 6 og 12 ar tendentielt besidder et
langt sterre kulturelt lager af genrer, metre og menstre og behersker og praktiserer et langt
storre og bredere kulturelt udtryksregister end mange voksne. (Sst.)

Hun vil altsa i grunnen ikke likestille barn og voksne og den sensitive og den
rasjonell-begrepslige erkjennelsesformen, men verdsetter barns kompetanser og

den sensitive erkjennelsesformen hgyest. Dette peker ikke bare i retning av en
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essensialistisk, men ogsa av en romantisk tenkning. Jeg konkluderer med at
Juncker presenterer et redningsforsgk for det nye paradigmet, men klarer ikke a gi
en lgsning pad de utfordringene som hun selv har analysert sa skarpt. Hun forlater
det konstruktivistiske grunnlaget som hennes avhandling hviler pa, og gar over til

en romantisk essenstenkning.

En avgjerende forskjell mellom mitt og Junckers prosjekt er at jeg har et smalere
fokus og en annen agenda. Jeg kommer ikke med et nytt bud pa barnekultur-
begrepet eller et erkjennelsesteoretisk forsvar av det nye paradigmet. Juncker
behandler hele det barnekulturelle feltet, seerlig kultur av barn og kultur for barn,
mens mitt prosjekt er begrenset til feltet teater for barn. Jeg setter denne kunsten i
forhold til annen teaterkunst idet jeg anvender performativ teaterteori, mens hun
setter kunst for barn i forhold til barns egen kultur. I den ssmmenheng minner jeg
om at Juncker i begynnelsen av sin forskningsprosess ogsa setter kunst (litteratur)
for barn i forhold til kunst (litteratur) for voksne ved a forske pa tvers av disse to
og ved 4 anvende litteraturvitenskapelig teori som tidligere var forbeholdt
litteratur for voksne, pa litteratur for barn. I forskningsfortellingens tilbakeblikk
beskriver hun hvordan hun sd seg nedt til a forlate denne fokuseringen pa
kunsten. Hun kaller dette den uonskete, men uunngaelige vendingen av sitt
prosjekt fra kunsten til barna, uensket siden hun ikke var innstilt pa a forlate sitt
opprinnelige fagfalt, litteraturvitenskapen (sst.: 46). Bakgrunnen for denne
vendingen er at hun ensker 4 pavirke formidlingspraksisen i det barnekulturelle

feltet direkte.

Jeg var tvunget til at se bade bernene selv og formidlernes praksis i gjnene, hvis jeg skulle
gore mig hab om at kunne bidrage med det teoretiske grundlag og de nye
argumentationstyper, der kunne styre omleegningen af uddannelsen, overbevise
formidlerne i marken og skabe retningslinjer for fornyet formidlingspraksis. (Sst.: 47)

Barnekulturell relevans

Jeg stotter meg altsa til Junckers analyse av det normale og det nye paradigmet for
a forsvare min teatervitenskapelige tilneerming til teater for de minste uten a sikte
pa & utvide eller forsvare det nye paradigmet overfor det barnekulturelle feltet.
Den primeere forskningskonteksten for mitt prosjekt er teatervitenskapelig. Jeg

tilherer dermed forskerne som potensielt bidrar til det barnekulturelle system
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uten & - i utgangspunktet - hente faglig identitet fra barnekulturen (jf. Juncker,
2006: 94). Men siden jeg her stotter meg til barnekulturforskning, er det rimelig &

sporre etter relevansen av mitt prosjekt for dette flerfaglige forskningsfeltet.

Nar man sammenligner et performativt teaterbegrep og Junckers nye barnekultu-
relle paradigme, viser det seg en lang rekke dpenbare paralleller som taler for at
en teatervitenskapelig fokusering pa performativitet kan veere produktivt ogsa i et
barnekulturelt perspektiv. Tabellen nedenfor lister opp noen av parallellene
mellom Junckers barnekulturelle tilneerming i Om processen (2006) og Fischer-
Lichtes teatervitenskapelige perspektiv i Asthetik des Performativen (2004b). Hos

Juncker handler det om forholdet mellom barn og voksne, hos Fischer-Lichte om

tilskuere og akterer. Oppstillingen er skjematisk og sterkt forenklende.

Juncker (2006)

Fischer-Lichte (2004b)

Fokus pa barns bidrag til kulturen

Fokus pa tilskueres bidrag til
teaterforestillinger

Barn som subjekter

Tilskuere ikke lenger objekter

Likestillingsperspektiv pa barn og voksne

Problematisering av maktforholdet mellom
tilskuere og akterer

(Uuttalt) utopi: maktfri kommunikasjon
mellom barn og voksne

(Uuttalt) utopi: maktfri kommunikasjon
mellom tilskuere og akterer

Favorisering av prosessen fremfor produktet,
barns egenkultur som prosessorientert

Favorisering av prosessen fremfor produktet,
forestilling som hendelse ikke som verk

Det tidligere synet (utviklingsparadigmet)
blir ansett som potensielt undertrykkende

Det tidligere synet (tekstparadigmet) blir
ansett som potensielt undertrykkende

Oppvurdering av kroppen og sansene

Oppvurdering av kroppen og sansene

Imot dikotomi av kropp og sjel

Imot dikotomi av kropp og sjel

Generelt imot dikotomier

Tese om dikotomiers sammenbrudd

TABELL 2: Paralleller mellom Juncker (2006) og Fischer-Lichte (2004b)

P& grunn av disse apenbare parallellene mellom Junckers barnekulturperspektiv
og Fischer-Lichtes performative syn pa teater antar jeg at min diskusjon og anven-
delse av et performativt teaterbegrep pa teater for sveert unge tilskuere vil veere

relevant ogsa i et barnekulturelt perspektiv, selv om forskningskonteksten for min
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avhandling i ferste linje er teatervitenskapelig, og jeg heller ikke gjor barns egen-
kultur til forskningsgjenstand. I slutten av avhandlingen vil jeg derfor komme
tilbake til mulige tilkoblingspunkter til en eksisterende barnekulturell diskurs

uten & ga i dybden av denne diskursen.

Vilkar

Erfaringsgrunnlag

Mitt ph.d.-prosjekt ble startet ut fra kjennskap til de norske produksjonene som
ble vist pa Klangfuglfestivalen i 2002. Pa denne festivalen sa jeg for forste gang
teater for sveert unge tilskuere. Prosjektet begynte, hasten 2003, med en pilotun-
dersgkelse av Dripene. Denne undersgkelsen skulle etter hvert fa betydelig storre
vekt enn forst antatt - jeg vil gjore rede for denne utviklingen i metodekapitlet.!34
Mens jeg arbeidet med en forste analyse av Dripene, hadde jeg samtidig behov for
a utvide horisonten. Feltet teater for de minste var i utgangspunktet nytt og ukjent
for meg. I Norge fantes det pa dette tidspunktet kun Klangfuglproduksjonene,
men det var allerede klart at det skulle bli flere. Prosjektledelsen i Klangfugl
hadde fatt innvilget EU-Culture 2000-midler til a starte et internasjonalt oppfel-
gingsprosjekt, “Glitterbird - Art for the very young”. Prosjektet skulle realiseres i
perioden 2003 til 2006, og det skulle bli produsert teater for barn under tre dr i fem
europeiske land, Norge, Finland, Danmark, Frankrike og Ungarn. Planlagt var
dessuten faglige seminarer med tilknyttede teaterfestivaler i Oslo (2004) ,
Budapest (2005) og Paris (2006).

Internasjonaliseringen av feltet skjedde tidsmessig parallelt med mitt forsknings-
prosjekt. Ved siden av de nevnte Glitterbirdseminarene ble det i min prosjektpe-
riode arrangert lignende festivaler og symposier i flere europeiske land. Jeg fikk
anledning til 4 delta pa slike arrangementer i Tyskland, Frankrike, Italia, Norge og

Ungarn. Pa den maten fikk jeg ikke bare innblikk i pagdende diskusjoner pa feltet,

134 Se delkapittel ” Analysemetodiske valg”.
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blant de involverte kunstnerne og andre fagpersoner. Jeg fikk dessuten mulighet
til a se en lang rekke produksjoner for de minste fra ulike europeiske land.!®> Det
tynne erfaringsgrunnlaget fra prosjektstarten ble pa denne maten sveert utvidet. I
alt fikk jeg se 60 ulike produksjoner fra 10 europeiske land, i til sammen ca. 100
forestillinger.13¢ I mange tilfeller sa jeg to forestillinger av samme produksjon, i
noen tilfeller flere. Flest forestillinger har jeg sett av Drdpene, i alt 13.
Tilskuererfaringen som ligger til grunn for denne avhandlingen, ble altsa i lopet
av prosjektperioden bade bred og - om man kan si det - tykk. Sistnevnte seerlig
med hensyn til Drdpene. Dette omfattende erfaringsgrunnlaget var en viktig forut-
setning for a4 kunne gjennomfere prosjektet. Samtidig la det en stor utfordring i &
handtere et slikt omfangsrikt grunnlag. Det krevde en forholdsvis lang vei fra den
utvidede horisonten hen til det begrensede utvalget som til syvende og sist
beskrives og analyseres i denne avhandlingen. Veien méatte nedvendigvis bli lang,
ikke minst fordi teorigrunnlaget og metodiske grep ble utviklet parallelt med og
ikke i forkant av min tilneerming til feltet. Forestillingsutvalget gjores rede for i

avhandlingens metode- og analysekapitler.

Begrep

Nar jeg skriver "teater’ for sveert unge tilskuere, legger jeg et bredt teaterbegrep til
grunn. Det inkluderer for eksempel dans-, musikk- og materialteater. Mens det pa
det kulturpolitiske feltet i Norge blir brukt betegnelsen ”scenekunst” for a signali-
sere en slik formal bredde, er det brede teaterbegrepet i teatervitenskapelig
sammenheng godt etablert. Willmar Sauter har beskrevet det som et europeisk

teaterbegrep i motsetning til et U.S. amerikansk (2000: 41-46).

Et annet uttrykk som ma avklares, er betegnelsen "sveert unge tilskuere’. Hvor
unge er sveaert unge tilskuere? Kunst- og teaterprosjekter som er rettet mot

smdbarn antyder gjerne i titlene at man henvender seg til de aller yngste: “Theater

135 tillege sa jeg forestillinger i Norge, Danmark og Frankrike utenom slike festivaler.
gg sajeg g g g

136 Fra Norge, Danmark, Finland, Frankrike, Italia, Spania, Belgia, Ungarn, Tyskland og Osterrike.
Detaljert oversikt over produksjonene se vedlegg 1.
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von Anfang an” 137 ” First Steps. Theater fiir die Allerkleinsten”138 eller “Klangfugl.
Kunst for barn fra null til tre ar”13° (mine kursiveringer). Men i ordrett forstand
henvender disse prosjektene seg ikke til de minste. I det ferstnevnte prosjektet
produseres det teater for barn fra to ar, i det andre for barn fra halvannet dr og i
det tredje for barn fra cirka seks maneder. I lapet av min undersgkelse har jeg ikke
funnet noen prosjekter som henvender seg til de aller yngste. Samtidig finnes det
forskjellige konvensjoner for hvor unge "de minste’ er, noe som dessuten utvikler
seg med tiden. I Tyskland er det i skrivende stund barn fra to dr, i Danmark fra
halvannet dr, mens de i Frankrike er minst fire maneder gamle. At det ligger
kulturelle antakelser og rammer bak aldersavgrensningen, blir spesielt tydelig nar
en produksjon som i hjemlandet blir annonsert for barn fra null dr, pa gjestespill i
et annet land plutselig blir annonsert for barn fra to ar uten at iscenesettelsen har
blitt forandret.’? Ogsad den gvre grensen for hvor lenge barn tilherer "de minste’

varierer. | Tyskland settes denne grensen til fem, i Danmark til fire, i Norge til tre
ar.141

I noen land er avgrensningen av gruppen ‘de minste’ relativt stabil, i andre er den
mer fleksibel og differensiert. Danmark og Frankrike kan representere ytterpunk-
tene pa denne skalaen. Mens det i Danmark lenge har veert vanlig med en noksa
stabil avgrensning av gruppen fra halvannet til fire ar, er det i Frankrike mye mer
vanlig med storre grad av differensiering. P4 festivalen Premiéres Rencontres i Val
d’Oise, Frankrike, 2006, ble det for eksempel spilt produksjoner for barn fra fem

maneder til fem ar (reNaissanse), fra seks maneder til tre ar (Pupila de agua), fra seks

137 Et tysk prosjekt initiert av det tyske barne- og ungdomsteatersenteret, Kinder- und
Jugendtheaterzentrum in der Bundesrepublik Deutschland, gjennomfert fra 2006 til 2008.

138 Internasjonal festival og symposium i Hamm, Tyskland, ved Helios Theater, 14.-25.09.05.
139 Prosjekttittel av hovedprosjektet i det norske Klangfuglprosjektet.

140 S]ikt skjedde med Bussen av Whispering Space/Bibbi Winberg produsert i Norge i
Klangfuglprosjektet fra null til tre ar og annonsert pa First Steps-Festivalen i Hamm, Tyskland, for
barn fra to ar.

141 Jeg antar at disse ulike aldersmessige avgrensingene av publikumsgruppen som defineres som
"de minste” star i sammenheng med etablerte institusjonelle strukturer innen barneomsorgen. I
Norge er for eksempel aldersgruppen null til tre &r, som var mélgruppe for Klangfuglprosjektet,
allerede etablert som én aldersgruppe gjennom barnehagetilbudet. Og at "de minste’ er eldst i
Tyskland, to til fem ar, har sannsynligvis ssmmenheng med at det knapt eksisterer noe offentlig
barnehagetilbud for barn under tre ar, i hvert fall ikke i de vestlige delstatene som utgjorde
forbundsrepublikken for murens fall.
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maneder til seks ar (Gong!) fra ti mdneder til tre ar (Archipel), fra ett ar (uten evre
aldersgrense) (Grain de riz), fra ett til tre ar (Hopo'e)!4?, fra ett til seks ar (Ping og
Potopoto), fra 18 maneder (uten ovre aldersgrense) (Le jardin du possible og Moitié
moitié), fra 18 maneder til fem ar (Prémice(s)), fra halvannet ar til tre og et halvt ar

(Sous la table), fra to ar (uten evre aldersgrense) (Les saisons de Pallina og Troulalere).

Opprinnelig ville jeg se pa forestillinger som henvender seg til barn fra null til tre
ar. Denne aldersavgrensningen ldnte jeg fra Klangfuglprosjektet. Etter at erfarings-
grunnlaget ble utvidet, matte jeg sette spersmalstegn ved denne avgrensningen.
For det forste betydde 'null ar’ i realiteten barn fra ca. seks mdneder og oppover.
For det andre ville en altfor rigid avgrensning fore til at jeg utelukket en del
materiale som faktisk var interessant i forhold til min performative vinkling.
Forestillingene som er gjenstand for denne avhandlingen, har en nedre alders-

grense mellom seks maneder og to ar og en gvre mellom tre og fire ar.

En annen utfordring er at det ofte er sprik mellom aldersgruppen en produksjon
er annonsert for og det faktiske publikumet. Jo mindre teater for sveert unge
tilskuere er etablert i en kulturell kontekst, jo storre vil dette spriket ofte veere.
Dessuten finnes det vanligvis sterre sprik mellom tilsiktet og reelt publikum nar
forestillinger blir solgt dpent, enn nar det er lukkede forestillinger for barnehage-
grupper. I dpne forestillinger tar foreldre ofte med eldre sgsken til barnet i den
annonserte aldersgruppen, eller de kommer med eldre barn fordi det mang]ler
andre passende teatertilbud. Spgrsmalet om det faktiske publikumet blir relevant i
store deler av avhandlingen, og det blir redegjort for materialutvalget med hensyn

til dette i analysedelen.

I denne sammenhengen vil det ogsa bli relevant at barna ikke er kulturlgse nar de
kommer p4 teateret. Uttrykket "de minste barna’, som har veert etablert i norsk
kontekst siden Klangfuglprosjektet, gir gjennom den bestemte artikkelen inntrykk
av at sveert unge tilskuere er et ensartet publikum. Men en forestilling med barne-
hagegrupper som publikum er forskjellig fra en forestilling hvor barna kommer
med sine foreldre, en forestilling med franske barnehagebarn er forskjellig fra en

med norske. Jo storre erfaringsgrunnlag jeg fikk, desto mer ble jeg oppmerksom

142 Som i tillegg ble spilt i en annen versjon for barn fra tre ar.
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pa at det ikke kunne dreie seg om a formulere a-kulturelle sannheter om sveert
unge tilskuere. Jeg hadde i utgangspunktet ikke forventet 4 mote hdndgripelige
kulturelle forskjeller og ble pa den maten ogsa konfrontert med mine egne
essensialistiske fordommer om barn i denne alderen. Prosjektet ble likevel ikke
vendt mot de kulturelle differansene som sadanne, men det prover & vere pa
hgyden med erfaringen om at det finnes slike kulturelle forskjeller. Jeg vil komme

tilbake til denne differensieringen i avhandlingens analysekapittel.

Forskning

Etter at Fischer-Lichtes Asthetik des Performativen kom ut i 2004, har hennes
feedbacksloyfebegrep og -tese ofte blitt referert til i tyskspraklig teatervitenskap.
Samtidig mangler det en inngaende diskusjon av denne tesen som systematisk
tese, og den har knapt blitt anvendst i forestillingsanalyser.#3 Det er ubestridt at
det skjer en gjensidig pavirkning av tilskuere og akterer i forestillinger, men selve
vekselprosessen har sjelden blitt undersegkt noyere i konkrete forestillinger. I den
henseende begir mitt prosjekt seg ut pa upleyd mark, og det er preget av

utfordringer dette medferer.

Hovedkonteksten for min avhandling er en performativ teoretisk-metodisk
nyorientering innen teatervitenskapen. Utviklingen har imidlertid utelukkende
skjedd med teater for voksne tilskuere for gye. Da mitt prosjekt startet, hadde ikke
teater for barn blitt gjort til gjenstand for analyse eller teoriutvikling innenfor en
performativ vinkling. Det fantes heller ikke annen teatervitenskapelig litteratur
om teater for de minste. Situasjonen forandret seg til en viss grad i lopet av
prosjektperioden. Etter hvert ble enkelte artikler med fokus pa teater for sveert
unge tilskuere samt noen avhandlinger pa lavere vitenskapelig niva publisert.144

Disse publikasjonene kom ut noksa sent med hensyn til min egen forsknings- og

143 En anvendelse som jeg vil komme tilbake til i diskusjonen av analysemetodiske spersmal,
foreligger hos Clemens Risi, "Héren und Gehort werden als korperlicher Akt. Zur feedback-Schleife
in der Oper und der Erotik der Sdangerstimme” (2006). Risi er juniorprofessor i teatervitenskap ved
FU Berlin og leder et delprosjekt i forskningsprosjektet Kulturen des Performativen.

144 For eksempel Hanna Hjelts magisteravhandling ved Abo Akademi (Finland) som kartlegger
teater for de minste i Finland og analyserer én finsk produksjon (2008).
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skriveprosess. Jeg har inndradd dem underveis i prosessen. I det folgende refere-
rer jeg til beslektede vinklinger og parallelle forskingsperspektiv, og tillater meg
dessuten a fremheve spesifikke differanser hvor det kan skjerpe blikket pa mitt

eget prosjekt.

Geesche Wartemann, eneste tyske professor i teater for barn og unge,*> har
gjennomfert et forskningsprosjekt i forbindelse med det ovenfor nevnte tyske
kunstnerisk-pedagogiske utviklingsprosjektet Theater von Anfang an.'46
Wartemann har lagt frem resultater av denne forskningen i en artikkel som
omhandler den spesifikke iscenesettelsen av teaterrammen i en utvalgt teaterpro-
duksjon for de minste!4” (2009b). Hun anlegger her et perspektiv som ligger
parallelt til det jeg forfelger i avhandlingens siste analysedel, hvor jeg undersgker
det jeg kaller teaterhdndtering for, med og ved forstegangstilskuere.!4 Jeg vil
komme tilbake til Wartemanns artikkel i denne sammenheng.'#® Det samme
gjelder noen flere artikler fra den avsluttende publikasjonen til det tyske utvik-
lingsprosjektet: Caroline Heinemanns refleksjoner om betydningen av rommet i

teater for sveert unge tilskuere (2009), Sinje Kuhns undersgkelse av

145 Ved Universitit Hildesheim inntil sommeren 2009, deretter dosent i drama/ teater ved
Universitetet i Agder, Norge.

146 Prosjektet “Theater von Anfang an! Vernetzung, Modelle, Methoden: Impulse fiir das Feld
frithkindlicher &sthetischer Bildung” (2006 - 2008) ble initiert og koordinert av det tyske senteret
for barne- og ungdomsteater (Kinder- und Jugendtheaterzentrum in der Bundesrepublik
Deutschland). Prosjektet la til rette for samarbeid av teaterkunstnere, forskoleleerere/barnehager
og forskere fra ulike fag. Det tok sikte pa & utforske teaterformer for barn under fem ér og ned til
toarsalderen og var det forste i sitt slag i Tyskland. Prosjektet sto i en dannelsespolitisk kontekst og
ble i 2009 utmerket med den nasjonale prisen for kulturelle dannelsesprosjekter (Sonderpreis fiir
kulturelle Bildungsprojekte). Prosjektresultater ble presentert pd en avsluttende festival, “Theater
von Anfang an! Das Festival des Theaters fiir die Allerkleinsten”, 13.-16.11.2008 i Dresden
(Tyskland), samt i en bokpublikasjon: Droste (2009).

147 Holzklopfen ved Helios Theater i Hamm, Tyskland.

148 Selv om artikkelens tittel “Wechselspiele. Die Inszenierung des Theaterrahmens und die Fragilitét
der Spielvereinbarungen im Theater fiir die Allerkleinsten” (Wartemann, 2009b, min kursivering)
gir assosiasjoner til Fischer-Lichtes feedbackslayfebegrep (2004b: 59), fokuserer Wartemann her
kun i liten grad pa et faktisk vekselspill mellom aktorer og tilskuere.

149 Se spesielt avsnittet “Rammer og spilleregler som temaer i feltet” i analysekapitlets andre del.
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partisipatoriske strategier (2009) samt Elisa Priesters bidrag om de ledsagende
voksnes rolle (2009).150

En klar parallell til mitt grep, 4 sette teater for sveert unge tilskuere i et performa-
tivt perspektiv, finnes i den korte artikkelen ”’Theater von Anfang an’ - alles auf
Anfang?” av Ute Pinkert (2007), tysk professor i teaterpedagogikk ved Universitat
der Kiinste (UdK), Berlin.!5! Pinkert fastslar slektskapet mellom teater for sveert
unge tilskuere og teater for voksne etter den performative vendingen pa 1960-
tallet og nevner i den sammenheng Fischer-Lichtes “oppdagelse”!52 av den
autopoietiske feedbacksleoyfen (Pinkert, 2007: 6). Ogsa Pinkerts dpningsspersmal,
“Hva gjor de aller minste med teateret?”153, samt hennes observasjon at de minste
er “merkbart kroppslig present”1>* minner om mitt prosjekts utgangspunkt (sst.:
4). Likevel skiller perspektivet som artikkelen i det folgende skisserer seg markant
fra mitt. Mens jeg fokuserer pa betydningen av barns herbare og synlige bidrag til
forestillinger og dermed pa vekselvirkninger mellom akterer og tilskuere, vender
Pinkert oppmerksomheten mot spesifikke madter 4 organisere tilskuernes persep-
sjon (tysk: Wahrnehmung) pa. 1> Hun analyserer ikke forestillinger, men naermer
seg feltet preskriptivt. Formadlet er forst a fremst 4 inspirere teaterpraktikere som

gnsker a skape teater for de minste (sst.: 7).

150 Alle tre unge tyske teaterforskere er utdannet ved Universitdt Hildesheim, blant annet hos
Wartemann.

151 Artikkelen er basert pa et foredrag som Pinkert holdt ved et seminar til oppstarten av
utviklingsprosjektet Theater von Anfang an, 23.11.06 i Berlin. Selve artikkelen har dessuten blitt
gitt ut igjen i en lett bearbeidet form i prosjektets bokpublikasjon, se Pinkert (2009).

152 Min oversettelse. Original: ”Entdeckung”.
153 Min oversettelse. Original: “Was machen die Allerkleinsten mit dem Theater?”
154 Min oversettelse. Original: “sptirbar korperlich prasent”.

155 Hun avleder behovet for en spesifikk organisasjon av persepsjonen i teater for de minste fra
teser om hvordan barn i denne alderen tilegner seg verden pa (Pinkert, 2007: 4-5). Pinkerts
tilneerming er preskriptiv. Hun argumenterer for at en ikke-linezer og ikke-hierarkisk organisasjon
av teatrale tegn og tilskuernes sansning er best egnet for de minste barna (sst.: 7-8). Samtidig
poengterer hun at en slik organisasjon er kjent fra samtidsteater for voksne. Pinkert fokuserer
spesielt pd en oppvurdering av felesansen (tysk: Tastsinn) og pa iscenesettelse av atmosfeerer i
teaterforestillinger for de minste (sst.: 8-9). Hun henviser her ikke til Fischer-Lichte, men begge de
sistnevnte aspektene er tematisert i Asthetik des Performativen (2004b: 101-114, 200-209).
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Beslektet med mitt prosjekts utgangspunkt er ogsa en kort norsk artikkel av Lise
Marie Nagel® om to danseforestillinger for de minste (2007).157 Hennes
problemstilling lyder: “Er det mulig & analysere danseforestillinger for barn fra 0
til 3 ar ved & bruke teaterteori beregnet pd moderne scenekunst for voksne?” (sst.:
12). Mens jeg velger 4 anvende Fischer-Lichtes (2004b) feedbacksloyfetese,
benytter Nagel (2007) seg av Hans-Thies Lehmanns (1999) beskrivelse av et sakalt
postdramatisk teater.’>8 Spgrsmalet om hvordan H.-T. Lehmanns og Fischer-
Lichtes prosjekter forholder seg til hverandre, ville fore for langt - jeg vil her bare
fremheve Nagels poeng at et teatervitenskapelig perspektiv som har blitt utviklet
med samtidsteater for voksne for gye, kan bli relevant og fruktbart i mate med
teater for sveert unge tilskuere (Nagel, 2007: 15). Badde Pinkert (2007) og Nagel
(2007) anvender altsd et aktuelt teatervitenskapelig perspektiv pa teater for de
minste. I kontrast til mitt prosjekt vender de to artiklene seg ikke eksplisitt tilbake

til den teatervitenskapelige diskursen de henter teorien fra.'>

Mens jeg utviklet mitt prosjekt, har teater for sveert unge tilskuere ogsa blitt gjort
til gjenstand for dramapedagogisk forskning. I sin masteroppgave ved Hegskolen
i Bergen, med tittelen Mellom usikkerhet og dansetrang. En fenomenologisk undersokelse
av toddleres opplevelse av teaterforestillingen Spilledisen, har Hedda Fredly lagt frem
resultater av en resepsjonsanalyse (2007). Fredlys implisitte teaterteoretiske

utgangspunkt er fjernt fra mitt. Hun ser utelukkende pa hvordan den valgte

156 Da artikkelen kom ut, var Nagel masterstudent i teatervitenskap ved Universitetet i Oslo, mens
jeg avslutter avhandlingen (januar 2010), er hun prosjektleder for en satsning pa ny norsk
scenekunst for barn ved Dramatikkens Hus i Oslo.

157 Nagel analyserer Inni min klode av Inger Cecilie Bertrand de Lis og Hanne Dieserud og Se min
kjole av Karstein Solli.

158 Nagel tar blant annet opp folgende aspekter: en fragmentert, individuell og ikke-logosentrisk
resepsjon, teater som (her-og-na-)situasjon, visuell dramaturgi, fraveer av tekst og fabel og ikke-
hierarkisk bruk av virkemidler (2007). Selv om teaterets hendelsesdimensjon er én av aspektene,
ser Nagel ikke pa en gjensidig pavirkning av tilskuere og akterer. Hennes vinkling ligner Pinkerts
(2007) i s& mate at ogsd hun tar utgangspunkt i en tese om smébarns spesifikke persepsjons- og
tolkningsmate. Tesen er her at denne persepsjonen er fragmentert og detaljfokusert, og denne tesen
er sitert fra den svenske teaterforskeren Karin Helander (2001: 153-154).

159 Nagels artikkel impliserer muligheten til 4 vende diskusjonen tilbake til det teatervitenskapelige
bidraget hun stetter seg til. Nar hun skriver om et “Postdramatisk teater for et predramatisk
publikum” (artikkelens tittel) kunne man i forlengelsen sperre om ikke bare publikumet, men ogsa
de analyserte forestillingene kan beskrives som predramatiske og - hvis ja - hvordan
forskningsgjenstanden teater for de minste utfyller, utvider eller transformerer H.-T. Lehmanns
beskrivelse av postdramatiske teaterformer for voksne tilskuere (1999).
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forestillingen virker pa barna, og ikke pa vekselvirkninger mellom aktgrene og
tilskuerne. Likevel kan jeg pa enkelte punkter inndra noen av hennes resultater i
mine analyser.1®0 En annen dramapedagogisk undersgkelse som kan nevnes, er
Susan Youngs studie om en teaterproduksjon for barn under to ar (2004).16! Pa lik
linje med Fredly (2007) konsentrerer Young (2004) seg om de minste barns opple-
velse pa teateret. Dessuten inndrar hun de voksne ledsagernes perspektiv. I
motsetning til mitt prosjekt har hun en preskriptiv agenda, men hennes resultater
gir meg noen referansepunkter som jeg kommer tilbake til i avhandlingens

analysekapittel.

Utvider man horisonten og ser pa forskning pa teater for litt eldre barn, har
prosjektet “Barnteater - teater for, med och av barn” (1979-80)'62 anlagt noen
vinklinger som er interessante for mitt prosjekt. Resultatene ble blant annet publi-
sert i Viveka Hagnells Barnteater. Myter och meninger (1983). I kapitlet om den
fijerde myten, “Modern barnteater ska vara dialog med publiken. Barnen maste
aktiveras”, tematiseres publikums fysiske, akustisk og visuelt sansbare aktivitet,
gjensidig pavirkning av tilskuere og akterer, publikums aktive innvirkning pa
forestillingers forlep og variasjoner mellom forestillinger av en og samme produk-
sjon (sst.: 80-91). Samtidig er Hagnells generelle tilneerming fjernt fra et performa-
tivt tankesett. Jeg vil komme tilbake til paralleller og differanser i forhold til mitt

prosjekt, bade i avhandlingens teori- og analysekapitlet.

Ved siden av den allerede publiserte forskningen, vil jeg gjerne henvise til et
ph.d.-prosjekt som er pdbegynt i 2008: Lise Hoviks'3 De Rade Skoene.
Improvisasjonsbasert, interaktivt installasjonsteater for de aller minste. En kunstnerisk og
teoretisk undersokelse av barneteater som metested mellom dramapedagogikk og relasjonell

kunst i et performativitetsteoretisk perspektiv (Hovik, [u.a.]). Til forskjell fra mitt

160 Dessuten finnes det en parallell pd metodeplanet: Vi har begge arbeidet med synkrone
videoopptak som i etterkant ble redigert til split-screen-versjoner. Se avsnitt
”Videodokumentasjon” i metodekapitlet.

161 Young har undersgkt produksjonen Clouds av den britiske gruppen Oily Card.
162 Gjennomfert med stotte av Nordisk kulturfond ved Universitetet i Trondheim.

163 Hovik er hegskolelektor ved Dronning Mauds Minne Hogskole i Trondheim (hegskole for
forskoleleererutdanning) og gjennomferer sitt ph.d.-prosjekt ved Norges teknisk-
naturvitenskapelige universitet (NTNU) innenfor ph.d.-programmet i estetiske fag.
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prosjekt undersgker Hovik en egen kunstnerisk produksjon, De rade skoene, en
forestilling for ettaringer.'®* Men bade arbeidstittelen og den publiserte korte
prosjektbeskrivelsen gir grunn til & anta at det vil finnes relevante bererings-
punkter med mitt eget prosjekt. Hovik nevner blant annet disse sentrale forsk-
ningsspersmalene: “Hvordan kan de sma barnas fysiske og kroppslige veeremate
mgtes og ivaretas i forestillingssituasjonen? Hvordan pavirker barnas deltakelse
de kunstneriske utgverne?” (Hovik, [u.a.]). Sammen med de nevnte artiklene og
arbeidene pa lavere vitenskapelig niva som har kommet ut i de senere ar, viser
Hoviks ph.d.-prosjekt dessuten at teater for sveert unge tilskuere har fatt gkende
vitenskapelig oppmerksomhet innenfor teater- og dramafaget siden mitt prosjekt

ble pabegynt.

Praksis

En ikke-vitenskapelig kontekst som har veert relevant og inspirerende for
prosjektet, bar nevnes. Teater for sveert unge tilskuere er et ungt og eksperimentelt
praksisfelt som er kjennetegnet av en hoy grad av eksplisitt (selv)refleksjon og
evaluering. I lopet av prosjektperioden ble det, som allerede nevnt ovenfor,
arrangert flere nasjonale og internasjonale utviklingsprosjekter hvor produksjon
av teater for de minste ble ledsaget av intense tverrfaglige diskusjoner. Teater-
kunstnere gikk i disse prosjektene ikke bare i dialog med hverandre, men ogsa
med fagfolk fra ulike disipliner, som for eksempel smabarnspedagogikk, kultur-
administrasjon, psykologi, teaterkritikk og teatervitenskap. Allerede pa et tidlig
tidspunkt i prosjektet fikk jeg anledning til 4 delta i en rekke arrangementer, i
forste omgang som vanlig seminar-, konferanse- eller festivaldeltaker, etter hvert

ogsa som aktiv bidragsyter.16> Samtidig fantes det mye skriftlig materiale i form av

164 Se ogsa hennes korte artikkel: Hovik (2007).

165 Jeg har deltatt pa folgende arrangementer om og med teater for sveert unge tilskuere (egne
bidrag i parentes): Festivalen “Klangfugl - Kunst for de minste”, 2002 i Kristiansand, Norge;
festivaler og seminarer “Glitterbird - Art for the very young”, 2004 i Oslo, 2005 i Budapest og 2006
i Paris; festivalen ” Augenblick Mal! Deutsches Kinder- und Jugendtheaterfestival” med
symposium ”Theater von Anfang an!” om teater for de minste, 2005 i Berlin (jeg ledet symposiet
med 50 deltakere fra 13 europeiske land, se ogsa min korte artikkel: Bohnisch (2005b)); “First Steps.
Festival und Internationales Symposium zum Theater fiir die Allerkleinsten”, 2005 i Hamm,
Tyskland (jeg holdt foredaget ”Bericht aus Norwegen” om teater for de minste i Norge, en lett

70



evalueringer, rapporter og lignende. Til Klangfuglprosjektet foreligger det for
eksempel bade en ekstern evaluering av Jorunn Spord Borgen (2003) og en intern
prosjektrapport av prosjektlederen Ellen Os (2004). Slike dokumenter har uten tvil
bidradd til prosjektets perspektiveringer, og de har pa utvalgte punkter ogsa blitt

brukt som referanser i min avhandling.16¢

Behov og interesse for kritisk refleksjon ser ut til & veere et viktig kjennetegn av
praksisfeltet teater for de minste. Samtidig er beredskapen for & gd inn i faglige
dialoger pa tvers av fagfelt og nasjonale grenser sldende. Jeg fikk fort inntrykk av
at teater for sveert unge tilskuere fremprovoserer en rekke grunnleggende spors-
mal som kan fore til at diskusjonene blir bade engasjerende og heftige (Bohnisch,
2005b). Mine erfaringer med slike diskusjoner har pavirket noen av valgene i den
foreliggende avhandlingen, og jeg vil gjere rede for dette hvor det kan veere av
interesse. Min deltakelse i praksisfeltet har dessuten skjerpet min bevissthet om at
mine grunnholdninger overfor teater for de minste er kulturelt preget. I mote med
diskusjonene og et bredt spekter av forestillinger fra ulike europeiske land ble det
lettere & {4 reflekterende avstand til egne essensialistiske antakelser om sveert

unge tilskuere.

Disposisjon

Jeg har valgt a strukturere avhandlingen i to separate hoveddeler: diskusjon og
utvikling av teorigrunnlaget (kapittel “Teorier”), og presentasjon av mine forestil-
lingsanalyser (kapittel “ Analyser”). Mellom disse to har jeg plassert et kortere
kapittel om analysemetodiske utfordringer og valg (“Metoder”). A skille teori fra
analyse kan leses som et formmessig svar pa min hovedreferanse, Fischer-Lichtes

Asthetik des Performativen (2004b). Fischer-Lichtes tilneerming er preget av at hun

bearbeidet versjon er tigjengelig pé internett: Bohnisch (2005a)); festival og symposium ”Premiéres
rencontres. Petite enfance, éveil artistique et spectacle vivant. Biennale européenne en Val d'Oise.
2éme édition” 2006 i Frankrike (deltaker i paneldebatt med innlegg: “Theatre for the very young as
field of European exchange”); festival og symposium ”Visioni di futuro, Visioni di teatro. Festival
internationale di teatro e cultura per la prima infanzia” 2006 i Bologna, Italia (deltakelse i
evalueringsgruppe og foredrag ” Arts and culture for early childhood in Norway”).

166 Se ogsa avsnitt “Scenekunstnernes utsagn” i avhandlingens metodekapittel.
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vever systematiske teser, forestillingsanalyser og teaterhistoriske betraktninger
meget tett inn i hverandre. For &8 kunne bygge videre pa hennes bidrag sa jeg meg
ngdt til 4 rekonstruere og diskutere hennes tese om feedbacksloyfer i forestillinger
som systematisk tese. Samtidig er det viktig 4 nevne at en atskillelse av teori og
analyse ikke gjenspeiler min egen forskningsprosess. Uviklingen av det teoretiske
planet skjedde underveis i prosjektet. Det forestillingsanalytiske arbeidet foregikk
bade for, parallelt med og i forlengelse av teoriarbeidet. Pa detaljplan vil det
kunne bli synlig hvordan teori og analyse er gjensidig avhengig av, og relatert til
hverandre - bade i teorikapitlet og i analysekapitlet. Denne gjensidige avhengig-

heten er ogsd et tema i metodekapitlet, som er plassert mellom teori og analyse.

Teorikapitlet starter med min vinkling pa forskningsgjenstanden og konkrete
eksempler pa sveert unge tilskueres horbare og synlige bidrag til forestillinger.
Slike bidrag gir teaterforskeren en teoretisk-metodisk utfordring for forestillings-
analyser. For jeg ser neermere pa muligheten til & lose disse utfordringene med
hjelp av en performativ teori og analyse, vender jeg blikket tilbake. I trdd med min
tese om at performativ teori ma leses som forsgk pa 4 fylle et teoretisk tomrom og
a rehabilitere aspekter som i tidligere teorier har blitt systematisk utestengt eller
nedvurdert, spor jeg forst hvordan forholdet mellom forestilling og publikum har
blitt sett pa for et performativt tankesett kom pa banen. I en skjematisk forenklet
oversikt skiller jeg en performativ tilneerming bade fra et verkestetisk og et resep-
sjonsestetisk tankesett. Denne gjennomgangen gir grunnlag for a presisere skiftet
fra en tekst- til en hendelsesmodell innen teatervitenskapelig tenkning, samt for &

formulere dpne sporsmal knyttet til dette skiftet.

Etter at dette oversiktsbildet er skissert, folger en innzooming pa Fischer-Lichtes
tese om feedbacksloyfer i forestillinger. Jeg begrunner behovet for & rekonstruere
og diskutere denne tesen som en systematisk tese - en tese som skal gjelde alle
forestillinger, ikke bare forestillinger etter den sakalte performative vendingen. I
den pafelgende kritiske gjennomgangen av tesens ulike deler presiserer jeg
behovet for en ny begrunnelse av selve tesen om at det (alltid) skjer en gjensidig
pavirkning av akterer og tilskuere i forestillinger. Dessuten argumenterer jeg mot

Fischer-Lichtes bineere forskjellsdannelse som generaliserer forestillingers
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“uradbarhet”167 (Fischer-Lichte, 2004b: 81). Pa grunnlag av denne kritikken
utvikler jeg sa egne teser om feedbacksloyfer i forestillinger. Disse tesene brukes i
slutten av teorikapitlet til a differensiere og presisere min erkjennelsesinteresse og

mitt fokus for forestillingsanalysene.

For jeg presenterer analysene, drofter jeg i metodekapitlet analysepraktiske
utfordringer knyttet til en performativ tilneerming til forestillinger. Anvender man
et performativt tankesett i forestillingsanalyser, star man overfor en rekke
spesifikke metodiske utfordringer. Det gjelder 4 komme metodisk pa heyde med
teedbackslegyfebegrepet. Hvordan kan man gjere en dynamisk prosess som
utspiller seg mellom akterer og tilskuere, til gjenstand for forestillingsanalyser?
Kan man dokumentere en forestilling slik at den blir (be)gripelig som unik
hendelse og samtidig som gjentagbar struktur? Hvordan kan man ga frem om
man er interessert i variasjoner fra forestilling til forestilling av samme produk-
sjon? Etter en diskusjon av slike utfordringer pa generelt plan, redegjor jeg for
mine analysemetodiske valg. Siden prosjektet bar preg av a veere nybrottsarbeid,

er denne gjennomgangen bade detaljert og prosessorientert.

Analysekapitlet som folger pd den metodiske dreftingen, er todelt. Forste del
handler om feedbacksleyfer i forestillinger av Drdpene, den andre om teaterhdnd-
tering for, med og ved ferstegangstilskuere i en rekke forskjellige produksjoner for
sveert unge tilskuere. Jeg undersgker her begge sidene av den bineere strukturen,
det planlagte og det ikke-planlagte, det kontrollerbare og det ikke-kontrollerbare,
det gjentagbare og det unike. Hovedfokus vil ligge pa betydningen av de sveert
unge tilskueres herbare og synlige bidrag samt pa akterenes estetiske strategier i
meote med tilskuerne. Avhandlingen avsluttes med oppsummerende og viderefo-
rende refleksjoner, bade over mitt bidrag til en performativ teaterteori og -analyse
og over bildet jeg tegner av teater for sveert unge tilskuere. Til slutt kommer jeg
tilbake til spgrsmadlet om hvilket barnekulturelt perspektiv som er innskrevet i

mitt teatervitenskapelige prosjekt.

167 Min oversettelse. Original: ”“Unverfiigbarkeit”. Om min oversettelse av termen
”Unverfuigbarkeit” se avsnitt “Diskusjon”, underavsnitt ”(2) Feedbacksleyfen er ikke fullstendig
planleggbar eller forutsigbar” i teorikapitlet.
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Teorier

Im wissenschaftlichen Diskurs spielt eine performative Orientierung zuerst einmal eine operativ-
kritische Rolle und riickt die im landliufigen Diskurs an den Rand gedringten und marginalisier-
ten Phinomene ins Zentrum.168 (Kramer, 2002: 346)

Forestilling og publikum

Svert unge tilskuere

En jente pa ca. halvannet &r er tilskuer i Drdpene. Noen fargesterke vannkan-
ner star ca. tre meter foran henne pa gulvet. Akteren, Turid Ousland, spruter
vann i en av kannene. Jenta sitter pa et teppe i forste rad — men ikke lenge, sé
star hun opp. Hun ser i retning akteren og strekker ut en arm, handa og peke-
fingeren, hun ser og peker i samme retning, sa setter hun seg pa huk, vipper
litt opp og ned med rumpa, sitter en kort stund i ro pa huk og ser mot aktaren
og vannet som spruter, for hun igjen reiser seg, peker og gar ett skritt mot
scenen, star og peker. Hennes oppmerksomhet uttrykker seg i hele kroppen.
Hun ser med hele kroppen. Det er vanskelig & vite hva det hun ser, betyr for
henne. Men det er lett & oppfatte at hun er sterkt engasjert og interessert i det
som skjer pa scenen. (Drapeneforestilling nr. 1)

(Fra samme scene i en annen forestiling av Drapene:) Aktaren holder pa a
sprute vann i den andre vannkanna. Hun har over en meter avstand til kanna,
vannet spruter med stort trykk og lager sterke plaskelyder. Da begynner
plutselig et barn & grate. Barnet sitter bakerst i tilskuerrommet pé fanget til en
voksen. Det er vanskelig & vite hvorfor barnet har begynt & grate (kanskje fordl

168 Min oversettelse: “I den vitenskapelige diskursen har en performativ orientering i forste
omgang en operativ-kritisk rolle og flytter de fenomenene i sentrum som har blitt skjovet til
utkanten og har blitt marginalisert i den gjengse diskursen.”
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vannets lyd og selve sprutingen var sa kraftig), men ytringen kan ikke
overheres. (Drapeneforestilling nr. 4)

Sveert unge barn kan veere et meget markant publikum. Nar deres tilstedevaerelse
er godt synlig og herbar, setter det som sadan et tydelig preg pa forestillinger. Det
igyne- og iorefallende neerveeret fremhever teaterets hendelseskarakter, et aspekt
som har blitt fokusert pa i et performativt teaterteoretisk perspektiv (Fischer-
Lichte, 2004b: 29, 55-56).

At barns uttrykk og atferd utgjor en viktig del av teaterbegivenheten, blir spesielt
tydelig nar barna er fravaerende eller i betydelig mindretall, noe som man kan
oppleve pd fagkonferanser og -festivaler hvor det spilles for et voksent fagpubli-
kum. Nar man har sett en produksjon bade med og uten et barnepublikum, blir
det tydelig at barns tilstedevaerelse kan gjore en betydelig forskjell. Denne
forskjellen kan veere sd stor at man kan fa inntrykk av at forestillingen rett og slett
ikke er den samme uten tilstedeveerende barn. Noen arrangerer av fagfestivaler og
-konferanser prgver derfor & utvikle spesifikke romlige eller mediale forestillings-
konstellasjoner for & inndra barns neerveer i forestillingssituasjonen mens det
spilles for et relativt stort voksent fagpublikum. Et eksempel pa et slikt forsgk er
presentasjonen av danseteaterproduksjonen Tre madre — Ex Auditorio'®, en
produksjon for barn fra null til tre ar, pd Norsk kulturrads drskonferanse 2003,
hvor forestillingen ble spilt for flere hundre voksne tilskuere. 170 Arrangeren valgte
i dette tilfellet & projisere videoopptak av et barnepublikum, med ledsagende
voksne, som hadde sett Tre Modre ved en tidligere anledning, pa scenens bakre
vegg.l7l Det betyr at aktorene, to dansere og en sanger spilte forestillingen for
voksne fagpublikummere i salen, mens man samtidig sa et barnepublikum pa

lerretet. Et annet eksempel er presentasjonen av teaterproduksjonene pa

169 Av den norske gruppen Dansdesign. Tittelen henspiller pa betydningen av barns neerveer som
publikum: “ex auditorio” betyr ”svar fra salen”. Produksjonen vant Heddaprisen, den mest
prestisjetunge utmerkelsen i norsk teaterliv, for arets beste barne- og ungdomsforestilling i 2003.

170 Konferansen Barn mater kunst, 18. og 19. november 2003 pa Oslo kongressenter. Forestillingen
ble spilt i den store salen av Folkets Hus. Jeg var deltaker pa konferansen og tilskuer i salen da
forestillingen ble spilt.

71 Vanligvis spilles denne produksjonen med et hvitt halvgjennomsiktig forheng som
rundhorisont. I Folkets Hus var forhenget erstattet av et lerret som dekket scenens bakre vegg.
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Glitterbirdkonferansen 2005 i Budapest,'”? hvor et barnepublikum, med
ledsagende voksne, ble plassert pid scenen av Kolibri teateret, mens det voksne
fagpublikumet satt i salen.'” Barna og ledsagende voksne satt pa puter pa scenens
fremre del, med ryggen til salens egentlige publikumsomradet, mens forestilling-
ene ble spilt pd den bakre delen av scenen, frontalt mot bade barna og salen.
Scenen var avgrenset mot salen med et lite gjerde for at barna ikke skulle kunne
falle ned fra scenekanten. De voksne fagtilskuerne i salen s& barna bakfra, og
bortenfor barna, halvveis skjult, de sceniske forlagpene. Samtidig var det plassert
flere TV-kameraer som ble brukt til & produsere et flerkamera-TV-opptak av
forestillingene. Kameraene filmet bade det sceniske forlgpet og barna. Opptaket
ble klippet live, og bildene ble direkte overfert til en stor TV-skjerm som var
plassert pd siden av scenekanten, i synsfeltet til de voksne fagtilskuerne som satt i
salen. Disse tilskuerne kunne dermed la blikket vandre mellom scenen (med
barnepublikumet bakfra og akterene innerst pa scenen) og de live-TV-bildene som
viste det sceniske forlgpet og barna fra ulike vinkler og avstand. Uavhengig av
sporsmalet om og hvordan disse usedvanlige forestillingskonstellasjonene faktisk
fungerte for de involverte tilskuerne og akterene, kan man lese dem som indisium
pa at arrangerene vurderer barns bidrag til teaterhendelsen som sa vesentlig at de

ikke vil vise forestillingene til fagpublikumet uten dette bidraget.17*

Ogsa scenekunstnere som spiller for de minste, utpeker barns tilstedeveerelse som

essensielt for deres méte & tenke teater og spille forestillinger pa.

(...) [D]en kunstneriske prosessen [har] ikke skilt seg fra arbeidet med prosjekter tenkt for
voksne - men selve mgtet med de sma barna har nok fatt oss inn i noen nye “rom” som
utevere, hvor seerlig det d utsette seg for, og det d torre et sd direkte og intenst naervaer... er det
”springende punkt”! (Borgen, 2003: 52, siterer to ikke navngitte scenekunstnere som deltok
i Klangfuglprosjektet, min kursivering)

172 28.-30. oktober 2005 pa Kolibri teateret (Kolibri Szinhaz).
173 Jeg var selv til stede som deltaker pd konferansen og tilskuer i salen.

174 Jeg har tidligere diskutert det forstnevnte eksemplet, forestillingen av Tre modre - Ex Auditorio
pa Norsk kulturrads arskonferanse i 2003 med innspilling av videoopptak av et barnepublikum, se
min forskningsartikkel ”Barns neerveer som teaterpublikum. Teoretisk-metodiske utfordringer for
forestillingsanalyser” (Bohnisch, 2007a). I denne artikkelen pépeker jeg at videoopptaket ikke
kunne erstatte barns neerveer som publikum. Siden det ikke kan oppsta vekselvirkninger mellom
barna og akterene her-og-nd, far videobildene sa & si motsatt effekt: De kan henlede
oppmerksomhet pé barnas fravaer i den konkrete teaterhendelsen.
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Hvilken betydning har dette intense neerveeret for teaterforestillinger for de minste
(sst.)? Og hvilke estetiske strategier utvikler teaterkunstnere i mate med dette

neerveeret?

Det fglgende eksemplet har allerede blitt presentert i begynnelsen av avhand-

lingen. Her folger en litt mer detaljert beskrivelse.

| en forestilling av Drapene sitter ca. 35 barn og 15 ledsagende voksne pa
tepper og puter som er plassert frontalt overfor sceneomradet. Det er mye uro
i publikum fer forestillingen starter. Aktaren, Turid Ousland, har veert pa
scenen helt siden barna kom inn i rommet. Hun sper: "Ser alle bra n&?” Det
blir stillere, noen fa svarer: "Ja.” Hun gar til en vannslange med hagesproyte
som er hengt opp i en krok i taket. Hun tar hagesproyta og gar mot fem vann-
kanner som er satt opp pa rekke og rad etter starrelsen, parallelt til publikum.
Bevegelsene hennes er rolige og tydelige. Pa veien til kannene ser hun pa
publikum, det er fortsatt en del uro. Hun bayer seg sakte ned til den ferste og
sterste kanna og sikter med sprayta inn i den. Hun ser ned i kanna, s& ser hun
p& publikum uten noen kommenterende mimikk og uten & forandre kropps-
posisjonen, sa tilbake til kanna. Publikum har blitt stille. Plutselig spruter vann i
en fin, hard strale ut av sprayta og inn i kanna. Det trommer mot innsiden av
den tomme kanna. Ett barn ler fort, hayt og kort opp. Et annet gjer det
samme, mens vannet stopper. Ousland ser kort pa barna, sa tilbake pa
kanna, og vannet spruter igjen. Noen flere barn begynner & le, litt hysteriske
latterskrik, litt skrekkblandet fryd. Ousland har til nd ikke forandret posisjonen
sin, star foroverbeyd over kanna som hun spruter i. Sa retter hun seg sakte
opp, oker dermed avstanden til kanna, mens hun fortsatt spruter. Vannstralen
blir lengre, plaskelydene sterkere og dypere, flere barn ler og skriker. Hun ser
p& barna nar hun har gkt avstanden maksimalt, akkurat da kommer det ingen
lyder fra tilskuerne. Nar hun bayer seg ned til kanna igjen og stralen blir
kortere, er barna igjen med, med litt mindre intense lyder. Hun stopper vann-
strélen nér hun har kommet tilbake til utgangsposisjonen, neer kanna, og
sammen med henne stopper ogsa barna. Hun gar noen sméa skritt mot den
andre kanna og boayer seg sakte ned til den. Hun spruter forsiktig inn i den.
Barna setter i med latterskrikene, hun ser kort pa dem, for hun igjen oker
avstanden til kanna. N& er mange barn med i latterkoret, som nesten
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overdaver vannets lyd. Hun gker avstanden til kanna maksimalt og stopper
plutselig vannsprutingen ndr avstanden til kanna er sterst. Barnas intense
latterkor stopper fullstendig samtidig med vannet. Det er stille.
(Dréapeneforestilling nr. 3)

Det lydmessige samspillet mellom barna og akteren som kulminerer i den
samtidige stansningen av vannet og latteren og den etterfelgende stillheten, er én
av mange teateropplevelser som ligger til grunn for min erkjennelsesinteresse.
Mitt prosjekt bygger pa hypotesen om at det badde er mulig og relevant a under-
soke og beskrive barns herbare og synlige bidrag som teaterpublikum, deres
igyne- og igrefallende tilstedevaerelse som en vesentlig del av teaterhendelsen. Det
bygger altsa pa erfaringen at forestillinger ikke er de samme uten bidragene fra

sveert unge tilskuere.

Samtidig finnes det ikke bare forskjeller mellom forestillinger med og uten
tilstedeveerende barn. Barns bidrag kan dessuten variere fra forestilling til forestil-
ling av samme produksjon. Det lydmessige samspillet mellom barna og akteren i
apningsscenen av Dripene som er beskrevet ovenfor, er i den forstand unik. Det
oppsto i én bestemt forestilling. Selv om det vil veere mulig & utpeke likheter
mellom dette samspillet og andre samspill mellom andre barn og den samme
aktegren i andre forestillinger av Drdpene, sa finnes det samtidig markante
forskjeller som gjor dette forlapet enestdende, bade i bokstavelig og i emfatisk
forstand. Nar jeg velger a betrakte barns herbare og synlige bidrag til forestillinger
som konstitutive, sa far jeg derfor ogsa behov for a ta hensyn til forskjeller mellom

ulike forestillinger!”> av samme produksjon.

175 ] denne sammenheng er det viktig & veere oppmerksom pa tvetydigheten i ordet
(teater)forestilling. Det kan betegne en produksjon, for eksempel Tre Modre av Dansdesign, mens
det ogsa kan betegne en unik oppferelse av denne produksjonen. Vanligvis fremgér betydningen
av konteksten, men misforstdelser kan oppsta hvis man bruker begge betydningene om hverandre.
Jeg vil derfor presisere ordbruken hvor det blir nodvendig for 4 unnga slike misforstaelser.
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Behov for en performativ orientering

I innledningen har vi sett hvordan performativ teori blir definert i avgrensning fra
teoretisk-metodiske tilganger som tidligere har veert dominerende i fagfeltet.
Avgrensningslogikken har blitt presentert og diskutert pa et overordnet plan. Her
skal den konkretiseres i forhold til mitt prosjekts fokus. I hvilken forstand er det
behov for en teoretisk-metodisk nyorientering nar publikums tilstedeveerelse,
dens herbare og synlige bidrag, skal beskrives som en konstitutiv del av teaterfo-
restillinger? Hvordan har teatervitenskapelig forestillingsanalyse tidligere
betraktet relasjonen mellom forestilling og publikum? Hvilken plass har publi-
kums synlige og herbare bidrag fatt i den sammenheng, og hvordan har man
forholdt seg til (potensielle) forskjeller mellom ulike forestillinger av en og samme
produksjon? Kort sagt: Hvilket teoretisk-metodiske tomrom utfyller et performa-

tivt perspektiv i dette tilfellet?

Fra teatervitenskapens oppstart for ca. hundre ar siden har man sett pa publikum
som et av teaterets vesentlige elementer. Slik skriver for eksempel Max Herrmann,
en av teatervitenskapens grunnleggere, allerede i 1920: “Das Publikum ist als
mitspielender Faktor beteiligt. Das Publikum ist sozusagen Schopfer der Theater-
kunst”176¢ (Herrmann, 1981 (1920): 19, sitert i Balme, 1999: 14). P4 tross av ulike
gjenstandsfelt og teaterdefinisjoner har det alltid blitt forutsatt et tilstedeveaerende
publikum for at teater kan finne sted. Denne forutsetningen blir ofte brukt som et
kriterium for a skille teater fra de fleste andre kunstarter og medier. Men innenfor
denne grunnantakelsen er det betydelig divergerende syn pa forholdet mellom
forestilling og publikum. Jeg vil avgrense en performativ tilneerming, som ett
teoretisk-metodisk tankesett, fra to andre typer tankesett innenfor det eksisterende
mangfold av teorier og analysestrategier.1”” I presentasjonen av disse tankesettene
fokuserer jeg pa hvordan forholdet mellom publikum og forestillingen blir

definert, hvilket verkbegrep det impliserer og hvilke konsekvenser det har for

176 Min oversettelse: “Publikum er involvert som en medspillende faktor. Publikumet er sa a si
teaterkunstens skaper.”

177 Disse tre tankesettene har jeg tidligere presentert i ovenfor nevnte forskningsartikkel, Bohnisch
(2007a), samt i et leerebokkapittel rettet mot forskoleleererutdanningen: Bshnisch (2009).

79



forestillingsanalyser. Tankesettene utdestillerer fellestrekk ved ulike teorier og

analysestrategier, slik at de fungerer sterkt forenklende.

Tre tankesett

(1) Publikum som mottaker av et avsluttet verk

I den forste tankemodellen ses forestillingen som et ferdig produkt og publikum
som mottaker av et avsluttet verk. Denne modellen er knyttet til en verkestetisk
tilneerming. Den innebeerer at man tenker pdvirkning kun i én retning: Publikum
kan bli pavirket av forestillingen, men pavirker ikke selv forestillingen. Forestil-
lingsanalyser som beveger seg innenfor denne tankemodellen, behover ikke a ta
hensyn til publikum. De konsentrerer seg fullstendig om det sceniske forlgpet og
behandler dette forlgpet som om det var identisk fra forestilling til forestilling av
samme produksjon. Hvis det i det hele tatt tas hensyn til at forestillinger av én og
samme produksjon varierer fra gang til gang, vil man velge a fokusere pa det som

er konstant fra forestilling til forestilling.

Teaterforskere som opererer innenfor dette tankesettet, har foreslatt a skille
mellom begrepene “forestilling” og “iscenesettelse”1”® (for eksempel Balme, 1999:
82-83). "Forestilling” skal i sa fall betegne den unike hendelsen som enhver teater-
forestilling er, og som ogsa innebeerer interaksjonen mellom aktorene og et
tilstedeveerende publikum med alle sine variasjoner fra forestilling til forestilling,
mens “iscenesettelse” skal betegne den konstante strukturen av det sceniske
forlepet, semiotisk formulert: “en struktur av estetisk organiserte tegn”17% (sst.: 82).
Det er iscenesettelsen, den konstante tegnstrukturen, som skal analyseres ifglge
den forste modellen, og det har blitt papekt at man derfor heller burde tale om

iscenesettelsesanalyse (sst.).

Metodisk ligger her utfordringen i at iscenesettelsen, den konstante sceniske

strukturen, bare er tilgjengelig i form av variable forlgp, altsa forestillinger (sst.).

178 Min oversettelse. Original: ” Auffithrung” og ”Inszenierung”.

179 Min oversettelse. Original: ”eine Struktur dsthetisch organiserter Zeichen”.
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Balmes iscenesettelsesanalyser er én type forestillingsanalyser som pregver a se
bort fra forestillingers hendelseskarakter. At alle forestillinger er flyktige og
variable hendelser, er i denne modellen en metodisk utfordring som ma handte-

res, og inngar ikke i selve analysen.

Wir haben verschiedentlich darauf hingewiesen, daf$ sich Auffithrungsanalyse als eine
wissenschaftliche Disziplin nur wird betreiben lassen, wenn es gelingt, fiir das per se
transitorische materielle Artefakt des theatralischen Textes ein relativ addquates fixier- und
tradierbares Korrelat zu schaffen.180 (Fischer-Lichte, 1983c: 112, mine kursiveringer)!8!

Dette tankesettet har lenge veert dominerende i europeisk teatervitenskap. Sa sent
som i 1999 skriver Balme i sin innfering i teatervitenskap: ”Wie bereits mehrmals
festgestellt wurde, bildet die Inszenierungsanalyse den zentralen Gegenstand der
Theaterwissenschaft”182 (1999: 82, min kursivering). Vi finner ofte igjen dette
tankesettet i forbindelse med strukturalistisk orientert semiotisk teaterteori, for
eksempel i Fischer-Lichtes Semiotik des Theaters fra 1980-tallet (1983a, 1983b, 1983c).
I tredje bind med tittelen Die Auffiihrung als Text presenterer hun en modellanalyse
av Pirandellos Heinrich der Vierteiregi av A. Fernandes ved Stadtische Biihnen
Frankfurt!8? (Fischer-Lichte, 1983c). Slik boktittelen tilsier, analyserer hun forestil-
lingene som en “teatral tekst”184 (sst.: 10). Analysen blir foretatt etter gjentatte
forestillingsbesgk og med hjelp av et videoopptak, uten at det nevnes verken
publikum!® eller variasjoner av det sceniske forlgpet i de ulike forestillingene
(sst.: 119). I motsetning til Balme (1999) skiller Fischer-Lichte her ikke mellom
iscenesettelse og forestilling, men bruker ordene om hverandre. Dette kan hun

gjore fordi hun i Semiotik des Theaters fullstendig utblender teaterets

180 Min oversettelse: ”Vi har flere ganger papekt at forestillingsanalyse kun kan utgves som en
vitenskapelig disiplin om det lykkes a skape et relativt adekvat fikserbart og overforbart korrelat for
den teatrale teksten som i 0g for seg er en transitorisk materiell artefakt.” (Mine kursiveringer.)

181 Det som Fischer-Lichte her kaller ” Auffiihrungsanalyse” (”forestillingsanalyse”), er i Balmes
terminologi en iscenesettelsesanalyse.

182 Min oversettelse: “Som det har blitt papekt flere ganger, er iscenesettelsesanalysen det sentrale
arbeidsfeltet innen teatervitenskapen.” (Min kursivering.)

183 En produksjon fra 1978 (Fischer-Lichte, 1983c: 119).
184 Min oversettelse. Original: ”theatralischer Text”.

185 Riktignok ma det anmerkes at hun i den teoretiske delen av boken eksplisitt fremhever
betydningen av resepsjonen for meningsproduksjonen (f.eks. sst.: 67), aspektet som star sentralt i
mitt andre tankesett. Men denne grunnantakelsen har ingen andre konsekvenser for hennes
konkrete forestillingsanalyse enn at hun pa prinsipielt grunnlag papeker at man kunne ha (re-
)konstruert den teatrale teksten pa en annen méte enn hun gjor.
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hendelsesdimensjon, innbefattet forskjeller mellom ulike forestillinger av samme
produksjon. Hun skriver selv at hun utelukkende tar utgangspunkt “i den teatrale
teksten (...) slik den ble presentert som ferdig produkt til tilskuerne”18¢ (sst.: 120,

min kursivering).187

Ut fra det forste tankesettet har man et klart skille mellom analyser av forestil-
linger og analyser av publikums reaksjoner og resepsjon. Undersgkelser av det
sistnevnte overlates til empirisk resepsjons- og publikumsforskning. Denne
forskningen opererer i grunnen ut fra samme tankemodell om forholdet mellom
forestilling og publikum, nar man gar ut fra en enveisrettet pavirkning fra forestil-
linger pa publikum. Et eksempel pd barneteaterforskning i henhold til denne
modellen gir arbeidet “L’enfant au théatre. Essai d’évaluation de I'impact socio-
affectif d'un spectacle théatrale sur des enfants de 10 a 12 ans”18 av Roger
Deldime (1978). Han undersgker hvilke sosiale og folelsesmessige virkninger en
teaterforestilling har pd barn, mens han aldri sper hvordan publikums reaksjoner
omvendt eventuelt pavirker eller inngar i denne eller disse forestillingen(e). Det
samme utgangspunktet har Hedda Fredlys dramapedagogiske masteroppgave om
teater for de minste (2007). Hun filmet flere forestillinger av produksjonen
Spilleddsen med to kameraer, ett rettet mot scenen og ett rettet mot barna. I
etterkant klippet hun opptakene til split-screen-versjoner som viser publikum og
det sceniske forlgpet simultant, 189 for 4 “kunne se hvilke uttrykk fra scenen som
eventuelt trigger reaksjoner i salen” (sst.: 26, min kursivering). Samtidig behandler
hun de ulike sceniske forlgpene som hun filmer, som om de kom fra én og samme
forestilling. Hun skriver at hun “observere[r] flere publikumsgrupper i mate med
samme forestilling” (sst.:). Her er ordet forestilling brukt i betydning produksjon.
Fredly ser ikke etter variasjoner av det sceniske forlgpet i de ulike forestillingene

som hun filmer, hun fokuserer i stedet pa den konstante sceniske strukturen.

186 Min oversettelse. Original: “vom theatralischen Text (...), wie er als fertiges Produkt den
Zuschauern présentiert wurde” (min kursivering).

187 ] Balmes terminologi er denne analysen altsa en iscenesettelsesanalyse (jf. Balme, 1999: 82-83).

188 Min oversettelse: “Barnet pa teatret. Evaluering av den sosiale og fglelsesmessige virkningen av
en teaterforestilling pa barn mellom ti og tolv ar.”

189 Jeg har brukt samme fremgangsmate, med et annet formal. Se avsnitt ”Videodokumentasjon” i
avhandlingens metodekapittel.

82



Antakelsen om en enveisrettet pavirkning av det sceniske forlgpet pd publikumet
blir ogsa tydelig i observasjonsskjemaene som Viveka Hagnell benytter i sine
resepsjonsstudier (1983: 164). De to sentrale kolonnene har overskriftene
“Publikens reaktion” og “Handelsen fore reaktionen” (sst.). Det finnes ingen

rubrikk for akterers reaksjoner pa publikums (re)aksjoner.

Ut fra den forste modellen kan man altsa sperre hvordan en forestilling pavirker
de minste barna, men ikke omvendt hvilken betydning barns tilstedeveerelse har
for en forestilling. Modellen gir heller ingen mulighet til 4 fokusere pa variasjoner
mellom forestillinger av samme produksjon. En performativ teoretisk-metodisk

tilgang skiller seg i disse henseender markant fra dette tankesettet.

(2) Publikum som (med)skaper av forestillingens mening

Synet pd publikum som mottaker impliserer ikke nedvendigvis at det blir sett pa
som passivt. I det andre tankesettet blir mottakerens resepsjon ansett som en
kreativ aktivitet og tilskueren som en (med)skaper av forestillingens mening.
Manfred Wekwerth setter dette synet pa spissen ndr han skriver: “Der primare
Spieler im Theater ist nicht der Schauspieler, sondern der Zuschauer” 1°0 (1974:
101). Det impliserer at verket blir sett pd som uavsluttet nar det blir presentert for
et publikum. P4 scenen vises forestillingens teatrale tekst, men forst gjennom
tilskuernes resepsjon dannes eller fullferes denne tekstens mening.'! Konsekven-
sen er - for a si det billedlig - at forestillingen ikke lenger ”er” pa scenen, men i

tilskuerens hode:

Der hier vorgelegte Entwurf einer Theorie der theatralen Ko-Produktion (...) sieht im
Zuschauer (...) den potentiellen Mitgestalter einer Auffithrung. Schauplatz dieser
spektatorischen Produktivitét ist das BewufStsein des Zuschauers. “The play is not on the
stage but in the mind”, lautet die ”paradoxical conclusion”, die ].L. Styan [1960: 288] aus
seiner Untersuchung der theatralen Elemente des Dramas zieht.192 (Lazarowicz, 1977: 59,
min kursivering)

190 Min oversettelse: “Den primeere akter i teateret er ikke skuespilleren, men tilskueren.”

191 Teoriene som kan regnes inn under denne modellen divergerer i hvor mye spillerom det blir
tenkt at tilskueren har i forhold til meningsskapning, men denne differensieringen spiller ingen
rolle pa dette punktet av min argumentasjon.

192 Min oversettelse: ”Det utkastet for en teori om den teatrale ko-produksjonen som er presentert
her (...) ser i tilskueren (...) den potensielle medskaperen av en forestilling. Skueplassen for denne
spektatoriske produktiviteten er tilskuerens bevissthet. "The play is not on the stage but in the mind’
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Tilskuere blir i denne modellen avgjerende bidragsytere til forestillinger. “Erst
diese sensuellen, imaginativen und rationalen Zuschau-Akte konstituieren
Theater”13 (sst.: 58). Modellen impliserer et apent verkbegrep, mens den samtidig
holder fast i & oppfatte og beskrive det sceniske forlgpet som invariant. Ndr man
folger denne modellen, er fokuset pa det foranderlige i tilskuernes meningstilskri-

velse ikke pa forskjellene mellom ulike forestillinger av samme produksjon.

Modellen er inspirert av litteraturvitenskapelig resepsjonsestetikk og kan kalles
resepsjonsestetisk. Det finnes for eksempel i Patrice Pavis” Semiotik der Theaterre-
zeption (1988), som er en eksplisitt adapsjon av resepsjonsestetikken, neermere
bestemt av den tyske Konstanz-skolen. Pavis” implisitte tilskuer (sst.) tilsvarer
Wolfgang Isers implisitte leser (1972). Slik Iser gjor for den littereere teksten,
rekonstruerer Pavis den sceniske tekstens innebygde appellstruktur. Verkets apne
tilbud for meningsproduksjon blir konkretisert i tilskuerens resepsjonsprosess.
Noe tilsvarende gjor Marco De Marinis med sin modelltilskuer (1993: 165-171),

som er en adapsjon av Umberto Ecos modell-leser (1979).

En forestillingsanalyse som bygger pa det andre tankesettet, ma beskrive forestil-
lingens sceniske forlgp som et tilbud for tilskuerens meningsproduksjon og ma,
hvis den vil analysere meningen som faktisk blir skapt i én konkret forestilling,
ogsa analysere tilskuernes meningsskapningsprosesser. Dette gir spesifikke
metodiske utfordringer: “Wie aber soll der Nachvollzug einer Auffiithrung in den
Kopfen der Zuschauer untersucht werden?“1%* (Balme, 1999: 129). Utfordringene
forklarer sannsynligvis hvorfor denne modellen hyppigere finnes i teoretiske
tekster enn i forestillingsanalyser. Nar det gjelder analyse av den sceniske teksten,
dreier det seg igjen om den konstante strukturen, bare med andre fortegn: pa
leting etter tilbud for tilskuerens meningsproduksjon. Modellen, slik jeg skisserer

den her, omfatter badde analyser av den innskrevne, den implisitte, eller

er den 'paradoxical conclusion’ som J.L. Styan trekker i sin undersgkelse av dramaets teatrale
elementer.” (Min kursivering.)

193 Min oversettelse: ”Forst disse sensitive, imaginerende og rasjonale tilskuerhandlinger
konstituerer teater.”

194 Min oversettelse: “Men pa hvilken mate skal man undersgke hvordan en forestilling blir
gjenskapt i tilskuernes hode?”
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modelltilskueren, og empiriske resepsjonsstudier av historiske tilskueres

meningsskapningsprosesser.

En teatervitenskapelig undersgkelse av barneteater for litt eldre barn som
anvender det andre tankesettet, finner vi for eksempel i Ingrid Hentschels doktor-
gradsavhandling Kindertheater. Die Kunst des Spiels zwischen Phantasie und Realitit
(1988). Hun undersgker den implisitte tilskuer i ulike teaterforestillinger og teater-
former. Hennes fokus er rettet pa spersmdlet om hvilke spillerom ulike dramatur-
gier og spillestiler gir til barnetilskueren med hensyn til meningsproduksjonen. 195
Ogsa Viveka Hagnell anvender pa noen punkter det andre tankesettet. For
eksempel nar hun beskriver hvordan en forestilling aktiverer den “mentala
kreativiteten” idet den krever av sine tilskuere at de selv skal danne seg en
mening (1983: 90), eller ndr hun beskriver empiriske resepsjonsstudier hvor barn i
tegninger, laget etter et forestillingsbesgk, har overfgrt handlingselementer fra

forestillingen til sitt eget miljo (sst.: 175-178).

Selv om tilskuere i den andre tankemodellen blir ansett som en avgjerende
bidragsyter til forestillingers meningsproduksjon, egner denne modellen seg
heller ikke til 4 beskrive og analysere betydningen av tilskueres horbare og synlige
tilstedeveerelse i forestillinger. Grunnen er at man innenfor rammene til dette
tankesettet nesten utelukkende fokuserer pa tilskueres bidrag som er mer eller
mindre usynlige under selve forestillingen. ”Die spezifische Aktivitat des gelern-
ten Zuschauers ist - von kurzfristigen, optisch und akustisch registrierbaren
Ausnahmen abgesehen - diskreter Natur” 1° (Lazarowicz, 1977: 53). Problemet i
forhold til de fenomenene som jeg ensker a fokusere pa, er patakelig. Det handler
nettopp om optisk og akustisk registrerbare bidrag fra de sveert unge tilskuerne.
Modellen gir heller ikke mulighet for & se pa variasjoner av sceniske forlgp i sam-
spill med slike bidrag. Sceniske forlgp blir undersgkt som konstante strukturer -

om enn med varierende mening.

195 Hun har en normativ agenda. Hun argumenterer imot realistiske dramaturgier og spillestiler
innen barneteater og for former som gir tilskueren storre spillerom for subjektiv
meningsproduksjon.

19 Min oversettelse: “Den spesifikke aktiviteten av den dannede tilskueren er - bortsett fra
kortvarige, optisk og akustisk registrerbare unntak - av diskré natur.”
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(3) Publikum som horbar og synlig bidragsyter

Unsker man a fokusere pa betydningen av publikums synlige og heorbare bidrag
til forestillinger samt pa forskjeller mellom ulike forestillinger av samme produk-
sjon, kommer man ikke langt med de forste to tankesettene som lenge har veert
dominerende i teatervitenskapelige forestillingsanalyser. En performativ tilneer-
ming utfyller dette teoretisk-metodiske tomrom. I et performativt perspektiv blir
teaterets hendelseskarakter fremhevet. Nar teaterforestillinger blir definert som
komplekse dynamiske prosesser mellom alle involverte parter, blir det mulig &
beskrive publikum som en aktiv bidragsyter, seerlig gjennom sin kroppslige
tilstedeveerelse. Forestillingen plasseres i denne tredje tankemodellen verken pa
scenen eller i tilskuernes bevissthet, men mellom aktgrene og tilskuerne. Publi-
kum blir i denne modellen ikke lenger sett pa som en mottaker - verken passiv

eller kreativ - men som en hgrbar og synlig bidragsyter til forestillinger.

Die Zuschauer werden als Mitspieler begriffen, welche die Auffithrung!®” durch ihre
Teilnahme am Spiel, d.h. ihre physische Prasenz, ihre Wahrnehmungen, ihre Reaktionen
hervorbringen. Die Auffithrung entsteht als Resultat der Interaktion zwischen Darstellern
und Zuschauern. (...) Das heifst, die Auffithrung ereignet sich zwischen Akteuren und
Zuschauern, wird von ihnen gemeinsam hervorgebracht.1% (Fischer-Lichte, 2004b: 47,
original kursivering)

Her gar man ut fra at sceniske forlgp pavirker tilskuere, men ogsa omvendt, at
tilskuere pavirker forlgpene. I den sammenheng blir verkbegrepet problematisert
og foreslatt erstattet av hendelsesbegrepet (sst.: 53). Hvis man likevel vil fastholde
verkbegrepet, sd kan man si at det dynamiseres ytterligere, ssmmenlignet med
modell nummer to. Sceniske forlgp blir ikke lenger sett pa som invariante, men
som pavirket og dermed variable i mgte med et publikum. Dette publikumet er
ngdvendigvis et empirisk publikum: Ut fra denne modellen kan man ikke noye
seg med 4 analysere den implisitte innskrevne tilskuer, her ma ogsa det reelt

tilstedeveerende publikum innga i analysen. Dessuten vil, i motsetning til de forste

197 Fischer-Lichte rekonstruerer her Max Hermanns forestillingsbegrep (tysk: ” Auffithrung”). Hun
bygger sin egen teori pa hans forestillingsbegrep.

198 Min oversettelse: ”Tilskuerne blir oppfattet som medspillere, som produserer forestillingen
gjennom sin delaktighet i spillet, det vil si sin fysisk presens, sine iakttakelser, sine reaksjoner.
Forestillingen oppstdr som resultat av interaksjonen mellom akterer og tilskuere. (...) Det vil si,
forestillingen skjer mellom akterer og tilskuere, blir produsert av begge parter i fellesskap.”
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to tankesettene, det kollektive aspektet kunne spille en betydelig rolle, nar man ser

pa den dynamiske prosessen mellom akterer og tilskuere.

Den tredje modellen gjor det ikke bare mulig & beskrive og analysere betydningen

av publikums tilstedeveerelse for forestillinger - den setter denne tilstedeveerelsen

i fokus. En performativ metodisk-teoretisk tilgang fokuserer dermed pd fenome-

ner som tidligere har blitt mer eller mindre systematisk oversett eller marginalisert
(if. Kramer, 2002: 346).

Fra tekst til hendelse

For jeg gar videre med et performativt tankesett, vil jeg oppsummere de tre

modellene i en skjematisk oversikt for a se ngyere pa forholdet mellom dem.

(1) Verkestetisk (2) Resepsjons- (3) Performativt
tankesett estetisk tankesett tankesett
Hvor "er” Pa scenen I tilskuernes bevissthet Mellom akterene og
forestillingen? publikum
Publikum Passiv mottaker, Aktiv mottaker, Herbar og synlig
pavirket av forestillingen | (med)skaper av deltaker, gjensidig
(individuelt) forestillingers mening pavirkning av
(individuelt) publikum og akterer
(kollektivt)
Sceniske forlep blir Invariante Invariante med variabel | Variable, inngar i
oppfattet som mening hendelsen
Verkforstaelse Lukket og avsluttet Apent og uavsluttet Problematisering av
(statisk) (dynamisk) verkbegrepet,
foreslatt erstattet av
hendelsesbegrepet
(ytterligere

dynamisering eller
ev. opplesning)

TABELL 3: Tre tankesett om forestilling og publikum

Om vi ser den skjematiske oversikten i tabell 3 som en utviklingslinje fra forste til

tredje tankesett, kan vi konstatere en forskyvning fra det passive til det aktive, fra

det statiske til det dynamiske, fra det konstante til det variable, fra det individu-

elle til det kollektive, fra mottakeren til deltakeren. Tankesett nummer to inntar en
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mellomstilling. Det deler noen aspekter med den forste og noen med den tredje
tankemodellen. I den henseende kan vi si at en resepsjonsestetisk tilneerming som
fokuserer pa tilskuernes bidrag til meningsproduksjonen, og som etablerer et
apent verkbegrep, baner vei for en performativ tenkning. Det er derfor ikke
overraskende at det, ndr det settes spersmalstegn ved hvor ny den performative
orienteringen faktisk er, ofte blir argumentert ut fra en resepsjonsestetisk
posisjon.!” Men oversikten viser ogsa at et performativt tankesett om forholdet
mellom forestilling og publikum pa noen punkter skiller seg markant, ikke bare
fra et verkestetisk, men ogsa fra et resepsjonsestetisk tankesett. For eksempel nar
en gjensidig pavirkning av akterer og tilskuere blir tatt i betraktning, og nar
sceniske forlgp blir ansett som variable. Det vil si nar forestillingers hendelseska-

rakter blir fremhevet.

Som nevnt i innledningen har performative nyorienteringer innen teater- og andre
kulturvitenskaper blitt beskrevet som en vending fra et syn pa teater (og kultur)
som tekst, til et syn pa teater (og kultur) som hendelse. Jeg spurte hvordan tekst-
begrepet har ekskludert hendelsesdimensjonen. P4 det begrensede omradet som
jeg her fokuserer pd, kan det avtegne seg et mulig svar med hensyn til hvordan
man betrakter, beskriver og analyserer sceniske forlap. Anses et slikt forlep som
del av en teaterhendelse, blir variasjoner mellom ulike forestillinger av samme
produksjon interessante og relevante. Anses de som tekst,?% blir variasjoner ikke
tatt hensyn til. De er - om de i det hele tatt blir tematisert - et analysemetodisk
problem som skal handteres, men ikke gjenstand for analysen. Sceniske forlgp blir

beskrevet som invariante, bade i et verkestetisk og et resepsjonsestetisk tankesett.

199 Av samme grunn er det heller ikke overraskende at performative teoretisk-metodiske
tilneerminger ofte blir eksplisitt avgrenset fra et verkestetisk tankesett, men sjelden i forhold til et
resepsjonsestetisk tankesett.

200 [ henhold til et utvidet tekstbegrep. Denne “teksten” har fatt ulike betegnelser, blant annet
scenisk eller teatral tekst. Det er viktig a presisere at denne teksten ikke er identisk med eller
avhengig av en dramatisk tekst, et manus, et drama. Man kan oppfatte og analysere en forestilling
som en scenisk tekst uavhengig av om denne forestillingen er iscenesatt dramatikk eller ikke. Men
at forestillinger har blitt oppfattet som sceniske tekster har, historisk sett, sannsynligvis en
sammenheng med at man i teatervitenskapen lenge har fokusert mest pa teaterforestillinger som
har vert iscenesatte dramatiske tekster.
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En performativ vending fra en oppfatning av teaterforestillinger som tekster hen
til en oppfatning av teaterforestillinger som hendelser blir spesielt tydelig i
hvordan man forholder seg til forskjeller mellom ulike forestillinger av samme
produksjon. Jeg vil illustrere denne vendingen med to eksempler. Christopher

Balme skriver i sin innfering i teatervitenskap (1999):

Eine Uberbetonung der Diskrepanz zwischen Auffiihrungs- und Inszenierungstext hatte
die Beschiftigung der Theaterwissenschaft mit dem &sthetischen Gegenstand Inszenierung
nur unter dem Vorbehalt der 'Einmaligkeit’ zur Folge. Wir sprechen von und befassen uns
jedoch mit Peter Brooks Sturm, Peter Steins Drei Schwestern und so weiter und setzen
voraus, daf§ zwischen den vielen Auffithrungen soviel Konstanz besteht, dafs eine inter-
subjektive Verstindigung unter Wissenschaftlern iiber die Inszenierung moglich ist.201
(Sst.: 83, originale kursiveringer)

Jeg vil ikke her diskutere Balmes grunnleggende vitenskapsteoretiske antakelser,
men holde fast at konstansen mellom ulike forestillinger av samme produksjon, ut
fra dette synet, skal veere garant for at man i det hele tatt skal kunne analysere
iscenesettelsen og ikke matte ta forbehold om forestillingers "unikhet’, som distan-
serende settes i enkle anforselstegn. At forestillinger i sin unikhet kan veere gjen-
stand for teatervitenskapelig analyse, ligger hinsides forfatterens tankesett. Balme
skiller ”det teatrale kunstverket”292, definert som den invariante tegnstrukturen,

fra den komplekse og variable interaksjonen som foregdr “mellom [!] den teatrale

201 Min oversettelse: “En overfokusering pa diskrepansen mellom forestillingstekst og
iscenesettelsestekst ville ha som konsekvens at man bare kunne beskjeftige seg med den estetiske
gjenstanden iscenesettelse med forbehold om dens “unikhet’. Men vi taler om og beskjeftiger oss
med Peter Brooks Tempest, Peter Steins Tre Sgstre og sa videre og forutsetter at det eksisterer sa
mye konstans mellom de mange forestillingene at en intersubjektiv forstaelse om iscenesettelsen er
mulig blant forskere.” Balme er ikke helt konsekvent i sin holdning. Stort sett favoriserer han en
oppfatning av teater som tekst, men det kan se ut som om han skriver sin innfering i
teatervitenskap pa et tidspunkt hvor et skifte til et hendelsesparadigme allerede avtegner seg. Det
finnes mange belegg for dette. For eksempel nevner han “hendelsesorienterte analyser” (min
oversettelse, original: ”[e]reignisorientierte Analysen”) som én mulig form for forestillingsanalyse,
riktignok uten & gé neermere inn i denne typen analyser (sst.: 90). I sammenheng med musikkteater
nevner han hendelsesdimensjonen, variabilitet og performans, for sa a tilfoye at disse aspektene er
mindre viktig i “taleteater” (min oversettelse, orignial: ”Sprechtheater”) (sst.: 104). Dessuten antar
han at det ikke vil veere mulig & utvikle ”"analytisk verktey” (min oversettelse, original: ”ein
analytisches Instrumentarium” for disse aspektene, siden det mangler ”intersubjektiv
etterprovbarhet” (min oversettelse, original: ”intersubjektiv Uberpriifbarkeit”) (sst.). I slutten av
boka, i et kort avsnitt om “Performance-Kunst” (sst.: 162-166), nevnes ogsa Fischer-Lichtes
"Theorie des Performativen”, som peker mot en fremtidig utvikling innen kulturvitenskapen (sst.:
165).

202 Min oversettelse. Original: ”das theatrale Kunstwerk”.
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hendelsen og de tilstedeveaerende tilskuerne”?% (sst.: 82). Den underlige
formuleringen viser at Balme, selv ndr han skriver om interaksjonen som
tilskuerne deltar i, ikke anser tilskuerne som del av den teatrale hendelsen. Ifglge
Balme skal denne interaksjonen ikke veere gjenstand for teatervitenskapelig

forskning, men overlates til empirisk sosialvitenskapelig forskning (sst.).

Et diametralt motsatt syn pa forestillingers unikhet finner vi i Asthetik des
Performativen, hvor forestillingers egenart som hendelser stdr i fokus (Fischer-
Lichte, 2004b).

Der Auffiihrung kommt ihr Kunstcharakter - ihre Asthetizitit [original kursivering, S.B.] -
nicht aufgrund eines Werkes zu, das sie schaffen wiirde, sondern aufgrund des
Ereignisses, als das sie sich vollzieht. Denn in einer Auffithrung (...) kommt es zu einer
einmaligen, unwiederholbaren, meist nur bedingt beeinflu8- und kontrollierbaren
Konstellation, aus der heraus etwas geschieht, das sich so nur dieses eine Mal [min
kursivering, S.B.] ereignen kann (...).204 (Sst.: 53)

Slik som Balme distanserer seg retorisk fra forestillingers unikhet idet han setter
ordet i enkle anferselstegn (1999: 83), skriver Fischer-Lichte like distanserende om

en "sakalt gjentakelse”2% nar det gjelder ulike forestillinger av samme produksjon
(2004b: 82).

(...) [Blei jeder sogenannten Wiederholung ergeben sich (...) mehr oder weniger starke
Abweichungen, die (...) in der autopoietischen feedback-Schleife [original kursivering, S.B.]
ihren Grund finden. Sie ist dafiir verantwortlich, daf$ jedesmal eine andere Auffithrung
hervorgebracht wird, daf8 in diesem Sinne jede Auffithrung einmalig und unwiederholbar ist
[min kursivering, S.B.].206 (Sst.)

Et performativt tankesett om forholdet mellom publikum og forestilling gjor det
mulig for meg & undersgke barns synlige og herbare bidrag til teaterforestillinger

som konstitutive for disse forestillingene. Og omvendt: Teaterforestillinger for

203 Min oversettelse. Original: ”die Interaktion zwischen [!] dem theatralen Ereignis und den
anwesenden Zuschauern”.

204 Min oversettelse: ”Forestillingen har sin egenart som kunst - sin estetisitet [original kursivering,
S.B.] - ikke pa grunn av et verk, som den kunne skape, men pa grunn av den hendelsen som den
fyllbyrder seg som. For i en forestilling (...) kommer det til en unik, ikke-gjentagbar, ofte bare
betinget pavirkelig og kontrollerbar konstellasjon, ut fra hvilken noe skjer, som slik bare kan skje
den ene gangen [min kursivering, S.B.] (...).”

205 Min oversettelse. Original: “sogenannten Wiederholdung”.

206 Min oversettelse: ”(...) [M]ed enhver sékalt gjentakelse oppstar det (...) mer eller mindre store
avvik som (...) er forarsaket av den autopoietiske feedbacksloyfen. Den er avsvarlig for at det hver
gang frembringes en annen forestilling, at enhver forestilling i den forstand er unik og ikke-
gjentagbar.” (Min kursivering.)
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sveert unge tilskuere ser ut til 4 veere interessante forskningsgjenstander nar man
onsker & anvende og videreutvikle et performativt syn pa teater. Men etter min
innledende diskusjon av avgrensningslogikken som performative teoretiske
tilneerminger benytter seg av, ma jeg pa dette punktet sporre: Hvor produktiv,
overbevisende og nedvendig er en radikal avgrensning fra tekstparadigmet? Er det
tilfredsstillende & se helt bort fra de aspektene ved teaterforestillinger som gjor det
mulig & betrakte dem som gjentagbare, og i den forstand invariante, teatrale

tekster?

Selv om ulike Drapeneforestillinger er unike i én forstand, sa er de samtidig like i
en annen forstand: sa fremt man lett kan se at de er forestillinger av en og samme
teaterproduksjon, at det er én plan, én iscenesettelse, som ligger til grunn for de
ulike forestillingene. Selv om én Drdpeneforestilling er forskjellig fra en annen -
og i den forstand unik -, sd er jo alle sammen pa en relevant mate forskjellige fra
for eksempel alle forestillingene av Tre Madre. Med andre ord, kan man se pa
publikums bidrag som konstitutive for forestillinger og samtidig undersoke
iscenesettelsen? Burde man samtidig undersgke iscenesettelsen? Kan og burde
forestillinger ses pa som bade konstante og unike i én og samme analyse? Disse
sporsmalene er konkretiseringer av det generelle spgrsmadlet som ble formulert i
innledningskapitlet: Er den performative teoretisk-metodiske nyorienteringen et
ukompatibelt alternativ til de teoriene man avgrenser den fra, en utvidelse eller en

transformasjon?2%7

Til forskjell fra Fischer-Lichtes bineere avgrensning, nar hun setter tesen om
forestillingers unikhet diametralt imot et syn pa forestillinger som gjentagbare
teatrale tekster, innebaerer min presentasjon av et performativt syn pa forholdet
mellom forestilling og publikum i avgrensning fra bade et verkestetisk og et
resepsjonsestetisk tankesett allerede en graduering. Nar jeg fremhever at sceniske
forlep i et performativt syn kan beskrives som variable, innebeerer det at det finnes
noe som varieres. Variasjon trenger et referansepunkt, noe som er gjenkjennbart pa

tross av forandringene.

207 Se tabell 1 i innledningskapitlet.
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Et annet sporsmal som allerede har blitt stilt i innledningen, og som her kan
konkretiseres: Er det slik at en performativ teoretisk-metodisk tilgang bare er rele-
vant for spesifikke teaterforestillinger, eller er denne tilgangen potensielt relevant
for alle? Har de tre ovenfor skisserte tankesettene om forholdet mellom publikum
og forestilling tre ulike og mer eller mindre distinkte gjenstandsomrdder, eller er
en slik avgrensning av ulike gjenstandsomrader misledende? Nar for eksempel
Balme i Einfiihrung in die Theaterwissenschaft favoriserer et verkestetisk tankesett og
anser den konstante tegnstrukturen som forestillingsanalysers egentlige gjenstand
(1999), sa prover han 4 relativisere den metodiske utfordringen som ligger i at
iscenesettelser som skal analyseres, bare er tilgjengelige gjennom de variable
forestillingene, ved 4 henvise til (det tyske) repertoarteateret hvor sceniske forlop i

ulike forestillinger av samme produksjon varierer i relativt liten grad.

In der Praxis des Repertoiretheaters ist jedoch der Weg zwischen den beiden Textebenen
[dem Auffithrungstext und dem Inszenierungstext, S.B.] relativ leicht zu finden. Denn hier
wird sehr viel Mithe darauf verwendet, die Bedeutungsstruktur des Inszenierungstextes
mit moglichst wenig Variabilitdt in den Auffiihrungstext zu tibertragen. (...) Die meisten
Theaterinszenierungen, die im Rahmen des deutschen Repertoiresystems erarbeitet
werden, weisen eine relativ hohe Konstanz auf, so dafs sie sich als mehr oder weniger
unverédnderliche Werke analytisch durchaus erfassen [lassen].208 (Sst.: 83-84)

Selv om forfatteren ikke eksplisitt begrenser gjenstandsomrdadet for forestillings-
analyser som opererer innenfor et verkestetisk tankesett, til produksjoner med
relativt lite variabilitet, sa ligger denne slutningen nzer nar man felger hans
argumentasjon. Et annet indisium for at han tenker begrensede gjenstandsomra-
der er at han nevner teaterformer som er kjennetegnet av stor variabilitet, samt
forestillinger som i ordrett forstand er unike, siden de ikke engang proves &
gjentas, i sammenheng med den teoretisk-metodiske tilneermingen som han

avgrenser seg fra:

Verfechter einer Auffiihrungsanalyse verweisen auf die "Einmaligkeit” im Sinne der Nicht-
Wiederholbarkeit des Ereignisses. In der Tat gibt es viele Auffithrungen, die entweder nur
einmalig sind oder eine hohe Variabilitit in ihre Auffiihrungsstruktur einbauen. Fiir die
erste Kategorie sind bestimmte Performances zu nennen. Z.B. liefs sich der amerikanische
Performance-Kiinstler Chris Burdon in seiner Arbeit Shoot in den Arm schieflen. Der

208 Mlin oversettelse: “I repertoarteaterets praksis er veien mellom de to tekstnivaene
[forestillingsteksten og iscenesettelsesteksten, S.B.] relativt lett & finne. For her blir det lagt mye
vekt pa & overfore iscenesettelsestekstens betydningsstruktur med minst mulig variabilitet til
forestillingsteksten. (...) De fleste teateriscenesettelser som blir produsert i det tyske
repertoarteatersystemet [tyske institusjonsteatrene med en repertoarspilleplan, S.B.], har en hoy
grad av konstans, slik at disse absolutt kan analyseres som mer eller mindre uforanderlige verker.”
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Vorgang wurde fotografisch und filmisch festgehalten, aber, verstandlicherweise, nicht
wiederholt. Fiir die zweite Kategorie der strukturell inhdrenten Variabilitit ware das
Improvisationstheater als Beispiel zu nennen.20? (Sst.: 83-84, originale kursiveringer)

Er forestillinger for sveert unge tilskuere en type teaterhendelser som “er” unike,
ikke-gjentagbare eller spesielt varierende i motsetning til andre typer forestillinger
som “er” noksa lite varierende? Er et performativt tankesett kun anvendelig for
den type teaterhendelser, som i hoy grad er variable og i den forstand unike? Ogsa

disse spersmdlene ma folge med pa veien videre.

Fischer-Lichtes feedbackslgyfe

Termen

Nar jeg fokuserer pd betydningen av publikums tilstedeveerelse i forestillinger,
velger jeg a ta utgangspunkt i Fischer-Lichtes term feedbackslayfe, som hun innfe-
rer i Asthetik des Performativen for & betegne akterenes og tilskuernes gjensidige
pavirkning i forestillinger (2004b: 59). Hun refererer ikke til tidligere bruk av
beslektede fagord i teatervitenskapelig kontekst. I Das Drama av Manfred Pfister,
en teori som stort sett beveger seg innenfor de ovenfor skisserte forste to tanke-
modellene, blir det nevnt en ”feedbackeffekt”?10 som forklarer ”dafs selbst eine
sorgfiltig einstudierte Inszenierung bei jeder Auffiihrung aufgrund des je
verschiedenen Publikums etwas anders ausfallen wird, also jede Auffiithrung in

gewissem Sinn einmalig und unwiederholbar ist”?!! (1982: 65). Pfister ldner

209 Min oversettelse: “Forkjemper for en forestillingsanalyse henviser til ‘unikheten” i den forstand
at hendelsen ikke kan gjentas. Det finnes faktisk mange forestillinger som enten kun er unike eller
har innebygd en stor variabilitet i sin forestillingsstruktur. For den farstnevnte kategorien kan det
nevnes spesielle performances. For eksempel lot den amerikanske performancekunstneren Chris
Burden seg skyte i armen i sin performance Shoot. Forlgpet ble fotografert og filmet, men -
forstaelig nok - ikke gjentatt. For den andre kategorien, strukturell iboende variabilitet, kan for
eksempel improvisasjonsteateret nevnes.” (Originale kursiveringer.)

210 Min oversettelse. Original: ”feedback-Effekt” (original kursivering).

211 Min oversettelse: “at selv en omhyggelig innevd iscenesettelse vil bli litt forskjellig i hver
forestilling fordi publikum er ulik, altsd er enhver forestilling i en viss forstand unik og ikke
gjentagbar”.
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termen fra kybernetikken?? ndr han skriver om en “tilbakekoplingseffekt”?13, altsd
et kretslop eller en sloyfe, som foregdr mellom akterene og publikum (sst.). Den
vesentlige forskjellen til Fischer-Lichte (2004b) er at Pfister utelukkende nevner
gjensidig pavirkning av publikum og akterer for 4 ekskludere dette aspektet fra

sin videre undersgkelse:

Im folgenden werden wir uns jedoch auf die Verhéltnisse im textinternen Bereich [im
Sinne eines erweiterten Textbegriffes, S5.B.] konzentrieren und miissen daher von den
historischen, soziologischen und psychologischen Varianten und Invarianten der
textexternen Rezipienten abstrahieren und von dem im Text implizierten Rezipienten (...)
als idealisiertem Aufnahmesubjekt her argumentieren.?1# (Sst.: 66)

Sitatet belyser enda en gang skillelinjen mellom et tekst- og et hendelsespara-
digme. Pfister er klar over publikums pavirkning pa forestillingen, men denne
prosessen ligger utenfor hans erkjennelsesinteresse.?!> Forestillinger tenkes i
analysen updvirket av et reelt eksisterende publikum. Pfister betegner denne

tilneermingen med rette som en abstraksjon (sst.).

En teori som fortsatt beveger seg innenfor rammene til et tekstparadigme mens
den samtidig prover a inndra noen aspekter av teaterhendelsen, finner vi hos

Marco De Marinis (1993). Ogsa her blir tilskueres “immediate feedback” eksplisitt

212 Se Pfisters fotnote nr. 76 (1982: 393). Kybernetikken er ”vitenskapen om styringsprosesser i
levende organismer og maskiner (eng., dannet av gr. kybernetes styrmann)” (”Kybernetikk”, 2003).
Fischer-Lichte opplyser ikke om at termen feedbacksloyfe er lant fra vitenskapen om
styringsprosesser, kanskje for & unnga assosiasjonen med styringsaspektet som hun er lite
interessert i. Begrepet feedbackstyring betegner i kybernetikken en reguleringsprosess hvor et
sluttsignal fores tilbake til begynnelsen og pavirker prosessen.

213 Min oversettelse. Original: ”Riickkoppelungseffekt”.

214 Min oversettelse: ”I det folgende skal vi derimot konsentrere oss om forholdene i det
tekstinterne omradet [i betydningen utvidet tekstbegrep, S.B.] og derfor ma vi abstrahere fra de
historiske, sosiologiske og psykologiske variantene og invariantene i den teksteksterne resepsjonen
og ma argumentere ut ifra den implisitte resipienten i teksten som idealisert resepsjonssubjekt.”

215 Pfister gjor oppmerksom pa at denne tilbakekoblingseffekten mellom publikum og akterer aldri
kan fgre til en symmetrisk toveiskommunikasjon, men at den konkrete utformingen av den
”institusjonaliserte asymmetri[en]” (min oversettelse, original: “institutionalisierte Asymmetrie”)
mellom sender og mottaker i teaterforestillinger varierer bade historisk og med hensyn til ulike
teaterformer (1982: 65). Interessant i forhold til min forskningsgjenstand er at han nevner
betydningen av det jeg nedenfor vil kalle publikumsstiler (se avsnitt ”Ulike former” i delkapittel
”Feedbackslgyfer og henvendthet”) for feedbackeffekter i forestillinger. Pfister skriver ”at
feedbackeffekten har en veldig begrenset betydning i samtidens dannelsesteater siden (...)
publikumet reagerer lite spontant og apent”. (Min oversettelse.) Original: “hat der feedback-Effekt
im Bildungstheater der Gegenwart nur eine hochst beschrankte Bedeutung, da (...) das Publikum
wenig spontan und extravertiert reagiert (...)” (sst.: 66, original kursivering).
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nevnt (sst.: 140, min kursivering). De Marinis skriver om den dynamiske naturen
av interaksjonen mellom de fysisk ko-presente “sender og mottaker”?21¢ (sst.: 166):
”(...) the audience’s responses and interactions, communicates as immediate
feedback, are often capable of influencing the actors’ "efficiency,” in a very
palpable way, stimulating them, depressing them, and so on” (sst.: 140). Men til
syvende og sist far publikums pavirkning pa akterene og det sceniske forlgpet
bare en underordnet plass i hans teori. Noe som ogsa vises i hans “General
diagram of theatrical communication”, hvor han tegner en dobbelpil som gar
begge veier mellom “performance text” og “addressee”, men pilen som gar fra
mottakeren til “performance text”, er i motsetning til den omvendte pilen kun
prikket, den blir altsd betraktet som mindre sterk eller relevant enn den som gar

fra den sceniske teksten til tilskueren (sst.: 138).

En teaterforsker som eksplisitt opererer med termen ”feedbacksloyfe”?!7, og som
vier tilskueres og akterers gjensidige pavirkning sterre oppmerksomhet enn de
ovenfor nevnte forskerne, er australieren Gay McAuley (1999: 246). Hennes
undersgkelse av rommets bruk i forestillinger i Space in performance (McAuley,
1999) kan sammen med Fischer-Lichtes Asthetik des Performativen (2004b) tilordnes
en performativ vending i teatervitenskapen. Siden feedbacksloyfen er mest
sentralt hos Fischer-Lichte, tar jeg hennes teori som utgangspunkt for min analyse,

mens jeg senere ogsa inndrar noen aspekter av McAuleys tilneerming.?8

Tesen

Fischer-Lichte innfarer begrepet feedbacksleyfe i Asthetik des Performativen for &

betegne vekselvirkningene mellom akterer og tilskuere i forestillinger:

Was immer die Akteure tun, es hat Auswirkungen auf die Zuschauer, und was immer die
Zuschauer tun, es hat Auswirkungen auf die Akteure und die anderen Zuschauer. In
diesem Sinne 1488t sich behaupten, dafs die Auffithrung von einer selbstbeziiglichen und

216 Min oversettelse. Original: “sender and receiver”.
217 Min oversettelse. Original: “feedback loop”.

218 Se avsnittene ”Ulike former” og ”Intensitet” i delkapittel “Feedbackslgyfer og henvendthet”,
samt underavsnittene ” A se pa og & lytte til som aktivitet” og “Medmusisering og inntoning” i
analysekapitlets forste del.
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sich permanent verdndernden feedback-Schleife hervorgebracht und gesteuert wird. 219
(2004b: 59, original kursivering)

Den gjensidige pavirkningen er basert pd at aktorer og tilskuere er kroppslig til
stede i forestillinger, et faktum som ifglge Fischer-Lichte utgjer forestillingers
medialitet, og som hun betegner som "ko-presens”??0 (sst.: 58). Tilskuere reagerer
pa det som skjer pd scenen. Noen av disse reaksjonene foregdr i tilskuernes indre,

men det finnes ogsa en hel rekke sansbare reaksjoner.

Derartige Reaktionen lassen sich sowohl von den anderen Zuschauern als auch von den
Schauspielern wahrnehmen - sie spiiren, horen oder sehen sie. Und diese Wahrnehmun-
gen resultieren wiederum in wahrnehmbaren Reaktionen der Schauspieler und der
anderen Zuschauer.22! (Sst.: 58)

Sentralt i hennes feedbacksloyfebegrep star oppfatningen at denne vekselvirk-
ningen forer til at forestillingers forlgp er kontingent. Hun poengterer at forestil-
linger aldri er fullstendig planleggbare eller forutsigbare. Selv om det er aktgrenes
og tilskuernes gjensidige pavirkning som utgjer feedbacksloyfen, unndrar denne
prosessen seg ”den enkeltes rddbarhet”2?? (sst. : 80-81). Fischer-Lichte betegner

derfor feedbackslgyfen som et autopoietisk??3, i betydning selvgenererende system
(sst.: 61).

Selbsterzeugung meint, dafd zwar alle Beteiligten sie [die Auffithrung, S.B.] gemeinsam
hervorbringen, dafs sie jedoch von keinem einzelnen vollkommen durchgeplant, kontrol-
liert und in diesem Sinne produziert werden kann, daf$ sie sich der Verfiigungsgewalt
jedes einzelnen nachhaltig entzieht.?2* (Sst.: 80-81)

219 Min oversettelse: “Uansett hva akterene gjor, har det innvirkning pa tilskuerne, og uansett hva
tilskuerne gjor, har det innvirkning pa akterene og de andre tilskuerne. Slik kan det hevdes at
forestillingen blir produsert og styrt av en selvrefererende feedbackslgyfe som er i konstant
forandring.”

220 Min oversettelse. Original: “Ko-Prasenz”. Jeg anvender i det folgende germanismen ”ko-
presens” pd norsk for & unnga den omstendelige formuleringen ”samtidig kroppslig
tilstedeveerelse”.

221 Min oversettelse: “Slike reaksjoner kan sanses bade av de andre tilskuerne og av skuespillerne
som fornemmer, hgrer og ser reaksjonene. Og disse sanseinntrykkene resulterer i sin tur i sansbare
reaksjoner hos skuespillerne og de andre tilskuerne.”

222 Min oversettelse. Original: " Verfiigungsgewalt jedes einzelnen”.

223 Fischer-Lichte henviser til autopoiesisbegrepet hos Humberto R. Maturana og Francisco J.
Varela (1987) uten a ga inn i en neermere begrepsforklaring eller -diskusjon (Fischer-Lichte, 2004b:
61, fotnote 4).

224 Min oversettelse: ”"Selvgenerering betyr at alle involverte riktignok frembringer den
[forestillingen, S.B.] i fellesskap, men at den ikke kan bli fullstendig planlagt, kontrollert og i den
forstand produsert av den enkelte, at den pa en grunnleggende mate unndrar seg den enkeltes
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Denne ubestemtheten og uforutsigbarheten av feedbackslayfen gjelder ifolge
Fischer-Lichte alle forestillinger - ogsa slike hvor akterene prover a ha mest mulig
kontroll over tilskuernes reaksjoner (sst.: 59-61). Tesen skal dermed veere relevant

for og skal kunne anvendes pa alle teaterformer og historiske epoker.

Fischer-Lichte presenterer i den sammenheng noen teaterhistoriske eksempler
som skal underbygge pastanden om en generell uforutsigbarhet og ikke-
kontrollerbarhet av feedbacksloyfen. Eksemplene gdr i to retninger, forst handler
det om forsgk pd a undertrykke publikums synlige og heorbare reaksjoner pa 1700-
og 1800-tallet og sd om forsgk pa a provosere frem bestemte reaksjoner i 1900-
tallets regiteater (sst.: 59-61). Hennes poeng er at uansett hvordan man har forsgkt
a kontrollere publikums reaksjoner og dermed feedbacksloyfen, har disse
forsgkene til syvende og sist mislyktes. Hun henviser til det sene 1700-tallets og
1800-tallets teaterreformer med innfering av en ny atferdskodeks for tilskuere
(sst.: 59-60). Denne kodeksen forbed blant annet spising, drikking og samtaler
under teaterforestillinger, samt for sent oppmeate. Malet med disiplineringen av
tilskuerne var a forvandle herbare og synlige reaksjoner til indre usynlige og
uherbare. Den ble iverksatt sammen med en propagandering for publikums
innlevelse og med merklegging av tilskuerrommet. Mens hensikten med alle disse
tiltakene var - i Fischer-Lichte optikk - & bryte feedbacksleyfen, anferer hun
teaterskandaler??® fra samme epoke som belegg for at forvandling av synlige og
herbare til “indre”??¢ (sst.: 59) reaksjoner aldri har lyktes fullstendig (sst.: 60). Nar
hun etterpa henviser til 1900-tallets regiteater??” som eksempel pa en
grunnleggende forskjellig strategi i forhold til feedbacksloyfen, er poenget likevel
det samme: Ogsa bestrebelsene pa a provosere frem bestemte synlige og herbare
tilskuerreaksjoner kan bare delvis lykkes (sst.: 60-61). Med andre ord,

tilskuerreaksjoner og feedbackslayfen er aldri fullstendig kontrollerbare. Sloyfen

radbarhet.” Om min neologisme “radbarhet” /”uradbarhet” se min diskusjon av
feedbacksloyfetesens andre del i avsnittet “Diskusjon”.

225 Hun nevner skandalen i anledning urpremieren av Hauptmanns Vor Sonnenaufgang (20. oktober
1889) (Fischer-Lichte, 2004b: 60).

226 Min oversettelse. Original: ”’innere’”.

227 Hun nevner blant annet Max Reinhardts teater, italiensk futurisme, sovjetisk og tysk teater pa
1920-tallet og nazistenes “Thingspiele” i 1930-arene (sst.).
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kan verken bli brutt eller fullstendig styrt selv om begge deler har veert forsekt i

teaterhistorien slik den tolkes av Fischer-Lichte.

Den korte historiske gjennomgangen forer henne til slutt til teateret pa 1960-tallet
og dets spesifikke strategier i forhold til feedbackslayfen. Hennes tese er at etter
det som hun kaller den performative vendingen i (teater)kunsten pa 1960-tallet,
skifter holdningen til forestillingers kontingens og dermed til feedbacksloyfen
(sst.: 61). I stedet for 4 forsgke a undertrykke, kontrollere eller styre tilskuernes
reaksjoner, noe som etter Fischer-Lichte alltid ma mislykkes, blir den kontingente
feedbackslgyfen etter 1960 uttrykkelig verdsatt (sst.). Neoavantgardens eksperi-
menter som bevisst inkorporerer feedbacksloyfens uforutsigbarhet, aktualiserer

sporsmal som:

Auf welche Weise wirken in einer Auffithrung Handlungen und Verhalten von Akteuren
und Zuschauern aufeinander ein? Welches sind die spezifischen Bedingungen, die einer
solchen Wechselwirkung zugrunde liegen? Welches sind die Faktoren, von denen ihr
jeweiliger Verlauf und ihr Ausgang abhingen? Handelt es sich dabei {iberhaupt um einen
dsthetischen und nicht eher um einen sozialen Prozef3?228 (Sst.)

Hun leser iscenesettelsesstrategiene som “forsgksanordninger”??® som sikter pa
”drei eng aufeinander bezogene Faktoren: (1) auf den Rollenwechsel zwischen
Akteuren und Zuschauern, (2) auf die Bildung einer Gemeinschaft zwischen diesen
und (3) auf verschiedene Modi der wechselseitigen Beriihrung” (sst.: 62, originale
kursiveringer). Etterfolgende analyserer hun den autopoietiske feedbackslgyfen
med fokus péa disse tre faktorene. Eksemplene henter hun hovedsakelig fra etter
den performative vendingen hun fastsetter til rundt 1960, mens hun samtidig
generaliserer tesene om feedbackslgyfen. Disse skal gjelde alle forestillingene
uansett epoke, sjanger eller spesifikk iscenesettelsesstrategi. Den gjentatte grunn-
antakelsen er at eksemplene viser feedbacksloyfen under et forsterrelsesglass
(f.eks. sst.: 66). Det som ellers er “knapt sansbare mikroprosesser” 2%, blir

overtydelig i teater etter den performative vendingen (sst.: 67).

228 Min oversettelse: ”Pa hvilken méte virker handlinger og atferd av aktgrer og tilskuere i
forestillinger pa hverandre? Hva er de spesifikke betingelsene som ligger til grunn for en slik
vekselvirkning? Hva er faktorene som er avgjorende for dens respektive forlgp og resultat? Dreier
det seg her i det hele tatt om en estetisk, eller kanskje heller om en sosial prosess?”

229 Min oversettelse. Original: ”Versuchsanordnungen”.

230 Min oversettelse. Original: “kaum wahrnehmbare Mikroprozesse”.
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Som allerede nevnt er den historiske og den systematiske tilneermingen i Asthetik
des Performativen vevd tett inn i hverandre. Behovet for en ny teoretisk-metodisk
tilneerming under overskriften performativitet oppstdr vis-a-vis spesifikke histo-
riske fenomener. Likevel foretar hun - noksd overraskende - i alle de etterfgl-
gende kapitlene en systematisk generalisering som ikke begrenser tesene og
begrepene til (teater)kunst etter 1960. I bokens avsluttende kapittel oppsummerer

hun teoriens “krav pa gyldighet”23! (sst.: 315):

Eine Asthetik des Performativen will nicht [original kursivering, S.B.] generell an die Stelle
uberlieferter Werk-, Produktions- und Rezeptionsisthetiken treten. Wo immer Kunstpro-
zesse ablaufen oder abgelaufen sind, die sich mit den Begriffen “"Werk”, “Produktion” und
”Rezeption” angemessen fassen und beschreiben lassen, besteht keine Notwendigkeit, sie
durch eine Asthetik des Performativen zu ersetzen - wenn auch hiufig eine vielverspre-
chende Moglichkeit, sie durch sie produktiv zu ergénzen. Eine Asthetik des Performativen
richtet sich vielmehr auf solche Kunstprozesse, denen die Begriffe, ”Werk”, ”Produktion”
und ”"Rezeption” noch nie [min kursivering, S.B.] addquat waren, die folglich im Rahmen
von Werk-, Produktions- und Rezeptionsésthetiken nur hochst unzuldnglich und meist
verzerrt, wenn iiberhaupt behandelt wurden, wie dies bei Auffiihrungen der Fall ist [min
kursivering, S.B.].232 (Sst.: 315)

Selv om hun i begynnelsen av denne tekstpassasjen begrenser teoriens gyldighet,
blir det til slutt helt utvetydig at teorien skal gjelde alle forestillinger til alle tider.
Dessuten hevder hun at den performative teorien er den eneste adekvate nar det
gjelder forestillinger.?33 Det kan altsd ikke veere noen tvil om at Fischer-Lichte
sikter mot systematiske teser. Men siden hennes systematiske tilneerming veves s
tett inn i hennes historisk-analytiske tilneerminger, ser jeg behov for a rekonstruere
og diskutere Fischer-Lichtes teser som egentlig systematiske teser. For det er gjort,

er det problematisk & anvende dem som analyseverktoy.

231 Min oversettelse. Original: ”"Geltungsanspruch”.

232 Min oversettelse: ”En Det performatives estetikk vil ikke [original kursivering, S.B.] generelt
erstatte tradisjonelle verk-, produksjons- eller resepsjonsestetikker. Der hvor det skjer eller har
skjedd kunstprosesser som adekvat kan betegnes og beskrives med begrepene "verk’, "produksjon’
og 'resepsjon’, finnes det ingen nedvendighet for & erstatte dem med en Det performatives estetikk
- selv om det ofte finnes en lovende mulighet til & supplere dem produktivt gjennom en slik
estetikk. En Det performatives estetikk retter seg snarere mot slike kunstprosesser som aldri [min
kursivering, S.B.] har kunnet adekvat betegnes og beskrives med begrepene "verk’, “produksjon’ og
‘resepsjon’, og som ifelge dette bare kan behandles ytterst mangelfullt og for det meste forvrengt
innenfor rammene av verk-, produksjons- og respepsjonsestetikker, om de i det hele tatt har blitt
behandlet - slik det er tilfelle for forestillinger [min kursivering, S.B.].”

233 ] den sammenheng fremhever hun at teorien ikke bare gjelder teater, men likedan de andre
kunstarter som etter 1960 har anvendt en sékalt forestillingsmodus, samt ikke-kunstneriske
forestillinger.
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Diskusjon

Fischer-Lichtes systematiske tese om feedbackslgyfen kan reformuleres i tre deler:
(1) I alle forestillinger skjer det en gjensidig pavirkning av akterer og tilskuere -
denne prosessen kalles feedbacksloyfe. (2) Feedbacksloyfen er ikke fullstendig
planleggbar eller forutsigbar, og (3) feedbackslayfen er et selvgenererende
(autopoietisk) system. Dette er en systematisk tese, den skal gjelde alle

forestillinger.

(1) I alle forestillinger skjer det en gjensidig pavirkning av akterer og tilskuere

Tesens forste del blir begrunnet med en generell antakelse om at mennesker ikke

kan ikke-reagere pd hverandre nar de motes fysisk.

Wo Menschen leiblich aufeinandertreffen, reagieren sie aufeinander, auch wenn dies nicht
immer mit Augen und Ohren wahrnehmbar ist. Man kann nicht nicht aufeinander
reagieren, wie sich mit einer Abwandlung von Watzlawicks bekanntem Diktum sagen
liefle 234 (Sst.: 67)

Den gjensidige pavirkningen blir altsa begrunnet med det fysiske naerveeret av
aktorer og tilskuere. Premissen i grunnantakelsen er at mennesker meter
hverandre kroppslig. Hva ligger i uttrykket ”a motes kroppslig”?3 (sst.)? Jeg antar
at det her brukes ensbetydende med det tidligere innforte begrepet “kroppslig ko-
presens”,23¢ som betegner situasjoner hvor mennesker er til stede pa samme tid pa
samme sted, noe som er en forutsetning for at en teaterforestilling kan foregd (sst.:
58). Men i hvilken grad er motet mellom tilskueren som sitter pa siste rad pa
overste balkong pa Nationaltheatret, og skuespilleren pa dette teaterets store scene
et kroppslig mete? Selv om skuespillerens kroppslige uttrykk og utstraling virker
til og med pa bakerste rad, er det usannsynlig at denne tilskuerens reaksjoner kan

sanses av skuespilleren pa scenen, hvis ikke reaksjonene er usedvanlig sterke.

234 Min oversettelse: “Hvor mennesker motes kroppslig reagerer de pa hverandre, selv om dette
ikke alltid er sansbart med gyne og grer. Man kan ikke ikke-reagere pa hverandre - som man kan
si i en modifikasjon av Watzlawicks kjente utsagn.”

235 Min oversettelse. Original: ”leiblich aufeinandertreffen”. Den norske oversettelsen med “mgates”
kan ikke helt gjengi det tyske “aufeinandertreffen”, siden sistnevnte kan gi en assosiasjon til et
sammenstgt.

236 Min oversettelse. Original: ”leibliche Ko-Prasenz”.
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Tesen forutsetter altsa at stedet hvor menneskene mgates, har en beskaffenhet som

gjor det mulig 4 sanse hverandres reaksjoner.

Betyr det at Nationaltheatret ikke kvalifiserer for feedbackslayfefenomenet, bare
fordi en tilskuers reaksjon pa bakerste rad ikke kan sanses av en akter pa scenen?
Ja og nei. I dette tilfellet krever det at man forlater det individuelle planet og
inndrar det kollektive. Selv om den individuelle tilskuerens reaksjoner pad bakerste
rad ikke kan sanses pa scenen, sa kan de bli en del av publikumets kollektive
reaksjoner ettersom de kan sanses av andre publikummere som sitter i neerheten
av henne og derfor kan pavirke disse. Kroppslig ko-presens i forestillinger forer
altsa ikke nodvendigvis til et kroppslig mate med gjensidig pavirkning pd et
individuelt plan. I mange tilfeller vil den kroppslige ko-presensen av tilskuerne og
aktorene i forestillinger fore til en gjensidig pavirkning pa et kollektivt plan.
Fischer-Lichtes eksempler innebeerer ofte fokus pa det kollektive planet, mens hun
ikke eksplisitt nevner dette planet i sine generaliserende formuleringer av tesen

om feedbackslayfen.

Hva ligger i det utsagnet at mennesker reagerer pa hverandre nar de mates “selv
om dette ikke alltid er sansbart med oyne og orene”?%(sst.)? Nar mennesker
metes, oppstar det noen reaksjoner som er sansbare for motparten, og noen som
ikke er det. Men hvis ikke vi tror pa telepati, kan bare de reaksjonene som er sans-
bare, utlgse en annens reaksjon og dermed inngd i feedbackslayfen. Poenget kan
derfor ikke veere at reaksjonene ikke er sansbare, men at det kan veere andre sanser
involvert enn syns- eller horselssansen. Ogsa energien som flyter mellom akterene
og tilskuerne i et av Fischer-Lichtes eksempler?38, er sansbar selv om denne
energien eventuelt verken kan ses eller heres (sst.: 99-100). Fischer-Lichte betegner
denne sansingen som “kroppslig fornemmelse”?% (sst.: 99). Vi ma altsa kunne anta

at alle sanser i prinsippet kan veere involvert i feedbackslayfeprosessen.

237 Min oversettelse. Original: “auch wenn dies nicht immer mit Augen und Ohren wahrnehmbar

s

1st™.
238 Eksemplet er Einar Schleefs iscenesettelse av Elfriede Jelineks Ein Sportstiick.

239 Min oversettelse. Original: “leibliches Spiiren”. Se ogsd Schouten (2007).
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At det kreves sansbare reaksjoner, impliserer ikke at vedkommende md bevege
seg, gi lyd fra seg eller lignende. Det a stanse en bevegelse eller 4 bli stille kan ogsa
veere en sansbar reaksjon som inngér i feedbackslgyfen. Men igjen: Det ma veere
sansbart for motparten at den andre blir rolig eller stille, for at reaksjonen skal
kunne inngd i feedbacksloyfen. Hvis det for eksempel er veldig hoy lyd pa scenen,
kan det veere umulig for akterene 4 fornemme publikums stillhet, og da kan
denne stillheten heller ikke bli en del av feedbacksloyfen. Eller hvis tilskuerrom-
met er morklagt og skuespillerne i tillegg blir blendet av frontalt lys, kan det veere
umulig for dem a se om publikum rerer pd seg eller ikke. Da kan disse reaksjo-

nene heller ikke inngd i feedbackslayfen.

At bare det som er sansbart for akterene og tilskuere, kan innga i feedbacksloyfen,
betyr ikke at de involverte ma veere seg bevisste denne sansingen eller kunne sette
ord pa det som skjer. Det betyr heller ikke at reaksjonene ma veere synlige,

herbare eller sansbare pa annen méte for en utenforstdende observater.?4

Da er premissene i argumentet avklart. Hva med konklusjonen? Nar alle de hittil
diskuterte forutsetningene er oppfylte, nar mennesker befinner seg pa samme sted
pa samme tid, og stedet tillater at de involverte sanser hverandre, individuelt eller
kollektivt, er konklusjonen da korrekt at man ikke kan ikke-reagere pa hverandre?
La oss undersgke et moteksempel: Jeg spiser lunsj sammen med mine kollegaer.
Vi er ti stykker og sitter litt spredt rundt et stort rektanguleert bord, vi kan se og
heore hverandre. En spor: “Skal noen av dere veaere med til seminaret i november?”
Noen svarer, men jeg reagerer ikke. Jeg har tydelig hort hva han spurte om, men
jeg bare fortsetter & spise min matpakke. Er ikke det et eksempel pa at det er fullt
mulig a ikke reagere, selv om man er kroppslig ko-present? Med Paul Watzlawick

kan man svare: Nei, det er det ikke. At jeg ikke reagerer, er ogsa en reaksjon.

” At jeg ikke reagerer, er ogsa en reaksjon”, er bare pa overflaten et paradoksalt
utsagn. Paradokset oppleser seg ndr man skiller de to ulike reaksjonsbegrepene
som her er i bruk. Beskrivelsen "at jeg ikke reagerer” betyr: Jeg gir ikke noe svar,
og jeg forandrer heller ikke min atferd. Jeg gjor akkurat det samme som fer

kollegaen spurte. Hans sporsmal utleser ingen sansbar forandring hos meg. Det

240 Fischer-Lichte likestiller observerbarhet med synlighet og herbarhet (sst.: 99).
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har ingen virkning pd min atferd. Her brukes ordet “reaksjon” i sin hverdags-
spraklige betydning. Jeg vil kalle dette et hverdagslig virkningsreaksjonsbegrep. Dette
begrepet er i bruk ndr det kan negeres og graderes meningsfylt. Et eksempel:
Noen prover & provosere meg. Jeg reagerer ikke pa det (provokasjonen har ingen
sansbar virkning pa meg), eller jeg reagerer litt pd det (jeg himler med gynene)
eller jeg reagerer sterkt pa det (jeg gar til motangrep). Dette reaksjonsbegrepet
impliserer en arsak-virkningsammenheng. Det innebeerer at det skjer en sansbar
forandring hos vedkommende som reagerer. Virkningsreaksjonsbegrepet er ikke
begrenset til situasjoner mellom mennesker. Et annet eksempel: Jeg spiser jordbeer;
jeg reagerer ikke (far ingen allergiske utslett), jeg reagerer lett (far noen rede

prikker i ansiktet), jeg reagerer sterkt (jeg far et astmaanfall).

Reaksjonsbegrepet som er i bruk i andre del av setningen ”at jeg ikke reagerer er
o0gsd en reaksjon”, er derimot et annet. Dette begrepet kan ikke negeres. Ut fra dets
optikk finnes det ikke noen ikke-reaksjon. Selv om det ikke skjer noen sansbar
forandring hos meg, kvalifiserer min atferd som reaksjon. Begrepet kan derfor
heller ikke graderes. Det er meningslost & snakke om sterke eller svake reaksjoner
ut fra dets logikk, og det kan kun anvendes pa situasjoner hvor noen er involvert i
en interaksjon. Jeg vil kalle dette andre reaksjonsbegrepet det Watzlawickanske
reaksjonsbegrep eller budskapsreaksjonsbegrep. Dens logikk tilsvarer Paul Watzla-
wicks bergmte utsagn ” One cannot not communicate” (Watzlawick, Bavelas, &
Jackson, 1967: 51, originale kursiveringer). Det er det forste av fem aksiomer i hans
pragmatiske kommunikasjonsteori. Aksiomet, som han kaller metakommunika-
tivt, gar ut pa at mennesker som er i en interaksjonssituasjon, ikke kan ikke-

kommunisere med hverandre fordi enhver atferd har meddelelsesverdi:

First of all, there is a property of behavior that could hardly be more basic and is, therefore,
often overlooked: behavior has no opposite. In other words, there is no such thing as
nonbehavior or, to put it even more simply: one cannot not behave [original kursivering,
S.B.]. Now, if it is accepted that all behavior in an interactional situation has message value,
i.e., is communication, it follows that no matter how one may try, one cannot not
communicate [original kursivering, S.B.]. Activity or inactivity, words or silence all have
message value [min kursivering, S.B.] (...). (Sst.: 48-49)

Fischer-Lichte presenterer sin egen grunntese som en modifikasjon av Watzla-

wicks aksiom: “Man kann nicht nicht aufeinander reagieren, wie sich mit einer
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Abwandlung von Watzlawicks bekanntem Diktum sagen liefse”?*! (Fischer-Lichte,
2004b: 67). Denne grunntesen er uomtvistelig sa lenge man forutsetter det
Watzlawickanske reaksjonsbegrepet. Men i Fischer-Lichtes argumentasjon oppstar
det et alvorlig problem: Alt tyder pd at hun ikke anvender det Watzlawickanske
begrepet, men derimot et hverdagslig virkningsreaksjonsbegrep nar hun fremstil-
ler feedbackslgyfefenomener. Hun er ute etter reaksjoner i betydning sansbare
(inn)virkninger, ikke i betydning implisitte meddelelser. Dette blir for eksempel
tydelig i hennes innledende fremstillinger av fenomenet. Hun beskriver en kjede
av aksjoner og reaksjoner som en virkningssammenheng: “Und diese Wahrneh-
mungen [der Zuschauerreaktionen, S.B.] resultieren wiederum in wahrnehmbaren
Reaktionen der Schauspieler und anderen Zuschauer”?4? (sst.: 58, min kursivering).
I samme retning peker smittemetaforen®#® som hun siterer fra Max Herrmann, og
formuleringen om at det som skjer i forestillinger, ”affiserer”24 de involverte (sst.:
55). I den forste formuleringen av tesen om feedbacksloyfen blir det ikke minst
tydelig at hun er ute etter virkningssammenhenger nar hun skriver om feedback:
“Was immer die Akteure tun, es hat Auswirkungen auf die Zuschauer, und was
immer die Zuschauer tun, es hat Auswirkungen auf die Akteure und die anderen

Zuschauer”?# (sst.: 59, mine kursiveringer).

Det sterkeste belegget for at Fischer-Lichtes feedbacksloyfebegrep bygger pa et
hverdagslig virkningsreaksjonsbegrep og ikke pa det Watzlawickanske budskaps-
reaksjonsbegrepet, er den ovennevnte fremstillingen av 1700- og 1800-tallets
teaterreformer, som hadde som mal & reglementere tilskuernes atferd, slik at den
ble mindre synlig og herbar og ble forvandlet til “indre” reaksjoner (sst.: 59). Hun
beskriver denne disiplineringen som et forsgk pa a bryte feedbacksleyfen, og hun

anforer teaterskandaler som indisier pa at disse reguleringsforsgkene egentlig

241 Min oversettelse: “Man kan ikke ikke-reagere pa hverandre - som man kan si med en
modifikasjon av Watzlawicks kjente utsagn”.

242 Min oversettelse: “Og disse sanseinntrykkene [av tilskuernes reaksjoner, S.B.] resulterer pa sin
side i sansbare reaksjoner hos skuespillerne og de andre tilskuerne.” (Mine kursiveringer.)

243 Se ogsa Fischer-Lichte (2005).
244 Original: ”affiziert”.

245 Min oversettelse: “Uansett hva akterene gjor, har det innvirkning pa tilskuerne, og uansett hva
tilskuerne gjor, har det innvirkning pa akterene og de andre tilskuerne.” (Mine kursiveringer.)
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mislyktes (sst.: 59-60). Hvis hun hadde anvendt et Watzlawickansk budskapsreak-
sjonsbegrep, ville ikke reglementeringen kvalifisere som forsgk pa a bryte
feedbackslgyfen. Teaterskandaler ville heller ikke kunne anferes som belegg for at
den ikke ble brutt. I det Watzlawickanske reaksjonsbegrepets logikk ville det veere
likegyldig om publikumets atferd er hoylytt eller taust om tilskuerne er disipli-
nerte eller utleser skandaler - enhver atferd ville ha meddelelsesverdi og ville
dermed veere en reaksjon i henhold til dette reaksjonsbegrepet. Teaterskandaler
ville ikke bevise at feedbacksleoyfen ikke ble brutt, men derimot representere den
kjensgjerningen at ogsa atferden til et taust og disiplinert publikum har meddelel-

sesverdi.

Min argumentasjon har altsa to poeng: (1) Nar Fischer-Lichte med feedbacksloyfe-
begrepet sikter pa reaksjoner i betydning av et virkningsreaksjonsbegrep, kan hun
ikke stotte seg pa Watzlawicks aksiom. Hun mangler dermed en teoretisk begrun-
nelse for grunnantakelsen om at mennesker ikke kan ikke reagere pa hverandre
nar de motes fysisk. (2) Nar hun anvender et virkningsreaksjonsbegrep, ligger det
i begrepets logikk at det er mulig at mennesker ikke-reagerer pa hverandre, selv

om de meates fysisk.

Dessuten kan det sies at Fischer-Lichte trenger et virkningsreaksjonsbegrep i
forste del av tesen for & kunne trekke slutninger om at forestillinger er kon-
tingente, og om at feedbacksleoyfen ikke er fullstendig planleggbar og forutsigbar.
Bare reaksjoner i betydning av sansbare virkninger kvalifiserer som premiss for
denne slutningen. Jeg vil i det folgende holde fast i Fischer-Lichtes implisitte
utgangspunkt, nemlig at tesen om feedbackslayfen handler om reaksjoner i
henhold til et hverdagslig virkningsreaksjonsbegrep. Det er sansbare reaksjoner
det dreier seg om, sa langt vi har fulgt henne. Og jeg mener at hun har et vesentlig
poeng i a fokusere pa vekselreaksjoner i betydning sansbare virkninger. Det er
disse som har blitt systematisk utelukket eller marginalisert i de aller fleste
tidligere teatervitenskapelige teorier og forestillingsanalyser. At det finnes en slik
pavirkning, og at det forer til at forestillinger av en og samme produksjon varierer
fra gang til gang, har for sd vidt aldri veert omstridt. Men det har som oftest kun
blitt ansett som et metodisk problem for forestillingsanalyser - ikke som et faktum
som i seg selv er verdt en analyse. Jeg holder altsa fast i at feedbacksloyfefenome-

ner handler om reaksjoner i henhold til et hverdagslig virkningsreaksjonsbegrep.
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Og ndr ikke annet er anmerket, anvender jeg i det folgende dette reaksjonsbegre-

pet ndr jeg skriver “reaksjoner” og “reagere” uten videre spesifikasjon.

Jeg (og Fischer-Lichte) mangler altsa en begrunnelse for tesens forste del om at det
i alle forestillinger skjer en gjensidig pavirkning av akterer og tilskuere. Jeg har
lett etter en alternativ teoretisk begrunnelse for grunnantakelsen om at mennesker
ikke kan ikke-reagere pd hverandre, nar de er kroppslig ko-presente - uten hell.
Derfor gar jeg ut fra at det prinsipielt er mulig at mennesker ikke-reagerer pa
hverandre nar de mgotes fysisk. Betyr det at jeg ma forkaste hele tesen om
feedbackslegyfen? Jeg mener at den ma forkastes i sin ontologiserende form. Ikke

desto mindre vil jeg reformulere tesen som en erfaringsbasert tese.

Jeg vil tro at de fleste som har presentert noe for et publikum, om det var en
teaterproduksjon, et foredrag, en tale eller lignende, har opplevd at de pa en eller
annen mate bade har pavirket og ble pavirket av publikum.?*¢ Mange vil ogsa ha
gjort erfaringen at det pleier a veere en betydelig forskjell mellom a ove pa en
fremforing uten tilstedeveerende publikum og selve fremferingen med publikum.
Og om man har veert skuespiller i en teaterforestilling, har man sannsynligvis ogsa
erfart hvor ulik forskjellige publikumsgrupper kan vare, og hvordan dette kan
pavirke en selv som skuespiller, slik at forestillinger varierer noe fra kveld til
kveld. P4 grunn av erfaring kan vi altsd si: Vanligvis eller sannsynligvis skjer det
en gjensidig pavirkning av tilskuere og akterer i forestillinger. Det betyr at vanlig-

vis eller sannsynligvis finnes det en feedbacksloyfe i forestillinger.

Men hvorfor pleier det a veere slik? Min tese er at Fischer-Lichte satser pa feil hest:
Kroppslig ko-presens kan ikke forklare denne erfaringen. Kroppslig ko-presens

muliggjor samtidig gjensidig pavirkning?#’, men den verken garanterer eller

246 For en tilskuer er det derimot ikke sé lett & veere sikker pa om han eller hun selv pavirker en
aktor.

247 Enhver form for samtidig tosidig kontakt, ikke bare den som oppstar ved kroppslig ko-presens,
muliggjer en gjensidig pavirkning. Tosidig kontakt uten kroppslig ko-presens kan for eksempel
oppsta via telefon, internett-chat eller videokonferanse. Kroppslig ko-presens er derfor bare en av
flere typer tosidig kontakt. Det betyr ogsa at feedbacksloyfefenomenet ikke er eksklusivt knyttet til
situasjoner med kroppslig ko-presens. Hvordan feedbackslayfer som oppstar i situasjoner med
kroppslig ko-presens, skiller seg fra feedbacksloyfer som oppstér i situasjoner med andre former
for tosidig kontakt, er en interessant problemstilling som ville veere aktuelt & forfglge, om man
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genererer den i seerlig stor grad. Vi ma finne en annen faktor som forklarer
hvorfor det vanligvis finnes en feedbackslayfe i forestillinger. Hva sannsynliggjor

den gjensidige pavirkningen av akterer og tilskuere?

Jeg mener at Fischer-Lichte nevner ngkkelen uten 4 utnytte den i sin argumenta-

sjon nar hun skriver:

Damit diese [die Auffithrung, S.B.] zustande kommt, miissen sich zwei Gruppen von
Personen, die als “Handelnde” und ”Zuschauende” agieren, zu einer bestimmten Zeit an
einem bestimmten Ort versammeln und dort eine Spanne Lebenszeit miteinander teilen.248

(Sst.: 58)

Nokkelen ligger i at mennesker som er ko-presente i forestillinger, er relaterte til
hverandre som aktorer og tilskuere, som noen som presenterer noe til noen og
noen som ser pa, lytter til etc. Dette er sa grunnleggende for var forstaelse av
forestillinger at det fort kan overses som en trivialitet, men denne trivialiteten kan
- i motsetning til kroppslig ko-presens - forklare feedbackslgyfefenomener. Jeg vil

kalle dette aspektet gjensidig henvendthet.

Aktorer og tilskuere i forestillinger pleier & veere henvendt til hverandre. De som
presenterer noe til noen, henvender seg til tilskuerne, og det er denne henvendt-
heten som gker sannsynligheten bade for a bli pavirket av og for selv & pavirke
dem man henvender seg til. Det samme gjelder for tilskuerne: Den som retter sin
oppmerksomhet mot noen, henvender seg til dem. Denne fokuseringen av
oppmerksomhet gker sannsynligheten for & bli pavirket og for selv a pavirke.
Bdde aktorenes og tilskuernes henvendthet til den andre part kan ha mange
forskjellige former, og jeg vil komme tilbake til disse etter diskusjonen av Fischer-
Lichtes tese. P4 dette punktet vil jeg bare papeke min tese at det er den gjensidige
henvendtheten av akterer og tilskuere som forklarer hvorfor det er vanlig og
sannsynlig at det skjer en gjensidig pavirkning av akterer og tilskuere i forestil-
linger. Jeg mener ikke at henvendtheten garanterer gjensidig pavirkning, men at

den gker sannsynligheten for den, og at den - i motsetning til kroppslig ko-

onsker 4 sammenligne ulike medier og/eller kunstformer. Som presisert i innledningskapitlet,
ligger disse spgrsmalene utenfor rammene til mitt prosjekt.

248 Min oversettelse: “For at den [forestillingen, S.B.] kan komme i stand, méa to grupper personer,
som agerer som "handlende’” og som “tilskuende’, komme sammen pé et bestemt sted, pa et bestemt
tidspunkt, og dele et stykke livstid med hverandre.”
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presens - ogsa i sterre grad kan forklare den. Samtidig er det dermed ikke gitt at
det skjer en betydelig eller sterk form for pavirkning, men det er usannsynlig at

det ikke skjer noen som helst pavirkning.

Min diskusjon av tesens forste del har vist at Fischer-Lichte overtolker feedbackfe-
nomenet nar hun formulerer: “Was immer die Akteure tun, es hat Auswirkungen
auf die Zuschauer, und was immer die Zuschauer tun, es hat Auswirkungen auf
die Akteure und die anderen Zuschauer”?# (sst.: 59). Ikke alt som tilskuere gjor,
inngdr i feedbacksloyfen, enten fordi det vedkommende gjor, ikke er sansbart for
andre, fordi motparten ikke henvender seg eller ikke er mottakelige for det, eller
fordi de kulturelle rammene tilsier at de andre ikke burde reagere. Omvendt
gjelder det samme. Ikke alt som skjer pa scenen, er sansbart for den enkelte
tilskuer, og det finnes tilskuere som er mindre mottakelige for pavirkning enn
andre, noen som ikke henvender seg til scenen og - ikke minst - kulturelle
rammer som tilsier at tilskuerne ikke burde reagere. Det er altsd viktig & presisere
at ikke alt som tilskuere gjor, inngar i feedbackslayfen, heller ikke alt som akterer
gjor. Den gjensidige pavirkningen kan variere i omfang og i styrke, og vi kan i
prinsippet ikke utelukke at det finnes forestillinger uten feedbacksloyfe selv om vi
kanskje ikke kjenner til noen eksempler pa det. Samtidig kan vi, pa grunnlag av
erfaring, si: Det er usannsynlig og uvanlig at det ikke skjer noen som helst gjensidig
pavirkning av tilskuere og akterer. Derfor er tesen at det vanligvis og sannsynlig-
vis finnes en feedbackslayfe i forestillinger. Kroppslig ko-presens muliggjer den

gjensidige pavirkningen, gjensidig henvendthet sannsynliggjor den.

Den nye tesen er i motsetning til Fischer-Lichtes tese ingen tese om prinsipielt alle
forestillinger i fortid, i natid og i fremtid. Den kan ikke si noe om forestillingers
“vesen”. Den tar ikke utgangspunkt i en generaliserende tese om kroppslig ko-
presens, men i erfaringer fra forestillinger. Den stdr og faller med at disse

erfaringene blir delt. Den krever altsa ikke gyldighet a priori, men a posteriori.?>

249 Min oversettelse: “Uansett hva akterene gjor, har det innvirkning pa tilskuerne, og uansett hva
tilskuerne gjor, har det innvirkning pé akterene og de andre tilskuerne.”

250 Dessuten bygger den pa en forforstaelse av hva en forestilling er, ikke av forestillingers “natur”,
men av hva jeg legger i begrepet “forestilling”. Jeg kaller situasjoner eller hendelsesforlgp
”forestillinger”, hvor noen (akterer) presenterer noe til noen (tilskuere), og hvor akterer og
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Den leder - i motsetning til Fischer-Lichtes tese - fokus pa feedbacksleyfers
forskjellighet. Dette skulle kunne bety at den ogsa blir bedre egnet som analyse-
verktoy. Mens Fischer-Lichtes argumentasjon ofte sikter pa a vise at det finnes en
feedbacksloyfe - et perspektiv som tenderer mot a gjore forestillinger like, forer
min tese til sporsmalet om hvilke faktorer det er som bidrar til at det skjer mye
eller lite gjensidig pavirkning av tilskuere og akterer i forskjellige forestillinger. En
ytterligere forskjell til Fischer-Lichtes tese er at kroppslig ko-presens blir degradert
til en faktor som kun muliggjer, men ikke sannsynliggjor gjensidig pavirkning.
Mitt forslag er a innfere aktorenes og tilskuernes henvendthet til hverandre som
en vesentlig del av analysegrunnlaget. Henvendthet er i motsetning til ko-presens

knyttet til de involvertes handlinger og atferd.

(2) Feedbacksloyfen er ikke fullstendig planleggbar eller forutsigbar

Andre del i Fischer-Lichtes tese er: Feedbackslayfen er ikke fullstendig planlegg-
bar eller forutsigbar. Denne delen av tesen kan neppe bestrides. Forutsatt at det
skjer en gjensidig pavirkning av akterene og tilskuerne i en forestilling, er det vel
uomtvistelig at denne prosessen ikke kan planlegges eller forutsies fullstendig.
Avgjorende for sannhetsverdien av denne pastanden er imidlertid ordet fullsten-

dig.

Fischer-Lichte har et spesielt fokus pa det ikke-planlagte, det ikke-planleggbare og
ikke-kontrollerbare, det hun kaller forestillingers “Unverfiigbarkeit” (sst.: 81). Det
er vanskelig a oversette termen ”Unverfiigbarkeit” til norsk.?>! Ordbruken hos
Fischer-Lichte ser ut til & veere motivert gjennom en forangdende beskrivelse av
feedbackslgyfen: ”(...) dafs sie [die feedback-Schleife und die Auffithrung, S.B.] sich
der Verfiigungsgewalt jedes einzelnen nachhaltig entzieht” (sst.: 80-81, mine kursi-

veringer).?>2 For “Verftigungsgewalt” angir Stor tysk-norsk ordbok oversettelsen

tilskuere er pa samme sted pa samme tid (kroppslig ko-present). Jeg mener at jeg deler denne
forforstaelsen med Fischer-Lichte.

%51 Jeg har ikke kunnet finne det i tysk-norske ordbgker.

252 Det er interessant at akkurat denne leddsetningen ikke er tatt med i den engelske oversettelsen
(Fischer-Lichte, 2008: 50) av Asthetik des Performativen (Fischer-Lichte, 2004b). ”Unverfiigbarkeit der
Auffithrung” blir i den engelske versjonen til ”[t]he elusiveness of performance” (Fischer-Lichte,
2008: 50). Etter min mening skjer det dermed en betydningsforskyvning i forhold til
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“myndighet, styringsrett” (" Verfiigungsgewalt”, 2006). Men dette forer meg ikke
neermere en brukbar norsk oversettelse av termen ”Unverfiigbarkeit”, siden det
hos Fischer-Lichte ikke handler om at tilskuere og akterer mangler rett eller
myndighet til & styre feedbacksleyfen. 25* Formuleringen “Unverfiigbarkeit der
Auffihrung” gar ut pd at de involverte pa en grunnleggende mate ikke rar over,

ikke har makt over feedbacksloyfen.

Substantivet “Unverfiigbarkeit” har, i mine orer, en opphoyet, ikke-hverdagslig
tone. Ment er dpenbart noe ‘mer” enn at et forlop ikke kan planlegges eller forut-
sies. For a si det billedlig: Det ligger et slags spraklig kvantesprang i uttrykket
“Unverfuigbarkeit der Auffiihrung” sett i forhold til kjensgjerningen at forestil-
linger ikke kan planlegges, forutsies eller kontrolleres fullstendig. Denne spraklige
fornemmelsen blir mer forstdelig nar man undersgker historiske og aktuelle
bruksomrdder av ordet “Unverfiigbarkeit”. Det ser ut til 4 ha blitt innfert i tysk
sprak pa 1930-tallet i miljget rundt den tyske teologen Rudolf Bultmann (Hérle,
2010: 5. avsnitt).2>* Innen teologien taler man om “Die Unverfiigbarkeit Gottes” 2>
(Stolina, 2000: 137). Dessuten anvendes ordet ogsa i sammenheng med aktuelle
etiske stridsspersmal innen medisin og bioteknologi. For eksempel argumenteres
under overskriften “Die Unverftigbarkeit menschlichen Lebens”?%¢ fra et kristent
stadsted mot aktiv dedshjelp (Rachel, 2006). Fischer-Lichte refererer kun indirekte

til disse bruksomradene, idet hun presiserer hva hun ikke vil legge i begrepet:

Unverfiigbarkeit der Auffithrung meint allerdings auch nicht eine von den Akteuren und
vor allem Zuschauern unabhéngige, ihnen prinzipiell unzugéingliche Existenzweise, wie

originalteksten. Det engelske ordet gar mer i retning av at forestillinger er vanskelige a (be)gripe, &
definere eller 4 huske, og fremhever altsa et erkjennelsesteoretisk aspekt.

253 Tidligere har jeg foreslatt “rddighet” som oversettelse av ”Verfiigungsgewalt” (Bohnisch, 2007a:
19) (Bohnisch, 2007b: 45) (Bohnisch, 2009: 180), men ogsa dette er misledende mot betydningen
disposisjonsrett.

254 Jeg har fatt en forstdelse av at Bultmann er velkjent innen norsk teologi, men at det i den
sammenheng heller ikke finnes noen etablert norsk oversettelse for den tyske termen
”Unverfiigbarkeit” (Vegge, 2010).

255 Min oversettelse: “Guds uradbarhet”.

256 Min oversettelse: “Livets uradbarhet”.
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sie etwa fiir das ”Gottliche” oder das "Heilige” angenommen wird. Vielmehr hebt sie
ausdriicklich auf die Involviertheit aller Beteiligten ab (...).257 (Fischer-Lichte, 2004b: 81)

Akterer og tilskuere er altsd ifglge Fischer-Lichte dypt involvert i feedbacksleoyfen,
men samtidig rdr de - pa en grunnleggende mate - ikke over dens forlep, uten at
dette skal assosieres til noe “guddommelig” eller "hellig” (sst.). Etter 4 ha vurdert
ulike alternativer for en norsk oversettelse av termen ”"Unverfligbarkeit”, har jeg -

i mangel av bedre - her valgt neologismen uridbarhet. 258

Behovet for uttrykket “Unverfiigbarkeit der Auffithrung” (“forestillingens
urddbarhet”) og det jeg har kalt det spraklige kvantespranget i dette uttrykket, blir
forst og fremst forstdelig nar Fischer-Lichte redegjor for at hun sikter pa a polemi-
sere mot et fra for etablert teaterteoretisk syn pa forestillinger: ”Der Begriff der
Unverftigbarkeit polemisiert in diesem Sinne gegen die Vorstellung, eine Auffiih-
rung sei planbar”?> (sst.). Her blir det meget tydelig hvordan en performativ
teoretisk-metodisk nyorientering fokuserer pa noe som tidligere teoretisk-
metodiske posisjoner systematisk har oversett eller usynliggjort. Teorier og analy-
ser som beveger seg innenfor et verkestetisk eller respesjonsestetisk tankesett, ser
pa forestillingers forlep som konstant og gjentagbart og overser dermed systema-
tisk det som er ustabilt i det sceniske forlgpet, variasjoner fra forestilling til
forestilling, alt som ikke har blitt planlagt, og ikke kan planlegges. Fischer-Lichte
fokuserer derimot pa forestillingers unikhet, pa det som gjor at forestillingen ikke

er identisk med planen for forestillingen.

Auch wenn dieser Plan in jeder einzelnen Auffithrung genau befolgt wird, so ist doch
keine mit einer anderen identisch. Denn bei jeder sogenannten Wiederholung ergeben sich
(...) mehr oder weniger starke Abweichungen, die nicht nur durch die jeweilige Kondition
und Gestimmtheit der Akteure bedingt sind, sondern in der autopoietischen feedback-
Schleife ihren Grund finden. Sie ist daftir verantwortlich, daf8 jedesmal eine andere

257 Min oversettelse: ”Forestillingens uradbarhet betyr riktignok ikke en eksistensmate som er
uavhengig og prinsipielt utilgjengelig for akterene og fremfor alt tilskuerne, slik man antar for det
‘guddommelige’ eller det "hellige’. Snarere poengterer den involvertheten av alle deltakerne (...). ”

258 Blant annet har jeg vurdert og forkastet “radighet” /”ikke-radighet” (se fotnote 253 ), samt
“uradighet” som finnes i det juridiske begrepet “uradighetspategning” (impliserer at man har
fraskrevet seg retten til & rade fritt over egen eiendom), og “tilgjengelighet” /”utilgjengelighet”
(som etter min mening gar for sterkt i retning av et erkjennelsesteoretisk aspekt, se ogsa fotnote
252).

259 Min oversettelse: “Begrepet uradbarhet polemiserer i den forstand mot oppfatningen at en
forestilling er planleggbar.”
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Auffiihrung hervorgebracht wird, daff in diesem Sinne jede Auffithrung einmalig und
unwiederholbar ist.?0 (Sst.: 82, original kursivering)

Dette er en manifest markering av paradigmeskiftet fra et tekst- til et hendelsespa-
radigme. Fischer-Lichte tese om forestillingers urddbarhet er produktiv og
forsvarlig med hensyn til denne avgrensningslogikken. Men nar man ser bort fra
behovet for & begrunne sin egen tilneerming med & avgrense seg markant fra
tidligere teaterteoretiske posisjoner, finnes det ingen god grunn til & utelukke
styrte og planlagte reaksjoner som del av feedbackslgyfer. Nar for eksempel
akterer onsker (og planlegger) 4 fa publikum til 4 le, og dette skjer, sa vil denne
publikumsreaksjonen selvfelgelig kunne pavirke aktorene, oke deres engasjement
og energi, og sa videre. Alle sansbare reaksjoner kan altsa reelt innga i feedback-

sloyfen uansett om disse har veert planlagt og styrt eller ikke.

Slik Fischer-Lichte presenterer tesen, undervurderer hun kunstnernes mulighet for
a styre feedbacksloyfen. At kontrollen prinsipielt er begrenset, i den forstand at
den aldri kan bli fullstendig, sier ingenting om hvor mye styring det er mulig &
oppna. Noen av de teaterhistoriske eksemplene Fischer-Lichte anferer som belegg
for at kontrollen over feedbacksleoyfen aldri kan bli fullstendig, kunne likesd godt
brukes som eksempler pa at denne kontrollen strekkes temmelig langt. Et interes-
sant spersmal i den sammenheng er i hvilken grad kontrollen kan utgves kollek-
tivt. Fischer-Lichte fokuserer nemlig utelukkende pa det individuelle planet nar

hun beskriver feedbacksloyfens selvgenerering.

Selbsterzeugung meint, dafd zwar alle Beteiligten sie [die Auffithrung, S.B.] gemeinsam
hervorbringen, daf$ sie jedoch von keinem einzelnen vollkommen durchgeplant, kontrolliert
und in diesem Sinne produziert werden kann, dafi sie sich der Verfiigungsgewalt jedes
einzelnen nachhaltig entzieht.26! (Sst.: 80-81, mine kursiveringer)

2600 Min oversettelse: “Selv om denne planen blir fulgt ngyaktig i hver enkelt forestilling, er ingen av
disse forestillingene identisk med en annen. Siden det i enhver sékalt gjentakelse oppstar mer eller
mindre store avvik som ikke bare er forarsaket av aktgrenes aktuelle kondisjon og stemning, men
som finner sin grunn i den autopoietiske feedbackslgyfen. Denne slgyfen er ansvarlig for at det
hver gang frembringes en annen forestilling, at enhver forestilling i den forstand er unik og ikke
gjentagbar.”

261 Min oversettelse: “Selvgenerering betyr at riktignok alle involverte frembringer den
[forestillingen, S.B.] i fellesskap, men at den ikke kan bli fullstendig planlagt, kontrollert og i den
forstand produsert av den enkelte, at den [forestillingen, S.B.] pa en grunnleggende méte unndrar
seg den enkeltes radbarhet.” (Mine kursiveringer.)
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Men hva med kollektivets rddbarhet? Menneskene som metes i en forestilling,
forholder seg til hverandre i form av to distinkte grupper, akterensemblet og
publikumet. Forestillinger kan derfor ogsa betegnes som kollektive meter, og mye
taler for at akterer og tilskuere som grupper har mye storre styringsmakt over
feedbacksleyfen enn som individer. Fischer-Lichte unnlater a inndra dette kollek-
tive planet i sin systematiske tese selv.om hun senere i analyser av konkrete

eksempler eksplisitt fokuserer pa det.?6?

Fischer-Lichtes spesielle fokus pa det ikke-planlagte og ikke-planleggbare er, som
sagt, forstdelig som en polemikk og reaksjon mot teatervitenskapelige posisjoner
som utelukker disse aspektene fullstendig. Men ut fra et systematisk perspektiv
skyter hun over mal ndr hun overdimensjonerer ikke-planleggbarheten idet hun
skriver: “Der Begriff der Unverftigbarkeit polemisiert in diesem Sinne gegen die
Vorstellung, eine Auffiithrung sei planbar”263 (sst.: 81). Her mangler ordet
“tullstendig” foran “planleggbar” og dermed blir tesen uholdbar i et systematisk
perspektiv. Poenget er enkelt, men ikke desto mindre avgjerende: At forestillinger
ikke er fullstendig planleggbare, er ikke ensbetydende med at de ikke er planlegg-

bare. Planleggbarhet er et begrep som ikke bare kan negeres, men ogsa graderes.

En annen og mer kritisk lesning av denne ensidige fokuseringen pa det ikke-
planlagte er at Fischer-Lichte, selv om hun tilsynelatende fremstiller en systema-
tisk tese som skal gjelde alle forestillinger, egentlig forsvarer og privilegerer en
bestemt poetikk pad bekostning av andre. Hennes poetologiske agenda er mange
steder helt dpenbar, for eksempel i den ovennevnte gjennomgangen av teaterhis-
toriske eksempler fra 1700-tallet frem til teaterforestillinger etter den sakalte
performative vendingen. I denne rekken fremstar teaterskapere etter 1960 som de
eneste som har “innsett” at feedbacksloyfen verken kan brytes eller styres malrettet
(sst.: 61). I Fischer-Lichtes opptikk apenbarer teater etter den sakalte performative

vendingen hvordan forestillinger generelt burde betraktes:

Es ist die spezifische Eigenart von Auffithrungen von Theater und Performance-Kunst seit
den sechziger Jahren, diese Bedingungen der Entstehung von Auffithrungen (...) immer

262 Se for eksempel underkapitlet ”“Gemeinschaft” (Fischer-Lichte, 2004b: 82-100).

263 Min oversettelse: “Begrepet uradbarhet polemiserer i den forstand mot oppfatningen at en
forestilling er planleggbar.”
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wieder demonstrativ herausgestellt, mit ihnen gespielt und auf sie reflektiert zu haben.
Damit haben sie den Blick fiir die Einsicht geschirft, dafs diese Bedingungen ganz allgemein
fiir Auffiihrungen gelten, welcher Art und welcher Epoche auch immer.26* (Sst.: 315, min kursive-

ring)
Selvfolgelig er det ingenting a si mot en poetologisk agenda som sadan. Men min
diskusjon av tesen om feedbackslayfen viser at Fischer-Lichtes poetikk star i veien
for en tilfredsstillende systematisk tese og analysestrategi. Nar man definerer
teedbackslgyfen som den gjensidige pavirkningen av akterer og tilskuere i
forestillinger, finnes det ingen god grunn til & fokusere ensidig pa det ikke-
planlagte og ikke-kontrollerte. Min argumentasjonsrekke kan med andre ord

forstas som et forsgk pa 4 skille systematikken fra poetikken.

Den danske teaterforskeren Niels Lehmann har i artikkelen “Forms of presence. In
defence of a constructivist approach to performativity” (2007) lagt frem hvordan
Fischer-Lichtes performative teaterteori er preget av en avantgardepoetikk.
Lehmann pdpeker at naerheten til avantgardetenkningen ikke bare viser seg i
hennes utvalg av eksempler: “ A more fundamental connection to the poetics of
the avant-garde becomes visible, however, when you realize that the engine in
Fischer-Lichte’s theoretical vehicle seems to run on avant-garde fuel” (sst.: 71).
Lehmann belegger pdstanden med fire aspekter i Fischer-Lichtes teori: (1) ideen
om at en performativ estetikk ma bli utviklet i opposisjon til klassisk estetikk, og
at dette skjer med papekning av tre “feil” ved det klassiske kunstbegrepet, (a) at
det krever koherens og intensjonell kontroll, (b) at det anser betydning/mening
som viktigste resultat av kunst, (c) at det bygger pa den klassiske logikkens
dikotomier (N. Lehmann, 2007: 71-72); (2) dpenhetsidealet og at forestillingers
kontingens blir oppfattet som et middel som sikrer dpenhet (sst.: 72); (3) en
generell ontologi som ser pa livet som efemert og kontingent, og ideen om at
kunst kan inkarnere dette livet gjennom uforutsigbarhet (sst.: 72-73); (4) en mer
eller mindre apenbar etisk agenda som assosierer kunstverkets eller kunsthendel-

sens dpenhet med likestilt, maktfri interaksjon mellom ko-produsenter (aktorer og

264 Min oversettelse: “Det er den spesifikke egenarten i forestillinger innen teater og performance-
kunst siden 1960-tallet at de demonstrativt fremhever betingelsene for hvordan forestillinger blir
til, at de leker med disse betingelsene og reflekterer over dem. Dermed har disse forestillingene
[siden 1960-tallet, S.B.] skjerpet innsikten i at disse betingelsene helt generelt gjelder for forestillinger,
uavhengig av forestillingers karakter og epoke.” (Min kursivering.)
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tilskuere) som et alternativ til et hierarkisk forhold mellom akterer og tilskuere

som blir assosiert med det klassiske kunstbegrepet (sst.: 73).

Denne rekonstruksjonen av Fischer-Lichtes teori ”fra utsiden”2% leverer Lehmann
etter at han har presentert samme teori “fra innsiden”2% (sst.: 71). Rekonstruksjo-
nen fra innsiden fokuserer pa det som Lehmann kaller “the Platonic way to deal
with performativity, i.e. the attempt to present an ontological definition which is
supposed to transgress time and space” (sst.: 70), som jeg ovenfor har kalt
systematisk generalisering: Fischer-Lichtes definisjon av performativitet og
feedbackslgyfen som skal gjelde alle forestillinger til alle tider, ikke kun kunst
etter den pdstdtte performative vendingen pa 1960-tallet. Lehmann gjor oppmerk-
som pa at det likevel ville sla feil 4 kritisere Fischer-Lichtes teori for en uforenelig-
het av en ontologisk definisjon med en historisk-poetologisk tilneerming (sst.: 73).
Hans poeng er at Fischer-Lichte gir denne tilsynelatende motsetningen en

hegeliansk vending idet hun tenker historien teleologisk.

If I am not mistaken about the account of the history of theatre given by Fischer-Lichte, the
so-called performative turn is, in fact, posited as the point in time in which our under-
standing of theatre finally reaches the stage of true understanding. (Sst.: 74)

Men til syvende og sist er det ikke den “normative kjernen”26” knyttet til avantgar-
detenkningen som i Lehmanns gyne er problematisk siden det ut fra hans

konstruktivistiske stdsted ikke finnes “ikke-partisk-teori”268 (sst.: 74).

Thus, for the constructivist, the only ‘flaw” in the theory is that Fischer-Lichte elevates the
poetics of the avant-garde to the level of ontology and thereby relegates any other possible
poetics to the realm of the false. The constructivist would have preferred that she had
admitted, self-reflexively, the commitment to the (contingent) distinctions of the avant-
garde. (Sst.)

Lehmann diskuterer Fischer-Lichtes teori pd et vitenskapsteoretisk plan. Han
bruker hennes posisjon som motpart for a kunne presentere fordelene av en ikke-
metafysisk, konstruktivistisk tilneerming (sst.: 69). Jeg gar her ikke inn i den viten-

skapsteoretiske debatten, men vender i stedet tilbake til Fischer-Lichtes tese om

265 Min oversettelse. Original: “from the outside”.
266 Min oversettelse. Original: ”from the inside”.
267 Min oversettelse. Original: “normative kernel”.

268 Min oversettelse. Original: “non-biased theory”.
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feedbackslgyfen. Jeg diskuterer hennes teser for a avklare de systematiske antakel-
sene om feedbackslgyfen som skal ligge til grunn for min analyse, ikke for &

begrunne en alternativ vitenskapsteoretisk posisjon.

Det som Lehmann betegner som det eneste svake punktet i Fischer-Lichtes teori,
blir i min sammenheng den primeere utfordringen. Avantgardetenkningen star i
veien for utviklingen av tilfredsstillende systematiske teser om feedbackslayfen
som skal veere operasjonaliserbare i forestillingsanalyser. Ut fra min erkjennelses-
interesse finnes det ingen gode grunner for 4 fokusere utelukkende pa det ikke-
planleggbare, det ikke-planlagte og ikke-styrte, eller for a se bort fra at en
feedbackslgyfe mellom aktorer og tilskuere kan innebaere mye som er planlagt og
kontrollert. Fischer-Lichtes poetologiske agenda ferer til at hennes beskrivelser og
analyser av forestillinger gar inn i en bevisfersel for at det alltid finnes en grense
for planlegging og kontroll. Dette perspektivet har en uventet konsekvens. Selv
om Fischer-Lichte setter forestillingers "unikhet’ i hoysetet, forer det til at hun
mister forskjeller ut av syne. Alle forestillinger blir ‘like” i argumentasjonens
forsvinningspunkt: I enhver forestilling finnes det en grense for kontroll. Jeg er
derimot interessert i de forskjellene som tendensielt blir usynlige i Fischer-Lichtes
perspektiv: Jeg onsker & kunne beskrive hvordan publikum og akterer pavirker
hverandre, det vil si, hvordan feedbacksleyfer fungerer. I den sammenheng kan det
veere interessant & undersgke hvor grensen for kontrollen ligger i en konkret
forestilling, hvor mye og hva som er planlagt og styrt - og hvor mye og hva som
ikke er det.

Diskusjonen av den andre delen av Fischer-Lichtes tese har altsa fort til folgende
resultat: Feedbacksloyfen er i storre eller mindre grad styrt av enkelte eller flere
involverte (kollektivt). Samtidig har de involverte aldri fullstendig kontroll over
denne dynamiske prosessen. Folgelig inneholder feedbacksloyfen bade det plan-
lagte og det ikke-planlagte, det forutsigbare og det uforutsigbare, det styrte og det
ikke-styrte. Denne omformuleringen av tesen har som konsekvens at fokuset
flyttes bort fra en bevisforsel om at det alltid finnes en grense for kontroll, hen til
undersgkelser av bade det planlagte og det ikke-planlagte, det kontrollerbare og
det ikke-kontrollerbare som leder oppmerksomheten til forskjeller mellom ulike

forestillingers feedbackslayfer. Jeg vil derfor foresla a tenke feedbacksloyfer i
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flertallsform og ikke i bestemt entall slik Fischer-Lichte gjor. Sa lenge jeg gjengir

hennes tese, holder jeg meg likevel til bestemt entall.

(3) Feedbacksloyfen er et selvgenererende (autopoietisk) system

Tredje og siste del av Fischer-Lichtes systematiske tese hevder at feedbackslgyfen
er et selvgenererende, ogsa kalt et autopoietisk, system. Hos Fischer-Lichte
avledes denne pastanden direkte av tesens andre del. Feedbacksloyfen er selvge-
nererende fordi den ikke kan planlegges og kontrolleres fullstendig. Men er
teedbackslgyfens selvgenerering en nedvendig eller innlysende konsekvens av
tesens andre del? Etter min argumentasjon sa langt er det klart at det er et meget
stort sprang fra tesens andre til tesens tredje del. Tredje del er bare innlysende nér
man er med pa sa vel overfokusering pa som overgeneralisering av ikke-
planleggbarheten, det vil i praksis si ndr man overtar en avantgardistisk poetikk.
Synet pa feedbacksloyfen som autopoietisk kan i et systematisk perspektiv ikke
begrunnes induktivt. Det kan bare forstas som en deduktiv eller eventuelt
aksiomatisk tese. At den gjensidige pavirkningen av akterer og tilskuere ikke er
fullstendig planleggbar og forutsigbar, kan tolkes innenfor denne antakelsen, men

det er ikke ngdvendig & gjore det.

En mer gjennomgripende kritikk av denne delen av Fischer-Lichtes tese kan
formuleres ut fra et systemteoretisk perspektiv.?¢? Fischer-Lichte ldner begrepet
om et autopoietisk system fra de chilenske biologene Humberto R. Maturana og
Francisco J. Varela, 270 som innfgrte det for & beskrive organismer og deres
subsystemer som selvgenererende prosesser (1987). Senere har begrepet blitt brukt
i konstruktivismen og seerlig i systemteori. Den tyske systemteoretikeren Niklas
Luhmann, som selv overtar begrepet fra Maturana og Varela, og som anvender og
videreutvikler det i sine beskrivelser av sosiale systemer, har papekt to grunnleg-
gende problemer som ofte gjor seg gjeldende i anvendelse av autopoiesisbegrepet
(Luhmann, 2002: 100-118). Jeg mener at begge to kan gjenfinnes hos Fischer-Lichte
(2004b). Han skriver at begrepet pa samme tid har blitt under- og overvurdert

269 Jeg takker Janek Szatkowski for dette innspillet.

270 Den eneste henvisningen skjer i en fotnote (Fischer-Lichte, 2004b: 61, fotnote 4).
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(Luhmann, 2002: 114). Undervurdert med hensyn til radikaliteten som ligger i
bruddet med den ontologiske tradisjonen innen erkjennelsesteori. Denne erkjen-
nelsesteoretiske radikaliteten overser Fischer-Lichte, eller - for & formulere det
mer forsiktig - hun tar ikke konsekvensen av den, siden hun dpenbart formulerer
ontologiserende teser om forestillinger og feedbacksleoyfer. Samtidig med denne
undervurderingen av autopoiesisbegrepet skjer det en overvurdering. Luhmann
skriver at ut over den nevnte erkjennelsesteoretiske radikaliteten ”(...) er forkla-
ringsverdien sveert lav. (...) I grunnen kan man ikke forklare noe med autopoie-
sis”?71 (sst.). Autopoiesisbegrepet handler om et nytt erkjennelsesteoretisk
fundament, det aktualiserer og svarer pd hva-spersmadl,?”2 men ikke pd hvordan-
sporsmal. “Man hat es, wenn man so will, mit der Umfundierung einer Theorie zu
tun, das bedeutet jedoch zugleich, dass die weitere Arbeit sehr viel mehr Begriffe
erfordert als nur das Wort Autopoiesis. Der Begriff gibt wenig Arbeitsinforma-
tion”273 (sst.: 115).

Fischer-Lichte anvender like fullt autopoiesisbegrepet som om det hadde et eget
forklaringspotensial. Det samme gjelder systembegrepet som hun anvender i
samme slengen (Fischer-Lichte, 2004b: 61). Det mang]ler videre begrepsarbeid for
eventuelt & kunne gjore disses begrepene produktive i analysearbeidet. Nar
Fischer-Lichte lar autopoiesisbegrepet stotte opp under tesen om at feedbacksley-
fen ikke kan planlegges eller styres, er mitt inntrykk at dette forer snarere til
tdkelegging enn til en skjerpning av det analytiske blikket. Bruksverdien av
autopoiesistesen er dpenbar i forhold til Fischer-Lichtes agenda: Den gir den storst
mulige avstanden til de teatervitenskapelige posisjonene som hun vil avgrense seg
fra, posisjoner som opererer innenfor verk- og resepsjonsestetiske tankesett.
Dessuten stotter den opp under avantgardetenkningen. Bruksverdien ligger altsa i

markeringen av den teoretiske nyorienteringen og i det poetologiske prosjektet.

271 Min oversettelse. Original: ”(...) ist der Erkldrungswert auSerordentlich gering. (...) Eigentlich
kann man mit Autopoiesis nichts erkldren.”

2727"Was ist Leben?’, "Was ist Bewusstsein?’” (min oversettelse: "Hva er liv?”, "Hva er
bevissthet?”) (Luhmann, 2002: 115) - eller pa teaterfeltet: “Hva er en forestilling?”.

273 Min oversettelse: “Man har, om man vil si det sann, & gjore med en nyfundering av en teori. Det
betyr samtidig at det videre arbeidet krever mange flere begrep enn kun ordet autopoiesis. Dette
begrepet gir lite arbeidsinformasjon.”
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Men dette gar ut over operasjonaliserbarheten. Tesen gir ingen ”arbeidsinforma-
sjon” (jf. Luhmann, 2002) og ferer til at man mister forestillingers og feedbacksloy-
fers forskjellighet ut av synet. Ut fra min egen agenda vil jeg derfor sette

sporsmalstegn ved bruksverdien av tesen om feedbacksloyfens selvgenerering.

Mitt inntrykk er at det ville behove et omfattende systemteoretisk begreps- og
teoriarbeid for a gjore tesen om feedbackslgyfen som et autopoietisk system
anvendbar som analyseverktoy. Det er dessuten neppe mulig & tenke “litt”
systemteoretisk. En systemteoretisk tilneerming matte i sa fall ligge til grunn for
hele tilneermingen. Mitt prosjekt var ikke lagt opp som et systemteoretisk prosjekt
og jeg har heller ikke sett nodvendigheten av & legge det om til et slikt ut fra min
erkjennelsesinteresse. Nar man ikke vil overta tesen om feedbacksloyfens selv-
generering, har det til folge at man flytter fokus tilbake til de deltakende aktorene
og tilskuerne. Hos Fischer-Lichte ”[figurerer] aktorer og tilskuere (...) med sine
handlinger og sin atferd som elementer av feedbackslgyfen. Forestillingen
frembringer seg selv gjennom denne feedbackslayfen”?74 (sst.: 81). I min optikk er
det ikke feedbackslgyfer som frembringer forestillinger, men aktorer og
tilskuere.?”> Som jeg har formulert andre delen av min tese, betyr det selvfglgelig

ikke at aktorer og tilskuere har fullstendig kontroll over denne prosessen.

274 Min oversettelse. Original: ” Akteure und Zuschauer figurieren mit ihren Handlungen und
Verhaltensweisen als Elemente der feedback-Schleife, als die sich die Auffiihrung selbst erzeugt.”

275 Jeg presiserer at jeg pa ingen mate utelukker at det ville veere mulig 4 videreutvikle en
produktiv analyseoptikk som undersgker forestillinger som autopoietiske systemer. Men dette
ville veere et annet prosjekt. Niels Lehmann argumenterer i den ovenfor siterte artikkelen for en
systemteoretisk tilneerming til performativitet med anvendelse av Luhmanns autopoiesisbegrep
(N. Lehmann, 2007: 75-76). Ogsa Falk Heinrich kobler i sin artikkel ”Kroppens tavshed.
Refleksioner over performativitet” sin systemteoretisk funderte kritikk av Fischer-Lichtes teser om
kroppslig ko-presens til Luhmanns systemteori (Heinrich, 2006: 48).
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Feedbackslgyfer og henvendthet

Gjensidig pavirkning

Fischer-Lichtes tese kan ikke forklare hvorfor det er sannsynlig eller vanlig at det
oppstar feedbacksloyfer mellom publikum og akterer i forestillinger. Det har vist
seg at kroppslig ko-presens ikke holder som forklaring. Ko-presens muliggjer
gjensidig pavirkning, men kan ikke sannsynliggjere den. Jeg har utpekt gjensidig
henvendthet av akterer og tilskuere som et aspekt ved forestillinger som er bedre
egnet til & forklare feedbackslayfefenomener enn ko-presens. I forestillinger mates
de involverte som akterer og tilskuere. Begge funksjoner innebeerer henvendthet
til motparten, siden akterers handlinger vises til tilskuere, og tilskuere er til stede
for 4 se pd og lytte til aktorene. Den gjensidige henvendtheten kan ha ulike former,
sa vel som ulik varighet og intensitet - men det vil alltid veere noe henvendthet til
hverandre. Ellers ville vi neppe betegne situasjonen eller hendelsen som en
forestilling. Henvendthet er altsd - i likhet med kroppslig ko-presens - innskrevet
i forestillingsbegrepet slik jeg anvender det. Jeg vil ikke pastd at denne henvendt-
heten garanterer gjensidig pavirkning, men den gjor det mye mer sannsynlig at
tilskuere og akterer pavirker hverandre enn nar folk kun er ko-presente uten a

veere henvendte til hverandre.

Min pastand er kanskje mest innlysende nar det gjelder akterers pavirkning pa
tilskuere siden det lenge har veert vanlig a tenke en enveisrettet pavirkning av
aktorer pa tilskuere.?’¢ Hvordan kan tilskuere omvendt pavirke akterer ved a
veere henvendt til dem? Det pleier a utgjere en betydelig forskjell for oss om
mennesker som er i samme rom som 0ss, observerer oss eller ikke. Det er vanske-
lig & ikke bli pavirket av & bli “utsatt” for andres blikk, serlig hvis det er en
gruppe mennesker som ser pa. Stanislavskij beskriver i En skuespillers arbejde med
sig selv en gvelse hvor en skuespillerelev skal sitte pd scenen mens de andre i
klassen ser pa henne (1988: 53). Denne tilsynelatende enkle gvelsen viser seg a

veere en stor utfordring for eleven. Hun klarer ikke & bare sitte pa scenen:

276 Se det ovenfor skisserte forste tankesettet om forholdet mellom publikum og forestilling (tabell
3).
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Hun meerkede den voksende spaending, saa’ ud over tilskuerpladsen, men drejede sig
hurtigt bort igen, som om hun blev bleendet af et steerkt lys. Hun gav sig til at rette paa sig,
satte sig frem og tilbage i stolen, anbragte sig i meningslgse stillinger, rettede ryggen og
bgjede sig til forskellige sider, trak voldsomt ned i sin korte kjole, og stirrede opmeerksomt
paa et eller andet paa gulvet. (Sst.)

Jeg-fortelleren i denne fiktive rapporten som er skuespillerelev i samme klasse,

kaster seg ut i samme gvelse og opplever lignende:

Uagtet baade fedder og heender og hovede og krop gjorde, hvad jeg dirigerede dem til, saa
havde de dog hele tiden af sig selv og meget mod min vilje faaet ligesom et lille ekstra
plus, noget ganske meningslgst. Man anbringer sin arm eller sit ben ganske almindeligt og
naturligt, og pludselig gor de et eller andet paa egen haand, og saa sidder man, som man
skulde fotograferes. (Sst.)

Sammenligningen med situasjonen hos fotografen er sldende, og jeg antar at
mange Vil gjenkjenne seg i den. I det gyeblikket hvor vi vet at et kamera er rettet
pa oss, hvor vi vet at vi blir observert, gker sannsynligheten for at vi blir stresset
og anspent og at vi opplever at smilet stivner, vi har ikke fullstendig kontroll over

var veeremate.

Avhengig av hvor vant et menneske er til a ha andres oppmerksomhet rettet mot
seg, og avhengig av vedkommendes personlighet og dagsform kan det fore til
tysisk eller psykisk anspenthet, men ogsa til okt energi og konsentrasjon.
Skuespillerne i Stanislavskijs eksempel er ikke ferdig utdannet. Profesjonelle skue-
spillere har leert a takle de uenskede pavirkningene som ville std i veien for en god
skuespillerprestasjon. Men det betyr ikke at de ikke blir pavirket av publikum -
tvert imot, de har leert & veere mottakelige for pavirkning som fremmer deres
prestasjoner, for a fa okt energi og konsentrasjon. De har leert & ta imot og &
utnytte publikums “assistanse”?”7 - som Peter Brook kaller publikums bidrag til
aktarers prestasjon pa scenen (1968: 139-140). Brook gjer et poeng ut av at det pa
fransk heter ”j'assiste a une piece”, jeg ser en forestilling (sst.: 139, original kursi-
vert). Poenget er at det franske ordet “assistance” betyr bade tilstedeveerende
publikum, bistand/stette og medvirkning. At en slik assistanse utgjor en forskjell
for en presentasjon, kan man ikke unnga & oppleve fra akterperspektivet ndr man
for eksempel gver pa en presentasjon uten tilstedeveerende publikum og s frem-

forer det man har gvd, for og med et publikum til stede.

277 Min oversettelse. Original: “assistance”.
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Til nd har jeg bare sett pa én form for henvendthet av tilskuere til aktgrer nar
tilskuere ser pa og lytter til aktorene. Jeg vil undersgke andre former for
henvendthet om litt. Her skal det bare oppsummeres at det a bli sett pa og lyttet til
vanligvis pavirker den som blir sett pad og lyttet til. Men et publikum som ikke
henvender seg til aktorene, tilskuere som leser i programheftet, sender SMS eller
sovner, pavirker vel ogsa akterene? Ja, men bare hvis akterene er henvendt til
disse tilskuerne. En akter som er fullstendig “i sin egen verden”, vil sannsynligvis
ikke bli pavirket av at tilskuere sovner, leser avis eller spiller Game Boy. At
eksemplet virker konstruert og irrelevant i forhold til det som vanligvis oppfattes
som forestillinger, tydeliggjor at man forutsetter en form for gjensidig henvendt-
het ndr man betegner en hendelse eller en situasjon som teater eller en forestilling.
En situasjon hvor mennesker kun er ko-presente, men ikke pd noen mate er
henvendst til hverandre som akterer og tilskuere, vil neppe bli betegnet eller

oppfattet som teater eller en forestilling.

Terminologisk univers

Hyvilket terminologisk univers kommer begrepet henvendthet fra? Det er ikke
etablert som fagterm fra for. Jeg velger & innfore det som sddan siden jeg ikke
finner noe innarbeidet begrep som treffer dette aspektet ved forestillinger som jeg
anser som mest relevant i forhold til feedbackslayfer. Ordet henvendthet er ikke
mye brukt i hverdagsspraket heller.?”® Denne fremmedheten kan veere nyttig for
en ny fagterm. Samtidig har ordet et lett tilgjengelig betydningsspekter siden det
er avledet fra verbet ”“a henvende” og er i slekt med substantivet “henvendelse”.
Det kan knyttes til kropps- og ansiktsposisjon, sansning, oppmerksomhet, kom-
munikasjon og - i litt mer antikverte uttrykk - ogsa til tankevirksomhet. Vi kan si:
“hun stdr henvendt til ham”, “han har blikket henvendt pa henne”, “han sa det
henvendst til henne”, “hun har sin oppmerksomhet henvendt til ham”, “bgnn er

tanker henvendt til Gud”. Synonymer til det refleksive “henvende seg” er: banke

pa (hos), kontakte, (opp)soke, sette seg i forbindelse (med). Anvendelse av ordet

278 Et enkelt sok pa Google (http:/ /www.google.no/ ) ga ni treff (13.11.2007), dreye to ar senere 26
treff (28.01.2010).
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henvendthet forutsetter at det finnes noe eller noen som vedkommende er
henvendet til. Dets logikk er relasjonell. Antonymer er "4 vende seg bort” og a

vaere "bortvendt”.

Begrepsparet henvendt/bortvendt bygger pa et av vare sentrale romlige konsep-
ter: skillet mellom foran og bak. Foran/bak er blant begrepsparene som ifglge
Lakoff og Johnson ligger til grunn for vart begrepslige system, 2’° og som er
direkte knyttet til hvordan mennesker fungerer kroppslig (1980: 57). I basal
forstand betyr det & vaere henvendt til noen at den siden av kroppen som vi
oppfatter som forside og/eller ansiktet er vendt mot vedkommende. Og tilsva-
rende betyr det & veere bortvendt at forsiden er vendt bort fra vedkommende og
baksiden vendt til. Logikken til begrepet henvendthet bygger altsd pa at det eller
den som er henvendyt, har en “innebygd” retning, en for- og en bakside. (En kule
kan ikke veere henvendst til noe(n).) Vi oppfatter védre kropper til 4 ha en slik inne-
bygd retning: Forsiden av kroppen er den som fettene peker fra, forsiden av hodet
er ansiktet. Bade blikk og gange folger vanligvis denne retningen. Vi kan ga
baklengs, men det er mye mer tungvint enn a ga forlengs. Jynene har et visst
spillerom, men synsfeltet er begrenset til den retningen som ansiktet er vendt mot.
Slik bygger betydningen av begrepsparet henvendt/bortvendt pa hvordan den

menneskelige kroppen fungerer.

Ulike former

I forestillinger finnes ulike former for henvendthet. En av mine arbeidshypoteser
er at ulike former for henvendthet kan vaere relevante for & forsta forskjeller
mellom ulike feedbackslgyfer: om det skjer mye eller lite gjensidig pavirkning,
hvordan feedbackslayfer blir styrt, hvor grensen for kontroll gar, hvilke spesifikke
bidrag akterer og tilskuere henholdsvis gir til feedbacksleyfer, og i hvor stor grad

teedbacksleyfer varierer i ulike forestillinger av én og samme produksjon.

Pa hvilken mate en akter henvender seg til et publikum, er blant annet avhengig

av spillestiler og sjangerkonvensjoner. I en naturalistisk-psykologisk spillestil hvor

279 Andre slike begrepspar er opp-ned, inn-ut, neer-fjern (Lakoff & Johnson, 1980: 56).
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man spiller med den sdkalte fjerde vegg, vil det for eksempel ikke veere direkte
henvendelser fra aktarer til tilskuere, aktorer vil verken tale direkte til eller se
direkte pa enkelte tilskuere. Derimot finnes det her det vi kan kalle en indirekte
henvendthet som for eksempel innebeerer at aktoren projiserer hele sitt uttrykk
mot publikumet, taler sd hoyt og artikulerer sa tydelig at selv hviskede ord eller
smad gester kan heres og ses pa bakerste rad. Og dette handler ikke bare om
herbarhet og synlighet, men ogsa om a kunne fange og styre tilskueres oppmerk-
somhet. Nar en skuespiller “fyller” et rom bare ved a veaere pa scenen, kan det ogsa
betraktes som en form for indirekte henvendthet til et publikum. Uavhengig av
om den oppfattes som en teknikk som kan leeres, eller som et medfedt talent, er
denne tilstedeveerelsen ikke identisk med enhver form for kroppslig neerveer og
det som Fischer-Lichte kaller ko-presens. Akterers indirekte henvendthet til
tilskuere kan veere vanskelig 4 oppdage, spesielt for tilskuere som ikke selv har
erfaring fra produksjonssiden. Grunnen til det er enkel: Indirekte henvendthet
skal vanligvis ikke synes som sddan. Den skal virke, publikum skal kunne se og
hgre hva akteren gjor, aktorene skal kunne - om de gnsker det - styre tilskueres
fokus, men den indirekte henvendtheten skal ikke pakalle seg oppmerksomhet

som henvendthet. Tvert imot, den skal veere “usynlig”.280

Former for direkte henvendthet fra aktorer til tilskuere er mye lettere a oppdage
som sddanne. De er for eksempel dominerende i gateteater hvor aktorer taler
direkte til og ser direkte pa forbipasserende for 4 fa dem til 4 stanse og bli tilskuere
i forestillingen. Direkte tiltale kjennetegnes av den romlige retningen det snakkes i
(i retning av enkelte eller flere tilskuere), og/eller av det som sies (bruken av
personalpronomen andre person, imperativ, spersmal til publikum e.l.). Direkte
tiltale kan i s henseende ogsa veere nedfelt i dramatiske tekster, for eksempel i
prologer, epiloger, monologer ad spectatores og sidereplikker. En dramatisk tekst
som er bergmt for sin direkte tiltale til et publikum, er Peter Handkes Publikums-
beschimpfung fra 1966 (Handke, 1972: 9-47). En annen form for direkte henvendthet

foreligger nar en akter bergrer en tilskuer fysisk. Denne formen for henvendthet er

280 En tilskuer som selv har erfaring fra teaterpraktisk arbeid, vil derimot lettere kunne oppdage
alle former for henvendthet, ogséd de indirekte, siden de jobbes mye med bade i skuespillertrening
og i prove- eller iscenesettelsesarbeid.
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relativt sjelden brukt, men ikke desto mindre er den interessant nar feedbacksloy-
fer skal undersgkes.?8! Ved siden av tiltale, blikk og bergring kan ogsa akterers
gester innebeere direkte henvendthet, ndr for eksempel spydkasteren Andreas
Thorkildsen med gjentatte rytmiske armbevegelser signaliserer at publikum skal
klappe til hans opplep til kast. Selv om han verken ser pa eller snakker til publi-
kum, er gesten utvetydig direkte henvendt til tilskuerne. Og han far med denne
gesten ikke bare publikum til & klappe, han dirigerer ogsa rytmen og akselerasjo-
nen til klappingen. En form for direkte henvendthet kan man dessuten finne nar
akterer vender kroppens og hodets forside mot publikum - tilsvarende den basale
betydningen av ”4 veere henvendt” som ble presentert ovenfor. En slik frontal
posisjon var dominerende i en klassisk spillestil slik den har blitt nedfelt i Johann
Wolfgang Goethes “Regeln fiir Schauspieler”?8? (1988). Disse reglene fra begynnel-
sen av 1800-tallet er seerlig interessante i kontrast til den naturalistisk-psykolo-
giske spillestilen som ble utviklet i slutten av 1800- og begynnelsen av 1900-tallet,
og som fortsatt dominerer store deler av den vestlige teaterkulturen i dag. Under
overskriften “Kroppens posisjon og bevegelse pd scenen”?8 skriver Goethe blant

annet:

§ 37 Die Haltung des Korpers sei grade, die Brust herausgekehrt, die obere Hilfte der
Arme bis an die Ellbogen etwas an den Leib geschlossen, der Kopf ein wenig gegen den
gewendet, mit dem man spricht, jedoch nur so wenig, dafs immer dreivierteil vom Gesicht
gegen die Zuschauer gewendet ist.

§ 38 Denn der Schauspieler muf stets bedenken, dafs er um des Publikums willen da ist.

§ 39 Sie sollen daher auch nicht aus mifiverstandener Nattiirlichkeit unter einander spielen,
als wenn kein dritter dabei wire; sie sollen nie im Profil spielen, noch den Zuschauern den
Riicken zuwenden. (...)

§ 40 Auch merke man vorziiglich, nie ins Theater [in den Bithnenraum, S.B.] hineinzuspre-
chen, sondern immer gegen das Publikum. Denn der Schauspieler muf$ sich immer zwischen
zwei Gegenstanden teilen; ndmlich zwischen dem Gegenstande mit dem er spricht und

281 Fischer-Lichte vier i Asthetik des Performativen et eget underkapittel til temaet berering (Fischer-
Lichte, 2004b: 101-114). Hun diskuterer bergring ikke med hensyn til henvendthet - som hun for
ovrig heller ikke nevner andre steder - men i forhold til synssansen. Tradisjonelt har teateret veert
ansett som knyttet til fiernsansene (syn og hersel) i motsetning til neersansene (bergring, lukt og
smak). Motsetningen mellom fjern- og naersansene har veert assosiert med dikotomiene
offentlig/privat, distanse/neerhet, fiksjon/realitet (sst.: 104). I Fischer-Lichtes performative
perspektiv settes det spgrsmalstegn ved disse dikotomiene.

282 En slags katekisme for den klassiske spillestilen som Goethe nedtegnet som direkter ved
Weimarer Hoftheater.

283 Min oversettelse. Original: ”Stellung und Bewegung des Korpers auf der Bithne”.
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zwischen seinen Zuhorern. Statt mit dem Kopfe sich gleich ganz umzuwenden, so lasse man
mehr die Augen spielen. 284 (Sst.: 735, mine kursiveringer)

Goethe er altsd opptatt av at akterene mens de taler til en annen akter pd scenen,
skal opprettholde en mest mulig frontal posisjon til publikum, bdde med kroppen
og med ansiktet. Da den naturalistisk-psykologiske spillestilen ble utviklet,
provde man derimot a redusere en slik direkte henvendthet til publikum til et
minimum. I den sammenheng brgt man for forste gang med konvensjonen som
tilsa at en aktor aldri skulle vende ryggen til tilskuerne. Nar det innferes en slik
kroppslig bortvendthet fra tilskuerne, har det samtidig som konsekvens at former
for indirekte henvendthet far gkt betydning. En akter som vender ryggen til et
publikum, ma artikulere spesielt tydelig og projisere sitt uttrykk sveert sterkt for &

na publikumet som han er kroppslig bortvendt fra.

Alle de formene for direkte og indirekte henvendthet som er beskrevet til na,
tilskrives akterers handlinger i vid forstand. Ved siden av disse handlingsorien-
terte formene ligger det en vesentlig form for henvendthet i at akterer retter sin
egen oppmerksomhet mot publikum, nar de sanser publikumet mens de agerer.
Ogsa denne henvendtheten spiller en viktig rolle for feedbacksloyfer siden
henvendthet i sansning/ persepsjon (tysk: Wahrnehmung) er en forutsetning for at
en akter kan bli pavirket av publikums (re)aksjoner. Sammenhengen er sa grunn-
leggende at den kan overses som en selvfglge. Men ikke desto mindre er den
avgjorende. En aktor som ikke fornemmer en (re)aksjon, kan ikke bli pavirket av
den og kan heller ikke tilpasse sine egne handlinger til dem. A tale om henvendt-
het i denne konteksten impliserer at persepsjon innebeerer aktivitet, utvelgelse og
oppmerksomhet hos den som sanser. Aktgrens henvendthet til tilskuerne i
sansningen skjer vanligvis samtidig med at akteren er oppmerksom pa andre

akterer og sin egen handling. Det er opplagt at denne formen for henvendthet

284 Min oversettelse (noksa fritt): ”§ 37 Kroppens holdning skal veere oppreist, brystpartiet skal
veere loftet frem, den gvre delen av armene (ned til albuene) holdes relativt tett inntil overkroppen,
hodet vendes litt mot vedkommende man taler til - men kun s lite at alltid tre fjerdedeler av ansiktet
er vendt mot tilskuerne. § 38 Fordi skuespilleren alltid ma ta hensyn til at han er der for publikumets
skyld. § 39 Derfor skal de [skuespillerne, S.B.] heller ikke spille mot hverandre, i misforstatt
naturlighet, som om ikke noen tredje skulle veere til stede; de skal aldri spille i profil, og heller ikke
vende ryggen til tilskuerne. (...) § 40 Og sd skal man [skuespillerne, S.B.] veere spesielt oppmerksom
pa a ikke tale mot scenerommet, men alltid mot publikum. Fordi skuespilleren alltid ma dele seg
mellom to gjenstander; nemlig mellom den han taler med, og hans tilhgrere. I stedet for d vende hele
hodet, skal man spille mer med gynene.” (Mine kursiveringer.)
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ikke skjer av seg selv ndr mennesker er ko-presente, men derimot krever den
spesielle ferdigheter og egenskaper av akteren. Det samme gjelder for de ovenfor
beskrevne handlingsorienterte formene for henvendthet. Bak akterers mottakelig-
het for publikums (re)aksjoner ligger det vanligvis mye trening og erfaring.

McAuley pépeker dette med hjelp av et John Gielgud-sitat:

”He [the actor, S.B.] learns to listen, to watch (without appearing to do so) to respond, to
guide [the audience, Gay McAuley] in certain passages and be guided by them in others -
a never-ending test of watchfulness and flexibility” ([Gielgud] 1974, 178). To say that the
actor is responsive to the audience conveys so little of the intense concentration, alertness,
and skill that are involved in performance. (McAuley, 1999: 246)

Hvordan kan de ulike formene for akterers henvendthet til publikum systematise-
res? Jeg har gjort en forskjell pa henvendthet i handlinger og i persepsjon.
Dessuten har jeg innfert et skille mellom direkte og indirekte henvendthet. Det
sistnevnte gjelder forst og fremst akterers handlinger i vid forstand, mens det ser
ut til & gi mindre mening i forhold til henvendthet i persepsjonen. Med ett unntak:
Om man laner en distinksjon fra psykologisk teori mellom ”overt” og ”covert
visual attention” (Hunt & Kingstone, 2003: 102), kan man nemlig skille mellom
direkte og indirekte henvendthet vedrerende synssansen. “Utilslert visuell
oppmerksomhet” betyr at en persons oppmerksomhet er rettet mot det som ligger
i sentrum av vedkommendes synsfelt, det vil si pd det som vedkommendes blikk
er rettet mot. Sdkalt skjult visuell oppmerksomhet foreligger derimot nar en
person er oppmerksom pd noe som ligger i periferien av vedkommendes synsfelt.
Det innebeerer at ”overt attention” vanligvis?® er lettere 4 oppfatte for en observa-
tor enn “covert attention”.?8¢ Nar en aktor har rettet blikket sitt mot en annen
akter pa scenen, men samtidig - i oyekroken - fglger med en tilskuer som star opp
fra plassen sin og beveger seg mot utgangen, sa kan vi si at akteren, i sin sansning,

er indirekte henvendt til tilskueren.?8” Nar derimot akteren flytter blikket sitt hen til

285 En utenforstaende observater kan ogsa ta feil nér det gjelder “overt attention”, siden det er
mulig a late som om man fokuserer pa det man har rettet blikket mot, mens man faktisk fokuserer
pa noe annet.

286 Det er en slik skjult visuell oppmerksomhet som Gielgud sikter pa i ovenfor siterte utsagn: ”to
watch (without appearing to do so)” (sitert i McAuley, 1999: 246).

287 Og det er en markant forskjell i forhold til feedbacksleyfen, om akteren er indirekte henvendt til
tilskueren, eller om han/hun ikke er henvendt i det hele tatt, det vil si ikke ser tilskueren. I
sistnevnte tilfellet kan han/hun ikke bli pavirket av tilskuerens (re)aksjon.
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tilskueren, sd er akteren direkte henvendt til denne tilskueren, og bade denne

tilskueren og alle andre kan lett oppfatte selve henvendtheten.

Ogsa tilskueres henvendthet til aktorer kan ha forskjellige former. Innledningsvis
har jeg konsentrert meg om henvendtheten som ligger i at tilskuere ser pa og
lytter til akteorer. En grunnleggende form for henvendthet finner vi dessuten i en
mer eller mindre frontal kroppsposisjon hos tilskuere i forhold til akterer. A se p4,
a lytte til og & vende forsiden av kroppen og/eller ansiktet mot akteren - det er
former for henvendthet som vi ofte assosierer med tilskuerbegrepet. Men et
publikum kan ogsa veere henvendt pa andre mater, for eksempel ved & gi hoylytt
uttrykk for sin misneye, ved 4 rope “booh”, ved a springe opp fra stolene sine, ved
a slamre med derene. Ogsa publikumet som klapper til Thorkildsens opplep til
kast, er henvendt til akteren, likedan et fotballpublikum som synger supporternes
yndlingssang, et konsertpublikum som synger sammen med en aktor eller som
danser til musikk fremfert av en akter. Det vil si, ogsa publikum kan vaere
henvendst til akterer i bdde handling og persepsjon, i direkte og indirekte former
for henvendthet.

Jeg antar altsd at tilskueres ulike former for henvendthet - pa lik linje med
akterers - er avgjorende for hvordan tilskuere padvirker og blir pavirket av akterer.
I denne sammenheng kan det veaere produktivt & undersgke og beskrive det jeg vil
kalle ulike publikumsstiler - slik man skiller ulike spillestiler hos akterer.
Publikumsstiler kan veere knyttet til sjangerkonvensjoner og star i sa henseende i
direkte sammenheng med spillestiler. Nar det for eksempel brukes en naturalis-
tisk-psykologisk spillestil med den sakalte fjerde vegg, er den tilherende
publikumsstilen preget av at tilskuere sitter mer eller mindre i ro og er stille mens
de ser pa og lytter til akterene. Publikums henvendthet til akterene skjer her i
form av persepsjon og ikke i form av heylytt handling. Stilen innebeerer og at
publikum i sin sansning er mest mulig henvendt til akterene og ikke for eksempel
til sin nabo, til sin mobiltelefon eller til mat og drikke. Dette gjelder spesielt
synssansen, hvor det gjor en forskjell om man er direkte eller indirekte henvendt.
Publikumsstilen som matcher den naturalistisk-psykologiske spillestilen, krever

altsa vedvarende direkte henvendthet med synssansen. Ut over

128



sjangerkonvensjoner kan publikumsstiler ogsa veere knyttet til sosiale, aldersmes-
sige eller andre seeregenheter?®® av publikumsgrupper, og de kan variere bade
synkront og diakront. Synkron variasjon er vel kjent fra sportsverdenen, hvor for
eksempel et engelsk fotballpublikum har en annen publikumsstil enn et norsk,
eller St. Pauli-supportere en annen enn HSV-supportere.?® Et eksempel pa
diakron variasjon er publikumsstilene for og etter teaterreformene pa 1800-tallet,
som Fischer-Lichte i Asthetik des Performativen (2004b: 59) beskriver som en disipli-
nering av tilskuerne. Nar det gjelder teater for de minste, kan jeg derfor sporre:
Har de sveert unge tilskuerne i de forestillingene som jeg undersgker, en spesifikk
publikumsstil som far betydning for feedbacksloyfene? Hvordan er barna
henvendt til akterene, og hvilken betydning har det for hvordan de pavirker

akterene og selv blir pavirket av dem?

Distinksjonene mellom ulike former for henvendthet kan altsd veere nyttige i et
analytisk perspektiv. Om min arbeidshypotese holder, er gjensidig henvendthet
ikke bare viktig for a kunne forklare at det vanligvis oppstar feedbacksloyfer
mellom akterer og tilskuere i forestillinger, men ogsa hvordan denne pavirkningen
foregar i spesifikke forestillinger, ulike forestillingssjangrer eller -epoker. Fokus pa
de ulike formene for henvendthet vil dermed kunne brukes til & greie ut seeregen-
hetene av ulike feedbackslegyfer. Men nar det er sagt, ma det ogsa holdes fast at
distinksjonene mellom handling og persepsjon, og mellom indirekte og direkte
former ikke er absolutte. Noen former for henvendthet, som for eksempel
henvendthet i et blikk eller i en fysisk bergring, kan tilordnes bdde sansning og
handling. Og som allerede nevnt ovenfor, er et skille mellom direkte og indirekte
henvendthet ikke opplagt ndr det gjelder andre sanser enn synssansen. Jeg antar
heller ikke at det finnes motsetninger mellom handling og sansning eller mellom
direkte og indirekte henvendthet. Vanligvis vil aktgrer veere henvendt til tilskuere
bade i handling og i sansning. Samtidig ser det ut som om noen spillestiler favori-
serer enten de direkte eller de indirekte matene & veere henvendt pd. Selve aktor-

begrepet slik jeg anvender det, har som forutsetning at det finnes i det minste noe

288 For eksempel et horselshemmet eller et blindt publikum.

289 Gt. Pauli og HSV er to fotballklubber i Hamburg,.
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henvendthet i akterers handlinger, mens tilskuerbegrepet forutsetter i det minste

noe henvendthet i persepsjonen. 2%

Nar man skiller ulike former for henvendthet hos badde aktorer og tilskuere, sd kan
man ogsa skille mellom akterers og tilskueres ulike bidrag til feedbackslayfer.
Fischer-Lichte underfokuserer pa disse ulikhetene. Grunnen er sannsynligvis at
hun gnsker 4 beskrive de involverte som likestilte ko-subjekter og med-produ-
senter av forestillinger. A differensiere ulike bidrag fra henholdsvis tilskuere og
aktorer til feedbacksloyfer vil derfor ogsa innebaere a revurdere tesen om

tilskueres og aktorers likestilthet med hensyn til feedbackslayfer.

Kontakt

En grunnleggende funksjon av henvendthet i forestillinger er opprettelse og
vedlikehold av kontakt?! mellom akterer og tilskuere. Dette gjelder alle former for
henvendthet, ogsa de indirekte. Kontakt oppstar ndr henvendtheten er tosidig. En
ensidig henvendthet kan veere et forsgk pa a oppna kontakt, men kontakten
kommer ikke i stand sd lenge det mangler gjensidighet. Selv om kontakt mellom
tilskuere og akterer forutsetter gjensidig henvendthet, forutsetter det ikke like
former eller like mye henvendthet fra begge sider. I lopet av en forestilling kan
kontakten styrkes og svekkes underveis, den kan ga tapt og oppsta pa nytt.>2
Tilskuernes henvendthet til aktorene kan bidra i like stor grad til opprettelse og
vedlikehold av kontakt enn akterenes, ja til og med i storre. Kontakt mellom

aktorer og tilskuere er en forutsetning for at feedbackslayfer kan oppsta.

Opprettelse, vedlikehold og avslutning av kontakt har ogsd veert fokusert pa
innen kommunikasjonsteori. Den russiske lingvisten Roman Jakobsen skiller
mellom seks funksjoner i verbal kommunikasjon, hver av dem knyttet til ett

element i kommunikasjonsprosessen (1988). Den sakalte fatiske funksjonen er

290 Alternativet ville veere et institusjonelt tilskuerbegrep som definerer tilskuere som de
menneskene som i en institusjonell kulturell setting anses som tilskuere - uansett om disse faktisk
inntar tilskuerrollen, dvs. ser pa og lytter til det som blir presentert.

21 Ordet kontakt er avledet fra latin contactus “bergring”.

292 Lett synlig er en slik prosess f.eks. i gateteaterforestillinger.
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knyttet til kontakten mellom de kommuniserende (sst.: 35, 37). 23 Jakobsen laner
terminologien fra den polske antropologen Bronislaw Malinowski, som preget
begrepet phatic communion?%4, fatisk samherighet eller fellesskap, allerede tidlig pa
1900-tallet. Ifglge Jakobson finnes det ikke verbale hendelser som utelukkende
utfyller én funksjon, men én funksjon kan dominere (1988: 35). Verbale ytringer
som i forste linje etablerer, forlenger eller avslutter kommunikasjon, kan sies a ha
en dominant fatisk funksjon. Det samme gjelder ndr man forsikrer seg at kontak-
ten er etablert ("Heorer du meg?”), eller ndr man prover a tiltrekke seg den andres
oppmerksomhet ("Her her, ...”). Ndr den fatiske funksjonen dominerer i verbal
kommunikasjon, er poenget at man snakker sammen, ikke hva man snakker om.
Jakobson hevder at barn leerer forst den fatiske funksjonen i verbal kommunika-

sjon (sst.: 37).

Selv om kommunikasjons- og informasjonsteori har blitt mye anvendt innen
teatervitenskap, har den fatiske funksjonen fatt lite oppmerksombhet i teatervi-
tenskapelig litteratur. Grunnen er kanskje at den har blitt oppfattet som en banal
selvfolgelighet, underordnet de funksjonene som gjelder kommunikasjonens
“budskap” og “kode”. Dessuten blir kommunikasjon med dominans av den
fatiske funksjonen ofte ansett “som en mindreverdig kommunikasjonstype uten
innholdsmessig eller referensiell substans” (Maasg, 2002: 20).2> En annen grunn
for forsemmelsen av den fatiske funksjonen i teatervitenskapelig teori og analyse
kan ligge i at man lenge har fokusert pa teaterformer med spillestiler som unngar
direkte henvendthet. Fraveer av direkte henvendthet pa akteorenes side kan lett
mistolkes som fraveer av enhver henvendthet siden indirekte henvendthet er
vanskeligere 4 oppfatte som sddan. Det samme gjelder publikumsstiler med
tilsynelatende liten aktivitet. Slik kan forestillinger uten direkte henvendthet fra
aktorenes side og med et publikum som prgver & veere minst mulig synlig og

herbart, fore til oppfatningen av at det ikke opprettes kontakt mellom akterer og

293 ] tillegg til den fatiske funksjonen definerer han den emotive funksjonen (knyttet til sender), den
konative (knyttet til mottaker), den referensielle (knyttet til kontekst), den poetiske (knyttet til
budskap) og den metaspraklige funksjonen (knyttet til kode).

294 Phatic fra gresk phatos ”talt”.

2% Jeg ldner dette argumentet fra Maasg, som skriver om et tilsvarende fraveer av undersgkelser av
den fatiske funksjonen nar det gjelder TV-mediet (2002: 20).
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tilskuere. Litteraturvitenskapelig teori har med tesen om dramaets absolutthet
stottet opp under denne misforstaelsen (Szondi, 1969: 15). Litteraturviteren Peter
Szondi formulerte den beremte tesen om et manglende formidlende kommunika-

sjonssystem i dramatiske tekster:

Das Drama ist absolut. (...) Der Dramatiker ist im Drama abwesend. (...) Die gleiche
Absolutheit weist das Drama dem Zuschauer gegeniiber auf. Sowenig die dramatische
Replik Aussage des Autors ist, sowenig ist sie Anrede an den Zuschauer. Dieser wohnt
vielmehr der dramatischen Aussprache bei: schweigend, mit zurtickgebundenen Handen,
geladhmt vom Eindruck einer zweiten Welt. (...) Das Verhiltnis Zuschauer-Drama kennt
nur vollkommende Trennung und vollkommende Identitét [Identifikation mit den
dramatischen Figuren, S.B.] nicht aber Eindringen des Zuschauers ins Drama oder
Angesprochenwerden des Zuschauers durch das Drama.?%¢ (Sst.: 15-16)

Og det overrasker ikke at Szondi knytter tesen om dramaets absolutthet til den
sceneformen som er best egnet til spillestiler med utelukkende bruk av indirekte
henvendthet pa akterenes side: “Die Bithnenform, die sich das Drama der Renais-
sance und der Klassik schuf, die vielgeschmihte ‘Guckkastenbiihne’, ist der
Absolutheit des Dramas als einzige addquat und zeugt von ihr in jedem ihrer
Ziige”?7 (sst.: 16).

Nér man anvender et performativt tankesett, blir det tydelig at ogsa teaterformer
med fraveer av direkte henvendthet fra akterenes side og med en publikumsstil
som reduserer publikums handlinger til et minimum, innebeerer gjensidig
henvendthet og dermed kontakt. Anvender man dette tankesettet i analyser er det
derfor aktuelt & sporre hva som kjennetegner denne kontakten i en spesifikk
forestilling. I forhold til mitt materiale vil jeg undersgke hvordan kontakten
mellom akterene og barna oppstar, hvordan den vedlikeholdes, styrkes eller

svekkes, gar tapt og blir gjenopprettet, og hvordan den avsluttes.

2% QOversettelse til nynorsk ved Lars Seetre: “Dramaet er absolutt. (...) I dramaet er dramatikaren
fraverande. (...) Ogsa overfor tilskodaren er dramaet like absolutt. Like lite som dramaets replikk
er forfattarens utsegn, like lite er replikken retta som tiltale mot tilskodaren. Det er heller slik at
tilskodaren er til stades ved drama-utsegna: teiande, med bakbundne hender, lamma andsynes
inntrykket frd ei andre verd. (...) I forholdet tilskodar-drama finst berre fullstendig atskiljing og
fullstendig identitet [identifikasjon med de dramatiske figurane, S.B.]; det er ikkje slik at
tilskodaren trengjer seg inn i dramaet eller at dramaet talar til han” (Szondi, 1991: 154).

297 Oversettelse til nynorsk ved Lars Seetre: “Den utforminga av scenen som renessansens og
klassisismens drama skapte, den mykje utskjelte "titteskapsscenen’, er den einaste forma som hever
for dramaets absolutte preg, og vitnar om det absolutte i alle einskildtrekk” (Szondi, 1991: 154-155).

132



Oppmerksomhet

Slik jeg har innfert begrepet henvendthet, er det ikke identisk, men tett knyttet
opp til begrepet oppmerksomhet. 28 Oppmerksomhet er gjenstand for en rekke ulike
og motstridende persepsjons- og kognisjonsteorier innen psykologi, men det er
ukontroversielt at det & veere oppmerksom innebeerer henvendthet til det man er
oppmerksom pa. Henvendthet kan altsa fore til oppmerksomhet (og omvendt), og
dette gjelder ikke bare for henvendthet i persepsjon, men ogsa i handling.
Hverdagsspraklige uttrykk peker pa disse to aspektene. Oppmerksomhet er noe
som vi bade kan “gi” og “fa”, vi kan “vie” var oppmerksomhet til noe, og vi kan
“kreve” eller “fange” andres oppmerksomhet. Var egen oppmerksomhet kan bli
styrt, bdde av oss selv og av andre. Jeg antar at disse to sidene ved oppmerksom-
het er relevante ndr man analyserer feedbacksloyfer. De tilsvarer det aktive og det
passive aspektet i feedbackslayfer: Aktorer og tilskuere bade pavirker og blir
pavirket av motparten. Nar man underseker feedbacksloyfer, vil det veere aktuelt
a underspke hvordan oppmerksomhet oppstdr, styrkes, svekkes eller gar tapt. Jeg

antar at disse prosessene kan og burde betraktes pa et kollektivt niva.

Intensitet

Aktgrers og tilskueres henvendthet til hverandre har dessuten et energetisk aspekt
som jeg antar er relevant for & analysere og forsta feedbackslayfer. En direkte
tiltale kan utferes med mer eller mindre energi (og dette er ikke identisk med
talens lydstyrke)?®. Den som blir tiltalt, kan oppfatte og - om vedkommende er
mottakelig - ogsd “motta” denne energien. Det samme gjelder former for indirekte

henvendthet og henvendthet i persepsjon. En akter som spiller med den fjerde

298 Selv om det i praktisk teaterarbeid er fokus pa styring av oppmerksombhet, sé finnes det lite
teatervitenskapelig litteratur om emnet. De Marinis skisserer i artikkelen ”Dramaturgy of the
spectator” hvordan regisser og akterer jobber med & styre og strukturere tilskueres
oppmerksombhet, og i hvor stor grad tilskueres oppmerksomhetsoperasjoner er en forutsetning for
at mening oppstar - det vil si, han beveger seg innenfor et resepsjonsestetisk tankesett (se tabell 3
ovenfor) med fokus pa modelltilskueren (De Marinis, 1987). Eksempler pa teatervitenskapelig
forskning om oppmerksomhet innenfor et performativt tankesett gir antologien Wege der
Wahrnehmung (Fischer-Lichte, Gronau, Schouten, & Weiler, 2006).

299 Noe som det jevnlig ma jobbes med nér man arbeider med ikke-profesjonelle aktorer.
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vegg, kan projisere sitt uttrykk mer eller mindre intenst hinsides den imagineere
veggen mot publikum, og publikum vil kunne oppleve denne forskjellen. Man
kan se pa og lytte til med mer eller mindre energi, og den som blir sett pa og lyttet
til, vil kunne oppfatte og motta energien. Slik stdr akterer og tilskuere i en slags
energiutveksling som bdde kan tilfore og tappe dem for energi. Denne prosessen
foregar i forestillinger pa et kollektivt plan. Akterene opplever tilskueres
henvendthet vanligvis som en henvendthet fra publikum som gruppe. Den
kollektive prosessen i publikums henvendthet far ogsa betydning for den enkelte
tilskuer. Nar man som tilskuer er del av et publikum som er intenst henvendt til
aktorene - om i persepsjon eller i handling - vil denne intensiteten kunne ”smitte”
over pa den individuelle tilskueren. Og omvendt er det vanskelig a intenst lytte til
eller se pa hva en akter gjor, om folk rundt ikke gjor det. Likedan er det lettere for
en aktor a veere intenst henvendt til publikum, om hele aktorensemblet pa scenen

er det.

Som McAuley under overskriften “Energy Exchange” (1999: 246, original
kursivert) papeker, finnes det mange anekdotiske fortellinger fra skuespillere om
dette energetiske aspektet i forestillinger, mens teaterforskere bare sd vidt har
begynt & inndra dette aspektet i forestillingsanalyser (sst.: 246-247). Jeg antar at
denne forsemmelsen blant annet skyldes den tidligere dominansen av de to forste
tankesettene om forholdet mellom forestilling og publikum som jeg presenterte i
begynnelsen av dette kapitlet: det verkestetiske og det resepsjonsestetiske tanke-
settet. Dessuten ma det nevnes at det ikke er lett 4 beskrive og a analysere, for ikke
a snakke om 4 dokumentere, dette energetiske aspektet. Det er komplekst og
innbefatter ikke bare fysiske, men likedan mentale og emosjonelle aspekter.3?0 Nar
regissoren Peter Brook beskriver betydningen av publikums assistanse for

aktorene, kommer denne kompleksiteten til uttrykk:

300 Men i motsetning til Fischer-Lichte (2004b: 98), mener jeg ikke at energien nedvendigvis ikke
kan ses eller hgres. Hun diskuterer det energetiske aspektet av feedbackslayfer under overskriften
”Gemeinschaft” (min oversettelse: “fellesskap”) (sst.: 82) og i analyser av produksjoner av
regissoren Einar Schleef (sst.: 94-100). Hun knytter det tett opp til rytme og en spesiell form for
sansning hos tilskuere, som hun kaller “leibliches Spiiren” (min oversettelse “kroppslig sansning”)
(sst.: 98). Til forskjell fra min tilneerming ser hun ikke pa henvendthet, og tilsvarende beskriver hun
energien heller som noe som flyter fritt i rommet - uten retning (sst.).
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The spectators may just stare at the spectacle, expecting the actor to do all the work and
before a passive gaze he may find that all he can offer is a repetition of rehearsals. This
may disturb him deeply, he may put all his goodwill, integrity, ardour into working up
liveliness and yet he senses all the time a lack. He talks about a ‘bad” house. Occasionally,
on what he calls a “good night’, he encounters an audience that by chance brings an active
interest and life to its watching role - this audience assists. With this assistance, the
assistance of eyes and focus and desires and enjoyment and concentration, repetition turns
into representation. (...) The audience assists the actor, and at the same time for the
audience itself assistance comes back from the stage. (Brook, 1968: 140)

P4 hvilken mate assisterer de minste barna akterene pa scenen? Dette sporsmalet
gjelder altsa ikke bare hva barna gjor som tilskuere, men ogsa hvordan de gjor det
de gjor. De to scenekunstnerne som jeg har sitert i begynnelsen av innledningen,
sa at deres erfaring med de minste var preget av barnas “intens[e] neerveer” som
publikum (jf. Borgen, 2003: 52). Jeg antar derfor at det energetiske aspektet vil
veere viktig i analysene. Kan man som voksen tilskuer oppleve, observere,
beskrive og analysere en energiutveksling som foregdr i feedbackslgyfene mellom

barna og akterene?

Rammer

Hvordan akterer og tilskuere i forestillinger er henvendt til hverandre, blir preget
av bade kulturelle og fysiske rammer. Disse rammene far dermed ogsa betydning
for feedbackslayfer. Som allerede nevnt, er spillestiler og publikumsstiler knyttet
til sjangerkonvensjoner. Disse konvensjonene utvikles over tid og er vanligvis
kjent for de fleste involverte for forestillingen starter slik at de preger forvent-
ninger, handlinger og persepsjon til bade akterer og tilskuere. Uskrevne regler for
hvordan man burde (og ikke burde) veere henvendt til motparten, er ikke bare
knyttet til sjangrer, men ogsa til steder. De er forskjellige om man befinner seg pa
Nationaltheatret, pa Bla3’!, pa Karl Johan, i Domkirken eller pa Bislett Stadion. Det
betyr selvfolgelig ikke at man ikke kan bryte de uskrevne reglene, men for a
kunne forstd virkningene av slike brudd for forestillingers feedbacksloyfer, ma
man i analysen ta hensyn til det det brytes med. Med sveert unge tilskuere som
publikum oppstar det med henblikk pa de kulturelle rammene en spesiell

situasjon: Teaterkunstnerne kan her i veldig liten grad ga ut ifra pa forhand

301 En klubb i Oslo.
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etablerte konvensjoner siden mange av de minste barna er for forste gang pa
teater. Jeg antar at det vil veere et relevant aspekt for analysen av feedbacksloyfer i

teater for de minste.

I tillegg til de kulturelle rammene er ogsa de - i vid forstand - fysiske rammene
avgjorende for hvordan akterer og tilskuere er og kan veere henvendt til
hverandre. Det er velkjent hvordan ulike sceneformer preger forholdet mellom
publikum og akterer, men disse forholdene har en forholdsvis sjelden plass i
teatervitenskapelige forestillingsanalyser. Avgjerende faktorer for feedbacksloyfer
er ikke bare plasseringen av scene og auditorium til hverandre, men ogsa rommets
storrelse, akustikk og tekniske innredning. Er det plass til kun 20 tilskuere, vil en
akter kunne henvende seg direkte til hver enkelt tilskuer, og selv forholdsvis sméa
(re)aksjoner hos tilskuere vil kunne sanses av alle tilstedeveerende og dermed fa
direkte betydning for feedbackslgyfer. Er 10 000 tilskuere til stede pa et amfiteater,
kan sma individuelle (re)aksjoner i tilskuerrommet bare fa betydning i den grad
de inngar i en kollektiv publikumsprosess, og akterene kan bare veere direkte
henvendt til ytterst fa individuelle tilskuere i forhold til de som er tilstede.
Sterrelsen av rommet ma ogsa ses i forhold til hvor mange mennesker som faktisk
er tilstede. Sitter det for eksempel 200 tilskuere spredt i den store salen i
Hamburgs Schauspielhaus, som har plass til 1300 mennesker, er det vanskelig a fa
kollektive publikumsprosesser i gang, og energien i enkelte tilskueres henvendt-
het vil i mindre grad na andre tilskuere og akterene. For aktorene vil det veere
vanskeligere 4 veere henvendt til publikum som kollektiv. En helt annen situasjon
oppstar om de samme 200 tilskuere sitter i den lille salen (Malersaal) til det samme

teateret som bare har plass til noen fa hundre tilskuere.

Den fysiske plasseringen spiller ogsa en viktig rolle for hvordan tilskuere er og
kan veere henvendt til akterer. Mange teaterrom foreskriver en frontal kroppspo-
sisjon og dermed direkte henvendthet av tilskuere til akterer, idet publikumssto-
lene er fast monterte i en frontal posisjon til scenen. Om tilskuere derimot far sitte
pa bevegelige eller frittstdende stoler, pa puter pa gulvet, eller om publikum stér,
er det mye storre spillerom for at tilskuere vender seg fysisk bort fra akteren og
dermed selv velger médten & veere henvendt pa. Det storste spillerommet har

tilskuere i en gateteatersituasjon, hvor de lett kan forlate hele situasjonen. Idet
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spillerommet for tilskueres mater 4 veere henvendt pa okes, oker muligheten for

storre variasjoner i feedbackslayfer.

Relevant for ulike mater & veere henvendt pd er dessuten akustikken i rommet,
serlig ndr det gjelder storre teaterrom. Disse rom er ofte bygd slik at de hjelper
akteren pa scenen til 4 na akustisk ut mot publikum. Slik stetter de akteren i sin
henvendthet til publikum. Er det en god akustikk, blir det mye lettere for akteren
a veere utelukkende indirekte henvendet til tilskuere. Noen rom legger altsa til rette
for spillestiler med utstrakt bruk av indirekte henvendthet. Akustikken er i disse
tilfellene vanligvis slik at den ikke beerer lyden like godt andre veien, fra
publikum til scenen. Dette passer til publikumsstiler som innebeerer at publikum
er stille, og det begrenser tilskuernes muligheter til & pavirke akterene. Den
akustiske skjevheten til fordel for akterene blir selvfelgelig enda sterre om
aktorene bruker et lydforsterkende anlegg. I dette tilfellet kan det veere helt
umulig for tilskuerne a bli hert av akterene pa scenen, og dermed kan selv
hgylytte ytringer ikke innga i feedbacksloyfen. Det motsatte skjer nar publikums-
lyd blir forsterket, eller nar publikum er plassert i et rom som akustisk befordrer

dens hgrbarhet overfor aktgrene.

I tillegg til akustikken og bruk av lydforsterkende teknikk er de visuelle forhol-
dene og bruk av lysutstyr av interesse for feedbackslayfer. Er lyset svakt og/eller
diffust og sprer seg i hele rommet, er det vanskelig for aktorene a fa og a styre
tilskueres oppmerksomhet med utelukkende bruk av indirekte henvendthet.
Brukes det derimot en scenebelysning med et mange hundretusentalls watt
lysanlegg, slik de finnes pa de fleste institusjonsteaterscenene, er skuespillere i
utgangspunktet mye mer synlige, og det vil veere mye lettere for dem a tiltrekke
seg og 4 styre publikums oppmerksomhet - ogsd med utelukkende indirekte
henvendthet. Sterkt frontalt lys fra auditoriet mot scenen gker synligheten av
akterene, mens det samtidig gjor det vanskelig eller til og med umulig for
aktorene 4 se tilskuerne i salen. Det betyr ikke at aktorene pd scenen ikke kan
sanse publikumet, men det begrenser likevel muligheten for hvordan tilskuernes
(re)aksjoner kan pavirke aktorene. Omvendt gker selvfolgelig en belyst
publikumssal muligheten for akterene til a se tilskuerne og dermed for at

publikums synlige (re)aksjoner kan innga i feedbacksloyfer.
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De fysiske og de kulturelle rammene som er relevante for feedbacksleyfer, star
altsa i en viss sammenheng. For eksempel er en naturalistisk-psykologisk spillestil
med den fjerde vegg og utelukkende indirekte henvendthet fra aktorer til
tilskuere, samt den tilhgrende publikumsstilen med et publikum utelukkende
henvendt i persepsjonen, best egnet til titteskapsscenen som sceneform, til en
akustikk som er enveisrettet fra scenen til salen, og til en frontal og statisk plasse-
ring av publikum, til bruk av elektrisk lys, sterke lysanlegg og muligheten for
merklegging av tilskuerrommet, som forst oppsto med innfering av elektrisk lys.
Disse romlige og tekniske rammene kompenserer for fraveeret av direkte
henvendthet fra akterene og stotter publikum i sin direkte visuelle henvendthet til
akterene, mens de samtidig demper herbarheten og synligheten av publikumets
(re)aksjoner. Forestillingers rammer er delvis gitte og delvis pavirkelige av de
involverte. I den grad de er pavirkelige eller tilvirkbare, er de gjenstand for det jeg
vil kalle innrammingsstrategier. Hvilke kulturelle og fysiske rammer preger
feedbacksleyfer i teater for sveert unge tilskuere? Hvilke rammer md og kan
akterene forholde seg til, hvilke innrammingsstrategier velger aktorene i mote

med forstegangstilskuere? Hvordan bidrar barna til forestillingers rammer?

Basis og fokus for analysene

Gjensidig henvendthet kan - i motsetning til ko-presens - forklare hvorfor det
vanligvis eller sannsynligvis skjer en gjensidig pavirkning i forestillinger. Dette
gjelder bade det aktive og det passive aspektet av gjensidig pavirkning.
Henvendthet sannsynliggjor at akterer og tilskuere pavirker motparten, men ogsa
at de selv blir pavirket. Gjensidig henvendthet forer til kontakt mellom akterer og
tilskuere og er en forutsetning for at feedbacksloyfer kan oppstd. Ulike former for
henvendthet kan veere med pa & forklare forskjeller mellom feedbackslayfer. Nar
man skiller ulike former for henvendthet, kan man dessuten skille mellom
akterers og tilskueres ulike bidrag til feedbackslayfer. Henvendthet er knyttet til
oppmerksomhet og har et energetisk aspekt som er relevant for feedbacksloyfer.
Ulike former for henvendthet, og dermed ulike former for feedbackslayfer, ma ses

i sammenheng med forestillingers kulturelle, fysiske og tekniske rammer.
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Etter diskusjonen av Fischer-Lichtes feedbackslayfetese og utvikling av mine egne
teser, kan jeg formulere fglgende systematiske utgangspunkt for mine analyser:
Gjensidig pavirkning av tilskuere og akterer i forestillinger - kalt feedbacksloyfer
- er et potensial som er gitt med forestillingers grunnvilkar. Ko-presens muliggjor,
gjensidig henvendthet sannsynliggjer gjensidig pavirkning. Dette potensialet kan
bli aktualisert pa ulike médter av de involverte. Ulike former for henvendthet samt
deres fysiske, kulturelle og tekniske rammer preger denne aktualiseringen.
Feedbacksloyfer er dynamiske prosesser som i stgrre eller mindre grad er styrt av
enkelte eller flere involverte (kollektivt), samtidig som de involverte ikke har
fullstendig kontroll over disse prosessene. Det vil si, feedbacksleoyfer inneholder
bade det planlagte og det ikke-planlagte/ikke-planleggbare, det forutsigbare og

det uforutsigbare.

Med hjelp av disse systematiske tesene kan jeg presisere min erkjennelsesinteresse
for analysearbeidet. Jeg kan nd formulere sporsmalene slik: Hvordan aktualiserer
publikum og akterer potensialet for gjensidig pavirkning i de utvalgte
forestillingene? Hvilken rolle spiller barns herbare og synlige bidrag som
spesifikke former for henvendthet i disse feedbacksloyfeprosessene? Hvilke
utfordringer far aktorene i mote med sveert unge tilskueres mater 4 veere henvendt

pa, og hvordan blir disse utfordringene produktive i forestillingene?

I mine systematiske teser om feedbackslayfer har jeg - i motsetning til Fischer-
Lichte - inndradd styring som relevant dimensjon av feedbacksloyfer. I trdd med
disse tesene velger jeg i mitt bidrag til en performativ analyse & fokusere pa
styringsstrategier, mens jeg samtidig ser pa hvilken relevans det ikke-kontroller-
bare far for forestillingene. Jeg har dessuten papekt betydningen av forestillingers
kulturelle, fysiske og tekniske rammer for feedbackslayfer. Som forstegangs-
tilskuere er de minste barn ikke kjent med konvensjonene som ellers ligger til
grunn for feedbacksloyfer i forestillinger. Jeg antar derfor at det vil veere fruktbart
a undersgke gitte rammer og spesifikke innrammingsstrategier i teater for sveert
unge tilskuere. Det er valgt som fokus i analysekapitlets andre del, mens forste del
er viet feebackslayfeprosesser i én utvalgt produksjon, Dripene av Steffi Lund og
Turid Ousland.
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Metoder

Wie man eine Theaterauffiihrung interpretiert, hingt davon ab, als was man Theater begreift, hingt
ab von bestimmten Konstitutions- und Strukturvorstellungen.302 (Hif3, 1993a: 16)

Prinzipiell ist jede dokumentarische Technik zuldssig, sofern sie sich kritisch reflektiert, anstatt
unsinnige Alleinvertretungsanspriiche dogmatisch auszuweisen.3% (Sst.: 126)

Dokumentarische Strategien sollten in ihrem Bezug zum jeweiligen Theaterbegriff erkennbar
sein.304 (Sst.: 128)

Utfordringer, oppstart og mulige grep

Anvender man et performativt tankesett i forestillingsanalyser, stdr man overfor
en rekke spesifikke analysemetodiske utfordringer. Og siden dette tankesettet er
noksa nytt innen teaterforskningen, finnes det lite a orientere seg etter ndr man
prover a mote disse utfordringene.3% Hvilke metodiske konsekvenser har det nar
man anlegger et performativt tankesett med fokus pa de dynamiske prosessene
som foregar mellom aktorer og tilskuere? Hvordan kan man analysemetodisk

komme pd heyden med feedbackslayfebegrepet?

Ut fra et performativt tankesett kan man ikke forutsette at én forestilling er
identisk med andre forestillinger av samme produksjon. Tvert imot, man antar at
ulike forestillinger av én og samme produksjon varierer, at det kan veere relevant a

se pa variasjonene som sadanne. Slike variasjoner kan selvfelgelig bare bli synlige

302 Min oversettelse: “Hvordan man tolker en teaterforestilling, er avhengig av hvordan man
oppfatter teater. Det er avhengig av bestemte oppfatninger av forestillingers konstitusjon og
struktur.”

303 Min oversettelse: “I prinsippet er enhver dokumentasjonsteknikk tillatt safremt man reflekterer
kritisk over den og ikke krever dogmatisk at den er uten alternativer.”

304 Min oversettelse: “Dokumentasjonsstrategier burde bli tydelig i sin referanse til det valgte
teaterbegrepet.”

305 ] den sammenheng er det beklagelig at Fischer-Lichte i Asthetik des Performativen ikke diskuterer
sitt eget forestillingsanalytiske arbeid i et metodisk perspektiv (2004b). Det forblir uklart hvordan
forskeren har kommet frem til resultatene. Hun opplyser ikke om hun selv har veert tilskuer i de
forestillingene som hun beskriver, og i s fall hva slags tilskuer. Det hadde veert viktig & vite om
hun har sett flere forestillinger av samme produksjon, om hun har brukt dokumentasjon av
forestillingene og - hvis ja - hvilke typer dokumentasjon og pa hvilken méte.
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for forskeren om vedkommende oppsaker flere forestillinger av samme
produksjon.3% Dette blir spesielt krevende om man velger en produksjon som
spilles sjelden og/eller pd mange ulike steder - noe som er vanlig nar det gjelder
teater for sveert unge tilskuere. Skal man undersgke flere forestillinger av samme
produksjon, blir forskningsgjenstanden ikke bare mer krevende a oppsgke, den far

dessuten ogsa et storre omfang.

I starten av mitt ph.d.-prosjekt, da bade arbeidshypotesene og teorigrunnlaget
fortsatt var kun en skisse, valgte jeg én produksjon for de minste til en pilotunder-
sokelse: Dripene av Steffi Lund og Turid Ousland.3%” Det var en av de aller forste
produksjonene for de minste som jeg hadde sett, og den hadde vakt min interesse
pa grunn av markante performative trekk. Tilskuerne satt ikke som stumme
vitner, de var til stede pa en mdte som satte fokus pa forestillingens her-og-na-
situasjon; iverksettelse av handling og materialitet sto i fokus, ikke representasjon.
Lund og Ousland, utdannet som henholdsvis danser og billedkunstner, betegner
Dripene som en visuell konsert. I sentrum av det sceniske forlgpet star vann som
materiale, og det spilles pa lyder som oppstédr ndr vannet spruter, stremmer,
drypper, skvalper, skvetter, surkler, bobler m.m. Scenografien og rekvisittene
bestar av en rekke fargesterke hverdagslige plastobjekter: en vannslange, flere
plastkar og hagekanner, et par gummistevler, paraplyer, en vannbgtte, luftbal-
longer i ulike storrelser og farger, fullt med vann, og et basseng som danner
scenografiens sentrum. Dripene bygger ikke pa en fortelling i tradisjonell forstand,
det brukes ingen verbalsprak i det sceniske forlgpet, og aktorene er performere
heller enn skuespillere. Det sceniske forlgpet folger en visuell-akustisk komposi-
sjon. Barna som sa Dripene pa Klangfuglfestivalen, var dpenbart fascinerte av
dette forlgpet, de gikk uten tvil inn i tilskuerrollen: De sa pa og lyttet til det som

skjedde pa scenen, og det med stor intensitet. Som godt synlige og herbare

306 Samtidig gjelder i prinsippet at ogsa en analyse av den konstante strukturen som viser seg i
ulike forestillinger av en og samme produksjon, krever at forskeren har sett flere forestillinger.
Men i realiteten blir denne omstendelige prosessen ofte erstattet med at man behandler én
forestilling som om den var identisk med den konstante strukturen som (eventuelt) viser seg i
mange forestillinger av samme produksjon.

307 Drdpene hadde premiere 22. oktober 2000 i steinerbarnehagen Solsikken pa Nesodden. I alt har
den blitt spilt ca. 50 ganger. Den ble spilt for siste gang 26. juni 2006 i Harstad.
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tilskuere satte de preg pa atmosfeeren sa vel som pa enkelte hendelsesforlgp.

Barna preget ogsa min egen tilskuererfaring som voksen tilskuer.308

Jeg hadde sett Dripene for forste gang pa Klangfuglfestivalen i Kristiansand,
hasten 2002, og tok kontakt med kunstnerne og prosjektledelsen av Klangfugl-
prosjektet varen 2003. Avgjerende for a kunne ga i gang med undersgkelsen av
denne produksjonen var at de to scenekunstnerne, Lund og Ousland, var sveert
imgtekommende og dpne overfor mitt forskningsprosjekt, selv om forskningsde-
signet pa dette tidspunktet enna var noksa uavklart. Forestillingen ble ikke spilt
denne vdren, men jeg fikk tilgang til noen videoopptak fra tidligere forestillinger
spilt pa ulike steder i Norge: to som viste det sceniske forlgpet i to forskjellige
forestillinger, og ett som viste deler av et barnepublikum i en forestilling arrangert
av Klangfuglprosjektet. September 2003 fikk jeg anledning til 4 se tre nye forestil-
linger pa Ostlandet.?” Jeg hadde ennd ikke utformulert et performativt tankesett,
men jeg antok allerede at det ville veere interessant 4 se flere forestillinger av
samme produksjon. Anledningen bed seg da Dripene skulle pa en turné i et norsk
tylke samme hgst. Pa denne turneen, i oktober 2003, skulle det spilles 17 forestil-
linger i lopet av to uker pa et relativt begrenset geografisk omrdde. Jeg fikk
mulighet til & veere med pa syv av disse. Etterpa sa jeg Dripene to ganger til, varen
2005, pa et gjestespill i Tyskland. Dessuten fikk jeg enda et videoopptak av en
Drapeneforestilling som ble spilt i april 2005 pa Black Box Teater i Oslo.3 I alt har
jeg altsd sett 13 ulike forestillinger av denne produksjonen, samt videoopptak fra

ytterligere fire forestillinger.

Nar man anlegger et performativt tankesett, utvider forskningsgjenstanden seg
ikke bare idet man ser pa flere forestillinger av samme produksjon. Om man er
interessert i de dynamiske prosessene som foregar mellom aktorer og tilskuere,

ma man dessuten se pa bade det sceniske forlgpet og det som foregar i

308 Jeg har tidligere beskrevet et eksempel pa en slik pavirkning i Bohnisch (2007d) og i Bohnisch
(2009).

309 Jeg velger slike vide geografiske og tidsmessige betegnelser for & avidentifisere opplysningene
mht. publikum, dvs. for de forestillingene hvor jeg har tatt notater eller laget videoopptak som
inneholder direkte eller indirekte personidentifiserbare opplysninger om tilskuere.

310 Dette opptaket viste kun det sceniske forlagpet. Jeg fikk en kopi direkte fra Steffi Lund.
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tilskuerrommet. Dermed gker i tillegg forskningsgjenstandens kompleksitet. En
mate & mote denne utfordringen pd er a vende analysen mot forskerens egen
opplevelse som tilskuer. Forskeren vil da analysere prosessen som foregar mellom
scene og sal ut fra sin egen tilskueropplevelse som del av et publikum. Den tyske
musikkteaterforskeren Clemens Risi har foreslatt en slik fremgangsmate i sin
artikkel “Horen und Gehort werden als korperlicher Akt. Zur feedback-Schleife in
der Oper und der Erotik der Sangerstimme”3!1 (2006: 109). Han gér langt i a
generalisere pastanden om at beskrivelsen av den egne tilskueropplevelsen er
forskerens eneste mulige inngangsport til vekselvirkningen mellom akter og
tilskuer: “Nur im Beschreiben des eigenen Erlebens ldsst sich - wenn tiberhaupt -
eine Spur der perforamtiven, jetzt genauer: erotischen, Wechselbeziehung
zwischen Sdnger und Zuhorer ausmachen”312 (sst.).313 En ulempe med denne
fremgangsmaten er, etter min mening, at perspektivet blir sveert individorientert.
Den kollektive dimensjonen i feedbacksloyfer blir ikke inndradd.?'* I mine
teoretiske tilneerminger har jeg flere ganger poengtert relevansen av den
kollektive dimensjonen i feedbackslgyfer. Jeg antar derfor at en analyse som
utelukkende baserer seg pa forskerens egne tilskueropplevelser, ikke kan vere
tilfredsstillende. Dessuten spers det hvor detaljert man husker sin egen opplevelse

og hendelsesforlopet fra forestillingen.

Et analysemetodisk alternativ er at man som forsker og tilskuer prover a dele sin
oppmerksomhet mellom scene og sal: Man satser pa a observere publikum i sterre

grad enn man ville ha gjort om man hadde mest fokus pa sine egne opplevelser

311 Min oversettelse: ” A here og & bli hert som kroppslige handlinger. Om feedbackslayfen i
operaen og om erotikken til sangerens stemme.”

312 Min oversettelse: “Kun i beskrivelsen av den egne opplevelsen kan man - om i det hele tatt -
spore et snev av den performative (nd mer presis: erotiske) vekselrelasjonen mellom sanger og
tilhgrer.”

313 ] tillegg inndrar Risi sangerens opplevelser i et intervju, men han sper ikke etter én konkret
forestilling. Hans spersmal fokuserer pa akterens opplevelser generelt i forestillingssituasjoner.

314 Risi overser denne kollektive dimensjonen fullstendig, uten a tematisere dette valget (2006). Han
skriver da ogsa konsekvent om forholdet mellom sangeren og tilhgrer/tilskueren i singularis, og er
interessert i dette forholdet som ”(...) eine ganz besondere Form der Zweierbeziehung (...), eine
intime/exklusive Form” (sst.: 103.). (Min oversettelse: “(...) en helt spesiell form for parforhold
(...), en intim/eksklusiv form”.) Interessant er at sangeren som Risi har intervjuet, i motsetning til
Risi, taler om forholdet mellom scene og publikum - altsa mellom seg selv og tilskuerne som en
gruppe (sst.: 101-102).
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som tilskuer. Det er interessant at denne strategien kanskje ikke er sa ulik voksne
tilskueres mate a oppleve teater for de minste pa. Mange ser ut til a rette sin
oppmerksomhet i mye storre grad pa sine medtilskuere, bade barn og voksne, enn
hva som er vanlig i forestillinger for et rent voksent publikum. Det betyr at de
forste to metodiske tilneermingene ikke ligger sa langt fra hverandre nar det
gjelder teater for de minste. En utfordring forblir at det kan veere vanskelig a
huske hendelsesforlopet godt nok i etterkant av en forestilling. For a avhjelpe kan
man preve a ta notater underveis og/eller bruke flere observaterer, men begge
deler vil kunne forstyrre andre tilskuere og akterer pa scenen. Dessuten mister
man ngdvendigvis noe oppmerksomhet for hendelsesforlgpet nar man tar notater

under selve forestillingen - slik sett kan vinningen ga opp i spinningen.

En tredje mulighet kan veere & inndra akterenes og tilskuernes erfaringer vedro-
rende den gjensidige pdvirkningen i etterkant av en forestilling. Men denne
metoden forutsetter at de involverte er klar over denne pavirkningen, husker den
godt nok og er i stand til 4 sette ord pa opplevelsene - noe som er uaktuelt ndr det
gjelder sveert unge tilskuere, og som ogsa kan veere vanskelig for voksne tilskuere.
Det kan antas at akterer er seg mye mer bevisst den gjensidige pavirkningen og
dermed ogsa har lettere for a sette ord pa sine egne opplevelser av denne proses-
sen, men ogsa her spors det hvor detaljert en akter husker selve prosessen. Bade
McAuley (1999: 246-247) og Risi (2006) bruker imidlertid akterers utsagn om
feedbackslgyfeprosesser, kun som belegg for betydningen av feedbacksloyfer for
forestillinger generelt, ikke for a analysere én (eller flere) konkret(e)

forestilling(er).315

Et fjerde analysemetodisk alternativ kan veere 4 lage lyd-, bilde- eller videodoku-
mentasjon under forestillingene. Videoopptak er den mest brukte dokumenta-
sjonsformen ndr man ensker a analysere sceniske forlep i forestillinger (Hifs,
1993a: 126) (Balme, 1999: 84-85), og det finnes en metodediskusjon om videobruk i

et verkestetisk perspektiv.31¢ 53 vidt jeg ser, mangler det derimot en tilsvarende

315 Det samme har jeg selv gjort ovenfor nar jeg siterer de to Klangfuglscenekunstnerne som
beskriver barnas intense naerveer, for a begrunne behovet for en teoretisk-analytisk tilneerming som
fokuserer pa den gjensidige pavirkningen av akterer og publikum.

316 Se for eksempel Fischer-Lichte (1983c: 112-118), Hif8 (1993a: 107-128) og Balme (1999: 84-87).
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diskusjon for en performativ teoretisk-analytisk tilneerming.31” En tenkelig innven-
ding mot bruk av videodokumentasjon ved anvendelse av et performativt
tankesett er at forestillingen, sett som en hendelse og ikke som en gjentagbar
scenisk tekst, ikke lar seg teknisk reprodusere.3!® Det ville i sa fall bergre kjernen
av det performative tankesettet. Men her er det viktig a skille reproduserbarhet fra
dokumenterbarhet. Selv om en hendelse som sddan ikke kan reproduseres, kan den
pd mange mater dokumenteres. Og at et dokument, for eksempel et videoopptak,
er teknisk reproduserbart, er ikke noe relevant poeng mot brukbarheten av dette
dokumentet for en analyse av selve hendelsen - tvert imot. Selvfolgelig er en
dokumentasjon ikke identisk med hendelsen den dokumenterer. Det kan heller
ikke gi samme opplevelse 4 se pd en videodokumentasjon av en forestilling og a
veere tilskuer i denne forestillingen. En dokumentasjon kan derfor aldri erstatte
egen deltakelse som tilskuer. Ulike tekniske dokumentasjonsformer gar dessuten
systematisk glipp av uliker aspekter av hendelsesforlgpet. For eksempel kan et
videokamera aldri dokumentere lukt eller smak. Likevel kan audiovisuell
dokumentasjon veere et nyttig supplement til egen deltakelse, personlig
hukommelse, notater og lignende. Jeg mener derfor at det er uklokt & avvise
enhver form for teknisk dokumentasjon nar man prover a operasjonalisere det
performative tankesettet for forestillingsanalyser. Nar det er sagt, ma det samtidig
nevnes at det vil veere viktig a reflektere over hvorfor man bruker teknisk doku-
mentasjon, hvordan man produserer den, hvilke systematiske begrensninger den

har, og hvordan man jobber videre med den.

317 Jeg fikk anledning til & diskutere analysemetodiske spgrsmal med Fischer-Lichte pa
forskerutdanningskurset ”Den estetiske hendelsen”, hgsten 2007 i Bergen (kurs i regi av Den
nasjonale forskerskolen Tekst, Bilde, Lyd, Rom: Fortolkning og teoriutveksling (TBLR), avholdt
19.-20. november). Fischer-Lichte var en av hovedforeleserne og seniorforskerne péd kurset, mens
jeg presenterte noe av teorigrunnlaget til mitt ph.d.-prosjekt (Bohnisch, 2007c). Fischer-Lichte
fremhevet i sitt eget foredrag behovet for nye forestillingsanalytiske metoder nar man anvender et
performativt tankesett (2007), men hun avviste i den etterfolgende diskusjonen muligheten for at
videoopptak ville kunne veere egnet for en performativ analyse.

318 Det var Fischer-Lichtes argument i den ovenfor nevnte muntlige diskusjonen. En lignende
innvending har ogsa blitt diskutert i forbindelse med et verkestetisk tankesett, se for eksempel Hif3
(1993a: 126), men den ser ut til & veere mindre patrengende nér man er ut etter & analysere
iscenesettelsen.
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Analysemetodiske valg

Prosess og resultat

I det folgende velger jeg a beskrive min egen forestillingsanalytiske fremgangs-
mate noksa grundig, av tre grunner. For det forste fordi jeg ser behov for en
metodediskusjon i forbindelse med forestillingsanalyser som bygger pa et
performativt teatervitenskapelig tankesett. Analysearbeid med fokus pa akterers
og tilskueres gjensidige pavirkning er nybrottsarbeid, og det er nedvendig a prove
seg frem. For en metodediskusjon kan omveiene som en slik utpreving ferer til,
veere like relevante som de metodiske grepene som til slutt viser seg a veere
vellykkede. Jeg antar derfor at det vil veere nyttig a beskrive den analysemeto-
diske fremgangsmaten mer inngdende enn hva man ville ha gjort ved forestil-
lingsanalyser som bygger pa et velutprovd teaterteoretisk tankesett. Den andre
grunnen for en prosessorientert redegjorelse er at den kan ”denaturalisere”
forskningsgjenstanden: Jeg onsker & vise hvordan gjenstanden er tilvirket,
hvordan den har blitt (re)konstruert i selve analyseprosessen. Den tredje grunnen
for at jeg i dette kapitlet tillater meg & ta leseren med i forskningsprosessens
omstend(el)igheter, er at jeg ensker a skape en viss motvekt til den resultatorien-
terte fremstillingen i avhandlingens teori- og analysekapittel. Da jeg satte i gang
prosjektet, manglet jeg ikke bare forbilder med hensyn til analysemetoder. Det
foreld heller ikke noe tilfredsstillende teorigrunnlag. Mine analytiske tilneerminger
til feltet matte skje parallelt med at jeg arbeidet pa teoriplanet med et performativt
tankesett. Fischer-Lichtes Asthetik des Performativen (2004b) kom ikke ut for jeg var
godt i gang med prosjektet, og mine egne systematiske teser om feedbacksloyfer
ble utviklet samtidig med at jeg mdtte ta analysemetodiske valg. Neermere sagt
vekslet jeg mellom det forestillingsanalytiske arbeidet og teoriutviklingen, med et

tyngdepunkt pa teoriarbeid i midten av prosjektperioden.

I min undersgkelse av Dripene har jeg kombinert alle de fire ovenfor nevnte
metodiske grepene, med ulik vekting og utforming. Jeg tok utgangspunkt i min
egen tilskuererfaring, inndro eksisterende dokumentasjon og akterenes egne
utsagn, var deltakende observater som tok notater, delvis underveis, delvis i

etterkant av forestillinger, og produserte en omfattende videodokumentasjon av
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en rekke forestillinger. At fremgangsmaten ble s sammensatt, er forst og fremst et
resultat av at jeg matte soke etter en gangbar analysemetodisk vei. Men selv om
det ikke fantes noen analysemetodisk masterplan, kan man i tilbakeblikk se at
metodepluralismen har blitt produktiv. De ulike tilneermingene utfylte hverandre
og hadde ulike funksjoner avhengig av hvor jeg befant meg i forskningsprosessen.
Samtidig ferte fremgangsmaten til et hav av materiale som det tok uforholds-
messig mye tid a forholde seg til. Dessuten matte analyseprosessen nedvendigvis
bli langvarig ettersom teorigrunnlaget matte utvikles og bearbeides underveis. Jeg
jobbet med analysen av Dripene i flere etapper, fordelt over store deler av
prosjektperioden. BAde materialomfanget og tidsforlepet hadde som konsekvens
at jeg ikke kunne gjennomfore tilsvarende undersgkelser av andre produksjoner

enn Dripene - noe som jeg i utgangspunkt hadde sett for meg.

Ettersom teater for sveert unge tilskuere var et lite kjent felt for meg da jeg startet
prosjektet, hadde jeg behov for a utvide mitt erfaringsgrunnlag og prosjektets
empiriske horisont parallelt med at jeg satte i gang undersgkelsen av Dripene.
Erfaringsgrunnlaget ble etter hvert - som beskrevet i innledningen - bade bredt og
tykt. Tykt forst og fremst med hensyn til Dripene, bredt med hensyn til det store
spekteret av produksjonene som jeg fikk sett. For 4 kunne jobbe forestillingsana-
lytisk med flere produksjoner var jeg nodt til & velge en mindre sammensatt
metode enn med Dripene. Jeg sa ikke pd neert hold like mange forestillinger av den
enkelte produksjonen og hadde heller ikke mulighet til & produsere lignende

dokumentasjon.

Resultatet er et todelt analysekapittel hvor ferste del er et neerstudium av Drdperne,
mens den andre er en lesning pa tvers av ulike produksjoner. Begge analysedelene
er ledet av erkjennelsesinteressen som er presisert i slutten av teorikapitlet. Det
overordnede sporsmalet er: Hvordan aktualiserer publikum og akterer potensialet
for gjensidig pavirkning? Mer spesifikt sper jeg: Hvilken rolle spiller barnas
former for henvendthet i disse feedbacksloyfeprosessene? Hvilke utfordringer far
aktorene i mote med sveert unge tilskueres mater a veere henvendt pa? Og
hvordan blir disse utfordringene produktive i forestillingene? Mens jeg i
Dréapeneanalysen gér pd feedbacksloyfers mikroniva, zoomer jeg i andre del ut pa
et mer overordnet plan idet jeg undersgker betydning av rammer og innram-

mingsstrategier i mate med forstegangstilskuere. I et metodisk perspektiv er - sa
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vidt jeg selv kan bedemme det - Drapeneanalysen den mest eksperimenterende
og nyskapende del av prosjektet. Jeg vektlegger derfor i den etterfelgende
prosessorienterte redegjorelse denne delen, for jeg gir en mer oppsummerende
oversikt over fremgangsmaten med hensyn til analysen av de gvrige

produksjonene.

Forskerens forstegangsopplevelse

I den forste forestillingen som jeg sa av Dripene, hosten 2002, var jeg en vanlig
tilskuer. Det vil si en sd “vanlig” tilskuer som en teaterforsker med sine spesifikke
erfaringer, interesser og forforstaelser kan vaere.?!” Jeg var deltaker pa Klangfugl-
festivalen i Kristiansand, hadde aldri fer sett teater for de minste, og mette opp
med bade skepsis og nysgjerrighet. Var det mulig 4 lage teater for sd unge
tilskuere? Var barn under tre dr, til og med under ett ar, i stand til a bli tilskuere i
en teaterforestilling? Min skepsis skulle fort bli avlgst av en fascinasjon. I den
nevnte Drapeneforestillingen var vi en relativt liten publikumsgruppe, ca. ti
barnehagebarn fra en smabarnsavdeling, de ledsagende forskoleleererne og noen
andre voksne tilskuere. Jeg ante pa dette tidspunktet ikke at jeg senere skulle
forske pa teater for sveert unge tilskuere og denne produksjonen. Jeg var en vanlig
tilskuer i den forstand at jeg ikke tok noen notater under forestillingen, og at jeg sa
forestillingen for forste gang. Likevel husket jeg i etterkant - ogsa etter mange
maneder - mye av det sceniske forlgpet, av barnas mater a veere tilskuere pd, noen
spesifikke gyeblikk i hele hendelsesforlgpet som hadde satt preg pa min egen
tilskueropplevelse, samt forestillingens atmosfeere. Jeg kunne dermed senere i
prosjektet fortsatt referere til mine egne opplevelser og minner fra denne
spesifikke forestillingen. Og ikke bare det: At jeg valgte a forske pa teater for de
minste, at jeg valgte Dripene som gjenstand for en pilotundersgkelse, og hvilke
arbeidshypoteser jeg startet med, kan blant annet tilbakefores til denne konkrete

tilskueropplevelsen.

319 Strengt tatt er ingen tilskuer “vanlig”, siden alle har sine individuelle forerfaringer og interesser.
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Eksisterende videoopptak

Over et halvt ar senere, sommeren 2003, da jeg hadde bestemt meg for & forske pa
teater for de minste, fikk jeg altsa videoopptakene fra tre tidligere forestillinger
hvor jeg selv ikke hadde veert til stede. Jeg laget en forste detaljert skriftlig
beskrivelse av de sceniske forlgpene slik jeg kunne se dem pa de to forste
opptakene. Jeg noterte forlgpet i tabellform med en tidslinje og en inndeling i
enkelte scener. Jeg fokuserte pd akterenes handlinger, pa bruk av rekvisitter og
lyd, samt akterenes blikk mot publikum - altsd det som jeg senere skulle kalle en
spesifikk form for direkte henvendthet. Med hjelp av disse to opptakene fikk jeg se
at Dripene hadde et relativt stabilt scenisk forlgp. Jeg var overrasket over hvor
noyaktig akterene folger et fastlagt scenisk menster. Samtidig ble jeg allerede
oppmerksom pa variasjoner som gjaldt tempo og dynamikk, samt enkelte detaljer
i forlepet. Publikums (re)aksjoner sa ut til & innebaere noen gjentakende elementer.
I noen passasjer kunne jeg skille mellom voksnes og barns, og mellom markante
enkeltes og kollektive (re)aksjoner - men generelt var det vanskelig 4 danne seg et
godt bilde av publikums tilstedeveerelse og bidrag pa grunn av kameraposisjonen

bak publikum, mye bruk av stortotal bildeutsnitt og darlig lydkvalitet.

Det tredje opptaket som jeg fikk lane, viste barn som hadde veert del av et publi-
kum i en forestilling i regi av Klangfuglprosjektet. Ettersom dette opptaket hadde
blitt gjort av profesjonelle fotografer med profesjonelt utstyr, var bilde- og lyd-
kvaliteten hay, og det var interessant & kunne folge noye med enkelte barn som
tilskuer. Men siden opptaket stort sett besto av halvneert eller neert bildeutsnitt,
manglet det et overblikk over hele publikumsgruppen, og heller ikke aktorene var
med i bildet.32 Opptaket viste enkelte barns (re)aksjoner uten den situative
konteksten i rommet og i forestillingen. Men selv om alle tre opptakene var
mangelfulle ut fra min erkjennelsesinteresse, og selv om jeg ikke hadde veert til
stede under de tre forestillingene hvor opptakene hadde blitt produsert, hjalp
dette materialet meg videre i forskningsprosessen. Jeg fikk viktige informasjoner

om produksjonens egenart, jeg hadde laget en forste beskrivelse av den mer eller

320 Jeg fikk forstaelsen av at det ogsa eksisterte et opptak av det sceniske forlgpet i denne
forestillingen, laget av et annet kamera, men jeg fikk bare lane det opptaket fra prosjektledelsen
som viste publikum.
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mindre faste strukturen i de sceniske forlepene, hadde sett variasjoner i disse
forlgpene og slatt fast at det ville bli interessant & se pa hvordan akterene brukte
blikket mot publikum. Jeg hadde ogsa sett at det fantes bade markante individu-
elle og kollektive (re)aksjoner i publikumet, at disse (re)aksjonene bade kunne
ligne og variere fra forestilling til forestilling. Dessuten fikk jeg en pekepinn pa
hva som var viktig a ta hensyn til ved bruk av videodokumentasjon. Jeg kunne
samtidig skjerpe min erkjennelsesinteresse idet jeg ble klar over hva jeg savnet i

opptakene.

Scenekunstnernes utsagn

I tillegg til disse videoopptakene fikk jeg tilgang til kunstnernes skriftlige rapport
om Dripene som de to hadde levert til Klangfuglprosjektet (Lund & Ousland,
2001). Denne rapporten ga meg innsyn i hvordan produksjonen hadde blitt
utviklet. Den inneholder bade beskrivelser av konseptet samt refleksjoner over
akteorenes erfaringer fra proveperioden og de forste forestillingene av Dripene som
hadde blitt spilt hesten 2000.32 Selv om rapporten var relativt kort, inneholdt den
mange av de aspektene som skulle bli relevante i mitt senere analysearbeid. Jeg
gjengir disse i mine egne ord: sveert unge tilskuere som et usedvanlig publikum
som gir spesifikke utfordringer til akterene, aktgrenes mater a vaere oppmerk-
somme pa bdde enkelte tilskuere og publikum som gruppe pa, akterenes mater a
regulere sin egen henvendthet pd i avhengighet av publikums (re)aksjoner,
ulikheter mellom publikumsgrupper i ulike forestillinger, betydning av de voksne
ledsagere for prosessen som foregar mellom aktgrene og barna, forskjeller mellom
forestillinger for barn med foreldre og for barnehagegrupper, rommets betydning

for hele forestillingsprosessen samt spesifikke innrammingsstrategier.

Som nevnt i innledningen har jeg i deler av prosjektperioden veaert mye i kontakt
med praksisfeltet. Denne kontakten har pa mange mater inngatt som et informelt
bakteppe for prosjektets utforming. Med hensyn til Dradpeneanalysen hadde jeg

ikke bare tilgang til nevnte rapport, men ogsd anledning til en rekke uformelle

321 Lund og Ousland er aktgrene pé scenen i Drdpene og har selv utviklet konseptet og
iscenesettelsen.
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samtaler med Ousland og Lund i forbindelse med de forestillingene jeg senere
skulle folge og dokumentere. Ogsa disse samtalene har bidradd til utvikling av
mine egne perspektiver tidlig i prosjektet. I forbindelse med Drapeneturnéen
hgsten 2003 gjorde jeg et forsgk pa et mer formalisert intervju med de to
scenekunstnerne, men valgte noksa fort bort dette materialet. Arsaken var bade
pragmatisk og konsepsjonell: Jeg hadde alt i alt produsert for mye materiale og
var nedt til a selektere radikalt; dessuten ble det etter hvert klart at jeg hadde
(god) nok dokumentasjon for a konsentrere analysen pa selve forestillingen - noe

som jeg ensket i utgangspunktet.322

Deltakende observasjon

Da jeg fikk se flere forestillinger av Dripene, hesten 2003 pa Jstlandet, valgte jeg &
plassere meg som tilskuer helt ytterst i publikumsomrddet slik at jeg lett kunne se
bade publikum og akterene pa sceneomrddet. P4 dette tidspunktet gikk jeg altsa
fra & veere en noenlunde “vanlig” tilskuer over til & veere en deltakende
observater. Jeg hadde pd forhdnd bestemt meg for noen spgrsmal som skulle lede
min observasjon, blant annet om det fantes pafallende forskjeller fra de to forestil-
lingene som jeg hadde sett pa video, om det fantes spesifikke publikums-
(re)aksjoner, i hvor stor grad disse eventuelt var kollektive, hvordan akterene
igjen reagerte pa disse, og hvilken rolle de voksne tilskuerne hadde i denne
prosessen. Planen var & dele min oppmerksomhet mellom scene og sal og 4 ta
noen notater, bade underveis og mellom forestillingene som ble spilt i lapet av én

ettermiddag, tett etter hverandre.

Disse forestillingene var dpne, publikum var barn med ledsagende foreldre eller
andre neere voksne, ikke barnehagegrupper. Det var cirka like mange barn som
voksne tilskuere til stede. Noen barn hadde flere voksne med seg og omvendt,

noen voksne flere barn. Publikumet satt pa tepper og puter pa gulvet.

322 Nar jeg i Drdpeneanalysen refererer til aktorenes egne utsagn, skjer det forst og fremst for a
gjore rede for tilkoblingspunkter til kunstnernes refleksjoner, men selve analysen hviler ikke pa
disse utsagnene. P4 dette punktet skiller min analyse seg fra parallell forskning, som i stgrre grad
bygger pa kunstnernes egne utsagn, se f.eks. Wartemann (2009b).
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Forestillingene var godt besgkt (gjennomsnittlig cirka 50 tilskuere). En var mer
enn utsolgt, slik at tilskuerne satt veldig tett og neermere sceneomrddet enn vanlig.
I én av forestillingene var en bekjent med sin trearige senn pd besgk. I dette
tilfellet var jeg sammen med de to, fra de kom til kulturhuset til de forlot det. Det
ble ikke mange notater underveis, siden jeg hadde storre behov for 4 folge
oppmerksomt med hele hendelsesforlgpet. Notatene som jeg laget i etterkant,
gjaldt forst og fremst helhetsinntrykk og noen enkelte elementer som jeg husket
spesielt godt. I disse tre forestillingene fikk jeg bekreftet at det var interessant a se
pa vekselspillet mellom akterene og publikum. Jeg s& ogsa at denne prosessen
hadde sine seeregenheter i hver av de tre forestillingene, men samtidig savnet jeg &
kunne beskrive og analysere disse prosessene pd et mer detaljert plan. Notatene
og hukommelsen ga ikke godt nok grunnlag for slike beskrivelser. Dessuten virket
det som prosessene var mer diffuse enn i forestillingen som jeg hadde sett pa
Klangfuglfestivalen, og jeg fikk inntrykk av at dette hang sammen med at det var
apne forestillinger med relativt mange voksne tilskuere til stede, hvor barna kom
med hver sin voksen ledsager, i motsetning til forestillingen hvor barna hadde

kommet som en barnehagegruppe.

P& bakgrunn av disse erfaringene bestemte jeg meg for a folge en del av turnéen
samme hest, hvor forestillingene var lukkede, og hvor det ville veere mulig a
giennomfere videoopptak. Hovedmotivasjonen for & lage en audiovisuell
dokumentasjon var altsa a kunne beskrive og analysere prosessene mellom
akterene og publikum pd et mye mer detaljert plan enn hva som var mulig uten
slike opptak. Erfaringene jeg hadde gjort sa langt i prosessen, matte gi grunnlag
for alle valg som skulle styre disse opptakene nér det gjaldt kameraoppsett, valg

av utsnitt og kamerafgring samt hensyn til senere redigering.

Videodokumentasjon

Opptak

Jeg hadde fra for erfaringer med videodokumentasjon av forestillinger, men
utelukkende med filming av sceniske forlop. Min erkjennelsesinteresse krevde na

at jeg dokumenterte bade det som skjedde pa scenen og i publikumsomradet. De
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videoopptakene av Dripene som jeg hadde sett tidligere, hadde gitt meg de forste
indikasjoner for valg av oppsett. Kameraposisjonen bak publikum fungerte ikke
tilstrekkelig til & dokumentere bade scene og sal, selv om man sd en del av
publikumet bakfra i bildet. Det samme gjaldt opptakene av barna hvor det
manglet akterene. Dessuten var det opptaket av barn som jeg hadde fatt fra
Klangfuglprosjektet, for mye fokusert pa enkelte barn. Ettersom rommet i Dripene
alltid ble strukturert frontalt, med publikum plassert vis-a-vis sceneomradet, ble
jeg nedt til & bruke minst to kameraer, ett rettet mot scenen og ett mot publikum.
Ulempen med a bruke to kameraer var dpenbar: Man ville ikke kunne se aktorer
og publikum samtidig i bildet - noe som var nedvendig for a kunne analysere
samspillet mellom dem. Planen for videodokumentasjonen var derfor a senere
redigere de synkrone opptakene til split-screen-versjoner slik at det ville veere
mulig a se de to opptakene av publikum og av akterene samtidig pa en og samme
TV-skjerm. Jeg hadde aldri sett lignende dokumentasjon av teaterforestillinger for,

men hapet at de kunne gi et brukbart grunnlag for videre analysearbeid.

En viktig forutsetning for a kunne realisere den planlagte videodokumentasjonen,
var at turneen besto av lukkede forestillinger. Publikum var uten unntak barneha-
gegrupper, booket inn av turnéarrangeren en god stund for forestillingene fant
sted. Dette gjorde det mulig a ta kontakt med barnehagepersonalet pa forhdnd for
a informere om mitt forskningsprosjekt, fa videreformidlet informasjonen til

barnas foresatte og innhente de foresattes tillatelse til & filme barna.3?3

Uten egen erfaring fra tilsvarende opplegg og uten egnede forbilder som jeg
kunne orientere meg etter, var jeg nedt til & bruke en del preving og feiling i
opptakssituasjonene. Riktignok fantes det beskrivelser av en lignende dokumenta-

sjonsmetode hos Viveka Hagnell (1983: 157-159),%?* men de utfordringene som hun

323 Se vedlegg 2 (Brev til barnehagene), vedlegg 3 (Brev til foresatte) og vedlegg 4 (Melding til
Personvernombudet, NSD). De ansatte som jeg var i kontakt med, formidlet informasjonen til
foreldrene og samlet inn de skriftlige tillatelsene til filming. Jeg motte mye velvilje hos
kontaktpersonene i barnehagene, likevel var denne prosessen mye mer tidkrevende enn jeg hadde
forventet.

324 Ogsa Fredly refererer til Hagnells forskning nar hun i sin dramapedagogiske masteroppgave
anvender videoobservasjon med etterfglgende split-screen-redigering (Fredly 2007: 17-19 og 26-
28). Fredlys formal skiller seg fra mitt: Hun undersgker utelukkende barnas opplevelser i

teatersituasjonen, ingen vekselvirkninger med aktegrene og det sceniske forlepet. Men ogsa hun
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diskuterer, er knyttet til utstyr som ikke lenger er i bruk3? og til en annen
erkjennelsesinteresse.3?¢ De kunne derfor ikke veere til stor hjelp i min kontekst.
Jeg hadde fatt noen tekniske rad fra kollegaer ved Universitetet i Agders
medieavdeling, men hadde ingen mulighet for & engasjere hjelp til gjennomfering
av opptakene. Det betydde at jeg var alene til & betjene to kameraer. Dessuten var
opptakssitasjonene preget av en hel rekke praktiske begrensninger og

utfordringer.

Siden dette var en turné pa steder som var ukjente for bade meg og akterene, var
det ingen mulighet til 4 planlegge det konkrete oppsettet av kameraene pa
forhand. De syv forestillingene foregikk pa fire ulike steder, og pa alle stedene var
det lite tid til forberedelser. Jeg fikk knapt testet utstyret®?” og oppsettene pa
stedet. I flere tilfeller var jeg nedt til & sette opp kameraene mens aktorene rigget
scenografi og lys, og matte da prove a ikke forstyrre akterenes forberedelser til

forestillingen.

Et vesentlig sporsmal var alltid hvor kameraene skulle plasseres. Jeg utelukket
muligheten for a bevege meg med kameraene under forestillingene siden dette
ville ha tiltrukket seg for mye oppmerksomhet. Kameraene skulle altsa std pa faste
stativer. Kameraet som skulle filme akterene pa scenen, kunne i alle tilfeller sta
direkte bak bakerste rad, mens det var vanskeligere & fa plassert kameraet som
skulle filme publikum. Det sistnevnte skulle helst vaere minst mulig ioynefallende
for ikke a forstyrre tilskuerne, men samtidig skulle det kunne ta opp mest mulig
av det som foregikk i publikumsomrddet. I tillegg hadde planen for klipping til

split-screen implikasjoner for valg av kameraenes posisjonene i forhold til

papeker at hun mangler analysemetodiske forbilder og mette mange utfordringer i utviklingen av
en brukbar metode (sst.: 5-6).

325 For eksempel 8 mm-film versus video, arbeid med infraredt lys eller redfilter for & belyse et
mgrklagt auditorium.

326 Hagnell fokuserer ikke pa vekselvirkninger mellom scene og sal, men pé barnas (individuelle)
opplevelser av det sceniske forlgpet.

327 Jeg brukte to mini-DV videokameraer med stativ. Ett av kameraene var utstyrt med en ekstern
mikrofon som var montert oppe pa kameraet. Jeg brukte ikke noe mer utstyr for lydopptak, siden
jeg var alene i opptakssituasjonen.
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hverandre. For 4 unngd aksebrudd3?® i de ferdigredigerte versjonene matte
kameraene plasseres pa samme side av den relevante aksen som ble dannet av
publikums og akterenes blikk mot hverandre.3? Siden kameraet som filmet
publikum, nedvendigvis var plassert i publikums synsfelt, om enn perifert i
forhold til scenen, var det utelukket for meg & bevege meg mellom de to

kameraene under forestillingene.330

Jeg kunne ha valgt & la begge kameraene std urert og a filme gjennomgaende
samme bildeutsnitt. Fordelen ville ha veert at opptaket ikke hadde krevd sa mye
oppmerksomhet av meg under selve forestillingene. Jeg kunne eventuelt ha
supplert kameraopptaket med flere notater og egne tilskueropplevelser. Men
siden jeg hadde veert bade uforstyrret tilskuer og (noterende) observater i tidligere
forestillinger, og jeg dessuten hadde sett at opptakene med gjennomgdende stor-
total bildeutsnitt ga relativt darlige resultater,! valgte jeg heller 4 konsentrere
meg om videoopptaket. Ettersom jeg ikke kunne flytte meg mellom kameraene
under forestillingene, matte jeg alltid ha et kamera med fast stortotal bildeutsnitt,
mens jeg kunne fore det andre. Jeg hadde ingen klare forventninger om hvilket
kamera jeg helst burde fore for 4 {4 mest mulig utbytte av opptakene, og varierte
derfor opptaksstrategiene. Noen ganger forte jeg det kameraet som var rettet mot
aktgrene, andre ganger det som var rettet mot publikum.332 Nar jeg forte kameraet
som fulgte akterene, ble opptaket preget av at jeg kjente den faste strukturen i de

sceniske forlgpene sd godt at jeg kunne zoome inn eller panorere for a felge tett pa

328 Aksebrudd er en feil i filmproduksjon som oppstar nar man ikke tar hensyn til bevegelses- eller
blikkretning til de personene eller gjenstandene som filmes. Regelen er: ” Alle bildene ma tas fra
samme side av den tenkte linjen som representerer blikkretningen [eller bevegelsesretningen, S.B.]
i bildet” (Eriksen, 1993: 14).

329 Kameraet som skulle filme publikum, ble i fem av de syv forestillingene plassert til hgyre for
scenerommet (sett fra publikum), ved siden av den fremre delen av sceneomradet, slik at
publikum ble filmet fra en spiss vinkel, ikke frontalt. I ett tilfelle var det sa lite plass at dette
kameraet matte bli installert pi scenen, helt ytterst i scenografien. Og i det siste tilfellet ble det
plassert pa venstre, litt lengre unna selve sceneomrédet.

330 Alle de syv forestillingene ble spilt i &pne rom, det vil si det fantes ikke noen bak- eller sidescene
skjult for innsyn.

331 Denne erfaringen hadde jeg dessuten allerede gjort tidligere i forbindelse med
videodokumentasjon av sceniske forlep.

332 Valget ble ogsa pavirket av de ulike romlige arrangementene. I noen rom var det umulig &
oppholde seg ved det kameraet som filmet publikum, uten 4 tiltrekke seg for mye oppmerksomhet.
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forlgpet. Derimot matte jeg nar jeg forte kameraet som var rettet mot barna, folge
mer mine intuisjoner der-og-da for a avgjere hva som ville veere interessant 4 fa
dokumentert. Samtidig prevde jeg ogsa her & variere strategiene. Noen ganger
filmet jeg flest mulig barn, andre ganger konsentrerte jeg meg mer om enkelte
barn for a fa med flere detaljer. De romlige forholdene var slik at jeg aldri fikk
tilmet absolutt hele publikumet, men i alle tilfeller var det mulig 4 filme store

deler av det i et stortotal bildeutsnitt.

I tillegg til selve forestillingene valgte jeg & filme det som foregikk for og etter, fra
det tidspunktet da barna og de ledsagende voksne ble mett av akterene utenfor
teaterrommet eller kom inn i det, til de forlot rommet og akterene. Badde pa grunn
av mine tidligere erfaringer med Dripene og fra akterenes egen rapport visste jeg
at mottakelsen av barna kunne ha betydning for hvordan prosessen mellom
publikum og akterene foregikk under forestillingen (Lund & Ousland, 2001).
Dessuten ble barna etter forestillingene invitert inn i sceneomradet til felles lek
med plastobjektene og vannet. Jeg vurderte det slik at ogsa denne delen kunne
veere av interesse for undersgkelsen og utvidet derfor filmingen. Opptakene for
forestillingene ble gjort med to kameraer, ett kamera sto pa stativ og filmet det
som foregikk pa sceneomrddet hvor én av akterene befant seg fra begynnelsen av,
det andre brukte jeg handholdt og beveget meg rundt i rommet. Opptakene etter
forestillingene ble stort sett gjort med kun ett kamera, i de fleste tilfeller
handholdt.

Jeg beskriver opptakssituasjonene og prosedyrene sa pass detaljert for & formidle
statusen av disse opptakene i forskningsprosessen. Videodokumentasjonen er
preget av konkrete praktiske forhold i opptakssituasjonene samt av en lang rekke
valg og bortvalg som bygger pa forskerens forerfaringer, forventninger og
arbeidshypoteser. Dette kan sies & veere en selvfolge - det er noe som gjores i
forestillingsanalytisk praksis - men jeg savner en formidling og diskusjon av slike
metodiske sporsmal. At det brukes et teknisk hjelpemiddel for a produsere
forestillingsdokumentasjon, kan kanskje fore til misforstaelsen om at det er selve
kameraet som gjor jobben, updvirket av forskeren og den konkrete settingen.
Denne antatte upavirketheten kan bli tolket som fordel eller ulempe for
forskningsprosessen - alt etter hvilket vitenskapsteoretiske stasted som er

utgangspunkt for bedemmelsen. Jeg mener derimot at de beskrevne valgene ma
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anses som del av forskningsmetodikken, og at de derfor ogsa burde reflekteres
over i analysearbeidet. Valgene og bortvalgene er allerede et viktig skritt inn i en
beskrivelse og en analyse av forskningsgjenstanden. I et - i vid forstand -
konstruktivistisk perspektiv kan man si at gjenstanden forst blir konstruert

gjennom denne prosessen.

Redigering av riaopptak

Konstruksjonen som sddan ble enda mer evident for meg da jeg begynte med
redigeringen av videomaterialet.?3 Jeg hadde, som sagt, ingen erfaringer med en
slik fremgangsmate fra for og hadde heller ingen tekniske forkunnskaper om
digital redigering. Av kollegaer pa medieavdelingen fikk jeg en innfering i et
profesjonelt klippeprogram (Final Cut Pro). Det er kanskje unedvendig a nevne at
dette arbeidet krevde betydelig mer tid, veiledning og tekniske ressurser enn jeg
hadde forestilt meg pa forhand. Jeg hadde heller ikke klart nok sett for meg hvor
mye ramateriale jeg ville sitte inne med etter turneen. Drapeneforestillingene varte
om lag 20 minutter, hele prosessen fra det tidspunktet ndr publikum ble tatt imot,
til det forlater rommet, tok opp til én time. Etter de syv forestillingene hadde jeg
altsa over tolv timer med rdopptak. Jeg skal ikke beskrive alle utprovingene som
bearbeidelsen av ramaterialet innebar, men vil nevne de viktigste valgene og
bortvalgene som til syvende og sist satte sitt preg pa (re)konstruksjonen av

forskningsgjenstanden.

Jeg startet med & produsere tre atskilte sekvenser for én forestilling: for, etter og
selve forestillingen, men alle med en viss overlapping, slik at sekvensen ”Fer
forestillingen” slutter litt etter at forestillingen har startet , “Forestillingen” starter
litt for det sceniske forlopet starter og slutter litt senere enn det, og ”Etter forestil-
lingen” starter noen f& minutter for forestillingen er slutt. Bak dette valget 1&
antakelsen om at det var tre ulike faser i hendelsesforlopet som var noksa markert
atskilte, og at overgangene inn i og ut av selve forestillingen var av spesiell inter-

esse for min analyse. Mens jeg holdt pa med denne klippingen, fikk jeg inntrykk

333 Denne videre bearbeidelsen av opptakene gjorde jeg av ulike grunner pa et senere tidspunkt i
prosjektet. I mellomtiden hadde jeg blant annet arbeidet med den teoretiske tilneermingen og sett
mange flere produksjoner for svert unge tilskuere.
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av at opptakene av hendelsene for og etter forestillingen - med unntak av de siste
minuttene for og de forste minuttene etter forestillingene - var vanskelige a jobbe
videre med, siden det skjedde mye parallelt i rommet, og jeg bare hadde fatt filmet
mer eller mindre tilfeldige utsnitt av det som foregikk. Det var tydelig at jeg hadde
manglet en opptaksstrategi for disse delene, noe som igjen hang sammen med at
jeg ikke hadde spesifikke nok arbeidshypoteser om disse fasene av hendelsene
som kunne ha styrt filmingen. Jeg valgte derfor a bruke mindre tid og energi pa
disse delene av rdmaterialet og produserte sekvensene "Fgr” og ”Etter” for kun to

forestillinger.

Hovedfokus i redigeringen falt dermed pa de syv sekvensene som viste de syv
forestillingene inklusive de siste minuttene for og etter selve forestillingene. Jeg
synkroniserte i hvert tilfelle de to parallelle opptakene av akterene og publikum
som eksisterte for alle syv forestillingene, via markante punkter pa de respektive
to lydsporene. Dette kunne gjores med ca. én billedrutes noyaktighet.3* Denne
marginen var mer enn tilfredsstillende nar det gjaldt synkronisering av bildene,
men den var likevel sa uneyaktig at jeg ikke kunne beholde de to lysporene fra de
to kameraene i den ferdigklipte versjonen.3* Ble de to lydsporene spilt av
samtidig, ga det et ekko grunnet tidsforskyvningen pa snaut 1/25 sekund. Da jeg
skulle velge bort ett av lydsporene, viste det seg at lydopptakene av de to
kameraene faktisk divergerte merkbart. Grunnet min manglende forerfaring
hadde jeg ikke regnet med denne divergensen.?3¢ Kameraet som var rettet mot
aktorene pa scenen, hadde statt rett bak publikumet og hadde dermed registrert
lyden til de neermest sittende tilskuerne sveert tydelig og heyt. Det var uproble-
matisk sa lenge disse publikummere var relativt stille, men i noen av forestil-

lingene fantes det en rekke passasjer hvor det som skjedde lydmessig rett ved

334 Det er 25 billedruter per sekund.
335 Hvert opptak har et bilde- og et lydspor som kan klippes uavhengig av hverandre.

336 [ etterkant mener jeg at den lydmessige siden av opptakene hadde mest forbedringspotensial.
En slik forbedring ville ha krevd eksternt lydopptaksutstyr og sannsynligvis ogsa ekstrahjelp
under selve opptakene. Problemene jeg meatte mht klipping av lydsporene og lydkvaliteten av
opptakene kan tolkes dit hen at jeg i forkant hadde hatt for lite bevissthet om at jeg handterte en
teknisk dokumentasjon som var audiovisuell.
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dette kameraet, var uforholdsmessig fremtredende.33” Det andre kameraet, som
jeg hadde brukt til a filme publikum med, hadde derimot veert plassert lenger
unna, og lydopptaket favoriserte derfor ikke i samme grad enkelte tilskuere.
Samtidig var lydkvaliteten ndr det gjaldt lyden til de sceniske forlopene, ofte
bedre ved det kameraet som var rettet mot scenen. Jeg klippet derfor en del frem
og tilbake mellom de to lydsporene ved a velge de delene som ga best mulig
lyddokumentasjon i forhold til min erkjennelsesinteresse. For det meste valgte jeg
lyden fra kameraet som var rettet mot publikum.?3 Jeg redigerte klippene i
lydsporet slik at de ikke kunne heres som sadanne i den ferdige versjonen.
Grunnen var at jeg syntes lydklipp som ikke var "skylte”, trakk til seg ungdven-
dig oppmerksomhet og forstyrret sa vel min se- som min here-opplevelse nar jeg

sd pa resultatet.

Nar det gjaldt split-screen-oppsettet, valgte jeg - som planlagt - & sette de to
bildene slik ved siden av hverandre i selve ruta at den ferdigklipte versjonen gjen-
speilte det romlige forholdet mellom scene og sal best mulig: Nar tilskuerne ser pa
akterene, er blikkretningen mot det bildet som viser akterene - og omvendt.3%
Dette oppsettet sa stort sett ut til a fungere bra selv om vinklene av de to
kameraene hadde variert litt i forhold til hverandre i de ulike forestillingene. Som
tidligere nevnt hadde jeg variert opptaksstrategiene med hensyn til hvilket av de
to kameraene som ble fort, og hvordan det ble fgrt. Siden jeg heller ikke hadde
forbilder eller klare forventninger om hvilken effekt ulike bildesterrelser ville ha,
valgte jeg & eksperimentere med ulike storrelser av de to samtidige bildene i ruta.
Jeg varierte altsa bildestorrelse til de to opptakene i forhold til hverandre i de syv

sekvensene som jeg produserte.

337 Det hadde veert interessant & arbeide videre med dette lydopptaket, dersom jeg hadde valgt &
fokusere pa enkelte tilskuere. Men siden jeg ensket a se pa forestillingen som en kollektiv prosess
mellom publikum og akterene, var denne lydmessige fokuseringen pa enkelte tilskuere i bakerste
rad uaktuell.

338 Prosessen var mer kompleks enn jeg kan redegjore for her. Jeg provde ut flere ulike versjoner,
og erkjennelsesinteressen 1a ikke bare til grunn for de endelige valgene, den ble samtidig ogsa
videreutviklet og skjerpet idet jeg matte ta valgene i redigeringsprosessen.

339 Bildet med opptaket av publikum ble i de fleste tilfeller plassert pa venstre side av ruta, bildet
med akterene pa hoyre side. Hos Hagnell er ifelge skissene i Barnteater bildene plassert
over/under hverandre i ruta (1983: 159). Et slikt oppsett kan ikke gjenskape aktgrers og tilskueres
blikkretning i forhold til hverandre.
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Samtidighet versus suksesjon

Uten forerfaringer med split-screen-redigering av videoopptak var forventningen
min at en slik redigert dokumentasjon ville kunne veere et nyttig hjelpemiddel i
det videre analysearbeidet, siden jeg skulle kunne se publikum og akterer
samtidig pa skjermen. Det som slo meg da jeg sa den forste ferdigklipte sekvensen
med split-screen-redigering, var hvor vanskelig det var for meg som seer av dette
dokumentet & ta begge bildene inn over meg samtidig. Selv om opptakene var
plassert direkte ved siden av hverandre i ruta, synkroniseringen stemte,
klippingen av lyd- og bildesporene teknisk sett var tilfredsstillende, og arrange-
mentet av de to bildene i forhold til hverandre fungerte, var det overraskende
vanskelig - for ikke a si umulig - & iaktta begge bildene samtidig. Mitt visuelle
fokus matte nedvendigvis vandre mellom dem slik at jeg alltid til en viss grad
gikk glipp av det som foregikk i det andre bildet. Mens man fokuserer pa det ene,
ruller og gar det andre, og man far ikke med seg detaljene selv.om man i den
ufokuserte delen av synsfeltet kan oppfatte storre bevegelser. Jeg hadde apenbart
undervurdert betydningen av videobildenes fortellerstruktur34 - eller

overvurdert min egen seerkapasitet.

Min forste reaksjon pd denne erfaringen var at jeg provde & klippe en versjon uten
bruk av split-screen: Jeg provde & klippe i mer klassisk forstand, frem og tilbake
mellom opptaket som viste publikum, og det som viste aktorene - uten a forlate
den originale tidslinjen, og uten tidsforkortning. Jeg viste kun ett bilde om gangen,
enten av publikum eller av aktgrene. Det ga pa én mate gode resultater, siden jeg
na produserte en videofortelling som var mye lettere a ta inn over seg enn split-
screen-versjonen. Men en stor ulempe var at jeg matte ta altfor mange avgjorelser
om hvilken historie jeg ville fortelle - uten at jeg hadde godt nok grunnlag for a
favorisere én mulig historie fremfor en annen. Det var selvsagt mulig a fortelle
ulike historier med dette materialet. En slik redigering gikk altsa for fort og for

langt i retning av et analyseresultat. Ettersom jeg da klippet bort halvparten av

340 Bruk av to eller flere synkrone bilder i samme rute er kjent fra spillefilm, TV-serier,
musikkvideoer og lignende, men da vanligvis i korte sekvenser og med en neye planlagt bilderegi,
som beregner fokusering og/eller defokusering av seerens oppmerksomhet. En slik dramaturgisk
plan 14 ikke til grunn for videodokumentasjonen som jeg produserte, og det var heller ikke
meningen a produsere et dokument som kunne fungere slik.
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materialet, var det heller ikke mulig a bruke dokumentet for a (re)konstruere
alternative historier pa et senere tidspunkt. Jeg var i ferd med a skape en lettere
lesbar filmversjon, men samtidig laste jeg lesemadten i for stor grad. Dessuten
hadde en versjon hvor jeg klippet frem og tilbake mellom publikum og akterer, en
tendens til 4 konstruere en logikk basert pa suksesjon, med et “forst-sd-deretter”-
menster: Forst spruter akteren vann i kanna, sd kikker barna pa akteren, deretter
ser aktegren pa barna. Dette var utilfredsstillende ettersom det skjedde mye
samtidig hos publikum og akteren som ngdvendigyvis falt utenfor en slik suksessiv

fortellerlogikk.

Kort sagt, etter at jeg hadde utprevd dette alternativet, gikk jeg tilbake til den
opprinnelige planen med & redigere til split-screen. Men utprevingen hadde ikke
veert forgjeves. Den hadde skjerpet min erkjennelsesinteresse, hadde fort meg
videre i analysen - jeg hadde blitt oppmerksom pa samtidighet av hendelsene pa
scenen og i publikumsomrddet som en viktig faktor - og den hadde gitt meg
anledning til 4 bli klar over hva slags gjenstandskonstruksjon jeg var i ferd med a
foreta. Men jeg matte innse at bruk av den valgte typen videodokumentasjon forte
til nye utfordringer som jeg ikke hadde forventet & mote. For & oppfatte begge
bildene, det som viste akterene og det som viste publikum, matte jeg rett og slett
se korte avsnitt av den ferdig klipte split-screen-versjonen mange ganger rett etter
hverandre - det fantes ingen snarvei. Det betydde ogsa at jeg matte foreta et mer
radikalt utvalg av den ferdigklipte videodokumentasjonen enn jeg hadde sett for
meg. Dessuten matte jeg vite mer noyaktig hva jeg ville se etter, bdde for a kunne

foreta utvalget og for & f4 noe ut av de synkront klippete opptakene.

Utvalg og fokus

Jeg hadde valgt & produsere videodokumentasjon fordi jeg onsket 4 kunne
beskrive og analysere prosessene mellom publikum og akterene pd et detaljert
plan. Na satt jeg med et materiale som inneholdt vesentlig mange flere detaljer
enn jeg noensinne kunne inndra i analysen. Seerlig opptakene av publikum
inneholdt s mange potensielt interessante elementer at detaljrikdommen ble
vanskelig 4 handtere. Selv om jeg underveis i redigeringsprosessen allerede hadde

kuttet ut en del av det opprinnelig produserte ramaterialet (passasjene “For” og
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“Etter”), var det patrengende spersmalet nd hva jeg skulle konsentrere meg om.

Svaret kunne bare gis via nye og mye mer spesifikke arbeidshypoteser.

En slik tese basert pd mine tidligere erfaringer med Dripene, bade som ”vanlig”
tilskuer og som deltakende observater, var at barnas lydmessige bidrag til
forestillingene kunne veere av spesiell interesse. Det fantes passasjer hvor det
hadde oppstatt et tydelig lydmessig samspill med akterene som jeg mente var
relevant som feedbackslaoyfefenomen. Dette matchet ogsa produksjonens egenart
siden det sceniske forlgpet la mye fokus pa lydkvalitetene. Nar jeg valgte korte
passasjer hvor det lydmessige samspillet mellom akterer og publikum var
fremtredende, og samtidig la mest vekt pa barnas lydproduksjon i analysen av
publikum,3#! reduserte jeg materialet til en mer handterbar sterrelse.34? Slik gikk
jeg videre i analysearbeidet med hjelp av en rekke ulike hypoteser og arbeids-
sporsmal. Parallelt arbeidet jeg med de teoretiske tilnzermingene som - seerlig etter
at jeg hadde formulert mine teser om betydningen av henvendthet for feedback-

sloyfer - hjalp med & fokusere analysen.

Et annet grep for a redusere omfanget av det materiale jeg jobbet med, var a ta et
valg om a konsentrere meg mest om dokumentasjonen av de fire forestillingene
som hadde blitt spilt pa ett og samme sted, et teater. De andre tre forestillingene
som hadde foregatt i ulike barnehager, hadde veert preget av forhold som var
mindre interessante ut fra min erkjennelsesinteresse: I to barnehager var de fleste
barn eldre enn tre &r,343 og i én barnehage var det veldig fa tilskuere. En annen
grunn for & prioritere arbeidet med opptakene fra teateret var at opptakssituasjo-
nen der hadde veert minst preget av praktiske problemer, og at jeg hadde hatt

mulighet til & utprove flere opptaksstrategier pa ett og samme sted.

341 Det betyr ikke at bildene er irrelevante eller overfladige, siden det er mye lettere & oppfatte en
lyd og a beskrive dens kvalitet, nar man samtidig ser hvordan den oppstar. Dette gjelder i spesiell
stor grad stillhet, se nedenfor underavsnitt ” A se pa og & lytte til som aktivitet” i delkapittel
”Feedbacksleyfer i Dripene”.

342 Dessuten var det en fordel i de tilfellene hvor jeg bare hadde filmet mindre deler av publikumet.
Her var likevel lydene av hele publikumet med.

343 Dette var verken akterene eller jeg klar over for vi ankom barnehagene. Jeg vet ikke om dette
skyldtes omdisponeringer i barnehagene eller manglende kommunikasjon i forveien.
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Beskrivelser

Neste skritt i analyseprosessen var a lage en skriftlig verbal beskrivelse av det jeg
kunne se og hore i de utvalgte passasjene av de redigerte videoopptakene, en slags
transskribering. Jeg vekslet mellom & se pa opptaket og & notere, og gikk mange
ganger gjennom ett og samme forlgp for a gjere beskrivelsene tettere. Jeg noterte i
tabellform med to kolonner. I venstre kolonne beskrev jeg forlgpet, bade aktorenes
og tilskuernes handlinger (i to ulike skrifttyper), i hoyre kolonne noterte jeg
sporsmalene som hadde fort til at jeg noterte det jeg noterte. Dette oppsettet kan i
etterkant leses som et godt bilde pa hvordan observasjon og skjerping av erkjen-
nelsesinteressen betinget hverandre og foregikk samtidig. Nar beskrivelsen var
tett nok, markerte jeg de elementene som kunne tolkes som samspill mellom akter
og publikum eller brudd av et sddant. Dessuten markerte jeg ogsd apenbare avvik
fra det faste monsteret i det sceniske forlopet som jeg hadde sett i de fleste Drape-
neforestillinger. Sa gikk jeg til tilsvarende passasjer i de andre forestillingene jeg
hadde filmet, for & sammenligne prosessene. Beskrivelsen av tilsvarende passasjer
i andre forestillinger pleide & ga litt fortere siden det komparative perspektivet da

styrte tilneermingen.

Begrensninger

Selv om videodokumentasjonen slik jeg hadde produsert den, ga et godt grunnlag
for videre analysearbeid, stotte jeg i dette arbeidet pd en del mangler eller
begrensninger. Til tross for at det fantes et hav av potensielt betydningsfulle
detaljer i opptakene, savnet jeg noen ganger mer detaljerte bilder, for eksempel av
akteorenes ansiktsuttrykk eller blikk som ble noksa utydelig gjengitt i total eller
stortotal bildeutsnitt. Det samme gjaldt enkelte tilskuernes (re)aksjoner. P4 den
annen side fantes det passasjer hvor jeg hadde valgt et neert eller halvneert bildeut-
snitt, hvor jeg heller skulle hatt oversikt over storre deler av publikumet eller
filmet andre deler av det. Denne konflikten mellom detalj og panorama var nok
uunngaelig med hensyn til den anvendte dokumentasjonsmetoden, men kanskje
var den spesielt utpreget fordi dokumentasjonen bar preg av 4 veere en pilotun-
dersgkelse. En annen svakhet 14 i opptakenes lydkvalitet. I komplekse
lydsituasjoner ble lyden for “gratete” til & kunne identifisere enkelte av tilskuernes

verbaliseringer, som hadde vart mye tydeligere & here i forestillingen.
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En annen begrensning som her skal nevnes, er at kameraoppsettet var mindre
presist med hensyn til split-screen-redigeringen enn det sd ut ved forste gyekast.
Enda om jeg hadde tatt hensyn til billedaksen, og helhetsinntrykket av resultatet
var tilfredsstillende (bildene av publikum og scenen sto slik til hverandre at
tilskuerne sa mot scenen og aktgrene sa mot publikum), var det vanskelig &
bestemme den neyaktige retningen av enkelte blikk eller kroppsbevegelser i
forhold til motparten. Peker for eksempel et barn pa noe som skjer eller er plassert
pa scenen, sd er vinkelen av bildene i forhold til hverandre likevel s forvrengt at
det kan veere uklart hva vedkommende konkret peker pd. Det samme gjelder
akterenes blikk mot publikum. Det er vanskelig a avgjore hvilken tilskuer en aktor
ser pa, og om hun i det hele tatt ser pa enkelte. At det kunne bli behov for &
bestemme retningen av et blikk, en bevegelse eller en gest mer noyaktig, ble jeg
forst klar over etter at analyseprosessen og den teoretiske tilneermingen hadde
kommet et godt stykke pa vei. Poenget med hensyn til mine systematiske teser om
teedbacksleyfer er opplagt: Undersgkelser av akterers og publikums gjensidige
henvendthet til hverandre er avhengige av at man kan bestemme retningene av
blikk, bevegelse og kropp i forhold til motparten.3** Noen av disse begrensningene
kunne avhjelpes ved at jeg supplerte med det jeg kunne huske fra de respektive
forestillingene, eller ved & foreta kvalifiserte gjetninger. Nar for eksempel en
tilskuer peker mot noe pa scenen, og det der foregar kun én markant hendelse, er
det rimelig 4 anta at pekingen er relatert til denne hendelsen. Men i flere tilfeller

begrenset disse svakhetene i videodokumentasjonen uvegerlig analysearbeidet.

Noen ganger maétte jeg ogsd oppdage underveis at mine beskrivelser og analyser
var basert pa mangler i dokumentasjonen. Tidlig i analysearbeidet stottet jeg for
eksempel min tolkning av akterens strategier i Dripenes apningsscene pa det
“faktumet” at hun bruker et mer eller mindre “negytralt” ansiktsuttrykk gjennom
hele scenen. Forst da jeg sa igjen opptaket av den eneste av de syv forestillingene
som hadde blitt spilt med mye dagslys (i en barnehage hvor det ikke var mulig &

merklegge rommet), sd jeg at mimikken var mer differensiert enn jeg hadde

344 At jeg utviklet den systematiske tesen om betydningen av henvendthet for feedbackslgyfer, var
omvendt ogsa pavirket av at jeg i analysearbeidet oppdaget viktigheten av akterenes og
publikums rettethet i forhold til hverandre.

164



beskrevet den. Dagslyset samt relativt neere bildeutsnitt forte til en hoyere
opplesning pa videoopptaket som ga andre inntrykk enn i de fleste andre
opptakene fra de andre forestillingene. Og selv om jeg hadde sett Dripene mange
ganger som tilskuer i forestillingene, var inntrykkene fra videoopptakene apen-
bart mer presente for meg mens jeg holdt pd med det videre analysearbeidet.
Dette skyldtes nok til en viss grad at arbeidsprosessen strakte seg over en lang
tidsperiode. Min egen deltakelse som tilskuer la lenger og lenger tilbake i tiden,
mens videodokumentasjonen bestandig var tilgjengelig der-og-da. Samtidig antar
jeg at det alltid vil veere en viss fare for en slik overlagring nar man jobber med
reproduserbar teknisk dokumentasjon. Jeg prover i den nedenfor presenterte
analysen av feedbacksleyfer i Dripene & veere bevisst pd, og varsom med hensyn til
mulige kilder for feiltolkninger grunnet dokumentasjonens begrensninger.
Samtidig ma denne varsomheten balanseres med behovet for ikke a tynge teksten

med for mange forbehold.

Videre analysearbeid

En viktig erfaring i det videre analysearbeidet var at de beskrivelsene som jeg pa
ett tidspunkt i prosessen syntes var tette nok, senere ofte viste seg a veere altfor
grovkornet. I logpet av analysearbeidet ble derfor enkelte beskrivelser fortettet flere
ganger. Denne gkende fortetningen av beskrivelsene métte nodvendigvis ga
sammen med en spissing av utvalget. I denne prosessen ble jeg overrasket over
hvor mye jeg hadde ”“oversett” tidligere, og hvor mange ganger jeg matte se meget
korte passasjer om og om igjen, for a & med meg relevante detaljer.34> Den
verbale, skriftlige beskrivelsen var i denne prosessen helt essensiell for 8 komme

videre med observasjonen.?*¢ Hvor mye og noye jeg kunne iaktta, var avhengig av

35 Av og til matte jeg ogsa ga tilbake til rdopptakene, det vil si til opptakene som kun viste enten
scene eller publikum. Disse bildene ga naturlig nok flere detaljer enn den ferdigredigerte split-
screen-versjonen siden datamengden hadde blitt digitalt komprimert i split-screen-redigeringen.
Dessuten brukte jeg i noen sammenhenger bevisst begge to lydsporene fra de parallelle
raopptakene, fordi de ga ulike inntrykk av for eksempel dominansen av en auditiv hendelse.

346 Jeg har et annet sted argumentert for betydning av verbal beskrivelse i forbindelse med
teaterpraksis, se min artikkel “Fiir eine Kunst des Beschreibens” (min oversettelse: “For en
beskrivelsens kunst”) (Bohnisch, 1999).
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mine tidligere beskrivelser. I denne arbeidsfasen gikk jeg etter hvert over fra
beskrivelsene i tabellform til fortlopende tekst. Sistnevnte tekster var basert pa den
tidligere utarbeidede beskrivelsen i tabellform samt pa nye, forfinete iakttakelser.
De beskrivende tekstpassasjene som er tatt med i avhandlingen, er resultater av

denne arbeidsprosessen. 347

Da jeg kom pa dette punktet i prosessen, det vil si relativt sent, valgte jeg a
anvende enkelte stotteteorier som kunne lafte analysen videre. Teoriene ble valgt
ut ifra spesifikke analyseresultater som jeg hadde kommet frem til sd langt.348
Teoriene som ble inndradd, handler om smabarns lydmessige samspill med
hverandre, et element av deres sakalte toddlerkultur (Lokken, 2000, 2004),3+° og
om utvikling av interpersonalitet i mgte mellom de minste barna og voksne

omsorgspersoner med hjelp av sakalt inntoning (Stern, 1985).30

Apning og lukning

Bruk av videodokumentasjon var ngdvendig for & kunne undersgke hvordan den
gjensidige pavirkningen av tilskuere og akterer, altsa feedbacksloyfer, foregar pa
detaljplan. Fremgangsmaten var ressurs- og tidkrevende. Den forte til et omfangs-
rikt rdmateriale som matte viderebearbeides, selekteres og forfines. Selve video-
bildene og -lydsporene var kun ett element i en lang og delvis kronglete
raffineringsprosess. Pa et overordnet plan kan man si at utfordringen i denne
prosessen la i a balansere apning og lukning. Lukninger skjer for eksempel
gjennom & spisse erkjennelsesinteressen og ledende spersmadl, gjennom
seleksjon/bortvalg og verbale beskrivelser. Manglende lukning, som for eksempel

da jeg filmet hendelsene for og etter forestillingene uten a ha klart nok for meg

347 For a ivareta anonymisering av observasjoner og beskrivelser som gjelder tilskuerne, refererer
jeg ikke tidspunkt og spillested til forestillingene. Jeg har i stedet nummerert de syv forestillingene
som jeg har videodokumentert, og henviser i avhandlingen til denne nummerering.

348 Det konkrete tilkoblingspunktet for valg av stgtteteoriene var analysen av et lydmessig samspill
mellom de sveert unge tilskuerne og akteren.

349 Se underavsnitt "Gruppe(re)aksjoner og toddlerkultur” i ferste del av analysekapitlet.

350 Se underavsnittene “Medmusisering og inntoning” og avsnitt ” Aktgrens bruk av inntoning og
tuning” i ferste del av analysekapitlet.
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hva jeg var interessert i, forer inn i blindgater. For rask lukning, som da jeg klippet
raopptakene til en lett lesbar “forst-sa-deretter”-versjon, forer til at man avskjeerer
eller begrenser muligheten for a utvide erkjennelsen. Kunsten ser ut til a ligge i &
ga frem i sma nok skritt mot en tiltagende lukning, mens skrittene samtidig ma

veere store nok til at man skal kunne bevege seg fremover mot relevante resultater.

Dybde og bredde

Analysen av Drapeneforestillingene, som blir presentert i forste del av analyse-
kapitlet, har blitt et neerstudium pa forestillingenes mikronivad. Den bygger pa og
realiserer det jeg har kalt erfaringsgrunnlagets tykkelse. Andre del av analyse-
kapitlet presenterer analyser som prever 4 dra nytte av bredden i prosjektets
empiriske grunnlag. Her legger jeg frem en lesning pa tvers av ulike produksjoner
for de minste. Noen av disse blir beskrevet og analysert mer inngdende, mens
andre blir inndradd pd en oppsummerende eller komparativ méte. Analysen i
denne delen bygger videre pa neerstudiet av Drapene. I motsetning til min
fremgangsmate i forhold til Drdpene, har jeg kun sett én eller fa forestillinger av
den enkelte produksjonen.3®! Fikk jeg se kun én forestilling, noterte jeg
hovedsakelig i etterkant av forestillingen for a veere minst mulig forstyrret i min
torstegangsopplevelse. Var det mulig a se noen flere forestillinger av samme
produksjon, tok jeg som regel flere notater under oppfelgingsbesgk. Notatene var
preget av hvor jeg befant meg i prosjektforlopet, hvor langt jeg hadde kommet i &
spisse erkjennelsesinteressen og & konkretisere forskningsspersmal. Siden jeg sa
produksjonene fordelt over et noksd langt tidsrom, kan slike notater altsa veere av
sveert ulik art og status. Fokuset som jeg til syvende og sist valgte for min lesning
pa tvers av ulike produksjoner - rammer og innrammingsstrategier - var ett av
flere fokusomrdder som jeg jobbet med underveis i prosessen.3>2 Bortvalg av
alternative fokusomrader, altsd lukning, skjedde ikke for etter at jeg hadde sett

mange ulike produksjoner. I tillegg til a ta skriftlige notater fikk jeg i flere tilfeller

351 Se vedlegg 1 som gir en oversikt over hvilke produksjoner jeg har sett, og hvor mange
forestillinger av den enkelte produksjonen.

352 Jeg hadde tidlig blitt oppmerksom pa dette aspekt og fikk mulighet til & presentere mine teser
og observasjoner til formidlere i feltet (Bohnisch, 2006).
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mulighet til & lage videoopptak av de sceniske forlgpene. Jeg brukte her kun ett
kamera som var rettet mot scenen, og jeg redigerte ikke raopptakene. Jeg filmet
ikke ved et forstegangsbesgk fordi jeg hadde gjort erfaringen at hdndtering av
kamerautstyr trakk for mye av min oppmerksomhet bort fra tilskueropplevelsen
der og da. I noen tilfeller fikk jeg i etterkant et slikt opptak av det sceniske forlgpet
fra kunstnerne - da som regel fra en annen forestilling enn de/n jeg selv hadde

sett, men av samme produksjon.

Materialet jeg satt med da jeg utarbeidet analysen som nd er presentert i andre del
av analysekapitlet, var altsd mye mer sammensatt og fragmentarisk enn i arbeidet
med Dripene. I den sammenheng fikk ogsa scenekunstnernes egne utsagn sterre
vekt enn i Drapeneanalysen.?>3 En fordel var at jeg i denne analysedelen kunne
referere til noe parallell forskning om teater for sveert unge tilskuere. Jeg redegjor
for utvalg av forestillinger og dokumentasjon underveis i andre del av

analysekapitlet.

353 Dette gjelder spesielt avsnittet ” Agenter i barnas teaterhandtering” som omhandler de voksne
ledsageres rolle.
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Analyser

DEL 1: Feedbackslgyfer i Drdpene (Lund & Ousland)

Ovenfor har jeg formulert folgende spersmal som skal lede analysen: Hvordan
aktualiserer publikum og akterer potensialet for gjensidig pavirkning? Hvilken
rolle spiller barns herbare og synlige bidrag som spesifikke former for henvendt-
het i disse feedbacksleyfeprosessene? Hvilke utfordringer far aktorene i mote med
sveert unge tilskueres mater 4 veere henvendt pa, og hvordan blir disse

utfordringene produktive i forestillingene?

Svert unge tilskuere

Markante former for henvendthet og bortvendthet

En jente pa ca. halvannet &r er tilskuer i Drdpene. Noen fargesterke
vannkanner star ca. tre meter foran henne pa gulvet. Aktaren pa scenen
spruter vann i en av kannene. Jenta sitter pa et teppe i farste rad — men ikke
lenge, s star hun opp. Hun ser i retning aktaren og strekker ut en arm, handa
og pekefingeren. Hun ser og peker i samme retning. Sa setter hun seg pa
huk, gér litt opp og ned med rumpa, sitter en kort stund pa huk og ser mot
akteren og vannet som spruter, for hun igjen reiser seg, peker og gar ett skritt
mot scenen, star og peker. (Drépeneforestilling nr. 1)

(Fra samme scene i en annen forestiling av Drapene:) Aktaren holder pa a
sprute vann i den andre vannkanna. Hun har over en meter avstand til kanna,
vannet spruter med stort trykk og lager sterke plaskelyder nar det treffer mot
innsiden av kanna. Da begynner plutselig et barn & grate. Barnet sitter bakerst
i tilskuerrommet pa fanget til en voksen. Det er vanskelig & vite hvorfor barnet
har begynt & grate, men ytringen kan ikke overhares. (Drapeneforestilling nr. 4)

Med beskrivelsen av disse to situasjonene innledet jeg teorikapitlet. Poenget var at

barna er godt synlige og herbare tilskuere som gir et vesentlig bidrag til
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teaterhendelsen. Etter 4 ha utviklet mine systematiske teser om feedbackslayfer
kan beskrivelsen og analysen presiseres: Jenta er henvendt til akteren og det
sceniske forlgpet i form av handling, hele kroppen er involvert i denne aksjonen.
Denne maten a veere henvendt pa viser et intenst engasjement. Bevegelsesforlgpet
- ndr hun star opp, peker, setter seg pa huk, star opp og peker igjen - gir uttrykk
for at hun er tiltrukket av det som skjer pa scenen, og samtidig holdt pa stedet.
Hun er direkte henvendyt, ikke bare idet hun har fremsiden av kroppen og ansiktet
samt blikket vendt mot scenen, men i tillegg ogsa med arm- og hdndbevegelsen i
retning av den sceniske hendelsen. Pekegesten refererer til det som skjer pa
scenen. Gesten er bestemt og utfert med hoy kroppsspenning. Den signaliserer
aktivt at hun ser pa og er interessert i det som foregdr pa scenen. Gesten utpeker -
i ordrett forstand - oppmerksomhetens objekt og er dermed egnet til & skape felles

oppmerksomhet.3>#

Det gratende barnet kan ogsa sies 4 handle i trdd med handlingsbegrepet i mine
systematiske teser om feedbackslgyfer. Graten er hgy og en tydelig ytring av
misngye og ubehag. Barnet sitter pa fanget til en forskolelaerer pa bakerste rad. Pa
videoopptaket er dette med helt ytterst av et stortotalbilde, halvveis i merke, slik
at det er vanskelig & se detaljer, men jeg mener 4 huske at det var bortvendt fra
scenen og akteren bade med kropp og ansikt. Barnets ytring kan ikke overhgres:
Denne tilskueren mistrives. Det er ikke lett & si hva som er grunnen til det. Det kan
virke som om den sterke vannsprutingen og de kraftige plaskelydene har utlost
graten. Uansett drsak blir ytringen del av teaterhendelsen, og akteren ma velge
hvordan hun vil forholde seg til den. Den gjensidige kontakten mellom det
gratende barnet og akteren pa scenen er, etter at gutten har begynt a grate, svak
eller eventuelt helt fraveerende, og det spers om og - hvis ja - hvordan den kan
(gjen)opprettes eller styrkes. Dette er ikke bare relevant for denne individuelle
tilskuerens opplevelse. Det bergrer alle tilskuerne og akterene ettersom ytringen

er horbar for alle som er til stede i rommet. Den kan tiltrekke seg oppmerksombhet,

354 Pekegesten er ”[e]n av de aller forste gestene barnet anvender for a referere til noe som peker ut
over seg selv” (Lokken, 2004: 39). Den amerikanske spedbarnsforskeren Daniel Stern skriver om
denne gesten: “The gesture of pointing and the act of following another’s line of vision are amoung
the first overt acts that permit inferences about the sharing of attention, or the establishing of joint
attention. Mothers point and infants point” (1985: 129). Stern interesserer seg for pekegesten som
del av en intersubjektiv relatering gjennom felles oppmerksomhetsfokus.
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og i den forstand konkurrerer den lydmessig med det sceniske forlgpet. Den
individuelle tilskuerens maéte & veere bortvendt pd preger teaterhendelsen i dette

oyeblikket, og den vil innga i den kollektive feedbacksloyfeprosessen.

Kontrast til diskrée tilskuere

De to sveert unge tilskuerne fra eksemplene ovenfor kan beskrives i kontrast til
tilskuere som den tyske teaterforskeren Klaus Lazarowicz har kalt “dannet” eller
“kvalifisert”: "Die spezifische Aktivitat des gelernten Zuschauers ist - von
kurzfristigen, optisch und akustisch registrierbaren Ausnahmen abgesehen -
diskreter Natur”3% (Lazarowicz, 1977: 53, mine kursiveringer). Et i den forstand
“dannet” publikum er diskré, det unngar a tiltrekke seg oppmerksomhet. Uttrykk
for engasjement, misngye eller kjedsomhet blir derfor lite fremtredende.
Lazarowicz’ dannete tilskuere prover a veere kvasi “usynlige” bade for akterer og
andre publikummere. De gir dermed betydelig mindre varierte og mindre
markante bidrag til feedbackslgyfer enn de sveert unge tilskuerne som er
beskrevet ovenfor. Lazarowicz” dannete tilskuere pleier & veere direkte henvendt i
sin sansning og i sin kroppsposisjon, men i veldig liten grad i form av handling.
De unngar igyne- og igrefallende (re)aksjoner, samt fysisk bortvendthet.

Tilskuerne som Lazarowicz har for eye, er voksne tilskuere.

Kontrasten mellom sveert unge tilskuere og et diskré voksent publikum er ikke
naturgitt. Det fantes og finnes forestillingssjangrer for voksne tilskuere som tillater
- eller til og med krever - godt synlig og herbar tilstedeveerelse av publikum, for
eksempel teatersportforestillinger. Keith Johnstone, oppfinneren av denne typen
improvisasjonsteater, beskriver oppstarten av en typisk teatersportforestilling pa

Loose Moose teateret i Calgary:

It's two minutes past eight on a Sunday evening and the smell of popcorn tells you that
you're in the presence of something populist. The opening music starts, and the spectators
begin to cheer as a follow-spot weaves over them. It settles on the Commentator (...).
He/she welcomes the spectators and breaks the ice, perhaps asking them to: ‘Tell a
stranger the vegetable that you most hate!” (...) or "Hug the stranger closest to you.” (I'm
amazed that our spectators will agree to hug each other.) Perhaps they’ll be asked to do a
Mexican wave: if so, this is best led by an improviser standing centre-stage. (...) ‘Can we

355 Min oversettelse: “Den spesifikke aktiviteten av den dannede tilskueren er - bortsett fra
kortvarige, optisk og akustisk registrerbare unntak - av diskré natur.”
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have the traditional boo for the Judges!” says the Commentator. This is a way of giving the
audience permission to boo later on (should the urge take them). (Johnstone, 1999: 2-3)

Beskrivelsen gir ikke bare et bilde av et markant tilstedeveerende voksent publi-
kum, den viser ogsa hvordan tilskuere blir oppmuntret og instruert til a forholde
seg pa den maten. I den forstand slar Lazarowicz’ generalisering av en diskré
tilskuer som den dannete tilskueren selvfglgelig feil. En tilskuer som prever & veere
minst mulig synlig og herbar i en teatersportforestilling, er ukvalifisert. Han eller
hun kan sies a veere dannet i denne sammenhengen om vedkommende gir slike

godt synlige og hoylytte bidrag som en teatersportforestilling er avhengig av.

Lazarowicz’ generalisering er likevel forstaelig siden den publikumsstilen han
sikter til, preger store deler av var teaterkultur. Men om den er sveert utbredt i
dag, sa er den samtidig relativt ung i et teaterhistorisk perspektiv. Den ble ikke
utviklet for i slutten av 1800-tallet sammen med en spillestil som etablerer den
fjerde vegg mellom scene og sal. Tilskuernes opptreden som tause vitner, i sin
sansning henvendyt, stillesittende og liksom fraveerende, matcher akterenes
utelukkende indirekte henvendthet til publikum. Akterenes spillestil alene skaper
ikke den fjerde vegg. Denne usynlige veggen blir opprettet i samarbeid med et

publikum som tiltrekker seg minst mulig oppmerksomhet.

Den utpregete motsetningen mellom markant tilstedeveerende sveert unge
tilskuere og diskrée voksne tilskuere er kulturspesifikk ogsa av en annen grunn.
Selv om de minste barna ofte er forstegangstilskuere og dermed ikke kjenner til
konvensjonene som gjelder for teaterhendelsen, er de ikke kulturlgse nar de
kommer pa teateret. De star i en etablert sosial relasjon til de voksne som ledsager
dem, og - om de kommer i en gruppe - ogsa til de andre barna som er tilskuere i
forstillingen. I disse relasjonene har de ulike mater & forholde seg pa som ogsa gjor
seg gjeldende i teatersituasjonen. Dette slo meg for forste gang da jeg fikk inntrykk
av at sveert unge tilskuere bidro ulikt i Drapeneforestillinger om det var barneha-

gegrupper eller barn med foreldre som var publikum.3% Dette sa ut til a std i

356 Lund og Ousland nevner lignende erfaringer i sin Klangfuglrapport om Dripene (2001: u.p. [3]).
Selv om de to kunstnerne hadde motsatte forventninger, var deres erfaring at forestillingen
fungerte bedre uten foreldre til stede. Lund og Ousland tolker denne erfaringen slik: “(...) [F]or oss
kan det virke som om den kompliserte foreldre/barn-relasjonen (med sine overfgringer og
flytende grenser - det siste ikke minst nér barna er sa sma) rett og slett kan forstyrre en
kunstopplevelse” (sst., original understrekning).
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sammenheng med hvordan de voksne ledsagerne forholdt seg som publikum-
mere3%” og med barnas relasjoner til hverandre. Jeg hadde i utgangspunktet ikke
forventet slike forskjeller. Enda mer overrasket var jeg da jeg for forste gang sa
forestillinger for de minste i Frankrike og Italia. Aldri for hadde jeg sett sa disipli-
nerte sveert unge tilskuere som disse franske og italienske barna i sine respektive
barnehagegrupper. I en forestilling i Bologna ble for eksempel en gruppe ett- og
todringer plassert pa én lang rekke, pa tepper rett overfor sceneomrddet. De satt
alle sammen pd rumpa, direkte henvendt til scenen, mens forskoleleererne
plasserte seg rett bak dem. Ikke et eneste av disse barna forlot plassen sin eller sto
opp under hele forestillingen. De sterste bevegelsene var ndr noen snudde
overkroppen for 4 se pd en voksen ledsager. Publikumsstilen til disse barna lignet
altsa pd en forbleffende mate stilen til Lazarowicz” diskré voksne tilskuer. Barna
sto ikke engang opp da det sceniske forlgpet hadde tatt slutt. De ventet pd & fa
klarsignal fra, eller pa a bli hentet av fgrskoleleererne. P4 den samme festivalen sa
jeg ogsa apne forestillinger hvor sveert unge tilskuere kom sammen med sine
foreldre eller andre naere voksne ledsagere. I disse forestillingene var mange barn

atskillig mer i bevegelse enn barna i barnehagegruppen.

Kulturlig eller naturlig veeremdte?

Jeg hadde ikke forventet slike forskjeller og ble derfor konfrontert med mine egne
essensialistiske fordommer om de minste barnas veeremate da jeg i lopet av
prosjektperioden fikk se forestillinger i ulike kulturelle settinger. Prosjektet mitt
tok ikke sikte pa 4 undersgke kulturelle differanser blant sveert unge tilskuere. Jeg
dro ikke til Italia, Frankrike, Tyskland, Danmark og Ungarn for a undersgke hvor
forskjellig barn under tre ar forholder seg som teaterpublikum i disse landene. Og
de ovenfor beskrevne observasjonene er pa ingen mate systematiske. De er et

biprodukt av mine tilneerminger til feltet, og jeg vet ikke om de ville bli bekreftet

357 Lund og Ousland beskriver i sin rapport hvordan ulike foreldre pavirker barna og dermed hele
forestillingen: “Det som kanskje pavirket stemningen mest, var hvordan foreldrene forholdt seg,
bade som publikummere selv og i samspillet med barna sine. En av forestillingene hadde en
overvekt av litt sjenerte/usikre/reserverte foreldre, og da var barna helt klart mer urolige. Mens
pa neste forestilling var det motsatt - en overvekt av tryggere/mer forestillingsvante,
kanskje?/apnere/nysgjerrigere voksne, som engasjerte seg selv i det som foregikk - noe som
tydelig smittet over pa ungene” (2001: u.p. [3], original understrekning).

173



om man forsket mer systematisk pa dem. Jeg nevner altsa ikke det kulturspesi-
tikke aspektet for & snu min analyse mot den kulturelle pregningen som sadan,
men for 4 avklare at ledeforskjellen som jeg her jobber med, forskjellen mellom
markant tilstedeveerende sveert unge tilskuere og diskrée, lite synlige og herbare
tilskuere, ikke er naturgitt, og at resultatene av mine analyser ikke sikter pd en
generalisering. Jeg antar at barnas mater a veere tilskuere pa er kulturelt pregete,
og at det derfor ikke kan handle om & formulere a-kulturelle sannheter om én

enhetlig publikumsstil hos denne aldersgruppen.

Nar det er sagt, sd finnes det selvfolgelig ogsa kulturuspesifikke aspekter ved de
minste barnas mater a veere tilskuere pa som er relevante for feedbacksloyfer. For
eksempel er det kjent at barn i spedbarnsalderen retter blikket mot kilden til en
lyd de er oppmerksom pa (Stern, 1985: 82). Det betyr at de er direkte henvendt,
bade med blikk og ansikt, nar de lytter. Det er dermed lett synlig om en tilskuer i
denne alderen har sin lyttende oppmerksomhet rettet mot det som foregar pa
scenen eller ikke, og dette vil kunne fa betydning for feedbacksloyfer i forestil-
linger. Akterene pa scenen far tydeligere signaler pa tilskuernes aktuelle
oppmerksomhetsstyring enn ndr blikk og lytting er uavhengige. Men om man ser
pa mer eller mindre naturgitte aspekter ved barns mater a veere tilskuere p4,
oppdager man fort at aldersgruppen, barn fra ca. seks mdneder opp til tre ar,
omfatter store forskjeller innad i denne gruppen. Ser man for eksempel pa
oppmerksomhetsstyring, sa utvikles det sdkalte mdlrettede eller frivillige
oppmerksomhetssystemet spesielt raskt i det andre levedret, mens det refleksba-

serte eller ufrivillige oppmerksomhetsystem allerede er utviklet i seksméneders-
alderen (Smith & Ulvund, 2004: 186-187, 215).

Som deltaker pd seminarer og symposier om teater for de minste opplevde jeg at
diskusjonene om barnas veeremate(r) ofte ble fort med en heftighet som jeg ikke
hadde opplevd i diskusjoner om teater for andre publikumsgrupper. Ett av de
sentrale underliggende stridsspgrsmalene var hvorvidt barnas veeremate(r) burde
beskrives som naturlige eller kulturlige. Sporsmalet ble riktignok sjelden tatt opp
eksplisitt, men det 13 ofte til grunn for intenst debatterte uenigheter. Mitt inntrykk
er at man nesten uvegerlig blir dradd inn i denne striden ndr man velger & skrive
om barn i denne aldersgruppen, og at debatten har en tendens til 4 ldse seg. Min

analyse av feedbacksloyfer i Drapeneforestillinger er ikke ment som et innlegg i
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denne debatten - selv om den selvfolgelig kan leses som sddan. Med hensyn til
min erkjennelsesinteresse er det tilstrekkelig & avklare at bade kulturspesifikke og
-uspesifikke faktorer kan spille en rolle nar man undersoker feedbackslayfer i
teater for sveert unge tilskuere, og at de kulturelle faktorene ser ut til 4 veere sa
pass merkbare at det ikke er meningsfylt & gi en generaliserende beskrivelse av én
enhetlig publikumsstil hos denne aldersgruppen. Hva jeg velger a fokusere pa, er
preget av min teatervitenskapelige interesse for performativitet og ikke av en
soken etter sannheter om barnas veeremdter. Nar jeg likevel anferer hypoteser og
teorier om slike vaeremater - kulturspesifikke eller ei - gjor jeg det av to grunner.
For det forste for a peke pa mulige tilkoblingspunkter til eksisterende barnefaglig
forskning, og for det andre fordi denne forskningen kan utdype og lefte videre

den teatervitenskapelige analysen som sadan.

A se pd og d lytte til som aktivitet

Nar jeg beskriver de sveert unge tilskuerne jeg har observert i Drdpene i motsetning
til et publikum som Klaus Lazarowicz har kalt diskré, sa er jeg interessert i
hvordan barnas mater & veere henvendt til (og eventuelt bortvendt fra) akteren og
det sceniske forlopet pa innebeerer bidrag til feedbacksloyfer som er mer handgri-

pelige, mangfoldige og varierende enn bidragene til et diskré publikum.

De to Drdpenekunstnerne setter i sin produksjonsrapport ord pa denne

forskjellen:

Utfordrende er det ogsa & gjere noe for et publikum som sa tydelig, og til tider hgylytt ! gir
uttrykk for sine opplevelser og reaksjoner - enten det na er begeistring eller engstelse, og
enten de na er totalt fjetrede og stille eller totalt pratsomme og aktive. Et hoflig, voksent
publikum er lettere & forholde seg til som gruppe (...). (Lund & Ousland, 2001: u.p. [2])

Barnas bidrag er ikke bare dpenbare ndr de tar form av hoylytte ytringer eller godt
synlig bevegelse. Ogsa stillhet og kroppslig ro kan veere et pafallende uttrykk for

intens henvendthet:

En jente pa ca. halvannet ar sitter pa fanget til en farskoleleerer som sitter pa
gulvet helt ytterst pa farste rad. Hun har tidligere i forestillingen sokt seg inn til
den voksne ledsageren, ligget litt pa gulvet med hodet i fanget til den voksne.
Na sitter hun oppreist pa kneerne, pa fanget til farskoleleereren, og statter
begge armene pa sine egne knaer. Hun ser pa det som skjer pa scenen:
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Ousland star pa en krakk og holder et plastkar med vann foran seg, mens
Lund setter et annet kar ned pa gulvet foran Ousland. Lund setter seg pa huk
ved siden av karet og kikker opp mot Ousland. Ousland heller karet hun
holder foran seg, sakte - inntil vannet plutselig fosser ned mot karet som star
pa bakken. Vannet har stor fallheyde (jeg antar ca. 2,5 m). Det plasker og
spruter idet det treffer inn i og delvis ved siden av karet pa gulvet. Nar alt vann
har fosset ned, bytter de to aktarene karene, og vannet fosser ned igjen.
Jenta sitter urerlig og ser med store @yne og dpen munn pa det som foregar
pé& scenen. Ansiktsuttrykket er alvorlig og konsentrert. Hun sitter fullstendig i
ro og ser mapende pa det sceniske forlepet. (Drapeneforestilling nr. 1)

Slike gyensynlige uttrykk for intens direkte henvendthet, en mate & veere grepet
pa, har ogsd Hedda Fredly beskrevet i sin masteroppgave om ett- og todringers
opplevelser av en teaterproduksjon for de minste (2007).3%8 Hun skriver at hun var
overrasket over at mange barn i publikumsgruppene som hun observerte, viste en
stor kroppslig ro, et "stillesittende, stumme og ‘'mapende’ kroppssprak” (sst.: 35)
med “store, apne oyne rettet mot scenen” (sst.: 34). Fredly oppfatter denne
henvendtheten® som ”oppslukthet av/i situasjonen” (sst.: 35, original kursivering)
og betegner opplevelsesmaten som “reseptivitet - en spesielt sterk mottakelighet
for inntrykk” (sst.: 36, original kursivering). Hun interesserer seg for denne
formen for henvendthet i et resepsjonsestetisk perspektiv.3® Mitt poeng med
hensyn til feedbackslayfer er at den sterke reseptiviteten ndr et barn er oppslukt
av det som foregdr pd scenen, er meget ioynefallende for meg som tilskuer og
dermed potensielt ogsa for akterene pa scenen. Potensielt - fordi det avhenger av
hvordan og i hvor stor grad vedkommende i sin sansning er henvendt til barnet
som er sa intenst henvendst til det sceniske forlopet. Seerlig relevant for feedback-
slayfer er denne formen for intens direkte henvendthet nar den skjer hos mange

tilskuere samtidig.

358 Spilleddsen av Teater UnO ved Annicke Gill (tekst, konsept, scenografi, spill), Berit Berge
(instrukter), Jack Marcussen (dukker), Geir Amundsen (lys, foto, plakat) (Fredly, 2007: vedlegg 1).

359 Fredly selv bruker ikke uttrykket henvendthet.

360 Fredly fokuserer i sin masteroppgave gjennomgaende pé individuelle barn og anvender i sin
undersgkelse et fenomenologisk resepsjonsestetisk perspektiv.
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Kollektiv oppmerksomhet og uoppmerksomhet

I passasjer hvor mange barn er oppslukt av det som foregar pa scenen, opplever
jeg stillhet og kroppslig ro ikke som fraveer av lyd og bevegelse, men som en
spesifikk aktivitet. Omtrent i midten av det sceniske forlgpet i Dripene finnes det

felgende scene:

Ousland og Lund har begge plassert en stor ballong halvfylt med vann,
flytende i hver sitt plastkar. De tar i ballongens knute og trekker dem samtidig
og veldig sakte opp, ut av vannet. Ballongene er store og tunge og strekker
seg mens de blir dradd ut av vannet. Til slutt svever de en halv meter over
karene. Mens ballongene svever, drypper det fra de vate ballongene.
Dryppelydene som oppstéar nar drapene treffer vannet i karene, er sveert

spede. De kan bare heres nér det er temmelig stille i salen.*"

I fenomenologisk forstand eksisterer ikke drapenes lyder dersom publikum ikke
bidrar med stillhet i denne sekvensen. I flere Drapeneforestillinger som jeg har
sett, fokuserer hele publikumet pa drdpene og lydene som oppstdr. Stillheten som
barna produserer, er ladet med intens oppmerksomhet. Den kollektive oppmerk-
somheten forer til at jeg som tilskuer opplever vanndrapene som under et
forsterrelsesglass. Effekten kan sammenlignes med en innzooming pa film eller en
sterk punktbelysning. Jeg vil kalle dette fenomenet den kollektive oppmerksomhetens

lyskaster.362

En slik kollektiv oppmerksomhetseffekt er ikke forbeholdt teater for sveert unge
tilskuere. McAuley beskriver lignende fenomener i sammenheng med en allmenn
betraktning av publikums seerposisjon pa teater (1999: 270-274). Hun hevder at
forestillinger generelt er preget av publikums ”[m]ultiple [f]ocus and
[ilndependence of [v]ision” (sst.: 270). Denne sammensatte og spredte fokuse-

ringen er grunnen til at gyeblikk hvor hele publikumet har felles fokus, er relativt

361 Del av det faste monsteret som viser seg i alle forestillingene av Dridpene som jeg har sett.

362 Se ogsa min artikkel “Scheinwerfer der Aufmerksamkeit. Zuschauen als Bestandteil der
Auffithrung” (Bohnisch, 2005c¢). Jeg laner metaforen oppmerksomhetens lyskaster fra gestaltterapi,
hvor det er brukt til & betegne et individs styring av sin egen oppmerksomhet (Stevens, 1996: 19).
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sjeldne. Momentene hvor det oppstar en ”“plutselig konsentrasjon”3¢? kan ha en

sterk virkning i forestillinger (sst.: 271):

(...) [T]heir impact derives precisely from the fact that they are exceptional. Spectators in
the theatre have so many calls on their attention, conditions of visibility and audibility
vary considerably from different points in the auditorium of even the most democratically
designed theatre, there are so many things one can look at in the presentational space and
in the performance space more generally, that it is not surprising that a moment when
everyone present seems to be focusing on the same thing is relatively rare. (Sst.: 271)

Fenomenet er altsa kjent fra teater for voksne, men i Drdpene var det mer slaende
enn jeg var vant til. Forskjellen mellom en spredt og en samlet fokusering var
lettere & avlese siden tilskuernes mater & veere henvendt pa varierte og barna ogsa
kunne veere helt bortvent fra scenen. Nar et publikum derimot er gjennomgdende
stille og lite i bevegelse, er kontrasten til et ayeblikk hvor det oppstar ”plutselig
konsentrasjon” (jf. McAuley, 1999) mindre fremtredende. Og i disse tilfellene er
det kanskje mindre opplagt a beskrive publikumets stillhet og ubevegelighet som

aktivitet.364

Hos de sveert unge tilskuerne i Drapeneforestillingene er det ofte ogsa tydelig om
fokuseringen forlater det sceniske forlgpet og vandrer til noe annet: til naboen, til
en forskoleleerer som sitter i naerheten eller til teppet en sitter pa. Mange av
tilskuerne er ikke bare tydelig henvendt nar de er henvendt til akteren, men ogsa
tydelig bortvendt nar de er bortvendt. Hva skjer om tilskuere fokuserer pa noe
annet enn det sceniske forlgpet? Nar det er enkelte tilskuere, sd kan det - om man
betrakter publikum som helhet - oppleves og beskrives som en del av et mer eller

mindre diffust mangfoldig fokus.

Hos flere av de sveert unge tilskuerne har jeg sett hvordan oppmerksomheten fort
kan vandre fra det sceniske forlgpet til noe annet i rommet og sa tilbake igjen.
Ifglge den interne evalueringen av Klangfuglprosjektet kan slike prosesser tolkes

som barns mate a styre sin egen opplevelse pa.

363 Min oversettelse. Original: “suddenly concentrating”. McAuley siterer her skuespilleren John
Gielgud uten kildehenvisning.

364 McAuley stiller spersmalstegn ved oppfatningen av et stillesittende og taust publikum som
passivt: ”(...) [D]oes being quiet equate with passivity? Is activity to be judged solely in terms of
bodily mobility?” (1999: 240).
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Noen retter blikket mot det som foregar, og holder det der, mens andres oppmerksomhet
gar frem og tilbake mellom kunstformidlingen og annet som kan veere interessant. De ser
en stund pa det som foregér, for sa & vende oppmerksomheten mot andre barn, sine
omsorgspersoner, leker, kleer osv. Etter en stund retter de gjerne oppmerksomheten mot
kunstformidlingen igjen. Denne frem- og tilbakebevegelsen som vi ser hos mange barn, ser
noen ganger ut til & fungere som sma pauser for barna. Dette handler om sma barns evne
til & regulere affektniva (jf. Field 1981). (Os, 2004: 80)

Sa lenge det er enkelte tilskuere som fokuserer forbigaende pa noe annet enn det
sceniske forlgpet, kan det betraktes som en del av publikums spredte fokus. Men
nar storre deler av et publikum fokuserer pa noe annet, det vil si om mange
tilskuere er bortvendt i sin sansning, sa oppstdr det en kollektiv effekt som kan
veere like sterk som oppmerksomhetens lyskaster. Jeg vil kalle denne effekten den
kollektive uoppmerksomhetens tike. Nar det er mange barn som er bortvendt i sin
sansning og/eller med kropp og ansikt, om de er uoppmerksomme pa det som
foregar pa scenen og oppmerksom pa noe annet, blir et scenisk forlep ”tdkelagt”. 1
en slik situasjon blir det ogsa vanskelig for meg som tilskuer 4 fokusere pa det
sceniske forlgpet. Og det kan bli krevende for akteren 4 vinne tilbake publikums
oppmerksomhet. I ytterste konsekvens av uoppmerksomhetens tdke kan
kontakten mellom akter og publikum bli brutt. Det skjedde nesten aldri at denne
tdken la seg over storre deler av en Drapeneforestilling. Men i alle forestillingene

jeg har sett, fantes det i korte passasjer en slik kollektiv uoppmerksomhetseffekt.

Aktorens strategier

Hvordan kollektiv oppmerksomhet oppstdr og styres, styrkes eller svekkes, er et
sentralt aspekt av feedbacksloyfer. Jeg sd i Drdpene at aktorene ma regne med
markante, varierte og delvis egenradige individuelle og kollektive bidrag fra de
sveert unge tilskuerne. Hvilke strategier utvikler akterene som svar pa denne
utfordringen? I det felgende tar jeg utgangspunkt i beskrivelsen av forste del av
apningsscenen i Dripene i én konkret forestilling (Drapeneforestilling nr. 3). Det er
samme scene som allerede har blitt beskrevet i innledningen og teorikapitlet, den
gangen er beskrivelsen enda mer detaljert, og det beskrives et litt lengre forlop.
Det beskrevne forlgpet varer i 1 minutt og 45 sekunder. Pa tilskuernes side
konsentrerer jeg meg mest om de lydmessige bidragene siden de her er spesielt
fremtredende. Dessuten kan publikums lydproduksjon ha en szerskilt betydning

for feedbackslayfer ettersom lyd ikke sd lett kan overheres som bevegelse kan
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overses. Om man vender blikket bort fra en hendelse, kan man unnga 4 se den,

mens man fortsatt herer lyden.

Apningsscene (nr. 3)

Omtrent 35 barn, de fleste ett- og todringer, og 15 ledsagende forskoleleerere
sitter p& tepper som er plassert frontalt overfor sceneomradet, bakerste rad er
stoler. De voksne sitter ytterst og bakerst i publikumsomradet, delvis med
barn pé fanget. En forskolelaerer sitter i midten pa ferste rad, ellers sitter barna
samlet som gruppe. Det er mye uro i publikum, bade kroppslig og lydmessig.
Aktaren, Turid Ousland, har veert pa scenen helt siden tilskuerne kom inn i
rommet. Det har veert lenge & vente fordi én barnehagegruppe kom forsinket
til teateret. Na har den siste gruppen kommet, og alle har funnet en plass.
Ousland stér i sterkt frontalt lys, skygger for @ynene, ser mot publikum og
sper: "Ser alle bra n&? Ser alle bra nd?” Det blir litt stillere, noen fa svarer:
"Ja.” Hun ser rundt i publikum mens hun sier: "Da er vi klare.” Hun senker
stemmen litt, idet hun bekrefter: "Vi er veldig klare.”

Hun star pa venstre side av scenen, sett fra publikum, og gar til en vannslange
med hagesproyte noen fa meter unna. Vannslangen ligger pa gulvet, enden
med hagesproyta er hengt opp i en krok i taket, ogsa den pa venstre del av
scenen. Hun tar hagesproyta med hayre hand og gar mot fem vannkanner
som er satt opp pa rekke og rad etter sterrelsen, parallelt til forste publi-
kumsrad. Kannene stér i fremre del av sceneomradet, strélestykkene viser alle
i samme retning, mot venstre. Den storste kanna star forst i rekken, nasermest
akteoren. Hun naermer seg denne kanna, bevegelsene hennes er rolige og
tydelige. Pa veien til kannene ser hun pa publikum, det er fortsatt en del uro.
Hun stopper rett vis-a-vis den forste og sterste kanna, stér i profil sett ut fra
publikum, bayer overkroppen sakte ned til kanna og sikter med sprayta inn i
den. Hun ser ned i kanna, s& ser hun pa publikum uten noen kommenterende
mimikk og uten & forandre kroppsposisjonen, sa tilbake til kanna. Publikum
har bilitt stille. Plutselig spruter vann i en fin, hard strale ut av spreyta og inn i
kanna. Det trommer mot innsiden av den tomme kanna. Ett barn gapskratter,
kort og heyt. Et annet gjor det samme, mens vannet stopper. Ousland ser
kort pa barna, sa tilbake pa kanna, og vannet spruter igjen. Noen flere barn
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begynner a le, litt hysteriske latterskrik, litt skrekkblandet fryd, heye hvin.
Ousland har til nd ikke forandret posisjonen sin, star foroverbayd over kanna
som hun spruter i. Sa retter hun overkroppen sakte opp, setter hayre foten ett
skritt bak og egker dermed avstanden til kanna, mens hun fortsatt spruter.
Vannstralen blir lengre, plaskelydene sterkere og dypere, flere barn skratter og
hviner. Hun ser p& barna nar hun har gkt avstanden maksimalt, akkurat da
kommer det ingen lyder fra tilskuerne. Nar hun bayer overkroppen igjen ned til
kanna og stralen blir kortere, er barna igjen med, med litt mindre intense lyder.
Hun stopper vannstralen nar hun har kommet tilbake til utgangsposisjonen,
neer kanna, og sammen med henne stopper ogsa barna. Det siste som heres,
er en litt langtrukken, blat, nesten sunget lyd fra ett barn.

Akteren begynner & ga mot den andre kanna i rekken, med noen sma skritt,
mens et barn klart og bestemt sier: "lkke gjer det!” (Pa opptaket er det ikke
synlig hvem som snakker.) Ousland snur, mens hun gar, hodet og blikket mot
publikum. (Jeg antar at hun ser pa barnet som har tiltalt henne.) Hun ser litt
sperrende, sd vender hun seg mot den andre kanna og beyer seg ned. Hun
spruter forsiktig inn i den. Barna setter i med latterskrik og hvining, de
skoggerler og hikster. Aktaren ser kort pa dem, for hun igjen eker avstanden
til kanna. Latterkoret overdover nesten vannets lyd. Ousland gker avstanden til
kanna maksimalt og stopper plutselig vannsprutingen nar bevegelsen er pa
det hoyeste punktet og avstanden til kanna er sterst. Barnas intense latterkor
stopper fullstendig samtidig med vannet, det eneste som vedvarer minimalt
lenger enn all annen lyd, er en veldig hay hvining som avsluttes med det
samme. Sa er det stille. En voksen tilskuer sméaler, lavt og kort.

Sé forlater Ousland kannene og gar noen skritt baklengs til et redt kar som
stér litt lenger bak og til venstre, oppé et annet kar og i et slags basseng som
danner scenografiens sentrum. (Bassenget er ca. 1,5 x 1,5 m, blatt og har en
lav, ca. 10 cm hgy kant.) Rett etter at hun har begynt 8 bevege seg baklengs,
sier en gutt i ferste rad to setninger, (den forste er uforstaelig pa opptaket, den
andre er:) ”(...) det 0g badekar!”, mens han peker med strak arm og peke-
finger mot scenen. (Det ser ut som om han peker mot det rede karet.)
Ousland ser mot publikum. (Det er uklart for meg om hun ser direkte pa
tilskueren som peker, men hun kan uansett neppe unnga a iaktta han som

181



sitter pa forste rad og gjer denne markante bevegelsen.) S& vender hun
blikket mot karet. Hun stér oppreist og spruter direkte fra sterre avstand og
med en rask bevegelse inn i karet, plaskelydene er sterke, og barna er med i
sin latter. Mens hun spruter, beveger hun seg pa venstresiden rundt karet mot
en posisjon bak det, holder avstanden og intensiteten av vannstralen. Latteren
er i begynnelsen ogsa intens, men dabber etter hvert av og slutter helt.
Aktaren fortsetter a sprute, oker avstanden litt og avslutter med en bevegelse
som markerer tydelig stoppet. Det er stille. Hun boyer seg naermere karet og
spruter forsiktig fra neert hold. Barna setter i med heftig latterskriking. Nar hun
stopper vannet, stopper ikke barna med det samme. Latterkoret lyder litt for
seg selv for det ebber ut. | en rask bevegelse endrer Ousland retningen pa
hagesproyta og skyter vann i et annet, gult kar som star pa skré bak henne.
(Det stér pa en krakk, enda litt hayere enn det rede karet, i hayre bakre hjorne
av bassenget.) Hun spruter veldig kort og hardt og ser kort pa publikum.
Barna er stille, det heres bare en kort latter av en voksen. S& enda en kort
sprut og etterpa en lang, hvor barnas latterkor setter inn pa nytt.
(Dréapeneforestilling nr. 3)

A starte forestillingen

Utgangssituasjonen er preget av at tilskuernes oppmerksomhet er spredt i mange
retninger og bare i liten grad rettet mot akteren og scenen. Det er en god del take i
rommet som akteren ma fa til a lette. Hvordan angriper hun denne utfordringen?
Ousland er direkte henvendt til publikum. Hun stdr med kroppen, ansikt og blikk
vendt mot tilskuerne, og hun tiltaler publikum direkte og tydelig, idet hun sper:
”Ser alle bra nd?” Tiltalen skiller seg fra den som hun har brukt mens barna og de

voksne kom inn i salen og satt seg ned i publikumsomradet:

Ousland er tilstede pa sceneomradet for forestillingen starter, mens tilskuerne
kommer inn i rommet og finner seg til rette i publikumsomradet. (Ved
inngangen har tilskuerne blitt tatt imot av den ansvarlige fra arrangersiden og
periodevis ogsa av Steffi Lund, den andre akteren i Drdpene.) Ousland er il
stede péa scenen uten & ta noe seerlig initiativ til kontakt. Hun tar forst kontakt
og tiltaler enkelte ndr noen barn rusler bort pa scenen. Da tar hun imot dem

og geleider dem etter hvert tilbake til plass i publikumsomradet. Ellers folger
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hun med i hva som skjer i publikum, og hvor folk plasserer seg. Hun peker pa
ledige plasser og peker pa veien til doen. Men ellers er hun stort sett til stede
uten a tiltale og uten & tiltrekke seg oppmerksomhet. (Drapeneforestilling nr. 3)

Den direkte tiltalen skiller seg altsa fra hvordan hun var til stede og tiltalte enkelte
tilskuere i fasen for forestillingen. Na tar akteren initiativ til kontakt, hun tiltaler
hele gruppen, og hun taler hoyt og tydelig. Tiltalen markerer overgangen til selve
forestillingen og forbereder starten av det sceniske forlgpet. Spersmalet “Ser alle
bra?” fokuserer pa den fatiske funksjonen. Det blir understreket idet spersmalet
blir gjentatt. Akteren forsikrer seg om at det er forutsetning for gjensidig visuell
kontakt. Noen svarer “ja”, men det virker som om hun ikke nedvendigvis
forventer et verbalt svar av den enkelte. Sparsmaélet er kanskje til en viss grad
retorisk, siden hun allerede for - mens publikum satte seg til rette - har fulgt med
hvordan tilskuerne plasserer seg eller blir plassert i publikumsomradet. Minst sa
viktig som betydningsinnholdet i tiltalen er stemmebruken. Idet hun hever
stemmen, tiltrekker hun seg oppmerksomhet. Dessuten impliserer den kollektive
tiltalen at publikum na blir oppfattet som en gruppe, i motsetning til den mer
individuelle tiltalen i fasen for forestillingen. Akteren prover a opprette kontakt
og lykkes gradvis med det nar den kollektive uoppmerksomhetens take letter og

flere og flere tilskuere vender sin oppmerksomhet mot henne.

Ousland bruker blikket pa en pafallende mate i den aller forste fasen av
forestillingen. Hun ser pa publikum mens hun sper: “Ser alle bra nd?” Den direkte
henvendtheten og selve blikket blir understreket av at hun skygger for synene
mot det frontale lyset. Aktoren kombinerer den kollektive tiltalen med et indivi-
dualiserende blikk: Hun lar blikket vandre rundt i hele publikumet, selv om det er
en relativt lett overskuelig gruppe som sitter foran henne. Den enkelte kan fole seg
sett av akteren, mens Ousland samtidig har mulighet til 4 f4 med seg mest mulig
av det som skjer i publikum. Hun har anledning til a fa blikkontakt med en god
del av tilskuerne, og ndr hun vender seg bort for 4 hente vannslangen, har taken
begynt 4 lette. Mens hun gdr mot den ferste kanna, ser hun igjen pa publikum og
bekrefter og styrker dermed kontakten. Sa ferer hun blikket sammen med
kroppen og hagesproyta ned mot den forste kanna, til rekvisitten som skal sta i
fokus. Hennes blikk skal her lede publikums oppmerksomhet mot kanna. Hun

forblir i denne kroppsposisjonen, snur hodet og ser igjen pa publikum. Dette
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blikket er enda en affirmasjon og en forsterkning av kontakt, mens akteren
samtidig far mulighet til a rette sin visuelle oppmerksomhet mot tilskuerne. At
hun forblir i den fremoverbgyde kroppsposisjonen og kun snur hodet mot
publikum, fremhever dessuten selve blikket. Mens hun ser pad publikum, skjer det
ikke noe annet pa scenen, verken med rekvisittene, lydmessig eller med akterens
kropp. Forlopet er beregnet pa at selve blikket tiltrekker seg mest mulig oppmerk-
somhet. Det er ikke til & overse at hun ser pa publikum. Slike utstilte blikk finnes
det ikke mange av i forestillingen, og de er et meget sterkt virkemiddel med hen-
syn til kontaktbygging. Akterens bruk av direkte blikk har frem til dette punktet
spilt en vesentlig rolle for at kontakt med publikum blir opprettet, bekreftet og
forsterket. Tadken har lettet: Hun har samlet publikums oppmerksomhet. Og nar
hun na vender blikket bort fra publikum og hen til kanna, har hun lagt grunnlag
for a kunne sette anslaget for forestillingen: den ferste sprutingen med vannet.

Hennes blikk fgrer tilskuernes oppmerksomhet hen til denne hendelsen.

Iscenesettelses- og adhocstrategier

I analysen av det videre forlgpet vil jeg foresld og benytte meg av en forskjells-
dannelse: Etter & ha sett og dokumentert mange forestillinger av Dripene kan jeg
skille to typer strategier nar det gjelder akterenes bidrag til feedbackslayfene,
iscenesettelsesstrategier og adhocstrategier3®®. Den sceniske handlingen i Dripene
folger et klart monster. Iscenesettelsen er godt gjenkjennelig i de ulike
forestillingene som jeg har sett.3¢¢ Samtidig er det spillerom for forandring pa
detaljplan og dermed for adhocstrategier som tar hensyn til den konkrete forestil-

lingssituasjonen og publikumets varierende bidrag til feedbackslgyfene.

365 Latin ad hoc, "til dette”.

366 | lgpet av de to og et halvt ar hvor jeg har sett forestillinger av Drdpene (2002-2005), har det blitt
gjort noen mindre forandringer av dette faste mgnsteret. Slik ble for eksempel to korte ror (ca. 30
cm lange) byttet ut med to lange (ca. 1,5 m). Rerene brukes i en scene hvor de to akterene blaser
synkront, gjennom hver sitt rer, luft i et kar med vann. Sa lenge de korte rerene ble brukt, knelte
aktgrene foran karene, mens de star nar de bruker de lange rorene. Dessuten har det faste
mensteret i lopet av denne perioden blitt utvidet med noen korte, helt nye sekvenser. Men disse
forandringene som ble foretatt over en lengre tidsperiode, spiller her ingen rolle, siden jeg
konsentrerer meg om de forestillingene som ble spilt i lopet av noen fa dager pa turnéen hesten
2003.
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Iscenesettelsen av dpningsscenen, megnsteret som kan gjenkjennes i alle forestil-
lingene av Dripene, innebeerer strategier for a fange, samle, holde og styre
tilskuernes oppmerksomhet. Sa innebeerer dette monsteret blant annet at aktorens
bevegelser i begynnelsen er sakte, rolige og distinkte. De skiller seg fra hverdags-
bevegelser, og i sin ikke-hverdagslighet er de egnet til a vekke tilskuernes
oppmerksomhet, mens de samtidig er lett & folge. I starten av forestillingen er bare
én akter pd scenen, og det skjer ingen konkurrerende hendelser. Scenografien og
plassering av rekvisittene er ogsa del av det faste monsteret. Aktoren befinner seg
forst i fremre del av scenen ved kannene og neermest publikum hvor det er lettest
a fa direkte kontakt. Ogsd akterens blikk mot publikum pa veien til den ferste
kanna, uten kommenterende mimikk, og det etterfglgende fokusskiftet mot denne
kanna med hjelp av bevegelse, blikk og rekvisitt (hagesproyte) er deler av det faste
mensteret som brukes i alle forestillingene av Dripene. Aktoren bygger pa den
maten opp en konsentrasjon som er grunnlag for et meget eksplisitt anslag:
vannsprutingen i den forste kanna. Det videre forlgpet er vanligvis at akteren
spruter en eller flere ganger relativt kort i denne kanna fer hun spruter lenge ved &
oke avstanden og 4 minske den igjen. Sa gar hun til den andre kanna og ofte ogsa
til en tredje, som er enda mindre enn den andre, hvor hun gjentar og delvis
varierer maten a sprute pa. Deretter forlater hun kannene og gar ferst til det ene sa
til det andre karet. Veien fra kannene til det rede karet som star litt lenger bak pa
venstre side, gar hun vanligvis baklengs, sa beveger hun seg pa yttersiden rundt
det rade karet og videre til det gule, som stdr enda lenger bak pa scenen.
Sprutingen og bevegelsene innebeerer alltid markante kontraster mellom lyd og
stillhet, sterke og svake lyder, raske og sakte bevegelser, stor og liten avstand
mellom akter og vannbeholdere. Dette introduserer noen av produksjonens
komposisjonsprinsipper og sikter samtidig pa & samle og holde pa tilskuernes

oppmerksombhet.

Monsteret innebeerer basale grep for oppmerksomhetsstyring slik de har blitt
beskrevet av Marco De Marinis i “Dramaturgy of the spectator” (1987: 107-112).
Kontrastene sgrger for overraskelser: Vannets lyd tiltrekker seg oppmerkesomhet
ved anslaget fordi den settes mot stillheten; vannet som skyter i stor fart ut av
hagesproyta kontrasterer i tillegg med akterens urerlige kroppsposisjon nar hun

begynner a sprute. Etter at vannsprutingen er etablert, varieres styrken i
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vannstralen, lyd- og bevegelseskvalitetene. Vannstrdlen som ferst er tynn og
forsiktig, blir deretter sterk og brakete, og tilbake igjen til utgangspunktet. Et
lignende forlgp blir gjentatt med to kanner som er mindre enn den respektive
forrige, for hun spruter i karene. De ulike beholderne tilfgrer nye variasjoner til de
allerede kjente elementene. Lyden blir hgyere nar beholderen blir mindre, og
omvendt. Det anvendes bdde utpregete kontraster og gradvise overganger.
Oppmerksomheten styres i en veksel mellom det ukjente og det kjente, det
overraskende og det forventete. Med sine momenter av stillhet er forlgpet
dessuten gjort sdrbart overfor tilskuernes lydmessige bidrag siden denne stillheten
bare kan oppstad og oppleves hvis publikum bidrar med stillhet fra sin side. Del av
iscenesettelsesstrategien er ogsa at akteren ikke bruker noe mer verbal tiltale etter
den ene som markerer overgangen til forestillingen, og at akterens blikk pa
publikum som regel ikke kommenterer, men er oppmerksomt observerende. Den
forste av disse reglene er absolutt og gjelder for hele forestillingen - jeg har aldri
opplevd et eneste brudd pa denne regelen i de tretten forestillingene som jeg har
sett. Den andre er mer en rettesnor som guider akteren i dpningsscenen, men som
det avvikes fra ved noen anledninger. Bdde unngaelse av verbal tiltale og bruk av
et apent, observerende blikk preger aktorens mater & opprette kontakt med
publikum pa og kan som sddanne ha betydning for hvordan tilskuere omvendt er
henvendet til akteren. Hvordan fungerer iscenesettelsesstrategiene i mote med
barna, og hvilke adhocstrategier finnes i den konkrete forestillingen som er

beskrevet ovenfor?

Ousland lykkes her fort med a fange og samle tilskuernes oppmerksomhet, selv
om utgangssituasjonen er preget av kollektiv uoppmerksomhet. Anslaget blir
besvart av et enkelt barn som reagerer spontant med en kort, hoy latter, et annet
barn faller inn. Denne reaksjonen er sterk og tydelig og kommer spesielt fort
sammenlignet med tilskuernes reaksjoner i andre forestillinger av Dripene.
Aktgren besvarer denne reaksjonen med et kort blikk som bekrefter og forsterker
kontakten, for hun fortsetter a sprute. Fra dette punktet finnes det ikke noe pa
forhand fastlagt menster for ndr akteren bruker blikket mot publikum. Timingen
av blikkene blir dermed del av adhocstrategien. Blikket er oppmerksomt, uten
mimisk kommentar. Aktorens svar pa tilskuerens reaksjon innebeerer derfor ingen

bedemmelse av denne reaksjonen, verken positiv eller negativ. Men den
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signaliserer at reaksjonen er iakttatt og dermed bekreftet som & veere relevant del
av teaterhendelsen. Etter det korte stoppet spruter hun mye lenger, og mange flere
barn faller inn med latterskrik og hvining. Den spontane reaksjonen fra noen
enkelte barn har blitt overtatt av andre og blir til en gruppereaksjon. Lydvolumet
og intensiteten gker forst parallelt med vannstralen, sa daler den nar bevegelsen
bremses ned, og begynner igjen 4 gke parallelt med bevegelsen ned til kanna. Den
folger bevegelsens dynamikk, og uttrykker stort engasjement og stor delaktighet.
Aktoren velger a sende et kort blikk pa toppen av bevegelsen, rett etter at flere
barn har falt inn for ferste gang. Hun signaliserer dermed at hun har fatt med seg
forandringen i tilskuernes bidrag og far samtidig mulighet til 4 se - og ikke bare

hgre - hva som skjer i publikumet.

Nar hun gar videre til den andre kanna, og et barn skyter inn: “Ikke gjor det!”,
reagerer hun ved & vende hodet og blikket, og ved a se litt sporrende (kanskje pa
det barnet som har tiltalt henne), men hun svarer ikke verbalt og dveler ikke ved
sin egen reaksjon. Hun stopper ikke opp og bremser heller ikke tempoet i
bevegelsen mot den andre kanna for a fortsette det sceniske forlgpet slik det er
planlagt. Om tilskueren som gir det verbale innspillet, mener at akteren ikke skal
sprute noe mer med vannet, sa tar akteren altsd ikke hensyn til dette. Samtidig har
hun valgt a signalisere at hun har hert det verbale innspillet, og hun bruker
dessuten mimikken til & svare. Dette er en adhocstrategi tilpasset det konkrete
innspillet: Ikke bare tidspunktet for blikket er valgt her-og-nd, men ogsa bruken av
mimikk. At hun ikke gir noe verbalt svar, tilsvarer iscenesettelsesstrategien som
ikke gir rom for verbal henvendelse til publikum under selve forestillingen.
Akterens reaksjon er en balansegang: Hun ignorerer ikke den verbale kommenta-
ren, men folger den heller ikke opp. Hun bruker for forste gang et “talende”
mimisk uttrykk for a reagere, men stopper ikke opp i det planlagte forlopet. Siden
mimikken ikke har blitt brukt pa den mdten for dette punktet, er svaret noksa
markant, samtidig er det ogsa apenbart at hun ikke fglger tilskuerens anmodning

om 4 la veere a sprute.

Med sprutingen i den andre kanna er barnas latterkor fullt etablert og fullstendig
synkront med vannets lyd. Det blir seerlig tydelig i det sveert overraskende stoppet
av vannet og koret samtidig. Den kollektive oppmerksomhetens lyskaster kan her

oppleves i en hoyrostet variant. I lopet av veldig kort tid har det etablert seg et
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lydmessig samspill mellom publikum og akteren. Dette er spesielt utpreget og
intenst sammenlignet med feedbacksloyfer i andre forestillinger av Drdpene.
Aktoren reagerer pd dette med noen interessante adhocstrategier. Hun avbryter
sprutingen i den andre kanna tidligere enn vanlig, nemlig pa toppen av bevegel-
sen, i stedet for 4 fullfore bevegelsesmensteret som ble etablert ved den forste
kanna, og som vanligvis gjentas ved den andre. Pa dette punktet gir aktoren en
spesiell utfordring til barna som er sa tett pa det sceniske forlopet, idet hun helt
uventet stopper vannsprutingen pa det hoyeste punktet. Barna henger fullstendig
med i dette stoppet, og det gker sannsynligvis opplevelsen av kontakt og
samstemthet for begge parter. Na velger aktoren bort en del av det vanlige
forlgpet, hun gar ikke videre til en enda mindre kanne hvor sprutingen
ngdvendigvis ma bli mer forsiktig og lyden spe. Dette ville ikke tilsvare energien
som har blitt bygd opp i samspill med barna. I stedet gar hun direkte til det rade
karet og spruter fra relativt stor avstand og med fullt vanntrykk, det vil si med
mye energi som tilsvarer barnas energiniva fra det siste latterkoret. Barna er igjen

med.

Nar det gjelder aktorens bevegelse mot det rade karet, er det isynefallende at hun
velger & ga baklengs. Hun forblir i sin kroppsposisjon direkte henvendt til
publikum for & holde mest mulig kontakt. Igjen kommer det et verbalt innspill fra
ett barn, som jeg tolker til & veere en antesiperende kommentar: I det oyeblikket
hvor akteren begynner a bevege seg mot det rade karet, ser denne tilskueren
allerede for seg at Ousland kommer til 4 sprute vann ogsa i denne beholderen
(som for denne tilskueren er et badekar). Innspillet tyder pa at barnet er intenst
henvendt til og engasjert i det som foregar pa scenen. Det er uklart om akteren ser
direkte pa dette barnet. Hun gir ikke noe tegn pa at hun har registrert innspillet,
men det er heller ikke nedvendig, fordi det hun kommer til a gjore, vil fullfere det

som denne tilskueren har forutsett og annonsert.

Nar Ousland nd begynner a sprute vann, og barnas latterkor setter inn, holder hun
relativt stor avstand til karet, mens hun samtidig beveger seg rundt det. Dette er et
nytt element i sprutesekvensen. Barnas latterkor er hoylytt, men i motsetning til
forrige spruting avtar det etter hvert i lydstyrke. Det slutter helt, mens akteren
fortsatt spruter. Akteren velger her ikke 4 folge latterkorets dalende intensitet,

tvert imot, hun eker avstanden til karet og plaskelydene blir sterkere. Nar hun
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slutter a sprute, gjor hun det med en markant bevegelse som fremhever selve
stoppet. Hennes adhocstrategi kan her leses slik at hun velger 4 kompensere for
frafallet av latterkoret og energitapet dette medferer. Den markante avslutningen
av selve sprutingen erstatter barnas bidrag fra forrige spruting da stoppet var

ekstra pafallende siden latterkoret stoppet samtidig.

Publikumet er fortsatt oppmerksom pd det som skjer pa scenen, det viser
stillheten som folger etter, men energinivaet ser ut til & ha sunket. I neste sekvens
tar aktoren opp dette lavere energinivdet og spruter med betydelig mindre styrke
og avstand. Men barna prover likevel a gjenoppta latterkoret med samme intensi-
tet som for. Gruppeaksjonen har blitt et slags ritual som er i ferd med a miste
kontakt med den sceniske handlingen. Det viser seg umiskjennelig i at barna
denne gangen ikke stopper ndr akteren stanser vannsprutingen. Kanskje er det
fare for at oppmerksomhetens lyskaster forvandler seg til uoppmerksomhetens
take. I dette gyeblikket bruker Ousland enda en adhocstrategi, som gar ut pad a
bryte mensteret som har etablert seg i samspillet med barna sa langt: Hun spruter
i en rask bevegelse, veldig kort og hardt i det neste karet slik at barna ikke har
noen sjanse til & starte igjen med latterritualet. Akteren krever og far oppmerk-

somheten tilbake med denne overraskende vendingen.

Analysen viser hvordan akteren anvender bade iscenesettelses- og adhocstrategier
for kontaktbygging og oppmerksomhetsstyring. Det faste mognsteret i det sceniske
forlgpet innebaerer iscenesettelsesstrategier som er relevante for feedbacksloyfen i
denne konkrete forestillingen. Dette monsteret blir gjennom adhocstrategier
tilpasset, konkretisert og modifisert seerlig med hensyn til den sceniske
handlingens dynamikk, tempo og intensitet, men ogsa hva angar varighet av
enkelte handlingselementer eller antall gjentagelser. Dessuten har dette mensteret
systematiske “hull”, ettersom det for eksempel ikke er fastlagt nar og hvor lenge
aktoren ser pa publikum med unntak av de aller ferste blikkene. Aktgren justerer
hyppigheten og varigheten av direkte henvendthet etter aktuelle behov. Hun
bruker direkte henvendthet spesielt ndr barna har kommet med nye eller
markante innspill. Uten adhocstrategiene ville ikke iscenesettelsesstrategiene
kunne fungere i samspill med tilskuerne. Akteren ma innstille seg pa sterke og
varierende bidrag fra publikum. Hun reagerer bdde pa markante innspill fra

individuelle tilskuere og pa kollektive bidrag. Hun ma velge hva hun tar hensyn
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til, hvordan og i hvor stor grad. En viktig bakgrunn for valg av adhocstrategier ser
ut til & veere aktorens tidligere erfaringer fra andre Drapeneforestillinger. Nar
aktoren for eksempel velger & kutte ut en del av det vanlige forlepet (andre del av
sprutingen i den andre kanna og spruting i den tredje kanna), sa kan dette settes i
relasjon til at barna i denne forestillingen reagerer bade raskere, sterkere og mer
samstemt sammenlignet med mange andre Drapeneforestillinger. Adhocstrategiene
blir dessuten utformet pa grunnlag av iscenesettelsesstrategiene. For eksempel er
reglene om at akteren ikke bruker verbal tiltale og sjelden bruker markant

kommenterende mimikk en viktig rettesnor for akterens adhocstrategier.

En forutsetning for 4 kunne velge adhocstrategier er at aktoren i sin sansning er
henvendt til tilskuerne og at hun jobber aktivt med 4 bygge opp og 4 holde
kontakt med publikum. Blikkene mot publikum har derfor en dobbelfunksjon. De
tjener ikke bare til & signalisere til tilskuerne at hun har lagt merke til hva som
skjer i publikum, men de gjor det ogsa mulig for henne a iaktta publikumet visuelt
pa en best mulig mate. Hun kunne ha valgt a bruke skjult visuell oppmerksomhet
- & forbli indirekte henvendt - men hun ville da sannsynligvis fatt mye mindre

med seg av hva som foregdr i publikum.

Barnas bidrag

Feedbacksloyfer innebeerer bidrag fra akterer og tilskuere. Analysen av akterens
strategier har allerede inkludert barnas lydmessige bidrag. Jeg vil se neermere pa
disse bidragene. Tilskuerne er mottakelige for akterens méate d fange og a skape
oppmerksomhet pa i begynnelsen av dpningsscenen. Flere og flere tilskuere retter
sin oppmerksomhet mot scenen, og barna bidrar med en spent stillhet for aktoren

setter anslaget for det sceniske forlopet.

Individuelle bidrag

Nar ett barn ler kort opp, er dette dpenbart en spontan reaksjon pa den forste
vannsprutingen. Mitt inntrykk er at impulsen fra det skarpe sceniske anslaget
springer rett over til tilskueren. Dens vokalisering er like overraskende og bra som

vannets bevegelse og lyd. Det virker som om vedkommende skvetter og samtidig
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fryder seg over det som skjer pa scenen. En annen tilskuer reagerer likedan.
Reaksjonen til den forste har smittet over til den andre. Nar vannets lyd kommer
igjen, bidrar flere barn med hoye og markante lyder. De ler, hviner og roper. Jeg
far inntrykk av at det delvis er en smitteeffekt, men ogsa at flere som faller inn,
tester ut hvordan det er 4 delta i latterskrikene. Barna forsterker sine lyder
parallelt med akterens bevegelse mens hun spruter i den forste kanna.
Latterlydene har et kort opphold nar akterens bevegelse er pa toppen, og starter
igjen ndr hun igjen beveger seg, nedover mot kanna. Det etterfelgende verbale
innspillet fra én tilskuer ("Ikke gjor det!”) uttrykker involverthet og et gnske om a
pavirke det som skjer pa scenen. Dette er evident i bruken av imperativ og i en
meget bestemt tone. Min oppfatning er at denne tilskueren prover a stanse
aktoren i & fortsette med vannsprutingen. Det virker som om vedkommende er
bekymret for noe, men han (eller hun - barnet er ikke i bildet) insisterer likevel
ikke etter at akteren har svart med et sparrende blikk og deretter fortsetter
sprutingen. Det kan tolkes som et resultat av at akteren har signalisert at hun har
hert innspillet. Om hun ikke hadde gjort det, kunne det ha veert mer opplagt for
tilskueren & gjenta sitt innspill. Innspillet star for seg selv og blir ikke fulgt opp av

andre barn.

Kollektive bidrag

Etter at aktoren har gatt til den neste kanna, og det ligger an til at det nd allerede
kjente mensteret for vannsprutingen blir gjenopptatt, er flere barn med i
lydproduksjonen. Det utvikler seg hva jeg har kalt et latterkor, en gruppereaksjon
som uttrykker begeistring og glede. En del av latterskrikene virker overdrevne. De
blir produsert med ekstra trykk og apenbart forsett. Disse barna ler ikke bare, de
viser ogsd at de ler og har det moro. Mitt inntrykk er at adressaten til denne
demonstrasjonen forst og fremst er barna selv. Flere vender seg kort mot
hverandre og veksler blikk, mens de bidrar lydmessig. De henvender seg til sine
medtilskuere og forsterker dermed gruppekontakten og -opplevelsen. Publiku-
mets bidrag kan her ikke lenger beskrives som en ren reaksjon pa det sceniske
forlgpet. Det har utviklet seg til en egen aksjon. Min tolkning er at begeistringen i
latterkoret gjelder bade det sceniske forlgpet og den egne (re)aksjonen. Tilskuerne

forsterker lyd- og energinivaet til det sceniske forlgpet. Pa toppen av akterens
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bevegelse bort fra kanna overdever latterkoret nesten vannets lyd. Ikke desto
mindre er de hoylytt engasjerte tilskuerne pa dette punktet i meget tett kontakt
med det som skjer pd scenen. Det viser seg nar de avslutter sin egen lydproduk-
sjon samtidig med vannsprutingen. Dette stoppet er, som allerede nevnt, bemer-
kelsesverdig siden akteoren bryter monsteret og stanser vannet pa et annet punkt
enn det som skulle ha blitt forventet. Hvor eksiterte og samtidig lydhere barna i
dette gyeblikket er, er sldende i lyden som star minimalt lenger enn alt annet. Den
ligger i et meget hoyt register og avsluttes i en oppoverbevegelse - sa kort tid etter

at all annen lyd har stanset, at den sd vidt er herbar.

Tilskuernes lydproduksjon har pa dette punktet blitt til en medmusisering. Barna
har utviklet en markant gruppe(re)aksjon, bidradd til forestillingens lydbilde og til
en tett kontakt mellom scene og sal. De har tatt i bruk en hgyrestet variant av den
kollektive oppmerksomhetens lyskaster og har dessuten tilfoyd sterke affektive
kvaliteter til forlgpet. Lydene tilskuerne produserer, bidrar dermed ogsa vesentlig
til atmosfeeren som oppstdr, og som alle i rommet kan fornemme. Det kan skilles
mellom markante bidrag fra individuelle tilskuere og aktiviteter med et storre
kollektivt omfang. Noen individuelle reaksjoner smitter over og blir overtatt av
andre, mens andre ikke gjor det. Latterkoret har sitt utspring i en markant spontan
individuell reaksjon som smitter over og sa blir dyrket videre av flere barn i

fellesskap.

Nar gruppe(re)aksjonen er etablert, kan den fort reaktiveres. Samtidig fungerer
den ikke ngdvendigvis pa samme mate som fer, slik det videre forlgpet viser. Nar
aktoren spruter i det rede karet, prover noen barn a gjenoppta grupperitualet,
men det dabber av og stopper for akteren slutter med vannsprutingen. Det virker
som om energien ikke kan holdes pa samme niva. Ved neste spruting setter
latterkoret inn enda en gang, men nd har kontakten med det sceniske forlgpet blitt
mye lgsere og koret lever for en kort stund sitt eget liv. Barna tar ikke hensyn til
vannstrdlens styrke og lydkvalitet, heller ikke til aktorens bevegelser:
Latterskrikene er heftige selv om Ousland spruter forsiktig, fra neert hold og uten
vesentlig forandring av kroppsposisjonen. Dessuten fortsetter koret etter at
sprutingen har stoppet. At det ebber ut etter hvert, tolker jeg pa to
komplementeere mater. Det kan leses som et tegn pa at intensiteten som ligger i

denne aktiviteten, bare kan holdes en kort stund, og/eller at barna igjen ensker a
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veere i kontakt med det som skjer pa scenen. Det er moro 4 veere forent i
latterkoret, men det er kanskje enda mer artig ndr dette skjer i tett kontakt med det
sceniske forlgpet. Det kommer nd en sterk oppmerksomhetskrevende impuls fra
scenen ndr akteren overrasker og nesten overrumpler publikumet med den korte
og harde vannskytingen i det andre karet. Barna gjenopptar latterkoret rett etterpa

nar akteren velger a sprute lenger.

Gruppe(re)aksjoner og toddlerkultur

Slike markante gruppe(re)aksjoner har jeg kun opplevd i lukkede forestillinger av
Dripene. Jeg antar at det har sammenheng med at barn i barnehagegrupper har
bygd relasjoner ikke bare til de voksne ledsagerne, men ogsa til de andre barna i
gruppen. De har en forhistorie som gruppe og har derfor ogsa mye lettere for a
oppleve og forholde seg som gruppe ndr de er publikum i en forestilling. Nar barn
kommer sammen med foreldre eller andre neere voksne, ikke i en barnegruppe,
har de sin egen individuelle ledsager med seg og ser ut til 4 relatere seg i mye
storre grad til denne voksne tilskueren enn til andre barn. Jeg fikk ogsa inntrykk
av at denne tendensen blir forsterket av de ledsagende voksnes mater a forholde
seg til barna pd. Mens mange foreldre ser ut til 4 ta kontakt med barnet pa eget

initiativ, venter ferskoleleerere i Drapeneforestillingene ofte pa signaler fra barna.

En annen faktor som kan veere relevant for om det oppstar tydelige gruppereak-
sjoner eller ei, er publikums plassering i publikumsomréddet. Nar barna kommer
sammen med sine foreldre til Dripene, pleier de a sitte direkte sammen med sine
respektive voksne ledsagere. Det har som konsekvens at voksne og barn er jevnt
spredt ut over hele publikumsomradet. Nar publikum bestar av barnehagegrup-
per, sitter derimot bare de aller minste og noen enkelte barn tett ved og i fanget til
forskoleleererne. Sistnevnte plasserer seg i de fleste tilfeller ytterst og bakerst i
publikumsomradet slik at storsteparten av barna sitter samlet i sentrum og i
fronten. Med en slik romlig plassering er det lettere for barna & ta kontakt med
hverandre enn nar de sitter spredt. Barna er dessuten i flertall ndr de kommer i
barnehagegrupper, mens det ofte finnes like mange - eller til og med flere voksne

enn barn ndr det er apne forestillinger. Kanskje spiller ogsa det absolutte antallet
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barn en rolle. I én av forestillingene pa Drapeneturneen bestar publikum av kun
tolv barnehagebarn og fire voksne.3¢” I dette tilfellet er gruppe(re)aksjonene mye
mindre fremtredende enn i de andre forestillingene med barnehagegrupper hvor

det er tretti eller forti barn i tilskuerrommet.

Den norske forskolepedagogen Gunvor Lgkken skriver om betydningen av
gruppestorrelsen for utvikling av det hun kaller ” gruppeglede” i barnehagegrup-
per: “Eksempler pa ettaringers gruppeglede (Lokken 1996) viser at terskelen for
nar noe er morsomt, blir lavere med et gkende antall barn til stede, ogsa blant de
yngste” (2004: 117). Lekkens omfattende forskning pa ett- og todringers sosiale
omgang med hverandre (se blant annet 1996, 2000, 2004) har en rekke relevante
tilkoblingspunkter til min analyse av dpningsscenen i Dripene som kan utdype
denne analysen. Lokken har undersgkt og beskrevet toddleres3¢ egne
gruppekulturer slik hun har observert dem i norske barnehager. Et av hennes
paradigmatiske eksempler pad ett- og toaringers dyrking av sitt eget fellesskap er
en sakalt flirekonsert av syv barn mellom ett og to 4r3¢® (Lekken, 1996: 9-13).
Barna, som kjenner hverandre godst, sitter rundt et ovalt bord i tripptrappstoler, pa
sine vante plasser, og venter pa mat. Det er ingen forskolelerer til stede. 370
Flirekonserten varer i hele elleve minutter og bestar av en rekke lyd- og
handlingssekvenser med ”individuelle variasjoner over et fellestema” (Lokken,
2004: 52).

De synlige og herbare ingrediensene er (...) intens fysisk aktivitet, smil, latter, og gledes-
rop som kommer til uttrykk som et spontant fellesutbrudd, eller dyrkes fram til et felles-
uttrykk gjennom ”smittende” aktivitet og kommunikasjon. (...) Det typiske for denne
leken er for det forste at barna imiterer hverandre etter tur, slik at de til sammen skaper et
fellesuttrykk som de viser glede over & delta i. Samtidig bidrar ulike barn individuelt, sa
leken blir variert og ikke maken fra gang til gang, selv om den har samme tema. (Lokken,
1996: 100)

367 Drapeneforestilling nr. 5.

368 | gkken overtar toddlerbegrepet fra engelsk og innferer den i det norske fagspraket siden det
mang]er et tilsvarende ord pa norsk. “Toddler” betegner pa engelsk ett- og toaringer og betyr ”den
som stabber og gar”, det vil si ordet er direkte knyttet til “det kroppslige seerpreget ved mennesket
i denne alderen” (Lokken, 2004: 16).

369 Det yngste er ett r og to maneder, det eldste to ar og tre maneder.

370 Til stede er kun en voksen observater som er plassert i et hjgorne av rommet med kamera foran
ansiktet. Observatoren tilkaller forskoleleereren nar det blir ngdvendig. Barna har blitt vant til
observatgren gjennom to maneders observasjonsarbeid.
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Parallellene til latterkoret i Dripene er sldende: Det bestar av intens latter og
gledesrop, det dyrkes frem som et fellesuttrykk gjennom smittende aktivitet, og
deltakerne viser hverandre tydelig gleden over sin felles aksjon. Latterkoret kan,
tilsvarende Lokkens flirekonsert, leses som et eksempel pa utfoldelse av gruppe-
glede og et "uttrykk for et etablert fellesskap mellom barna, som de forandrer og
utvikler videre nettopp ved a utfolde gruppegleden” (sst.: 99-100). Forskjellen til
flirekonserten er at latterkoret inngdr i en forestilling og blir utviklet i samspill
med akteren pa scenen. Men selv om latterkoret i utgangspunktet er tett sammen-
vevd med det sceniske forlgpet, finnes det altsa en passasje hvor koret for en kort
stund lever sitt eget liv. Lokkens teori kan kaste lys over denne prosessen. Koret
kan fa en egen dynamikk siden det er noe mer enn en reaksjon pa det sceniske

forlepet, nemlig barnas dyrking av sitt eget fellesskap.

P4 lik linje med andre peer groups er ogsa toddleres gruppekultur eksklusiv. Den
ekskluderer dem som ikke er peers, iseer voksne.3”! Riktignok er dette ikke noe
poeng i seg selv for toddlere, men det er en konsekvens av at toddlerkultur er et
seregent fellesskap av jevnaldrende. Eksklusiviteten blir sveert pafallende i latter-
koret.372 Det hadde veert meget kunstig om noen av de voksne tilskuerne ville ha
deltatt i denne gruppeaksjonen. Det betyr ikke at barnas glede og energi ikke kan

smitte over til de voksne tilskuerne - tvert imot. Men selve aksjonen eies av barna.

Blant toddlere er det (...) mitt inntrykk at gruppegleden i og for seg er en dyrking av
fellesskapet barna imellom, og ikke nedvendigvis er rettet mot noe eller noen utenfor.
Uansett vil barnas kroppslig utfoldende og gjerne stoyende mater a ha det morsomt pa ofte
kunne oppleves som utfordrende for de voksne, selv om dette ikke behgver a veere barnas
hensikt. (Lekken, 2004: 122)

371 Det er ikke Lokkens poeng, men det ligger implisitt i hennes fremstillinger. Hennes agenda er,
blant annet, & fremme barnas behov for og rett til & dyrke sin egen gruppekultur. Agendaen er
rettet mot samfunnet - det vil si de voksne - som burde sgrge for at toddlerne far et offentlig rom
til radighet (barnehagen), og at dette rommet er tilrettelagt slik av de ansvarlige voksne
(forskoleleerere) at barna kan utfolde sitt seeregne fellesskap.

372 L gkken refererer i den sammenheng til en annen studie hvor det har blitt undersgkt i hvilke
sosiale konstellasjoner barn fra to til fire ar i en barnehagegruppe ler. Der viser det seg: ”(...) at av
828 tilfeller av barn som lo, skjedde 90% av dem sammen med ett eller flere barn. I 5% av tilfellene
lo barna sammen med en voksen, og i 5% av tilfellene lo de alene. Studien viser at det sosiale
elementet i form av samveer med andre barn er bortimot avgjerende for om barn ler mye eller lite”
(Lokken, 1996: 48, refererer en studie av Enders, 1927, min kursivering).
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I Drapene blir utfordringen for akteren & vinne tilbake barnas oppmerksomhet nér
latterkoret er i ferd med & miste kontakt med den sceniske hendelsen. Denne
oppgaven er patrengende siden latterkoret plutselig er i ferd med a spre uopp-
merksomhetens take. Samme type aksjon som ferst skaper oppmerksomhetens
lyskaster, kan i et annet tilfelle takelegge det sceniske forlgpet. Folger man
Lokken, er grunnen ikke - som man eventuelt kunne anta - at barna ikke er i
stand til 4 holde oppmerksomheten pad det som foregar pa scenen, men at
tilskuerne i denne gruppeaksjonen ogsa dyrker sitt eget fellesskap. Denne

funksjonen tar rett og slett overhand mens aktoren spruter i det rede karet.

Et annet interessant tilkoblingspunkt til forskningen pd toddlerkultur er betyd-
ningen av gjentagelser og variasjoner i det som Lokken kaller barnas “lekeru-
tine[r]” (2004: 15). Det er aktiviteter hvor bade struktur og tema blir ”over tid
kultivert til felles, gjentatte og forutsigbare rutiner og ritualer barna imellom” (sst.:

52). Viktige strukturelementer i slike lekerutiner er gjentagelse og variasjon.

Gjentagelsen er en sveert viktig kvalitet ved toddlerleken og et seertrekk ved toddlerstilen. I
gjentagelsene kan barna “tone” seg inn pa hverandres felelser (Stern 1985). Den enkle
strukturen gjor handlingsmatene og meningen med dem klar for barna og dermed ogsa
lettere & etterligne og gjenta. Men selv om etterligning og gjentagelse er viktige prinsipper i
toddlerleken, drives den ogsa videre av de variasjonene over et tema som barnas individu-
elle vrier og personlige “kommentarer” sgrger for. Derfor innebzerer fenomenet gjentagelse
i denne sammenhengen alltid noe nytt og er aldri en blakopi. Dette bekrefter at ogsa de
minste barna ma ha variasjon i leken for 4 holde pa en viss spenning og for at den skal
veere interessant nok til & vare ved. (Lokken, 2004: 60, originale kursiveringer)

Kanskje er dette grunnen til at latterkoret dabber av nar det oppstar for tredje
gang? I sa fall ville den minskende energien sta i ssmmenheng med at det er for

lite variasjon i barnas egen aktivitet.

Den siste forbindelsen mellom min analyse av dpningsscenen og Lokkens teori om
toddlerkultur som jeg vil nevne, er at hun beskriver barnas sosiale samvaer som
musikalsk samspill (sst.: 75-76). Hun analyserer blant annet den ovenfor nevnte
flirekonserten med hensyn til dens musikalske elementer og dynamikk (Lekken,

1996: 99-106). “Toddlere i slikt samspill kan bokstavelig talt ogsa betraktes som om
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de lager musikk sammen” (Lekken, 2004: 75, original kursivering). I den forstand

er betegnelsen flirekonsert®”? mer enn et kreativt ordspill.

Barnegruppa kan oppfattes som et sammensatt orkester som til sammen gir en konsert der
smil, latter, glade rop, lyd fra rytmisk banking og dunking med hendene, og nynning og
sulling er ingrediensene i “fliret”. Ofte er ett barn “dirigent” for de andre i form av a ta
initiativ til flirekonserten, men temaet varieres ut fra de ulike barnas individuelle bidrag i
"konserten”. (Lokken, 1996: 100-101)

Lokken interesserer seg for det musikalske aspektet fordi det har en ”sammenbin-
dende funksjon barna imellom” (sst:: 105). I analysen av Dripenes dpningsscene
har jeg sett at barnas latterkor utvikler seg til det jeg har kalt en medmusisering med
det sceniske forlgpet, og at denne lydproduksjonen bidrar til en meget tett kontakt
mellom scene og sal. Med andre ord, den har en sammenbindende funksjon pa lik
linje med barnas felles musisering i Lokkens flirekonsert. Men hvordan, mer

ngyaktig, binder medmusisering sammen?

Medmusisering og inntoning

Flirekonserten bestér av flere former for intens fysisk aktivitet kombinert med gledesrop
og latter, som kan smitte fra det ene barnet til det andre nar ett barn forst har tatt
initiativet. Den kan ogsa komme som et samlet utbrudd fra en gruppe barn. Jeg mener
slike handlinger kan veere eksempler pa gjensidige inntoningsrelasjoner som er i gang barna
imellom. Handlingene i lopet av den elleve minutter lange flirekonserten var del av
inntoningsprosessen blant disse barna (...). (Lekken, 2004: 76, mine kursiveringer)

Lokken overtar begrepet inntoning (engelsk: attunement) fra den US-amerikanske
psykologen og psykiateren Daniel N. Stern, en av de mest innflytelsesrike
spedbarnsforskerne siden 1980-tallet. Stern bruker begrepet til & beskrive interper-
sonell relatering mellom mor37* og spedbarn (1985), mens Lekken overforer det pa
barnas samspill og relasjonsbygging med hverandre (1996: 38-39). Jeg vil i det

folgende se pa hvordan Sterns teori om inntoning kan utdype og eventuelt

373 Lekken innferer betegnelsen for forste gang i sin hovedoppgave "Atti!” (artig). Om
"flirekonserter” og smd barns gruppeglede i barnehagen (1989) som norsk oversettelse av det engelske
”group glee” (Sherman, 1975 sitert i Lokken, 2004: 15). Den engelske betegnelsen er kanskje enda
mer talende siden den bade betyr lgsslupen glede og flerstemmig sang uten
instrumentalakkompagnement.

374 54 vidt jeg ser, skriver han faktisk gjennomgaende om moren nar det handler om spedbarnets
voksne omsorgsperson.
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presisere analysen av feedbacksleyfen i Dripenes dpningsscene, serlig av det

fenomenet som jeg har kalt barnas medmusisering.37>

I The interpersonal world of the infant3’¢ anvender Stern begrepet inntoning pa en
spesifikk atferd hos voksne omsorgspersoner som muliggjor interaffektivitet og
interpersonlig samherighet mellom den voksne og det for-spraklige spedbarnet
(1985). Spersmalet han gnsker 4 besvare, er hva moren konkret gjor, ndr hun viser
det som ofte blir kalt “empatisk[e] lydherhet”37” overfor barnet (Stern, 2003: 205).
Inntoningsatferd skiller seg fra sa vel kommentar som imitasjon. Her folger ett av

Sterns innferende eksempler pd en mors inntoning;:

A nine-month-old boy bangs his hand on a soft toy, at first in some anger but gradually
with pleasure, exuberance, and humor. He sets up a steady rhythm. Mother falls into his
rhythm and says, “kaaaaa-bam, kaaaaa-bam,” the “bam” falling on the stroke and the
"kaaaaa” riding with the preparatory upswing and the suspenseful holding of his arm
aloft before it falls. (Stern, 1985: 140, originale kursiveringer)

Inntoningsatferden matcher barnets uttrykk, og moren bruker det for & dele
barnets opplevelsestilstand (sst.: 148). Inntoningen kan skje og skjer ofte
kryssmodalt, pa tvers av persepsjonsmodaliteter, slik eksemplet ovenfor viser, hvor
morens vokalisering stemmer overens med barnets fysiske bevegelse. Dessuten
finnes det intramodal inntoning, altsd i samme modalitet som barnets uttrykk, og
inntoning som bruker delvis de samme og delvis andre modaliteter enn barnet
(sst.). Uansett hvilke modaliteter som brukes, er inntoningsatferden ingen enkel
imitasjon av barnets atferd. Poenget er at den voksnes atferd matcher barnets
uttrykk uten a imitere det. Et sentralt spersmal er derfor hva en slik matching
bestdr i. Sterns tese er at inntoningsatferden kan matche den opprinnelige atferden
med hensyn til tre generelle egenskaper®’8: ”intensitet, timing og form”37° (Stern,

2003: 213). Mer spesifikt skiller Stern i alt seks typer matching:

375 Os nevner Sterns tese om inntoning i sammenheng med teater for de minste, men da kun for &
generelt beskrive voksnes evne til 4 tilpasse seg barns felelsestilstand i god kommunikasjon (Os,
2004: 68, 70). Min tilneerming er inspirert av bade Sterns og Lokkens fremgangsmate: Fra Lekken
overtar jeg perspektivet pa barna som de aktivt inntonende og fra Stern fokuset pa en inntoning
mellom barn og voksen.

376 ] norsk oversettelse: Spedbarnets interpersonlige verden (Stern, 2003).
3771 den engelske originalutgaven: “emphatic responsiveness” (Stern, 1985: 138).

378 Grunnlaget for inntoning er derfor at alle uttrykk har amodale egenskaper og at de involverte,
bade den voksne og spedbarnet, kan oppfatte verdenen amodalt (Stern, 1985: 152-153).
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1. Absolute intensity. The level of intensity of the mother’s behavior is the same as that of the
infant’s, irrespective of the mode or form of the behavior. (...) 2. Intensity contour. The
changes of intensity over time are matched. (...) 3. Temporal beat. A regular pulsation in
time is matched. (...) 4. Rhythm. A pattern of pulsations of unequal stress is matched. 5.
Duration. The time span of the behavior is matched. (...) A duration match by itself is not
considered to constitute a sufficient criterion for an attunement, however, because too
many non-attunement, infant/ mother response chains show duration matching. 6. Shape.
Some spatial feature of a behavior that can be abstracted and rendered in a different act is
matched. (Stern, 1985: 146, originale kursiveringer)

Mgdrene som Stern observerer, bruker mest inntoning med matching av uttryk-
kets intensitet, den nest meste er den av timing og den minst brukte er matching
av form. Oftest matcher inntoningsatferden flere aspekter samtidig (sst.: 148).380 |
det ovenfor siterte eksemplet stemmer morens vokalisering overens med barnets

tysiske bevegelse bade med hensyn til absolutt intensitet, rytme og varighet.

Nar jeg overforer Sterns analysekategorier for inntoningsatferd, kan jeg presisere
beskrivelsen av barnas medmusisering i latterkoret. Hvilke former for matching
finnes i barnas lydproduksjon i forhold til det sceniske forlgpet? Nar det forste
barnet ler kort og hayt som reaksjon pa det sceniske anslaget, er barnets lyd like
overraskende og brd som vannets lyd og bevegelse. I den forstand kan den ogsa
beskrives som en inntoning, naermere bestemt en delvis kryssmodal inntoning
som matcher med hensyn til vannsprutingens intensitetskontur. Nar Ousland for
forste gang spruter lenge i den forste kanna, og flere barn faller inn med latter og
hvining, forsterker barna lydene sine parallelt med aktorens bevegelse. Barnas
vokalisering matcher dermed kryssmodalt dynamikken i aktgrens kroppsbeve-
gelse. Ogsa her gjelder matchingen intensitetskonturen, men denne gangen
akterens bevegelse, som i sin tur pavirker vannets bevegelse og lyd. Det samme
gjelder for resten av denne sprutingen: Barnas lyder stopper kort opp nar akteren
er pa det hoyeste punkt i sin bevegelse bort fra kanna, pa bevegelsens vende-
punkt, og starter igjen ndr akteren igjen beveger seg, denne gang nedover til
kanna. Ved sprutingen i den andre kanna matcher latterkoret bade med hensyn til
den absolutte intensiteten, til intensitetskonturen og til varigheten av selve vann-

sprutingen. Denne inntoningen blir produsert av koret i sin helhet, altsa av flere

3791 den engelske originalutgaven: “intensity, timing and shape” (Stern, 1985: 146).

380 Stern kvantifiserer fglgende resultater: “The percentages of all attunements that represented
matchings of the various aspects are: intensity contour, 81 percent; duration, 69 percent; absolute
intensity, 61 percent; shape, 47 percent; beat, 13 percent; and rhythm, 11 percent” (Stern, 1985: 148).
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barn i fellesskap. Samtidig finnes det noe som kan beskrives som solistinnslag ved
de to avslutningene av den forste og den andre lange sprutingen. Ved forste
kanna avsluttes lyden fra barnas latterkor med en litt langtrukken, blat, nesten
sunget lyd fra ett barn. Dette matcher bade lyd- og bevegelseskvalitet ved
avslutningen av sprutingen helt nede ved kanna. Ved den andra kanna avsluttes
koret med en lyd i et meget hoyt register og i en oppoverbevegelse som kryssmo-
dalt matcher vannstoppet pad det hoyeste punktet av aktorens bevegelse bort fra
kanna, og som intramodalt matcher vannets lydkvalitet ndr det gjelder absolutt

intensitet.

Sterns analysekategorier for inntoningsatferd kan altsd presisere hvordan barnas
lydproduksjon blir til en medmusisering. De kan samtidig kaste nytt lys over det
energetiske aspektet i denne feedbacksleyfeprosessen. Nar barnas inntoninger
skjer med hensyn til intensitet og/eller intensitetskontur, betyr det at energinivaet
og/eller forandringer av energinivdet i den sceniske hendelsen blir matchet av
publikums (re)aksjoner. Slik oppstdr inntrykket av at energi blir overfort fra scene
til sal. Det samme kan skje i omvendt retning nar for eksempel akteren matcher et
dalende energiniva i latterkoret gjennom a ta tilbake styrken i vannsprutingen. En
slik analyse kan bli mer konkret og mindre mystifiserende enn ndr Fischer-Lichte
skriver om energiutveksling mellom scene og sal at “energi som sirkulerer i teater-
rommet, verken kan hores eller ses”381 (2004b: 98). I Drdpenes dpningsscene kan
energien heres og ses, bade pa scenen og i publikum. Og selve overferingen blir

analyserbar nar man anvender Sterns kategorier for inntoningsatferd.

Teorien om inntoning kan dessuten utdype tesen om at barnas medmusisering
forer til en tett kontakt mellom scene og sal. Ifglge Stern er inntoningens viktigste
funksjon det han kaller “interpersonal communion”, altsa etablering, bekreftelse og
opprettholdelse av en samherighet og et fellesskap av de involverte som oppstar
idet opplevelser blir delt (Stern, 1985: 148, original kursivering). I motsetning til

ren imitasjon av atferd kan inntoningsatferd som matcher uten 4 veere en kopi av

381 Min oversettelse. Original: ”(...) laf3t sich im Theaterraum zirkulierende Energie weder sehen
noch horen”.
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den andres atferd, tjene en intersubjektiv utveksling. Den gjor det mulig at de

involverte deler affektive tilstander.

Attunement behaviors (...) recast the event and shift the focus of attention to what is
behind the behavior, to the quality of feeling that is being shared. It is for the same reasons
that imitation is the predominant way to teach external forms and attunement the
predominant way to commune with or indicate sharing of internal states. (Sst.: 142)

Interpersonal communion minner om Jakobsons (1988) fatiske funksjon i sprak-
handlinger, som i sin tur er avledet fra Malinowskis teori om phatic communion.
”Communion means to share in another’s experience (...)” (Stern, 1985: 148). Stern
hevder at opplevelsestilstander som blir delt i inntoningsrelasjoner mellom mor
og spedbarn, i de aller fleste tilfeller er sdkalte vitalitetsaffekter38> (2003: 224).
Vitalitetsaffekter skilles fra de bedre kjente kategoriaffektene som glede, sinne,
tristhet osv. Vitalitetsaffekter er kvaliteter ved opplevelser som er uavhengig av
kategoriaffektene, og som mennesker opplever nesten uavbrutt, bdde “innenfra” i

alle vitale prosesser og i andre menneskers atferd (Stern, 1985: 156).

(...) [W]e identified vitality affects as those dynamic, kinetic qualities of feeling that
distinguish animate from inanimate and that correspond to the momentary changes in
feeling states involved in the organic processes of being alive. We experience vitality
affects as dynamic shifts or patterned changes within ourselves or others. (...) They are
manifest in all behavior and can thus be an almost omnipresent subject of attunement.
They concern how a behavior, any behavior, all behavior is performed, not what behavior is
performed. (...) Vitality is ideally suited to be the subject of attunements, because it is
composed of the amodal qualities of intensity and time and because it resides in virtually
any behavior one can perform and thus provide a continuously present (though changing)
subject of attunement. (...) Tracking and attuning with vitality affects permit one human to
“be with” another in the sense of sharing likely inner experiences on an almost continuous
basis. This is exactly our experience of feeling-connectedness, of being in attunement with
another. (Sst.: 156-157, originale kursiveringer)

Inntoning ferer i de fleste tilfeller til en deling av slike vitalitetsaffekter. Ifolge
Sterns teori matches altsa ikke bare atferden, men samtidig selve opplevelseskva-

liteten. Slik muliggjer inntoning intersubjektivitet og interpersonlig samherighet.

Nér vi overfgrer denne tesen til analysen av feedbacksleyfeprosessen i Dripenes
apningssekvens, sd kan vi se at det som inntones gjennom barnas medmusisering,
nettopp er slike vitalitetsaffekter. Riktignok pa en spesiell mate siden disse
vitalitetsaffektene forst og fremst oppstar i vannsprutingen. Det er derfor ikke

akterens atferd i alminnelig forstand, men det sceniske forlgpet som hun

382 ] den engelske originalutgaven: “vitality affects” (Stern, 1985: 156).
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produserer med hjelp av rekvisittene, iseer med vannet som star under trykk,
vannslangen, hagespreyta og vannbeholdere. Vannet er i utgangspunktet livlgst,
men tillegges gjennom den sceniske aksjonen vitalitetsaffekter.38> Det er i stor grad
disse vitalitetsaffektene som blir matchet av barnas inntoningsatferd i latterkoret.
Barna bidrar altsd med inntoningsatferden til animasjon av det livlase materialet

brukt i den sceniske aksjonen.

Intersubjektiviteten blir dessuten forsterket idet inntoningsatferden innebeerer
kollektiv oppmerksomhet. Den er en hoylytt variant av den kollektive oppmerk-
somhetens lyskaster. Barna kunne ikke ha produsert det medmusiserende latter-
koret uten 4 veere oppmerksomme pa akkurat de aspektene av den sceniske
hendelsen som inntoningsatferden matcher. Inntoningsatferden er i den forstand
en avansert pekegest mot det som inntones. Og felles oppmerksomhet skaper i sin
tur samherighet: ”(...) episoder med felles oppmerksomhet er gyeblikk av neerhet,

noe som i faglitteraturen ofte blir kalt for primeer intersubjektivitet (jf. Trevarthen,
1977)” (Smith & Ulvund, 2004: 147).

Akterens bruk av inntoning og tuning

Ogsa akterens atferd kan innebaere en inntoning pa publikumets atferd og
vitalitetsaffekter. Nar Ousland for eksempel forste gang spruter vann i det rede
karet, tilpasser hun intensiteten i vannsprutingen til den absolutte intensiteten i
barnas latterkor slik den har utviklet seg ved forrige spruting. En meget interes-
sant analogi mellom Sterns teser om inntoning og min analyse av akterens adhoc-
strategier finnes dessuten pd et generelt plan. Jeg skrev ovenfor at det faste
mensteret i det sceniske forlgpet blir tilpasset gjennom adhocstrategiene seerlig
med hensyn til den sceniske handlingens dynamikk, tempo og intensitet, men
ogsa med hensyn til varighet eller frekvens av enkelte handlingselementer. Det er

akkurat disse amodale kvalitetene som matches i inntoningsatferd. Dette betyr

383 Stern beskriver noe tilsvarende nar moren beveger og manipulerer livlgse ting (leker) slik at de
far “animate properties”, blant annet vitalitetsaffekter. Han kaller prosessen ”personification”
(Stern, 1985: 122), i den norske oversettelsen: ”personifisering” (Stern, 2003: 189).
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selvfolgelig ikke at akteren ved alle adhocstrategier foretar inntoninger, men at de

valgte strategiene prinsipielt kan innebeere inntoning.384

I den sammenheng er det produktivt & overfere ytterligere tre analytiske katego-
rier fra Sterns teori til analysen av feedbackslgyfer. Han skiller mellom samlende
inntoninger, tilsiktede feilinntoninger og utilsiktede feilinntoninger38> (Stern, 2003: 215-
216). En samlende inntoning er det som ovenfor har blitt beskrevet som inntoning
per se. Den matcher et sentralt amodalt aspekt ved atferden som blir inntonet, og
har som viktigste funksjon & skape interpersonlig samherighet: “Communion
means to share in another’s experience with no attempt to change what that
person is doing or believing” (Stern, 1985: 148). Derimot er den viktigste
funksjonen av tilsiktede feilinntoninger a forandre den andres atferd og
opplevelse. Tilsiktede feilinntoninger ligner samlende inntoninger. De matcher til
en viss grad den opprinnelige atferden, men sa forsterker eller minsker de
aspektet som blir matchet, slik at den andres atferd og opplevelse kan bli opp-
eller nedregulert. Stern kaller disse tilsiktede feilinntoninger tuning (Stern, 1985:
149). Fra tuning?8¢ skiller han utilsiktede feilinntoninger, som pa lik linje med de
tilsiktede feilinntoninger (tuning) under- eller overmatcher den opprinnelige
atferden, men i motsetning til tilsiktede feilinntoninger skjer dette pa grunn av en
feiltakelse eller feilvurdering (sst.). Utilsiktede feilinntoninger blir ogsa betegnet
som ekte feilinntoninger®” (Stern, 2003: 216). Overforer man disse distinksjonene pa
akterens strategier, s kan man si at en samlende inntoning tjener etablering,

vedlikehold eller forsterkning av kontakt, mens en tilsiktet feilinntoning er en

384 Jeg sikter her pa en presis overfering av Sterns analytiske og operasjonaliserbare kategorier i
motsetning til en mer assosiativ eller metaforisk overfering slik den finnes hos Os (2004) og delvis
ogsa hos Lokken (1996: 105). Os” eksempel pa inntoning: “Nér barn blir forbauset, sier vi "ah” pa en
annen mate enn nar barn faller” (2004: 70) er en empatisk reaksjon, men ingen inntoning i henhold
til Sterns’ teori.

385 [ den engelske originalutgaven: communing attunements, purposeful misattunement og
nonpurposeful misattunements (Stern, 1985: 148-149).

386 Tyning har blitt oversatt til norsk med ”d tone seg inn pid” (Stern, 2003: 216). Jeg velger a bruke det
engelske originaluttrykket fordi den norske oversettelsen har fort til forvirring. A tone seg inn pd
skiller seg for lite fra inntoning, som blir brukt for a betegne de ekte, samlende inntoninger.
Forvirringen viser seg for eksempel hos Lgkken (1996: 105). Og den har til og med fert til en
regelrett oversettelsesfeil i den norske utgaven av Sterns bok, nar “misattunements and tunings”
(Stern, 1985: 211) oversettes med ”feilinntoninger og inntoninger” (Stern, 2003: 282).

387 ] den engelske originalutgaven: true misattunements (Stern, 1985: 149).

203



adhocstrategi som sikter pd a tune - altsa finjustere - publikumets atferd og
opplevelse. Til forskjell fra en tuning, kan en utilsiktet (ekte) feilinntoning ikke
beskrives som en del av aktgrens strategi, men ma derimot anses som en mangel-

tullt utfert samlende inntoning.

Et eksempel pd tuning (tilsiktet feilinntoning) finner jeg i sprutesekvensen ved det
rode karet. Mens akteren spruter vannet, mister latterkoret intensitet og slutter
etter hvert. Aktgren som i utgangspunktet hadde brukt en samlende inntoning
ved a ta opp latterkorets haye energiniva fra siste spruting, gar nd over til & bruke
en tuning (tilsiktet feilinntoning), idet hun opprettholder vannets trykk og oker
den fra for store avstanden til vannbeholderen mens latterkoret blir svakere. Nar
jeg tolker dette som en tuning, innebeerer det at akterens strategi sikter pa a ”“skru
opp” det kollektive energinivdet. Men siden det ikke lykkes - koret der helt ut -
skifter aktoren rett etterpd strategi og velger i stedet igjen en samlende inntoning,.
Hun spruter na forsiktig og fra neert hold, noe som tilsvarer det svake energinivdet
av latterkorets siste opptreden. Denne strategien ser heller ikke ut til a virke siden
koret har begynt 4 leve sitt eget liv. Korets egendynamikk er sa sterk at akteren
stdr i fare for & miste kontakten med publikumet. I denne situasjonen velger hun et
helt annet virkemiddel som verken er en samlende inntoning eller inntoningslig-
nende tuning (tilsiktet feilinntoning). Man kan kanskje si at hun gjor det motsatte
av en inntoning ved & bryte selve mensteret for samspillet idet hun spruter meget
kort og hardt i det neste karet. Denne strategien sikter pd a gjenopprette kontakt,
og det lykkes: Hun fremprovoserer et oppmerksomhetsskift hos barna, bort fra
barnas egen aksjon og hen til den sceniske hendelsen. Analysen legger for dagen
at bade samlende inntoning og tuning (tilsiktet feilinntoning) inngar i akterens
adhocstrategier. De kan vere en mer eller mindre fremtredende aspekt i akterens
handling.38 Samtidig finnes det strategier som verken innebeerer inntoning eller

tuning.

388 Det samme gjelder inntoningsatferd hos medre overfor spedbarn. Stern gjor oppmerksom pa at
inntoning vanligvis er ssmmenvevd med annen atferd (1985: 140). “The embedding of attunements
is so common and most often so subtle that unless one is looking for it, or asking why any behavior
is being performed exactly the way it is, the attunements will pass unnoticed (...)” (sst.: 141).
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Strategibegrepet

Det er pa tide a forklare det strategibegrepet jeg anvender her. Nar jeg skriver om
akterens strategier, forutsetter jeg ikke nedvendigvis at vedkommende der-og-da
er seg bevisst disse strategiene som sadanne, serlig ndr det gjelder adhocstrate-
gier.38 Mye av det jeg tolker som uttrykk for adhocstrategier, skjer pa et meget
detaljert plan og dessuten sveert fort. Det handler om virkningssammenhenger i
den observerte og dokumenterte forestillingen, og disse sammenhengene er i
etterkant attribuert av forskeren.3® Tilskrivingen skjer i en tolkningsprosess. Den
er, blant annet, basert pd grunnantakelsen om at vedkommende som tilskrives en
strategi, har hensikter og handler meningsfylt i samspill med de andre involverte.
Ovenfor har jeg for eksempel tolket aktgrens handling nar hun fortsetter a sprute
med samme vanntrykk i det rode karet, mens latterkoret dabber av, som en tuning
(tilsiktet feilinntoning). Jeg kunne i prinsippet ha tolket samme hendelse pa flere
andre mater. Jeg kunne for eksempel ha antatt at feilinntoningen var utilsiktet,
altsa en ekte feilinntoning: at akteren prevde a tilpasse intensitetsnivaet til barnas
latterkor, men at hun mislyktes. Grunnen til det kunne ha veert at hun ikke iakttok
intensitetsnivaet korrekt, eller at hagesproyta ikke fungerte som den skulle. Men
etter alt jeg ellers ser i forestillingen, er begge deler usannsynlige. Jeg kunne ogsa
ha tolket handlingen slik at den verken innebeerer tilsiktet eller utilsiktet feilinnto-
ning, men at akteren rett og slett kjorer sitt eget lop uten & ta hensyn til hva som
skjer i publikum i dette oyeblikket. Men etter 4 ha analysert samspillet mellom
akter og publikum frem til dette punktet og i betraktning av hva som skjer rett
etterpd, mener jeg at ogsa dette er usannsynlig. Dessuten ville en slik tolkning
stride mot min grunnantakelse om at akteren har strategier som sikter pd a bygge
opp og a opprettholde kontakt samt a skape og tilrettelegge for kollektiv

oppmerksomhet. Min tilskriving av en strategi er altsd avveid mot en rekke

389 Det er interessant, men ikke avgjorende for min tilneerming, at Stern i sin analyse av mgdrenes
inntoningsatferd konkluderer at den foregar oftest ubevisst og nesten automatisk: “Is attunement
sufficiently close to what is generally meant by empathy? No. The evidence indicates that
attunements occur largely out of awareness and almost automatically” (Stern, 1985: 145).

3% Et lignende strategibegrep anvender den tyske teaterforskeren David Roesner ndr han beskriver
”Strategien musikalischen Inszenierens” (2003: 265).
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alternative tolkninger, den er del av en mer omfattende tolkningsprosess bygd pa

grunnantakelser og dessuten styrt av mine hypoteser.

Jeg har sa langt veert forsiktig med a eksplisitt tilskrive publikum egne strategier.
Men implisitt har jeg allerede gjort det i en rekke tolkninger: ndr jeg skriver at et
barn viser hva det er oppmerksom pa gjennom en pekegest; at enkelte barn tester
ut hvordan det er a veere med i latterkoret; at flere viser hverandre gleden over &
veere med i denne gruppeaksjonen; at et barn prover a stanse akteren i a sprute
igjen med vannet; at barna i latterkoret dyrker sitt eget fellesskap; at de ensker a
veere i kontakt med det som skjer pa scenen. Alle disse tolkningene impliserer
hensikter og oppfatter tilskuernes bidrag som bade meningsfulle og meningsska-
pende i samspill med andre involverte. Jeg vil derfor presisere at ogsa publikumet
har egne strategier som inngar i feedbacksloyfer. Disse strategiene er sammensatte
og trekker ikke nedvendigvis i samme retning. Nar for eksempel et enkelt barn
onsker 4 {4 aktoren til & la veere a gjenoppta vannsprutingen, ser det ikke ut til at
flere har samme hensikt. I kollektive prosesser, slik latterkoret er, er derimot flere
tilskuere involvert i samme strategi. Utlost av ett barns reaksjon og i samspill med

hverandre skaper de en felles hensikt.

I min analyse av barnas bidrag til Dripenes apningssekvens har jeg tatt utgangs-
punkt i tilskuernes bidrag pa det lydmessige planet. Om jeg leser publikums
strategier ut av disse bidragene, er ikke hver enkel tilskuer representert i dette
bildet. I fokus star de markante gruppe(re)aksjonene som en mer eller mindre stor
del av publikumet er involvert i, samt noen fremtredende individuelle bidrag.
Tilskuernes strategier er delvis rettet mot akteren, delvis mot medtilskuere.
Undersgkelsen av latterkoret har vist at de strategiene som er rettet mot
medtilskuere, kan veere relevante for feedbackslgyfer mellom akter og publikum
pa lik linje med dem som er rettet direkte mot akteren og det sceniske forlgpet.
Publikums strategier er adhocstrategier. De oppstar her-og-na. Tilskuerne kjenner

ikke til produksjonen fra for.3°! Samtidig bygger disse strategiene pa tilskuernes

391 Dette gjelder de alle fleste tilskuerne i de Drapeneforestillingene som jeg har sett. Det kunne
vaere meget interessant a undersgke feedbacksleyfer i forestillinger hvor et publikum ser en og
samme produksjon flere ganger, slik det for eksempel har blitt gjort med Det begynner med ein trid
av Agnes Buen Garnds og Nina Thormodseeter Haugen. Denne Klangfuglproduksjonen ble spilt
mange ganger for en fast barnehagegruppe (Os, 2004: 31).
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tidligere erfaringer med hverandre. Dette gjelder bade i et makro- og i et mikro-
perspektiv. Jeg antar at erfaringer som barna har gjort for de kommer pa teater,
spiller en rolle, men ogsa erfaringene som de gjor under selve forestillingen. Jeg
har for eksempel sett at latterkoret fort kan reaktiveres ndr det forst har blitt
etablert som sddan. Slik kan publikumets strategier ha en egen forhistorie i lopet

av forestillingen.

Styring og lydherhet

Bdde akterens og publikums strategier er etter min oppfatning sentrale for
hvordan akter og publikum pavirker hverandre. Analysen av Dripenes apnings-
sekvens kan bare gi et grovt bilde av den komplekse og subtile prosessen som
foregar mellom scene og sal. Men den kan tydeliggjore at denne prosessen pa
mange mater er styrt av de involverte, samtidig som den inneholder mye som
aldri har blitt planlagt av noen. Min tese er at akterens styring av feedbackslayfen
i Drdpene ma utspille seg pa et meget detaljert niva, akkurat fordi den inneholder
mye som ikke kan forutsies eller planlegges. Siden barnas former for henvendthet
(og eventuell bortvendthet) er betydelig mer varierte og markante enn hos et
diskré publikum, er akteren i storre grad nedt til 4 innstille seg pa barnas bidrag.
Akteren vet ikke pa forhand hvordan barna vil (re)agere i akkurat denne forestil-
lingen, men hun tar i bruk adhocstrategier for a tilrettelegge for kollektiv
oppmerksomhet og gjensidig kontakt. Adhocstrategiene bygger pa produksjonens
iscenesettelsesstrategier og akterens forerfaringer, bade fra tidligere forestillinger
og fra den forestillingen som foregar der-og-da. Det er en del av akterens
styringsprosess at hun justerer og varierer adhocstrategier ndr en strategi bare har
virket i liten grad. At én adhocstrategi mislykkes, betyr ikke at akteren mister

styring i det lange lop.

En ngdvendig forutsetning for at styringsstrategier kan lykkes, er at akteren er
meget oppmerksom pa publikums neerveer. Dette krever et spesielt neerveer ogsa
av akteren. Hun kan ikke lede uten a lytte. I den forstand kan hun heller ikke lede
uten & la seg lede av publikum. Lydherhet overfor publikum er derfor en vesentlig
faktor for selve styringen. Denne lydherheten kan fort bli oversett, men den er alt

annet enn gitt ndr mennesker er ko-presente. Slik McAuley skriver: “To say that
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the actor is responsive to the audience conveys so little of the intense concentra-
tion, alertness, and skill that are involved in performance” (1999: 246). Analysen
ovenfor har gitt en rekke konkrete eksempler pa hvordan akteren er lydher
overfor publikum. Samtidig er lydherheten ingen garanti for at en strategi lykkes.

Akteren ma derfor ogsa tdle det ikke-kontrollerbare.

Det ikke-kontrollerbare

Analysen av apningsscenen i Dripene har inneholdt mange elementer som i
utgangspunktet ikke er kontrollerbare for akteren, og som akteren ma velge om
og hvordan hun skal reagere pa. Pa mikroniva utspiller det seg hele tiden ikke-
kontrollerbare hendelser som ikke forhindrer aktgrens styring, men som tvert
imot tas hensyn til i akterens adhocstrategier. I den forstand er det ikke-
kontrollerbare gjennomgaende relevant for prosessen mellom akter og publikum.
Men i noen tilfeller blir det mer fremtredende og mer utfordrende for akteren enn
som sa. I det folgende beskriver jeg dpningsscenen i en annen forestilling av
Dripene som innebeerer en slik utfordring. Forestillingen ble spilt samme dag, to
timer senere, og pa samme sted som den forst beskrevne. Det er lett & gjenkjenne
det faste iscenesettelsesmonsteret, og i likhet med den forste forestillingen oppstar
det ogsa her markante gruppereaksjoner og et latterkor. Men ganske tidelig
begynner et barn 4 grate, og akteren ma ta spesifikke valg i forhold til denne
hendelsen. Den gratende tilskueren har allerede blitt nevnt som eksempel pa en
ikke-diskré tilskuer. I det folgende tas opp beskrivelsen av samme hendelse som
del av et lengre forlap. Av metodiske grunner velger jeg & presentere enda en

relativt lang og tett beskrivelse.392

Apningsscene (nr. 4)

Publikum er ca. 40 barnehagebarn opp til 3 ar, og ca. 15 ledsagende voksne.
Ousland sier: "S4, na tror jeg alle har kommet. Ser alle bra?” Flere barn svarer
hayt og tydelig: "Jaaa.” S& er det stille, det hares bare litt hvisking fra noen

392 Forlgpet som her er beskrevet, varer i 2 minutter og 35 sekunder. Det er akkurat like langt som
tilsvarende forlep i forestillingen som ble beskrevet ovenfor (Drapeneforestilling nr. 3).
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voksne tilskuere. Publikum er oppmerksomt og observerer akteren. Aktaren
legger plutselig merke til at hun har glemt a ta av seg sokkene sine (hun pleier
& spille barbeint).**® Hun tar dem fort av, gar noen skritt mot scenens bakerste
del og legger bort sokkene. Hun er raskt tilbake i utgangsposisjon — publikum
er fortsatt konsentrert og stille — og gar mot vannslangen som henger i taket.
Idet hun tar i hagesproyta, sier et barn (litt engstelig?): "(ett ord uforstaelig) til

l”

mammal” og en voksen visker noe (uforstaelig). Akteren deselererer bevegel-
sen betydelig rett etter at hun har tatt hagesproyta fra kroken i taket. Hun hol-
der den en kort stund over hodet, ser pa publikum og gér sakte til den forste
kanna, mens hun hele tiden ser seg rundt i publikum. Hun bayer seg langt
ned til kanna, peker med hagesproyta inn i den og ser samtidig ned i den. Sa
retter hun overkroppen litt opp igjen, mens handa og hagesproyta forblir pa
samme sted neer kanna. Hun ser pa barna og tilbake til kanna. Publikum er

stille.

Ousland starter vannsprutingen fra naert hold og med lite vanntrykk. Hun
spruter kort (ca. ett sekund) og vender blikket fra kanna til barna mens hun
spruter. Barna er stille og oppmerksomme. Rett etter at akteren har stoppet
vannet, sier et barn lavt: "4.” QOusland svarer ikke pa denne lyden, vender
blikket tilbake til kanna og starter vannsprutingen for andre gang fra naert hold,
men med sterkere vanntrykk. Sprutingen hun starter n&, varer lenge (ca. 12
sekunder): Hun beholder i forste omgang den foroverbeyde posisjonen og
korte avstanden til kanna og ser flere ganger frem og tilbake mellom kanna og
barna. S& vender hun blikket mot kanna og holder det der. Hun gker na
avstanden til vannbeholderen ved & sakte rette opp overkroppen, strekke ut
armen og a ga tre sma skritt baklengs. Mens hun gker avstanden til kanna,
holder hun blikket pa den og ser ikke p& barna. Til slutt lener hun hele krop-
pen litt bakover som om hun spenner en bue, mens hun uavbrutt spruter i den
forste kanna. Mens hun har gkt avstanden, har noen barn begynt a le. Det har
blitt flere og flere, og de ser pa hverandre og gleder seg over den felles aksjo-
nen. Noen ler hvinende og overdrevent mens Ousland har gkt avstanden til
kanna maksimalt. Fra den litt bakoverlente posisjonen farer hun na kroppen,

39 Kostymet bestar av en hvit, lgstsittende bukse og en hvit t-skjorte.
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hagesproyta og vannstralen i en dynamisk og rask bueformet bevegelse
tilbake til kanna, hvor hun avslutter sprutingen og bevegelsen. | hele denne
bevegelsen holder hun blikket mot kanna. Barnas latterkor har ledsaget
sprutingen og slutter rett etter at akteren har sluttet & sprute, med noen
enkelte lyder som hares ut til & ga over i en tydelig utpust.

Ousland holder en kort stund posisjonen nede ved kanna, med hagesproyta
pekende inn i den og med blikket i samme retning, for hun i en rask og
flytende bevegelse som tar opp dynamikken fra den siste buebevegelsen
nedover, retter seg opp og gar noen sma skritt mot den neste kanna. Der
bayer hun seg ned igjen med hagesprayta og blikk mot denne kanna. Noen
voksne tilskuere begynner & le, lett og ledig, hun vender blikket kort mot
publikum, mens flere, ogsa enkelte barn, ler (uten at dette ligner latterkoret).

Akteren spruter plutselig veldig kort og hardt i den andre kanna. Barna kan
ikke sette inn med latterkoret, men rett etterpa kommer det et markant og
havt, litt langtrukkent latterrop: "Ah!” fra et barn, som svar pa den korte
sprutingen. Det folger ett slikt rop til, som et svakere ekko pé det forste, samt
noen flere individuelle og lavere latterlyder, bade fra barn og fra voksne.
Ousland forblir i sin foroverbeyde posisjon og ser kort pa publikum mens
enkelte ler. S& ser hun igjen i den andre kanna og starter vannsprutingen. Hun
gjentar na nesten samme bevegelses- og sprutemenster som ved den lange
sprutingen i farste kanna. Forskjellen er at hun fortere starter bevegelsen bort
fra kanna og ikke ser pa publikum, heller ikke i begynnelsen av denne
sprutingen. Dessuten er hun litt mindre bakoverlent nar hun har sterst avstand
til kanna. Ellers felges samme bue, dynamikk og timing (sprutingen varer i 11
sekunder). Ogsa barnas latterkor ligner den ved ferste lange spruting.

Far avslutningen av denne vannsprutingen, nér akteren er pa vei ned mot
kanna, skjer det noe nytt og uventet: Et barn begynner heyt og tydelig & gréte.
Det sitter bakerst i publikumsomradet pa fanget til en farskoleleerer (i merket,
slik at det er vanskelig & se pa videoopptaket). Graten starter med en lang-
trukken, nesten syngende lyd, blir mer intens og gar over til en hiksting. Den
dominerer lydbildet etter at bade vannspruting og latterkor er avsluttet.
Samtidig harer man en voksen snakke lavt (uforstaelig). Noen av de voksne
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tilskuerne ser pa hverandre og pa barnet som grater. Den voksne som har
barnet pa fanget, hvisker beroligende til barnet. Etter at barnet har begynt &
grate, retter aktoren seg fort opp, lar hagesproyta synke ned, saktner
bevegelsen og ser mot den gratende tilskueren. Samtidig former hun et stumt
"8h” med munnen og ferer handen til munnen til en taus mimisk-gestisk
kommentar (jeg leser den som: "Ah, var dette for hoyt?”). Mens dette skjer,
fortsetter hun bevegelsen baklengs mot det rade karet. Hiksting gar over til
tunge pust og sa slutter graten. Flere barn i tilskuerrommet har snudd seg mot
det gratende barnet, men etter hvert ser de tiloake til aktaren. QOusland
fortsetter uavbrutt bevegelsen mot det rade karet, mens hun samtidig ser mot
publikum med et forsiktig og vennlig smil (jeg antar mot barnet som har grétt).
Mot slutten av veien rundt det rade karet bayer hun seg sakte ned og sikter
med hagesproyta inn i vannbeholderen. Hun spruter fra neert hold og sveert
forsiktig noen fa sekunder inn i det. Barnet begynner igjen & grate.

En voksen (jeg antar den som barnet sitter sammen med) hvisker beroligende.
Barnet blir ved & grate. Fremdeles snur enkelte andre tilskuere seg til det
gratende barnet. Ousland stopper kort sprutingen, holder den fremoverboyde
kroppsposisjonen, og holder blikket pa det gratende barnet. S& begynner hun
igjen forsiktig & sprute. Et annet barn ler kort. Ousland gker deretter sakte
avstanden til karet, flytter blikket til noen andre tilskuere (til det barnet som har
ledd?), sé& videre til midten av karet hun spruter i. Vannet plasker farst kort mot
karets innervegg, s midt i karet, hvor det treffer pa vann. Sprutelyden blir
mindre trommende og mer pludrende nar den treffer pa vannet. Mens aktaren
holder frem med sprutingen, har hun blikket festet i karet, retter seg opp og
gar sakte videre rundt vannbeholderen, gker avstanden, lener kroppen med
utstrakt arm litt bakover og forblir i denne posisjonen. Det er samme posisjon
som ved den forste lange sprutingen, men med mindre kroppsspenning.

Denne sprutingen varer lenge (i alt 13 sekunder). Samtidig kommer det en
rekke diffuse lyder og smaprating (ingen latter) fra publikum, mest markant
barnets gréat i energiske, insisterende og av og til sinte varianter, med korte
pustepauser imellom. Nar aktaren stopper sprutingen i det rede karet,
fortsetter lydene fra publikum uforandret. Publikum virker i denne fasen todelt:
Den delen som sitter lengst fremme mot sceneomradet, falger oppmerksomt
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med pa den sceniske handlingen, mens det i den bakre delen er mer uro og
take. Aktaren har ikke endret kroppsposisjonen, legger inn en minimal pause,
en slags fermate, etter sprutingen i det rede karet for hun farer armen med
hagespreyta samt hodet og blikk videre til det gule karet, som hun allerede
star rett ved siden av. Hun spruter i det med hayt vanntrykk og mot karets
vegg. Plaskelydene er sterke og trommende. Hun forsetter a sprute i
uforandret posisjon mens hun vender hodet og blikket til publikum, et lett og
vennlig smil glir over ansiktet hennes, s& vender hun blikket tilbake til karet.
Det hores fortsatt hey og intens grat, med korte pauser.

Nar hun avslutter sprutingen i det gule karet (den har vart i 7 sekunder),
begynner hun i samme oyeblikk & ga, pa skrd fremover mot heyre, ut av
bassenget, hvor det star et par markegrenne gummistavler, tuppene rettet
mot publikum. Barnet grater hayt og intenst, med noen korte pustepauser
som ikke ser ut til & ha sammenheng med aktarens bevegelse og aksjon.
Ousland stiller seg bak staviene, bayer overkroppen sakte ned, deselererer
bevegelsen nedover, sikter samtidig med sproyta inn i den ene stovelen og
hever s& blikket mot publikum. Aktaeren ser seg litt omkring i publikum, igjen
med et lett smil. Det har blitt litt stillere. Hun ser ned igjen, inn i stevelen som
hun sikter med sproyta i. Det gar noen sekunder for hun begynner & varsomt
sprute med vannet. Barnet grater, noen andre barn sier noe (uforstaelig), flere
voksne tilskuere hvisker (noe av det er forstaelig:) "Se hva som skjer, se der
(...).” En voksen tilskuer som sitter ytterst pa forste rad, peker med strak arm
og pekefinger mot steviene, og Ousland ser mot publikum. Barnet slutter a
grate, noen andre barn ler, noen sier noe (uforstaelig). Aktaren ser tilbake til
stavelen, retter overkroppen opp, drar handa og armen bakover slik at
avstanden til stovelen gker — fortsatt diverse lyder fra publikum — akteren drar
handa enda litt lengre bak- og oppover, holder den der en kort stund med en
tydelig kroppsspenning for hun ferer den fort og dynamisk tilbake til stovelen,
hvor hun avslutter sprutingen. (Mensteret ligner den buede kroppsbevegelsen
som hun har brukt tidligere ved kannene og det rede karet. Denne sprutingen
har vart i 12 sekunder.) Hun flytter sproyta fort fra den ene stovelen til den
andre og gjentar spruting med et lignende bevegelsesmonsteret (11
sekunder). Forskiellen er at hun lenger holder posisjonen med handa pa sterst
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mulig avstand — der ser hun kort p& publikum — og at hun avslutter med en
enda raskere bevegelse nedover, som dessuten ikke farer helt ned til stevelen.

Hun beveger seg med det samme med noen sma skritt til venstre, inn i
bassenget. Barnet begynner igjen & grate, men svakere og bare kortvarig. Et
annet barn sier noe hoyt (uforstaelig), flere smaprater. Akteren er nd midt i
bassenget, stopper opp med forsiden av kroppen mot publikum. Hun ser i
taket, mens hun samtidig forer hdnda med sproyta oppover pa hoyde med
hodet. Sproyta og blikket sikter mot taket. Det har plutselig blitt helt stille i
publikum. Akteren venter litt for hun skyter en kort og hard vannstréle i taket.
Det regner ned pa henne, hun kniper aynene sammen, gjor en grimase og
rister litt p& hodet mens hun gér videre mot venstre og ut av bassenget. Mens
hun gjor grimasen og rister pa hodet, ler flere tilskuere hoyt, forst voksne, sa i
tilegg barn. Nar akteren er pé vei ut av bassenget, begynner barnet igjen a
grate, mens andre fortsatt ler litt. Ousland henger sproyta tilbake pa kroken i
taket. Dermed avsluttes &pningsscenen. (Drapeneforestilling nr. 4)

Utfordringen

I dette eksemplet er det ikke-kontrollerbare spesielt fremtredende, og dpenbart
utfordrende for akteren. Utfordringen ligger ikke bare i at det individuelle barnets
ytring truer med a takelegge det sceniske forlgpet, men ogsa i det faktumet at
denne ytringen uttrykker ubehag og engstelse. Det er utvetydig at denne tilskue-
ren mistrives der og da. Situasjonen aktualiserer ansvaret som de tilstedevaerende
voksne, aktorer og ledsagende voksne tilskuere, har overfor barna. De sveert unge
tilskuerne har ikke selv valgt & veere til stede. De har ingen makt over hva de
“utsettes for” i forestillingen siden de ikke kan forlate rommet pd egen hand. De
har derfor et spesielt behov for, og krav pa 4 bli ivaretatt av de tilstedeveerende

voksne.

Selv om det skjedde relativt sjelden at et barn grat under en forestilling,** obser-
verte jeg at denne utfordringen var et gjentakende diskusjonstema blant teater-

kunstnere og andre involverte fagfolk i praksisfeltet. Det kunne herske sterk

394 Dette gjelder bade for Dripene og de andre produksjonene jeg har sett.
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uenighet om hvordan slike hendelser burde tolkes og handteres. Er et gratende
barn et tegn pa at forestillingen ikke fungerer for dette barnet og/eller for alders-
gruppen generelt? Kan det til og med tolkes slik at den skader barnet? Burde det
gratende barnet bli geleidet ut av rommet? Og hvis ja, hvorfor? Burde det i sa fall
senere, ndr det har sluttet 4 grate, komme inn igjen eller ei? Blir et gratende barn
som blir tatt ut av en forestilling, med rette beskyttet, eller blir det - tvert imot -
berovet en viktig og potensielt verdifull erfaring? Hvordan kan akterene pa
forhand gi veiledning til de voksne ledsagende tilskuere som er tettest pa barna i
en slik situasjon? Teaterkunstnere som spiller teater for sveert unge tilskuere, blir
for eller siden nedt til a ta stilling til den type spersmdl®®> og kan ikke unnslippe

ansvaret.3%

I den ovenfor beskrevne forestillingssituasjonen velger den voksne ledsageren
som har det gratende barnet pa fanget, a forbli i rommet. Hun gjor forsegk pa a
berolige barnet uten & lykkes helt. For meg som observater er det vanskelig &
bedemme hvorfor barnet grater, om dette er en direkte respons pad det som foregar
pa scenen eller ei. Like vanskelig er det sannsynligvis for akteren pd scenen.
Hvordan hdndterer hun situasjonen? Hvilke adhocstrategier velger hun og

hvordan inngar disse i feedbackslayfeprosessen?

Innzooming pa tilskueren

Aktoren reagerer dpenbart direkte pa graten - impulsen som kommer fra det
enkelte barnet. Bevegelsen opp fra kanna etter andre spruting er rask og forer til
en meget tydelig direkte henvendthet av aktoren til den gratende tilskueren. Hun
henvender seg med bade kropp, ansikt, blikk, gest og mimikk. I trdd med iscene-
settelsesstrategien bruker hun ikke talesprak. Hun griper til en markant mimisk-
gestisk reaksjon som svar pa graten. Som allerede nevnt, brukes en slik reaksjon
bare unntaksvis i Dripene. At den anvendes i denne situasjonen, bekrefter at
barnets (re)aksjon er en sterkt fremtredende og samtidig relativt sjelden hendelse.

Den mimisk-gestiske reaksjonen signaliserer tydelig at aktoren har lagt merke til

39 Ousland og Lund nevner tilsvarende problemstillinger i sin Klangfuglrapport (2001: u.p. [2]).

3% Jeg vil komme tilbake til ulike strategier mht. dette ansvaret i andre del av analysekapitlet.
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barnet, og at det ikke var meningen & skremme noen. Barnet blir roligere og slutter

a grate, og jeg antar at det pa dette tidspunktet igjen er henvendt mot akteren.

Aktgrens reaksjon forskyver publikumskontakten. Hun ”zoomer inn” pa det
gratende barnet, som Lund & Ousland kaller en slik fokusering: ”(...) [Vi] matte
(...) soke og balansere i & vekselvis zoome inn pa enkelte barn, for sd & ga med
oppmerksomheten ut i rommet og forsgke & fornemme og ga i mete med en
hovedatmosfeere” (Lund & Ousland, 2001: u.p. [2], originale understrekninger).
Flere tilskuere folger aktorens fokusskift og snur seg til det gradtende barnet. Selv
om de snart igjen henvender seg mot scenen, er den kollektive kontakten og
oppmerksomheten blitt svekket for gyeblikket. Det blir tydelig rett etterpa ved
sprutingen i det rode karet. Her oppstar det ingen kollektiv publikums(re)aksjon.
Latterkoret som for bare fa sekunder siden har veert meget markant, er helt borte.
Aktgrens innzooming pa det gratende barnet har altsa en pris med hensyn til den
kollektive oppmerksomhetsprosessen. Den forsterker der og da tdkeleggingen av
det sceniske forlgpet. Derfor er det viktig at akteren samtidig skaper motvekt.
Hun kombinerer sin mimisk-gestiske reaksjon pa graten med en fysisk forflytning
baklengs til det rode karet. Selv om hennes reaksjon er meget markant, stopper
hun ikke opp i det planlagte sceniske forlgpet. Hun gar bokstavelig talt videre i
det. Nar hun igjen vender seg bort fra barnet og hen til det rode karet, tilpasser
hun forlgpet til situasjonen. Hun spruter na fra neert hold og sveert forsiktig.
Forsiktigheten i bade bevegelse og lyd leser jeg som et forsgk pa a “ta med” barnet
som nettopp har gratt. Men det vil ikke lykkes, barnet begynner igjen & grate.
Akteren stopper vannsprutingen og prover d opprette blikkontakt, men lykkes
heller ikke med det.

Scenisk formgivning og ulike former for henvendthet

P& dette punktet velger hun & flytte fokus bort fra det grdtende barnet. Hun insis-
terer verken pd kontakt eller oppmerksomhet. Hun har holdt kroppsposisjonen og
tar opp trdden hvor hun slapp: Hun spruter pd samme forsiktige niva, for sa sakte
a oke avstanden til karet. Hun flytter forbigdende blikket til noen andre tilskuere,
og det bekrefter at hun ikke lenger zoomer inn pd det gratende barnet. Deretter
holder hun blikket pa karet og den sceniske aksjonen, bortvendt fra publikum.

Hun velger en spesielt “vennlig” versjon av vannsprutingen idet hun flytter
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vannstralen fra karets innervegg til midt i karet hvor den kun treffer vann.
Dermed blir lydkvaliteten mindre aggressiv. Samtidig holder hun fast ved det
sceniske monsteret idet hun gker avstanden til karet. Hun gjentar det allerede

etablerte bevegelsesmensteret, om enn med mindre kroppsspenning.

Forst tolket jeg denne nedregulerte versjonen dit hen at akteren fortsatt tar hensyn
til det gratende barnet. Men denne tolkningen ble lite tilfredsstillende siden jeg
satt igjen med et inntrykk av at det oppstar en slags motvekt i denne passasjen.
Graten har nemlig forandret seg. Den er