Teater — pa riktigt
Danjel Andersson

Peggy Phelan argumenterar i sin beromda artikel The ontology of perfor-
mance att performancens centrala bestindsdel, kirna eller sjil ér att den
inte gdr att upprepa. Jag dr benégen att hilla med, men jag menar inte som
manga performance-entusiaster att man alltsa inte fir upprepa en perfor-
mance, (eftersom den didrmed upphor att vara en performance). Flera
beromda verk kan visserligen inte repriseras utan att bli 16jliga, som till
exempel Joseph Bueys I love America and America loves me frin 1974. Dir
den redan virldsberémde konstniren kommer till JFK Airport fran Tysk-
land, kliver in i en ambulans insvept i en filt, eskorteras till ett galleri dir
han sldpps in i en bur tillsammans med en coyote i tre dagar, sveps in i en
filt igen och kor med bléljus och sirener tillbaka till JFK och dker hem. En
del av poidngen ir det osannolika i forloppet. Skulle han géra samma sak
igen skulle det vara av sensationslystnad. Men jag tror inte det dr det som
Peggy Phelan ir ute efter nir hon skriver:

Det enda liv en performance har ér i nuet. Performance kan inte
sparas, spelas in, dokumenteras eller pd annat sitt delta i cirkulationen
av representationer av representationer; nir den vil gor det dr den
ndgot annat dn performance.'

[ mitt huvud dr det som Phelan siger dven 6verforbart till teater.

For att skissartat forklara vad jag menar kan det vara meningsfullt att
poingterat skillnaderna mellan teater och performance. En performance
sker alltid i realtid, medan ett teaterstycke utspelas i fiktionell tid, en av
dramat stipulerad tid (som dven kan vara nutid). I ett performancekonstverk
hinder saker. Det som sker det sker, inget annat. De representerar inte an-
nat. P4 teater representeras. En stol r inte en stol férrdn nigon anvinder
den som en stol, den kan forestilla en bil, en medaktor eller en hist, om
man vill. [ en performance ir aktéren sig sjilv och sakerna ir saker. Nir
Marina Abramovi¢ skir in en stjdrna i magen, dr det hennes mage och en
riktig kniv, inte en rollfigurs. Nir Tybalt sticks ned av Romeo ér det rollen
som dor. En avgorande skillnad mellan begreppet performance péd engelska

1. Ur skriftserien Kairos #13 »Koreografier« s. 207 Stockholm 2008. 6vers. Sven-Olof Wallenstein. Originalet finns
i »Unmarked« av Peggy Phelan (Routledge 1993).
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och pé svenska dr att det pd engelska betyder bade
forestillning och performance. Alltsd kan vi vilja att
liisa Phelans teori dven som teaterteori: Det enda liv
en teaterforestillning har ér i nuet.

Aven i teaterforestillningar sker oupprepbara
hindelser, en del mystiska. Skidespelarna gér samma
sak var eviga kvilll, men sd plotsligt sker ndgot magiskt,
stimningen f6rhojs, koncentrationen stirks och
hindelsen kliver éver troskeln till det Oférklarbara.
Leif Zern brukar kalla denna process for Kemisk.
Andra kvillar tappar nagon bort sig, ett 6gonblick
av forvirring forstirker kiinslan av »live«, publiken
skirper sig (en del daliga skadespelare har gjort en
poing av detta och tappar bort sig med flit). Detta kan
foras 6ver pa Phelans argument om att performance
bara sker i nuet. Det som sker i teaterns fiktiva rum
men ir omdjligt att upprepa. Pi teatern hiivdar man
ofta att varje kvill dr unik, eftersom publiken ir olika
varje kvill. Motet dr nytt hela tiden. Men riicker det?
Nej, sjdlvklart inte. Peggy Phelans argument ér viirt att
reflektera ver. Det som gor en forestillning (perfor-
mance) unik ir att den inte gir att upprepa (som en
film, dokumentation, text, osv). Alltsd har konserter,
performance-inslag, liksom teater, dans. Dirfor ér be-
greppet »Live«, eller hidr-och-nu, essentiellt for teater.
Det ir det som skiljer ut det frin andra modernare
media som film, tv, radio, youtube, osv.2

Detta moment av »Liveness« kan med kunskaper
ur performanceteorin férhajas och det unika med
teater trider fram.

Vi har bollat med olika begrepp pé Perfect
Performance festivalerna. 2003 kallade vi oss for en
»performancefestival« med grupper som Forced En-
tertainment, TG Stan, Lone Twin och Baktruppen.
Alla dessa gor teater med performanceinslag. (Eller
skall vi kalla dem verktyg?) Jag brukar prata om Upp-
daterad teater. (Teater uppdaterat med mjukvara frin
konsthistorien.) Poiingen ir att diskutera vad svensk
teater missat nir vi isolerat oss frin omvirlden,
genom att inte delta i den internationella teatersce-
nen. En sak vi forsummat éir att performance blivit
s mycket mer én en obskyr konstform fér en liten
publik, utan snarare ett verktyg som alla genrer kan
anvinda sig av och forstirka sig med. Dirfor presen-
terade vi teater under namnet performance. 2004
introducerade vi en ny festival Nordic Excellence.
Nu kallade vi innehallet for Nu-konst eller Live Art.
For att betona att genrer ir relativt ointressanta, och
att vi hellre har konstnirskapet i fokus. Vi presente-
rade det som var »live« med stod fran Tim Etchells
begrepp »liveness«?. Ett slags hiir-och-nu-teori om
att ta till vara pd publikens niirvaro i rummet. Alltsé:
konserter, performance, dans- och teaterforestill-

ningar. For oss dr det ointressant om Jens Ostl)erg gor
dans, teater eller performance.

2000 drs festival kallade vi for Perfect Perfor-
mance —Stockholms internationella scenkonstfesti-
val och fokuserade pa inflédet, pé vikten av utbyte
med utlandet, nu spridde vi festivalen 6ver staden.
Moderna Museet, Kulturhuset och Dansens Hus
blev vira scener. Vi viixte in i den stora kostymen och
ingen ifrigasatte genrevalen som var vidare én vanligt:
koreografi, performanceteater, performancekonst,
teater, osv. Begreppet scenkonst ér intressant pa det
viset, det dr s brett att det blir allmingiltigt. Kanske
for vattenkammat? Lite trist. D4 ir ett begrepp som
dverlevt 2000 dr, stidndigt fordndrats och som dnda
tycks ha en fixerad betydelse mer intressant for oss att
tugga pa. Arets festival har siledes samma tema som
tidigare. Men med ett nytt namn: Teater. Med perfor-
manceglasgonen pa.

Alla giistspel pé drets program har med begrep-
pen teater och liveness att gora. Alla giistspel dr teater
med en nira relation till performance, men pa vildigt
olika siitt. Alla representerar teater som vi inte gér
i Sverige, inte kan gora, av olika skil. Ibland for att
vi inte vet bittre, ibland for att var kulturpolitik inte
tilldter det, och ibland for att vara utbildningar inte lir
ut redskapen. Men faktum kvarstdr. Pi programmet
ser ni konstverk ni inte kan se pé svenska teaterscener
annars.

Vi kommer att diskutera teater under tre olika
teman: Skddespelaren som konstnir, institutionen
som kreativitetsdédare och sa kanske det viktigaste av
allt: Publiken. Hur jobbar teater med sin publik, vad
vill man? Se bara Eva Meyer-Keller, Heine R. Avdal,
Gob Squad eller PME-ART. I deras forestillningar
dr publiken minst lika viktig som skidespelarna. Liis
Rancieres ldnga tunga men otroligt viktiga text om
den emanciperade betraktaren.

Arets program ir kanske det storsta, bista och
mest betydelsefulla som har visats i Sverige. Antligen
gor vi en sd stor festival som vi vill gora, éntligen har
vi det program som vi drémt om, tungt, samtida med
forankring. Och live.

Danjel Andersson (fédd 1970 i Stockholm) éir
teaterteoretiker och konstnirlig ledare for Perfect
Performance och TUPP festivalen pa Uppsala Stads-
teater. Andersson foreldser och skriver regelbundet
om performance och teater. Har ocksd varit verksam
som teaterkritiker i SvD och DN och grundade 1996
teatertidskriften Visslingar & Rop.

2. Gob Squad skriver denna varningstext pd dvd-fodralen till alla sina dokumenterade forestillningar »Warning:

dvd dokumentation is no substitute for being there«.
3. Visslingar & Rop nr 21/2007 »Manifest«

2 Inledning



Den emanciperade betraktaren
Jacques Ranciére

Oversittning: Kim West
Jag har givit detta anférande titeln »den emanciperade betraktaren«. Enligt
min uppfattning ir en titel alltid en utmaning. Den bygger p4 forutsitt-
ningen att ett visst uttryck dr meningsfullt, att det finns en koppling mellan
dtskilda termer, och ddrmed ocksd mellan begrepp, problem och teorier
vilka vid en forsta anblick inte tycks ha ndgon direkt relation med varan-
dra. [ ett visst avseende ger detta anforandes titel uttryck for den forbryll-
ning jag upplevde nir Marten Spangberg bad mig hélla vad som sigs vara
denna sommarakademis »keynote«foreldsning. Han sade att han ville att
jag skulle introducera denna kollektiva reflektion kring »betraktarskapet«
eftersom han hade imponerats av min bok Den okunnige ldraren'. Till en
borjan undrade jag vilken relation det i detta fall kunde finnas mellan orsak
och verkan. Det hir ér en konferens som samlar konstnérer och ménnis-
kor involverade i konst-, teater- och performancevirlden for att diskutera
frigan om betraktarskapet idag. Den okunnige ldraren var en meditation
angdende Joseph Jacotots excentriska teori och mirkliga 6de. Jacotot var
en fransk lirare som i borjan av 18oo-talet stillde till med stort rabalder i
den akademiska virlden nir han hivdade att en okunnig ménniska kan lira
en annan okunnig méinniska vad han sjilv inte vet, samt férkunnade alla
intelligensers jimlikhet och foresprikade intellektuell frigérelse fran stan-
dardidén om utbildningen av folket. Hans teori sjonk i glomska vid mitten
av 18oo-talet. Jag uppfattade det som nodvindigt att dteruppliva den pé
1980-talet, for att kasta in den intellektuella jamlikhetens gatsten i debatten
angdende utbildningen och dess politiska innebord. Men vilken nytta kan
man ha i debatten om den samtida konsten av en man vars konstnirliga
universum bestod av namn som Demostenes, Racine och Poussin?

Vid ndrmare eftertanke insdg jag att sjilva avstindet, frinvaron av varje
uppenbar koppling mellan Jacotots teori och frigan om betraktarskapet
idag, skulle kunna vara en méjlighet. Den skulle kunna ge oss tillfille att ta
ett radikalt avstind fran de teoretiska och politiska idéer vilka dnnu idag ka-
rakteriserar huvuddelen av debatten angdende teatern, performancekonsten
och betraktarskapet—iven i denna debatts postmoderna utstyrsel.

1. Jacques Ranciere, Den okunnige ldraren (Géteborg: Glinta produktion, under utgivning 2010). Franskt origi-
nal: Le Maitre ignorant (Paris: Fayard, 1983).
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Jag fick for mig att det skulle vara mojligt att ge en me-
ning 4t denna koppling, férutsatt att vi forsoker viva
samman det niitverk av uppfattningar som placerar
frigan om betraktarskapet vid en strategisk korsning i
diskussionen angdende forhdllandet mellan konst och
politik, och teckna upp det 6vergripande rationalitets-
ménster mot bakgrund av vilket vi linge har adresserat
teaterns och skidespelets politiska frigor. Jag anvinder
hiir dessa termer i en mycket vid bemiirkelse, dir de
inkluderar dans, performancekonst och alla typer av
skidespel som utfors av agerande kroppar framfér en
kollektiv publik.

De otaliga debatter och polemiker som lings
med hela vir historia har forts gillande teatern, kan
spdras tillbaka till en mycket enkel motsigelse. Lat oss
kalla denna for betraktarens paradox—en paradox som
kan visa sig vara mycket mer avgorande én den vilkin-
da skédespelarens paradox. Denna paradox kan sam-
manfattas i mycket enkla termer. Det finns ingen tea-
ter utan betraktare (dven om det bara finns en enda,
och dold, som i Diderots fiktiva iscensiittning av Le
Fils naturel). Men betraktarskap dr nigonting daligt.
Att vara en betraktare innebir att se pa ett skddespel.
Och att se ir nigonting daligt, av tvd anledningar. For
det forsta uppfattas seende som motsatsen till vetande.
Det innebiir att befinna sig framfér ett fenomen utan
att kinna till forutsittningarna for framstéillningen av
detta fenomen eller den verklighet som finns bakom
det. For det andra uppfattas seende som motsatsen till
handling. Den som ser pi ett skidespel forblir orérlig i
sin stol, utan minsta forméga till intervention. Att vara
en betraktare betyder att vara passiv. Betraktaren ér
separerad frdn formigan att veta, pd samma sitt som
han dr separerad frin mojligheten att agera.

Det dr mojligt att dra tvd motsatta slutsatser frin
denna diagnos. Den forsta ér att teatern i allménhet
ir ndgonting déligt, ndmligen den scen for illusion
och passivitet som madste avldgsnas till f6rman for vad
den forbjuder: kunskap och handling: kunskapens
handling och den handling som viigleds av kunskap.
Denna slutsats drogs for linge sedan av Platon: teatern
ir den plats till vilken okunniga ménniskor lockas for
att se pd lidande ménniskor. Det som #ger rum pé
scenen dr ett pathos, manifestationen av en sjukdom,
begirets och smirtans sjukdom, vilket inte dr ndgon-
ting annat éin subjektets klyvning av sig sjilv, orsakad
av brist pd kunskap. Vad teatern gor ir att fsrmedla
denna sjukdom med hjilp av en annan sjukdom:
den som kiinnetecknar det empiriska seende som ér
fortrollat av skuggornas spel. Teatern dr formedlingen
av den okunskap som gér ménniskor sjuka, med hjilp
av okunskapens medium, vilket ér den optiska illusio-
nen. Diirfor ér en god gemenskap en gemenskap som
inte tillter teaterns formedlingar, en gemenskap vars
kollektiva dygder forkroppsligas direkt i dess deltagares
levande héllningar.

Detta tycks vara den mest logiska slutsatsen
gillande detta problem. Men som vi vet ir det inte

denna slutsats som varit den vanligaste bland den teat-
rala representationens kritiker. De har oftast bevarat
premisserna men bytt ut slutsatsen. Teater inbegriper
betraktande, och betraktarskap ér nigonting déligt,
har de sagt. Diirfor behover vi en ny teater, en teater
utan betraktarskap. Vi behover en teater dir den op-
tiska relationen—som finns implicit i ordet theatron —
dr underkastad en annan relation, som finns implicit

i ordet drama. Drama betyder handling. Teatern

ir en plats diir handlingar faktiskt utfors av levande
kroppar framfér andra levande kroppar. De senare mé
ha avsagt sig sin kraft. Men denna kraft dteraktiveras

i den forres agerande, i den intelligens som bygger
upp detta agerande, i den energi som det férmedlar.
Teatern i dess verkliga innebérd méste vara grundad
pa denna agerande kraft. Teatern maste aterforas till
sitt sanna viisen, vilket dr motsatsen till vad som van-
ligtvis uppfattas som teater. Vad som bér efterstrivas ér
en teater utan betraktare, en teater dir betraktare inte
lingre kommer att vara betraktare, dér de lir sig saker
istillet for att fingas av bilder, och blir aktiva deltagare
i en kollektiv handling snarare dn passiva tittare.

Denna vindning har uppfattats p tva sitt, vilka
ir antagonistiska vad giller sina principer men trots
detta ofta har korsats i teaterns praktik och dess teore-
tiska rittfirdigande. Enligt det forsta méste betraktaren
frigéras frn den passivitet som kiinnetecknar den tit-
tare som ir fascinerad av det fenomen som utspelar sig
framfor honom och identifierar sig med karaktirerna
pé scenen. Han méste istillet erbjudas ett skidespel
som dr mirkligt, utover det vanliga, som framstér
som ett mysterium och kriiver att han undersoker
anledningen till denna mirklighet. Han miste tvingas
att koppla om, frin statusen som en passiv tittare och
till statusen som en vetenskapsman som observerar
fenomen och soker deras orsak. Eller s stiller man
honom infér ett exemplariskt dilemma, vilket liknar
dem som minniskor engagerade i handlingens beslut
stir infor. P4 s vis fair man honom att utveckla sin
egen kiinsla for utviirderingen av de olika valmojlighe-
terna och diskussionerna angéende dessa.

Enligt det andra siittet méste betraktaren bringas
att limna sin status som en ren observatér som forblir
stilla och oberérd framfor det avligsna skidespelet.
Han maste slitas loss frn sitt bedrigliga herravilde
och dras in i det teatrala agerandets magiska kraft, dir
han kommer att ersiitta den rationella tittarens privile-
gier med tillgingen till teaterns sanna livsenergi.

Vi kiinner igen dessa tv paradigmatiska hall-
ningar, vilka har fitt sina emblematiska uttryck i den
episka teatern hos Brecht och i grymhetens teater hos
Artaud. Hos den ene méste betraktaren bli mer av-
ligsen, frimmande, hos den andre maste han forlora
all distans. Hos den ene maste han ersitta sitt seende
med ett bittre seende, hos den andre méste han
dverge tittarens sjilva position. Projektet att reformera
teatern har stindigt oscillerat mellan och kombinerat
dessa tva poler: den avligsna undersskningen och det
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vitala férkroppsligandet. Detta innebir att de forut-
sittningar som ligger till grund for strivan efter en ny
teater éir de samma som dem som lig till grund for
avfirdandet av teatern som sidan. Teaterns reformato-
rer har i sjdlva verket dteranviint termerna frin Platons
kritik. Det enda de har gjort dr att omarrangera dessa
termer genom att frn den platonska teorin lina en
annan idé och applicera den pa teatern. Platon stillde
mot teaterns poetiska och demokratiska gemenskap en
annan, »sann« gemenskap: en koreografisk gemen-
skap dir ingen forblir en orérlig betraktare, utan alla
1or sig 1 enlighet med den gemensamma rytm som
bestims av den matematiska proportionen, dven om
detta innebir att berusa de motvilliga gamlingarna for
att fi dem att delta i den kollektiva dansen.

Teaterns reformatorer aterskapade och om-
formulerade den platonska motsittningen mellan
choreia och teater som en motsittning mellan teaterns
sanna, levande viisen och »skadespelets« simula-
crum. Teatern blev pd sd vis den plats diir det passiva
betraktandet maste omviindas till sin motsats: till den
levande kroppen hos en gemenskap som agerar sin
egen princip. T den text som presenterar dmnet for
denna sommarakademi kan vi lisa att »teatern f6rblir
den enda platsen dir publiken konfronteras direkt
med sig sjilv som ett kollektive. Man kan ldsa denna
fras pé ett begrinsat siitt, enligt vilket den enbart
skulle kontrastera teaterns kollektiva publik med de
individuella besokarna till en utstillning eller den
samling av individer som ser pd en film. Men det dr
uppenbart att denna fras séiger mer 4n si. Den menar
att »teater« forblir namnet pé en idé om gemenskapen
som en levande kropp. Den férmedlar en idé om
gemenskap som sjdlvnérvaro, i motsats till forestill-
ningens avstind.

Sedan den tyska romantiken har begreppet
teater varit associerat med idén om den levande
gemenskapen. Teatern framstod som en form f6r den
estetiska—det vill siga sinnliga—konstitutionen av
gemenskapen: gemenskapen som ett sitt att inta en
tid och ett rum, som en uppsiittning av levande gester
och héllningar vilka féregar alla politiska former och
institutioner: gemenskapen som en agerande kropp
snarare 4n som en apparat med former och regler. P4
detta sitt associerades teatern med den romantiska
idén om den estetiska revolutionen: idén om en
revolution som inte bara skulle forindra lagarna och
institutionerna, utan transformera den ménskliga
erfarenhetens sinnliga former. Att reformera teatern
innebar pd sd vis att teruppritta dess autencitet som
en gemenskapens forsamling eller ceremoni. Teatern
ir en forsamling dir folket blir medvetet om sin
situation och diskuterar sina egna intressen, kommer
Brecht att siiga, efter Piscator. Teatern ér den renande

ceremoni dir gemenskapen far tillging till sina egna
energier, kommer Artaud att hivda. Om teatern
uppfattas som en motsvarighet till en sann gemen-
skap, som gemenskapens levande kropp i motsats till
mimesis illusioner, dr det dirfor inte forvinande att
stridvan efter att dteruppritta teatern i dess sanna visen
dger rum mot bakgrund av en kritik av skddespelet.

Vilket iir skidespelets visen, enligt Guy Debords
teori? Det ér att befinna sig utanfor. Skidespelet dr
seendets herravilde. Att se innebiir att befinna sig
utanfor. Och att befinna sig utanfér innebir att man
frintagits tillgdngen till sitt eget viisen. Den betraktan-
de minniskans sjukdom kan sammanfattas i en enkel
mening: »ju mer han betraktar desto mindre lever
hane, siger Debord.2 Detta kan lata anti-platonskt.
Huvudkillan for kritiken av skddespelet dr givetvis
Feuerbachs kritik av religionen, néirmare bestimt dess
grundval, den romantiska idén om sanningen som
odeladhet. Men denna idé forblir sjilv fortfarande
ilinje med den platonska nedvirderingen av den
mimetiska bilden. Den kontemplation som Debord
forkastar éir den teatraliska och mimetiska kontemp-
lationen, kontemplationen av skenet som separerats
frin dess sanning, iscensittningen av det lidande som
fororsakas av separationen. »Uppdelning ir skidespe-
lets A och O.«> Vad minniskan kontemplerar i detta
schema #r den aktivitet som stulits frin henne, sitt
eget viisen, vilket slitits ifrdn henne, gjorts frimmande
for henne och fientligt mot henne, och blir principen
for en kollektiv virld vars verklighet finns i ménnis-
kans brist pé tillgdng till sitt eget viisen.

I detta avseende finns det ingen motsittning mel-
lan en strivan efter en teater som kan uppni sitt eget
viisen och en kritik av skidespelet. Den »goda« teatern
definieras som en teater som anviinder sin separata
verklighet for att upphiva denna verklighet, for att
forvandla den teatraliska formen till en gemenskapens
livsform. Betraktarens paradox hor till detta intel-
lektuella sammanhang, vilket i namn av teatern rittar
sig efter principerna hos det platonska avfirdandet
av teatern. Detta sammanhang siitter fortfarande
vissa grundidéer i verket, vilka méiste ifrigasittas pa
nytt. Vad som maste ifrigasittas dr mer exakt sjilva
den bas pé vilken dessa idéer vilar. Det rér sig om
en uppsittning av relationer, vilka bygger pé vissa
centrala ekvivalenser och motsittningar: likstidllningen
av teater och gemenskap, seende och passivitet, utan-
forskap och separation, fsrmedling och simulacrum;
motsittningar mellan kollektivt och individuellt, bild
och levande verklighet, aktivitet och passivitet, tillging
till sig och alienation.

Denna uppsiittning av ekvivalenser och mot-
sittningar bildar en ganska invecklad dramaturgi av
skuld och terlosning. Teatern anklagas for att gora

2. Guy Debord, Skddespelssamhiillet, 6vers Bengt Ericsson (Géteborg: Daidalos, 2002), kap 1, § 30.

3. Ibid, kap 1, §25.
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betraktarna passiva I motsittning till sitt eget visen,
vilket férmodas bestd i gemenskapens sjilvaktivitet.
Som en konsekvens tilldelar den sig sjilv uppgiften

att omvinda sina egna effekter och kompensera for
sin egen skuld genom att aterge betraktarna deras
sjilvmedvetanden och sjilvaktivitet. Teaterscenen och
teaterforestillningen blir pd s vis den forsvinnande
formedlingen mellan skddespelets ondska och den
sanna teaterns dygd. De erbjuder den kollektiva publi-
ken forestillningar som syftar till att lira betraktarna
hur de ska upphéora att vara betraktare och istillet bli
utévarna av en kollektiv aktivitet. Antingen —enligt
det brechtianska paradigmet—gor teaterns férmedling
dem medvetna om den sociala situation som den sjilv
bygger pd och uppmanar dem att agera i enlighet med
denna medvetenhet. Eller—enligt Artauds schema—
s far den dem att limna betraktarens position: istillet
for att befinna sig framfor ett skadespel s omges de

av forestillningen, dras in i handlingens cirkel, vilket
aterger dem deras kollektiva energi. I bida dessa fall ar
teatern en sjilvupphivande formedling.

Det iir vid denna punkt som den intellektuella
emancipationens beskrivningar och uppslag kan
introduceras i bilden och hjilpa oss att forse den
med ett nytt ramverk. Vi ir forstds viil bekanta med
denna idé om en sjilvupphivande fosrmedling. Det
dr just denna process som foérvintas dga rum i den
pedagogiska relationen. I den pedagogiska proces-
sen uppfattas ldrarens roll vara att upphiiva avstindet
mellan sin kunskap och den okunniges okunskap.
Hans lektioner och évningar syftar till att kontinuerligt
minska klyftan mellan kunskapen och okunskapen.
Men for att minska denna klyfta méste han tyviirr
stindigt dterskapa den. For att ersiitta okunskapen med
den ldmpliga kunskapen, maste han alltid befinna sig
ett steg fore den okunnige som héller pa att frlora
sin okunskap. Anledningen till detta ir enkel: i det
pedagogiska schemat ér den okunnige inte bara den
som inte vet vad han inte vet. Han édr den som inte vet
att han inte vet det han inte vet och som inte vet hur
han ska ldra sig detta. Liraren ér inte bara den som vet
exakt vad som forblir okint for den okunnige. Han vet
ocksd hur man gor detta vetbart, vid vilken tid och vil-
ken plats, enligt vilket tillvigagdngssitt. I sjilva verket
finns det ingen okunnig som inte redan redan vet en
miingd saker, som inte har lirt sig dessa sjilv, genom
att iaktta och lyssna omkring sig, genom att observera
och repetera, genom att misslyckas och korrigera sina
misstag. Men sddan kunskap ir for liraren enbart en
den okunniges kunskap, en kunskap som saknar for-
mégan att ritta sig efter den utveckling som leder frin
det enklare till det mer komplicerade. Den okunnige
utvecklas genom att jimfora det han uppticker med
det han redan vet, enligt hiindelsernas slumpmissiga
ordning, men dven enligt den aritmetiska regeln, den
demokratiska regel som gor okunskapen till en mindre
kunskap. Han anstriinger sig helt enkelt for att ldra sig
mer, for att liira sig det han éinnu inte vet. Det han sak-

nar, det eleven stindigt kommer att sakna, forutsatt att
han inte sjilv forvandlas till en lirare, édr en kunskap
om okunskapen, kunskapen om det exakta avstind
som skiljer kunskapen frin okunskapen.

Det ir just detta mitt som undflyr de okunnigas
aritmetik. Det liraren vet, det som kunskapsover-
foringens protokoll forst av allt lir eleven, det ir att
okunskapen inte dr en mindre kunskap, utan kun-
skapens motsats: att kunskapen inte édr en samling av
lirdomar, utan en position. Det exakta avstandet ir ett
avstind som inte kan mitas enligt ndgra regler, det av-
stind som ger sig till kiinna endast genom de intagna
positionernas spel, som utdvas genom den oupphérli-
ga praktik som bestér i att ligga »steget fore«, och som
separerar ldraren frén den som liraren uppfattas éva i
att ansluta sig till lirarens position. Det dr metaforen
om en radikal klyfta som skiljer lirarens tillvigagings-
sitt frin den okunniges eftersom den skiljer pé tva
intelligenser: den som vet vad okunskapen bestér i och
den som inte vet detta. Det dr detta radikala avstind
som den organiserade, progressiva undervisningen
forst av allt undervisar eleven om. Eleven undervisas
forst av allt om sin egen oférmaga. P4 sd vis kommer
han oupphérligen att i sitt agerande bekriifta forutsiitt-
ningen for sin egen position, ndmligen intelligenser-
nas ojdmlikhet. Detta stindigt upprepade bekriftande
dr vad Jacotot kallar fordumning.

Mot denna férdummande praktik stillde Jacotot
den intellektuella emancipationens praktik. Den
intellektuella emancipationen ir bekriftandet av
intelligensernas jamlikhet. Detta innebir inte att alla
manifestationer av intelligens har samma virde, utan
att intelligensen ér jamlik 1 alla sina manifestationer.
Det innebir att det inte finns nigon klyfta som skiljer
pa tva former av intelligens. Det minskliga djuret lir
sig allting pd samma siitt som hon har lirt sig sitt mo-
dersmal, pd samma siitt som hon har lirt sig att viga
sig ut 1 den skog av ting och tecken som omger henne
for att pd s vis ta plats bland sina ménniskolikar: ge-
nom att observera och jimféra en sak med en annan,
ett tecken med ett faktum, ett tecken med ett annat
tecken. Om den som inte éir iskunnig kan s mycket
som en enda sak utantill, dven om det bara ir en liten
bén, s kan han jimfsra denna kunskap med det han
dnnu inte kinner till: de ord som denna bon bestar av,
nedskrivna pa ett papper. Han kan tecken for tecken
liira sig relationen mellan det han inte vet och det
han vet. Och han kan gora detta om han vid varje steg
observerar det som finns framfor honom, siiger vad
han har sett och kontrollerar det han har sagt. Frin
denne okunnige som stavar sig igenom olika tecken,
till vetenskapsmannen som konstruerar hypoteser, ér
det alltid samma intelligens som ér i verket: en intel-
ligens som 6versiitter tecken till andra tecken och som
161 sig framat genom jamférelser och figurer, for att
formedla sina intellektuella dventyr och forsta vad ett
annat intellekt férssker kommunicera till det.

Detta poetiska dversittningsarbete befinner sig
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1 hjértat av all inldrning. Det befinner sig 1 hjirtat av
den okunnige lirarens emancipatoriska praktik. Vad
denne lidrare inte kiinner till dr det fsrdummande
avstindet, det avstind som forvandlas till en radikal
klyfta som endast en expert kan »dverbrygga«. Avstin-
det idr inte ett ont som bér upphivas, utan en normal
forutsiittning for all kommunikation. De miénskliga
djuren dr djur som befinner sig pé avstind fran var-
andra och kommunicerar genom tecknens skog. Det
avstind som den okunnige miste éverskrida éir inte
klyftan mellan hans okunskap och ldrarens kunskap.
Det édr den viig som leder frdn det han redan vet till
det han dnnu inte vet men kan ldra sig pd samma
sitt som han har lirt sig allting annat, som han kan
ldra sig, inte for att inta den kunniges position, utan
for att bittre kunna praktisera dversittningens konst,
konsten att sitta ord till sina erfarenheter och sina ord
pa prov, att dversitta sina intellektuella dventyr for
de andra och mot-dversitta de dversittningar som de
andra férmedlar till honom av sina egna dventyr. Den
okunnige ldrare som dr formogen att hjilpa honom
att fiirdas denna viig kallas okunnig inte dérfor att han
inte vet ndgonting, utan dirfor att han har avsagt sig
»kunskapen om okunskapen« och pa sd vis har dtskiljt
sin kunskap frdn sin position. Han lir inte sina elever
sin kunskap, han befaller dem att drista sig ut i tingens
och tecknens skog, att sidga vad de har sett och vad
de tidnker angdende det de har sett, att bekrifta detta
och léta det bekriftas. Det han inte kiinner till 4r intel-
ligensernas ojimlikhet. Varje avstind ir ett faktiskt
avstind, och varje intellektuell akt ér en viig som leder
fran en okunskap till en kunskap, en vig som stidndigt
upphiver alla fixerade och hierarkiska positioner, med
deras olika grinser.

P4 vilket siitt kan denna beriittelse vara relevant
vad giller frigan om betraktarskapet? Vi befinner
oss inte lingre i den tidsdlder dd dramatikerna for
sin publik ville frklara sanningen om de sociala
relationerna och ge dem medlen for att bekimpa den
kapitalistiska dominansen. Men det ér inte sikert att
man forlorar sina forutsittningar bara for att man for-
lorar sina illusioner, att man gor sig av med medlens
mekanismer bara for att man férlorar sina malsitt-
ningar. Tvirtom dr det mojligt att konstnirernas
forlust av sina illusioner leder till att de dkar trycket pa
betraktarna: kanske ir det betraktarna som kommer
att veta vad som bor goras, forutsatt att forestiillningen
fordndrar dem, sliter loss dem frén deras passivitet och
forvandlar dem till aktiva deltagare i en gemensam
virld. Detta dr den forsta 6vertygelse som teaterns re-
formatrer delar med de férdummande pedagogerna:
idén om en klyfta som atskiljer tvd positioner. Aven
om dramatikern eller regisséren inte vet vad de vill att
betraktaren ska gora, sd vet de dtminstone nigonting
annat: att han méste gora en sak, namligen éverskrida
den klyfta som skiljer aktiviteten frin passiviteten.

Men skulle man inte kunna viinda pé dessa
termer? Skulle man inte kunna friga sig om det inte

dr just viljan att upphiva avstindet som skapar detta
avstind? Vad dr det som gor att man identifierar en
stillasittande miinniska med en inaktiv minniska,
om inte den forutfattade meningen om en radikal
motsittning mellan aktivitet och passivitet? Hur kan
man identifiera seende med passivitet, om inte utifrin
forutsittningen att seende méste innebiira att finna
noje i bilden och skenet, och samtidigt vara ovetande
om den sanning som finns bakom bilden och den
verklighet som finns utanfor teatern? Hur kan man
likstilla lyssnande med passivitet, om inte utifrdn den
forutfattade meningen att ordet dr motsatsen till hand-
ling? Dessa motsittningar—se/veta, sken/verklighet,
aktivitet/passivitet—iir nigonting helt annat éin logiska
motsittningar mellan vil definierade termer. Vad de
egentligen definierar ér vad jag kallar ett delande av
det sinnliga, en a priori férdelning av positioner, och
formégor och oférmégor kopplade till dessa positioner.
De utgdr forkroppsligade allegorier 6ver ojimlikheten.
Detta dr anledningen till att man kan dndra termernas
viirden, transformera den »goda« termen till en dalig
och omvint, utan att indra motsittningens egen funk-
tion. Pa sa vis avfidrdar man ofta betraktaren darfor
att han inte gor ndgonting, medan skidespelarna pa
scenen—eller arbetarna utanfor teatern — faktiskt sit-
ter sina kroppar i handling. Men motsittningen mel-
lan seende och handling omviinds s snart man stiller
blindheten hos arbetarna och de empiriska prakti-
kanterna, uppslukade av 6gonblicket och sina direkta
besvir, mot det vidare perspektivet hos dem som kan
se, som kan kontemplera idéerna, forutsiiga framtiden
eller anta ett 6vergripande synsitt pa virlden. Forr
var det de egendomsinnehavare som levde pd sina
rintor man uppfattade som de aktiva medborgarna,
formogna att vilja och att viljas, och de som arbetade
for att tjina sitt uppehille man uppfattade som de pas-
siva medborgarna, oviirdiga alla offentliga funktioner.
Termerna kan byta virde, positionerna kan utvixlas,
det som riknas ér att motsittningen mellan tva kate-
gorier bestir: motsittningen mellan dem som har en
forméga och dem som inte har denna férmaga.
Emancipationen borjar nir man ifrgasiitter
motsittningen mellan seende och handling, nidr man
forstar att den fordelning som pa detta sitt strukturerar
relationerna mellan sidgandet, seendet och gérandet
sjilv hor till dominansens och underkastelsens struk-
tur. Den bérjar niir man forstdr att seende ocksd dr
en handling som bekriftar eller transformerar denna
fordelning av positioner. Aven betraktaren agerar, pre-
cis som eleven eller den lirde. Han observerar, viljer,
jamfor, tolkar. Han kopplar det han ser till en mingd
andra saker som han har sett pd andra scener, pa
andra typer av platser. Han komponerar sin egen dikt
med hjilp av elementen hos den dikt han har framfor
sig. Hon deltar i forestéllningen genom att géra om
den pi sitt eget siitt, exempelvis genom att undvika
den kroppsliga energi den avses formedla och istillet
gora den till en ren bild, samt koppla denna rena bild
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till en historia hon har list eller dromt, upplevt eller
uppfunnit. De ér pa en och samma ging avligsna
betraktare och aktiva uttolkare av det skidespel de
erbjuds.

Detta dr en visentlig poing: betraktarna ser,
kinner och forstdr nigonting i den man de kompo-
nerar sin egen dikt, sdsom skidespelare, dramatiker,
regissorer, dansare och performancekonstnirer ocksa
gor, pd sina egna siitt. Se bara pd den rorliga blick
och de uttryck som kinnetecknar betraktarna av ett
traditionellt shiitiskt, religiost drama till minne av
imamen Hussein, sdsom fingat av Abbas Kiarostamis
kamera (Tazieh). Dramatikern och regisséren vill att
betraktarna ska se en viss sak, kiinna en viss sak, forsta
en viss sak och dérav dra en viss slutsats. Detta dr den
fordummande pedagogens logik, forestillningen om
en direkt, oférvriingd dverforing: det finns ndgonting,
en kunskap, en formdaga, en energi som befinner sig
pa den ena sidan—1 en kropp eller ett medvetande —
och som ska 6verforas till den andra sidan. Det som
eleven bor ldra sig dr vad lidraren lir honom. Det som
betraktaren bor se iir vad regisséren fdr honom att se.
Det han bér kiinna ér den energi som regissoren for-
medlar till honom. Mot denna identitet mellan orsak
och verkan, vilken befinner sig i den fsrdummande
logikens hjirta, stiller emancipationen sirskiljandet
mellan orsak och verkan: eleven lir sig av ldraren
ndgonting som denne sjilv inte vet. Han liir sig detta
som en effekt av att liraren tvingar honom att soka
och kontrollerar att han faktiskt ssker. Men eleven lir
sig inte ldrarens kunskap.

Man kommer att inviinda att konstniren for sin
del inte dr intresserad av att undervisa betraktaren. Att
det idag finns en misstro mot att anvinda scenen for
att lira ut nigonting eller formedla ett meddelande.
Konstniren vill idag enbart framstilla en form av
medvetande, en intensiv kiinsla, en energi for hand-
ling. Men han antar fortfarande att det som kommer
att uppfattas, kinnas, forstas, dr det som han har lagt
i sin pjis eller sin performance. Han har fortfarande
den forutfattade meningen om en identitet mellan
orsak och verkan. Denna formodade jimlikhet mellan
orsak och verkan vilar sjilv pd en ojimlik princip:
den vilar pa det privilegium som liraren tilldelar sig
sjdlv, kunskapen om det »riitta« avstindet och om
medlen for att upphiiva detta avstdnd. Men detta ir att
blanda samman tvd mycket olika avstind. Det finns
ett avstdnd mellan konstniiren och betraktaren, men
det finns ocksa ett avstdnd som hor till forestillningen
sjilv, i den mén det, sdsom skidespel, sdsom autonomt
ting, befinner sig mellan konstnérens idé och betrak-
tarens upplevelse eller forstielse. I emancipationens
logik finns det alltid mellan den okunnige liraren
och den emanciperade eleven ett tredje ting—en bok
eller ndgon annan typ av skrift—som ér frimmande
for dem bdda och till vilken de kan hinvisa for att
tillsammans kontrollera vad eleven har sett, vad han
siger om detta och vad han tycker om det. Det samma

giller forestillningen. Den ir inte en 6verforing av
konstnirens kunskap eller andetag till betraktaren.
Den ir detta tredje ting som inte éir nigons egendom,
vars mening ingen éger, som befinner sig mellan dem
och skiljer all 6verforing frdn det identiska, rubbar all
identitet mellan orsak och verkan.

Denna idé om emancipationen dr pé sé vis klart
motsatt en annan sidan idé, i vilken teaterns reform
och politik ofta har funnit stod: emancipationen som
dtererdvringen av en relation till sig sjilv som har gatt
forlorad i en separationsprocess. Det dr denna idé
om separationen och dess upphivande som kopplar
Debords kritik av skidespelet till Feuerbachs kritik av
religionen, via den marxistiska kritiken av alienatio-
nen. Enligt denna logik kan férmedlingen via en
tredje term enbart vara en fatal illusion om autonomi,
uppfattad som separation, frintagande och bedrigeri.
Separationen mellan scen och salong ér ett tillstind
som madste dverskridas. Forestillningens sjilva dnda-
mél dr att upphiva detta utanforskap, pé olika sitt: ge-
nom att placera betraktarna pé scenen och aktérerna i
salongen, genom att upphiva skillnaden mellan dem
bdda, genom att forflytta forestillningen till andra
platser, genom att identifiera den med atertagandet av
gatan, staden eller livet. Det rader ingen tvekan om
att denna strivan efter att omstorta fordelningen av
platser har haft ménga positiva effekter for scen-
konsten. Men en omfordelning av platser ir en sak,
kravet att teatern ska ha som dndamal att dterskapa
en gemenskap som upphiver skidespelets separation,
ir ndgonting annat. Det frra innebér att uppfinna
nya intellektuella dventyr, det senare innebir en ny,
platonsk anvisning av kroppar till deras riitta platser,
vilket rikar vara deras platser i gemenskapen.

Forkastandet av fsrmedlingen ér nimligen
kopplat till en tredje forutsittning: idén att teaterns
eget viisen ér det samma som gemenskapens viisen. Ju
mindre dramatikern vet vad han vill att betraktarnas
kollektiv ska gora, desto mer vet han att de maste agera
som ett kollektiv, transformera sin samling till en ge-
menskap. Men det vore hog tid att granska denna idé
att teatern i sig ér platsen for en gemenskap. Levande
kroppar pa en scen riktar sig till andra kroppar som
ir samlade pd samma plats, och detta tycks vara till-
rickligt for att teatern ska uppfattas som biraren av en
sarskild typ av gemenskap som ér radikalt annorlunda i
forhillande till situationen diir individer sitter framfor
en TV eller biobestkare framfér en projektion av ljus
och skuggor. Miirkligt nog tycks inte den utspridda
anvindningen av bilder och alla slags projektioner i
teaterns iscensittningar forindra nigonting angdende
denna uppfattning. Projicerade bilder kan kombineras
med levande kroppar eller ersiitta dem. Men sd linge
betraktare ir samlade i teaterns rum beter man sig
som om teaterns levande och gemensamma viisen
var bevarat och som om man kunde undvika frigan:
vad ir det som hinder bland teaterns betraktare som
inte skulle kunna figa rum ndgon annanstans? Vad
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dr det som #r mer interaktivt, mer gemensamt hos
dessa betraktare, dn hos en mangfald av individer som
samtidigt tittar pi samma TV -program?

Detta nigonting ir, tror jag, endast den forutfat-
tade meningen att teatern i sig har att géra med
gemenskap. Denna idé fortsitter att placera sig fram-
for teaterforestillningen och foregripa dess faktiska
effekter. Men i en teater, framfor en forestillning,
precis som i ett museum, i en skola eller pa en gata,
ror det sig aldrig om nigonting annat én individer
som ritar upp sina egna stigar genom den skog av ting,
handlingar och tecken som iger rum framfor dem
eller omger dem. Betraktarnas gemensamma makt
bygger inte pd att de dr medlemmar av en kollektiv
kropp eller deltar i nigon specifik form av interak-
tivitet. Betraktarens makt ir var och ens makt att pa
sitt eget sitt dversitta vad han eller hon upplever, att
koppla detta till det siirskilda intellektuella dventyr
som gor dem till likar just i den man detta dventyr
inte liknar nigot annat. Denna gemensamma makt,
som bygger pa intelligensernas jimlikhet, kopplar
samman individer, fir dem att utbyta sina intellek-
tuella dventyr, i den man den haller isir dem fran
varandra, s att de samtliga i samma grad ir formogna
att anvinda allas makt for att rita upp sina egna stigar.
Det som siitts pd prov i vara forestillningar—vare sig
det handlar om att undervisa eller spela, om att tala,
skriva, gora konst eller titta—iir inte vart deltagande i
en makt som forkroppsligas i gemenskapen. Det dr de
anonymas kapacitet, den kapacitet som gor var och en
jamlik med varje annan. Denna kapacitet utévas dver
odverbryggbara avstind, genom ett oférutsiigbart och
irreducibelt spel av associationer och isirkopplingar.

Det iir i denna makt att associera och koppla
isdr som man finner betraktarens emancipation, det
vill séiga emancipationen av var och en av oss sisom
betraktare. Att vara en betraktare ir inte att befinna sig
1 ett passivt tillstind som méste f6rvandlas till aktivitet.
Det ér vir normala situation. Vi ldr oss och vi under-
visar, vi agerar och lir kiinna sisom betraktare som
vid varje 6gonblick kopplar det vi ser till det vi har sett
och sagt, gjort och drémt. Det finns inte nigon privile-
gierad form, lika lite som det finns ndgon privilegierad
utgangspunkt. Det finns éverallt utgangspunkter, kors-
ningar och knutar som gér det mojligt for oss att lira
oss ndgonting nytt, om vi ifrdgasitter, for det forsta,
det radikala avstindet, f6r det andra, f6rdelningen av
roller, och for det tredje grinserna mellan olika terri-
torier. Vir uppgift ir inte att transformera betraktarna
till aktorer och de okunniga till ldrda. Var uppgift dr
att identifiera det vetande som verkar i den okunnige
och den aktivitet som ir specifik for betraktaren. Varje
betraktare dr redan en aktér i sin egen historia, och
varje aktor, varje handlingsménniska redan en betrak-
tare av samma historia.

Lt mig illustrera denna poiing med en liten
omvig via min egen politiska och intellektuella
erfarenhet. Jag hor till en generation som slets mellan
tvd motsatta krav. Enligt det ena skulle de som besatt
kunskap angdende det sociala systemet undervisa
dem som led under detta system, for att pa sa vis
bevipna dem for kampen; enligt det andra var de
formodat kunniga i sjilva verket okunniga, vilka inte
visste ndgonting om exploateringens och upprorets
innebord och dirfor borde skaffa sin undervisning
sida vid sida med dessa arbetare som de behandlade
som okunniga. For att besvara detta dubbla krav ville
jag till en bérjan dterfinna marxismens sanning for att
ddrmed kunna férse en ny revolutionir rérelse med
ldmpliga vapen, och direfter bege mig till fabrikerna
for att hos dem som arbetade och kiimpade dir lira
mig om exploateringens och upprorets innebérd. For
mig, precis som f6r min generation, var inget av dessa
bada forsok sirskilt dvertygande. Detta ledde mig till
att i arbetarrérelsens historia séka efter anledningen
till de motsiigelsefulla och uteblivna métena mellan
arbetarna och dessa intellektuella som kom och besok-
te dem for att undervisa dem eller lita sig undervisas
av dem. P4 si vis hade jag turen att inse att frigan
inte gillde relationen mellan kunskap och okunskap,
mellan aktivitet och passivitet, eller mellan individua-
litet och gemenskap. En majdag pa 7o-talet, nir jag
blidddrade 1 korrespondensen mellan tva arbetare un-
der 1830-talet, for att dir soka information angdende
arbetarnas tillstind och medvetande vid denna tid,
fann jag till min éverraskning nagonting helt annat:
tvd besckares dventyr en annan majdag etthundrafyr-
tiofem ér tidigare. Fin av de tvd arbetarna hade just
trétt in i Saint-Simons gemenskap i Ménilmontant
och beriittade for sin viin om schemat for sina dagar
i denna utopi: arbete och évningar om dagen, spel,
korsing och sagor om kviillen. Hans viin beriittade i
gengild om den utflykt till landsbygden han nyligen
hade foretagit sig med tvd kamrater, for att dra nytta
av en vacker varséndag. Men det han berittade om
liknade pd inget sitt den vilodag dé arbetaren samlar
sina fysiska och mentala krafter infér den kommande
arbetsveckan. Det var ett intrdng i en helt annan sorts
fritid: fritiden hos en estet som dtnjuter landskapets
former, ljus och skuggor, hos en filosof som sitter sig
pa en landskrog for att tillsammans med sina kom-
panjoner utveckla metafysiska hypoteser, och hos en
apostel som anstridnger sig for att formedla sin tro till
alla han rikar triffa pd vigen eller 1 krogens dunkel.+

Dessa arbetare, vilka borde ha forsett mig med
information angfiende arbetsvillkoren och klassmed-
vetandets former, erbjod mig ndgonting helt annat: en
kiinsla av likhet, en demonstration av jimlikhet. Aven
de var betraktare och bestkare inom sin egen klass.
Deras aktivitet som propagandister gick inte att sepa-

4. Jfr G. Gauny, Le Philosophe plébéien (Paris: Presses universitaires de Vincennes, 1985), 147-158.
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rera frin deras »passivitet« sdsom flanérer och tinkare.
Den enkla berittelsen om deras fritidsndjen tvingade
mig till en omformulering av de givna relationerna
mellan att se, att géra och att tala. Genom att bli
betraktare och besckare omstértade de det delande av
det sinnliga enligt vilket de som arbetar inte bor ha tid
att strova omkring och titta pd mafa, och enligt vilket
medlemmarna av en kollektiv kropp inte bér ha tid att
dgna sig at individualitetens former och kinnetecken.
Detta iir vad ordet emancipation innebir: rubbningen
av grinsen mellan dem som agerar och dem som
tittar, mellan individer och medlemmarna av en kol-
lektiv kropp. Vad dessa dagar gav till de tvd korrespon-
denterna och deras likar var inte kunskap angiende
deras tillstind eller energi f6r den kommande dagens
arbete och framtidens kamp. Det var omkonfiguratio-
nen hir och nu av ett delande av rummet och tiden,
arbetet och fritiden.

Att forstd denna brytning som dgde rum i tidens
sjilva hjirta, innebar att utveckla implikationerna av
en likhet och en jamlikhet, snarare in att bemistra
den oupphérliga uppgiften att upphiva en irreduci-
bel klyfta. Aven dessa tvd arbetare var intellektuella,
precis som vem som helst. De var besskare och
betraktare, precis som den forskare som ett och ett
halvt &rhundrade senare liiste deras brev i ett bibliotek,
och precis som besokarna hos den marxistiska teorin
eller flygbladsutdelarna framfor fabrikerna. Det fanns
inget avstind att dverbrygga mellan intellektuella och
arbetare, lika lite som mellan aktérer och betraktare.
Detta, insig jag, féranledde vissa konsekvenser f6r den
diskurs som efterstrivade att redogéra for denna erfa-
renhet. Att dterberitta historien om dessa dagar och
niitter gjorde det nédvindigt att rubba andra gréinser.
Denna historia, som handlade om tiden, om forlusten
och dtererévringen av tiden, blev bara begriplig i dess
fulla vidd om den sattes i samband med en annan
historia, berittad pa en annan plats, i en annan tids-
alder och i en helt annan typ av text, namligen i den
andra boken i Staten, ddr Platon, innan han angriper
teaterns l6gnaktiga skuggspel, forklarar att var och en i
en vil organiserad gemenskap miste gora en enda sak
och att hantverkarna inte har tid att vara pd nigon
annan plats dn sitt arbete eller géra nigonting annat
in det arbete som star i dverensstimmelse med de
(o)férmégor som naturen ger dem tillstdnd till.

For att forstd dessa tvd besokares historia var
det alltsd nodvindigt att rubba grinserna mellan
den empiriska historiens och den rena filosofins filt,
grinserna mellan disciplinerna och hierarkierna mel-
lan olika diskursnivier. Det fanns inte 4 ena sidan en
berittelse om vissa sakférhédllanden, och 4 den andra
en filosofisk eller vetenskaplig férklaring som blottlade
denna historias rationalitet eller den sanning som
ldg dold bakom den. Det fanns inte & ena sidan vissa
fakta och & den andra tolkningen av dessa. Det fanns
tvé sitt att beritta en historia. Vad jag var tvungen att
gora var ett dversittningsarbete som visade hur dessa

historier om vérséndagar och dessa filosofiska dialoger
dmsesidigt oversatte varandra. Det blev nodvindigt
att uppfinna ett idiom som skulle méjliggéra denna
oversittning och denna mot-6versittning, med risken
att detta idiom skulle forbli obegripligt for alla dem
som ville veta meningen med denna historia, den
verklighet som skulle forklara den och den lixa den
skulle ge for en framtida handling. Jag var tvungen
att framstilla ett idiom som enbart var ldsbart for dem
som skulle 6versitta det i forhéllande till sina egna
intellektuella dventyr.

Denna biografiska omviig leder oss tillbaka till
problemets kiirna. Dessa berittelser om grinser som
miste dvertriidas och rollférdelningar som méste
rubbas korresponderar med den samtida konstens ak-
tuella bana, diir varje specifik konstnirlig kompetens
tenderar att 6verskrida sin egen domiin och utvixla
platser och férmagor med alla andra. Det finns idag
teaterforestillningar utan ord och dansforestillningar
med dialog; installationer och performanceverk pé
bildkonstens plats; videoprojektioner som forvandlats
till serier av fresker; fotografier som blivit tablder eller
historieméleri; skulptur som férvandlats till multime-
diashow—och andra kombinatiner. Det finns tre sitt
att forstd och praktisera denna genreblandning. Det
finns de som ateruppriittar allkonstverkets form. All-
konstverket uppfattades forr som den hogsta formen
av en konst som forvandlats till liv. Det tenderar idag
snarare att vara favoritformen f6r dverdimensionerade
konstniirsegon eller ett hyperaktivt konsumtionsbegiir,
om inte bida dessa samtidigt. Direfter finns det en
forestillning om en hybridisering av konstens medel
som ir specifik for den postmoderna verklighet i
vilken roller och identiteter, verklighet och virtualitet,
det organiska och de mekaniska eller digitala prote-
serna stindigt utviixlas. Denna andra idé dr vad giller
sina konsekvenser niistan oskiljbar frin den forra. Den
leder ofta till en annan form av férdumning, som ut-
nyttjar upplésningen av grinserna och sammanbland-
ningen av rollerna for att forstirka forestillningens
effekt utan att ifragasitta dess forutsittningar.

Till sist finns det ett tredje sidtt—det bra sittet,
enligt min uppfattning—som inte lingre efterstrivar
en forhojning av effekterna utan ett ifrigasittande
av orsak/verkan-schemat som sidant och av det spel
av forutsittningar som ligger till grund for fordum-
ningens logik. I motsats till den hyperteater som vill
transformerna representationen till niirvaro och passi-
viteten till aktivitet, foreslér den istillet att man ifriga-
siitter teaterns privilegierande av den levande nérvaron
och gemenskapens kraft, och uppfattar scenkonsten pa
samma nivd som beriittandet av en historia, ldsandet
av en bok eller iakttagandet av en bild. Den foreslar
kort sagt att man uppfattar scenkonsten som en ny
scen for jamlikhet, dir olika typer av forestillningar
later sig 6versittas till varandra. I alla dessa forestill-
ningar handlar det nimligen om att koppla det man
vet till det man inte vet, Forts. s. 15
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Kollektivism? Du menar samarbete
Bojana Cvejié

Oversittning: Fredrik Linde
For drygt ett &r sedan nidr Emil Hrvatin och jag presenterade idén om ett per-
formanceprojekt pa temat kollektivism, kunde jag inte forutse vilket motstiand
och vilken forvirring som bara ordet »kollektivism« skulle ge upphov till.

Nir vi bad ett dussintal konstnirliga ledare, kritiker och teoretiker som
dr verksamma pé det experimentella filtet av europeisk dans och perfor-
mancekonst att kritiskt reflektera 6ver idén med projektet, kom alla med
ungefir likadana fragor:

Ar ni inte medvetna om hur ideologiserat och foraldrat det hir

ordet dr? Menar ni kollektivism som modus operandi eller som
forskningsimne? Med andra ord, arbetar ni pd ett kollektivt siitt eller dr
kollektivism ert amne? Vi skulle hellre se att ni ersatte det med ett ord
som passar in bittre pd dagens verksamheter, samarbete, eftersom det
innehdller ett forhandlingsutrymme for individuella skillnader.

Om ordet samarbete ir ett slagord for ett arbetssitt inom nutida per-
formancekonst, sa ir kollektivism nigot som overgivits eller som redan som
idé ansetts fortryckande och motbjudande. Men det obehag man fornim-
mer i samband med kollektivismen #r mer dn bara ett symtom pa en libe-
ral-individualistisk politik inom scenkonsten.

Kollektivism knyter samman olika intressen som mots i ett antal »k-
ord«: kollektivism och kommun (gemenskap), kritik och konceptualisering.
Hiir tar jag upp en del frigor och poidnger som jag diskuterade 1 ett anfo-
rande som holls pd Context #1 pad Hebbel-am-Ufer i Berlin i januari 2004.

Kollektivism: det nyliberala arvet

Vad avslojar en utforskning av det aktuella tillstdndet for experimentell
performancekonst i Europa om ett begrepp som, som vi har fatt lira oss, dr
socialt och historiskt snarare dn konstnirligt och kontemporirt? Har upp-
hovsmannaskapet till ett projekt alltid redan tillerkints projektets initiativ-
tagare? Hur kan en forskningsinbjudan till upphovsmin garantera att vi fir
en samarbetsbas for jamstilldhet, ett ramverk for kollektivism som klarar sig
utan ett centralt ledarskap?

[ dagens visterlindska samhillen, dr det sd att kollektivismen bara
frambesvirjer bilder av ett kollektivt och starkt ideologiserat politiskt hand-
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lande av det slag som avskaffades efter 1989? Maste
kollektivismen forstds som ett verktyg for en emancipa-
tionspolitik som denna tillimpades pa 1960-talet i en
obsolet teatermodell och forestillningspraktik? Och
miste den dé ocksa forkastas?

Nir vi kiinner, kinner vi det kritiska ldget: nir
vi kiinner det kritiska liiget, handlar vi: nir vi
handlar, forindrar vi viirlden. (Julian Beck,
Living Theatre).!

Att intresset for kollektivism upphérde beror framfor
allt pd de kollektiv som baserades pa essentialistiska
tankar om en minsklighet i arbete eller pa 1960-talets
forestillningar om livets och konstens sammansmilt-
ning. Dramaturgin om individens rituella uppétsti-
gande i kollektivet, oavsett om det giller livet i en
stamgemenskap eller en iscensittning, som den prakti-
serades av 1960-talets teaterkollektiv, upploste sitt eget
projekt av social och politisk fordndring pa grund av
att denna dramaturgi i grunden inskrinker sig till den
abstrakta idén om individuell frihet. Vad jag siger hir
dr att vi har 1960-talets historiska kollektiv att tacka for
dess bidrag till dagens liberala individualism. Kollek-
tiven limnade efter sig ett arv av nyliberalt och avpo-
litiserande tidnkande: »Frihet dr att du utévar din fria
viljal« Ta ett av Living Theatres imperativ, »forindring
ir det naturliga tillstindet«, ta bort den anarkistiska
6o-talsandan och vad som aterstér dr en slogan om att
vara »fri, annorlunda, kreativ«, men vem? Jo, nutidens
suverdna individuella véljare: upphovsmannen, den
konstnirliga ledaren, dskddaren.

I de modeller som vi har valt att minnas ér kol-
lektivismen forvisad till ideologiska katastrofer eller
samhiilleliga ssammanbrott, som var det forutbestimt
att den alltid kommer att utmynna i kollaboration med
fascistiska regimer. Men dnnu viktigare ér det att un-
dersoka den nutida situationen—att ta reda pé varfor
kollektivismen inte helt enkelt verges eller fortrycks
eller varfor sjilva idén om kollektivism dr motbjudande
eller om vi fir tinka den pa nytt i nya termer som
mojligtvis kunde tjina nutidens behov av kritik.

Scener fran forestillningar av grupper som
Living Theatre, Performance Group och Judson
Dance Theatre har forvandlats till en dold matris for
sjdlvutlevelse som idag tar sig utlopp i ensamarbeten
eller i gemensamma improvisationstréffar.

I det viisterlindska samhiillet skapar den indivi-
dualistiska sjilvatlevelsen en fetischistisk aura kring
dansen: »Och vad hade du for upplevelse, vad kiinde
du, vad har du ldrt dig, vilka nya 6ppningar skapades
for digr« Sddana frigor, som vi hor sd ofta, aterspeglar
savil dskddarens som aktérens snudd pé nyandliga
besatthet av det individuella sjilvet.

Den individualism som réder hos konst- eller

kulturskaparna, och 1 synnerhet dansarens kroppsliga
gestaltning, utgdr ocksa det beundransvirda kapital
som ér nedlagt i viirden som kreativitet, komplexitet,
mobilitet, flexibilitet eller innovation.

Nufértiden ér det det individuella forestéllnings-
projektet, inte det kollektiva, som 1 det nyliberala sam-
manhanget star for inspirationen till arbetarens figur.
Tillhér den idag kollektivismens eller gemenskapens
samfund?

DEN OVERKSAMMA GEMENSKAPEN:

NATVERKANDET
Den politiska historien av gemenskap, ett bortglomt
ord eller ett ord som fér 6ver 20 ar sedan reserverades
for Europeiska gemenskapen, visar att »gemenskap«
uppkommer som ett mer passande ord én »kommu-
nism« femton &r efter maj 1968, da de franska vinster-
intellektuella dterfédde kollektivismen som subjekt.

1983 foreslar utgivaren for tidskriften Aléa,
Jean-Christophe Bailly, gemenskap som dmne, »la
communauté, le nombre«:

Kommunismens sammanbrott méttes av ett
liberalt svar som innefattar ett intensivt fortryck av
sjdlva frigan om sam-varo (som av den sd kallade
kommunismen fértrycktes under ett gemensamt
Vara).

Men i nyliberalismen har vi indd, om man s vill, ett
»vara-tillsammans«. Det vi har gemensamt éir handel
och kommunikation, eller med ett ord: nitverket.

Nitverkandet stiller oss infor illusionen att vi
kan 6vervinna den platsbundna yrkesgemenskapens
griinser och att vi kan triinga in pa det internationella
fiiltet av nutida performancekonst. Mekanismen kan
illustreras av en vilkind seriefigur och metafor, Gra-
ben och Hjulben, som jag diskuterade med en grupp
konstnirer pa Tanzquartier LABor i april 2003.

Oforirottligt jagar pririevargen Grdben pa
oknens platta grinslosa yta figeln Hjulben. Avstindet
till fageln dr alltid detsamma och 6verbryggas aldrig
forrdn Hjulben stupar ver en klippa vid viigens slut.
Men han dér inte utan ldmnar bara ett fullskaligt
kroppsavtryck pa botten av avgrunden.

Oknen viixer i en deterritorialiserande rorelse,
varje hindelse ger upphov till att allt borjar om frdn
borjan och en flyktlinje som bara miits av rérelsens
uppfinningsrikedom och hastighet. I denna modell
med ett stindigt viixlande fram och tillbaka sker
forskningen nir den bryter ny mark som potentiellt
kan utvecklas till ett filt.

Och jaktens abrupta avbrott som markerar fallet
frén klippan—den oundvikliga attraktionskraften hos
gemenskapen, lokaliseringen —drar ner den flytande
individen till hennes personliga historia och till regle-

1. Julian Beck & Judith Malina, Paradise Now. Collective Creation of The Living Theatre, NY: Random H., 1971.
2.s. 43 Jean-Luc Nancy, Being Singular Plural, Stanford University Press, 2000.
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ringens kulturella och politiska kontexter.

Filtet dr inte bara ett immanensplan, som det
skulle heta i den populira deleuzianska diskursen.

I sjiilva verket representeras det av métesplatser,
festivaler, forskningslaboratorier, programansvariga pé
stindig flygresa, pr-plattformer, onlinekritik osv. Det ér
kort sagt den institutionella marknad som performan-
cekonstniirer bjuds in till for att finna en nisch fér en
efterfragad vara.

Den enda taktiken for att kunna std emot den
institutionella marknaden for frilansande konstnérer
ir att sjilv bli den férmedlande maskinen och sd
producera produktivitet och ett sjilvstyrt niitverkande.
Konstniirens arbete blir en mangfald av aktiviteter,
kontakter och format fér arbete, samarbete och pre-
sentation. Det gor att karaktiren av pigiende arbete
kan genomsyra nistan hela verket—ett verkande utan
verk.

Konstniirens immateriella arbete bor antingen
ske under sjilvorganiserade arbetsvillkor tillsammans
med andra sjilvorganiserande konstniirer (oberoende
av vilken efterfrigan och vilka méjligheter som tillhan-
dahalls av olika konstplatser), eller ge upphov till pro-
duktion av ett individual-sjilv som spektakulér vara pd
den insitutionella marknaden. Denna marknad formar
den immateriella produktionen till information i form
av ett performativt 16fte: »Jag dr mitt eget projekte. I
detta lofte uppfattas performanceverk som tidsliga och
oavslutade ‘for-blickar’ pa ett projekt under utveckling.
For att kunna inneha sin si kallade oberoende position
pa den institutionella marknaden ér frilanskonstniren
tvingad att pd basis av loftet bli fortrolig med den konst-
nirliga ledaren och med hans eller hennes materiella
producent. Men om hon/han limnar relationen, som
jag foresldr i den tidigare nimnda taktiken, méaste
hon/han organisera sitt eget samarbetsfilt med andra
konstnirer och kulturproducenter. Med nédviindighet
innefattar detta att man omformar och mobiliserar en
gemenskap till nagot som i hogre grad ér grundat pa
behovet av samarbete och ett ramverk av kollektivism.

Oberoende av om konstnirsgemenskapen drivs
av stats- eller privatfinansierade apparater eller om det
ir upphovsmannens fria entreprenérssjilv som stir
bakom den, sa liknar den en gemenskap utan projekt
och slutprodukt, en communauté desceuvrée, dir
desaeuvrement (overksamhet och resultatlgshet) bor
forstas i politisk-etiska termer.

Gemenskap ir ett faktum snarare dn ett verktyg
for mobilisering, f6r med kollektiva medel finns inget
att mobilisera for. De krav som péd 1960-talet fick per-
formancekonstnirer att experimentera med arbetets
ramar ir nu realiserade: det finns nitverk som stodjer
det experimentella arbetet, och striivan att experi-
mentera och 6verskrida genregrinser ér inte lingre
ett brott. Den lingtan efter samarbete som d4 var

s intensiv uppstod i ett klimat diir samarbete ocksd
efterlystes av politiska och sociala rorelser.

Men fér att konstniren ska kunna agera som sin
egen producent i stillet for som programmeringens
sjdlvproducerade vara, maste han/hon omdefiniera
och omkonstituera samarbetet bortom den individu-
clla sjilvbekriiftelsens behov.

SJALVBESTAMMANDE OCH FRAGAN

OM KONSTNARLIGT ARBETE
I de slag av kollektivism och samarbete som bedrivs
nufértiden dominerar en instrumentell logik:
konstnirligt sliktskap plus instrumentellt rationella
samarbetsbehov. I Benelux-linderna uppstod under
inflytande av de pd den tiden innovativa praktikerna
hos Maatschappij Discordia, ett stort antal teatergrup-
per och skadespelarkollektiv utan regissor, diribland
TG Stan, Dood Paard, De Roovers och ‘t Barreland.
De organiserade ett distributionssystem utanfér
stadsteatrarna.

Dessa grupper arbetar efter en hallbar modell
for kontinuerligt samarbete som inte ifrdgasitter sin
grundval och metod, och inte heller soker ett politiskt
eller socialt handlande. Men 4 andra sidan frimjar
nutidens programmering ett system som bygger pa
stjdrnor och passar upphovsmin som Meg Stuart
och Gary Hill, Jan Ritsema och Jonathan Burrows,
Jérome Bel och Forced Entertainment. Fenomenet
med tillfilliga produktionskontakter motiveras hir av
forhoppningen att ett utbyte mellan olika specialiteter
kan leda till ndgot nytt, okiint, »tredje«, i respektive
samarbetsparts disciplin. Men métena mellan etable-
rade upphovsmiin kan vara fingslande i sig; i forsta
hand stimuleras de av smak och av vilken biljettforsilj-
ning producenten forviintar sig.

Ju mer det talas om samarbete desto mer lyser
detta med sin frdnvaro. Och just det ar enligt Myriam
Van Imschoot typiskt for kriser: »Vi far inte glomma
att samarbete inte underminerar Konstnirens aura
utan att det méngfaldigar den<3. kollektivism och sam-
arbete ser alltsd ut att ha tappat sin roll som livsdugliga
modeller for experimentering och kritik, eftersom de
redan har inordnats i den institutionella ordningen
och den kulturpolitiska trenden.

Men i go-talets koreografi dr det kritikalitet i
meningen antiessentialistiskt stillningstagande som
har bildad ett nytt gemensamt och delat perspektiv.
Jérome Bel, Zavier Le Roy, Tino Sehgal och Marten
Spangberg har utvecklat ett icke-bekriftande fokus pa
strategier och taktiker diir dskidaren konfronteras med
dansens forskjutning som estetiskt och modernistiskt
fenomen och foremal.

Askadaren tvingas att ta itu med sin egen
tendens att uppleva koreografin som ett skrivande av
en performativ text. De nimnda koreograferna har

3. 5. 17-18 Myriam Van Imschoot, Lettres sur la collaboration, Centre Nationale de Danse, Paris, 2004.
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bidragit till uppkomsten av ett sirskilt slags upphovs-
mannaskap som baseras pa diskursiva interventioner,
eller den effekt som uppstér da performancen som
skddespel stors. En sak ir siiker: de dr ensamma ndr
de gor det.

Jag vill betona att detta verk endast kan utféras av
begreppets sjilva upphovsman. P4 sin hojd delar upp-
hovsminnen en diskursgemenskap ur vilken samar-
beten kan uppkomma av tillfilligheter. De kan ocksé
konceptualisera upphovsmannaskapets avtalsmissiga
grundval, som till exempel att performancen Xavier Le
Roy avtalades och betecknades av Bel medan det var
Le Roy som realiserade den.

Men det finns inget behov av kollektivhet som
sadan for att etablera en sjilvstindighet for dessa
upphovsmannamissiga interventioner. Inskrinkta som
de dir till fsremalet »dans« och »teaterforestiillning«,
riktar kritiska praktiker som dessa in sig pa 1800-talets
teaterbesskare genom att producera ett verks »me-
ning« i sjilvreferens och sjilvbestimmande.

I dansbegreppet kan makten i sjilvbestimman-
det potentiellt ha en transformerande verkan om det
relateras till ramverket av arbete, produktion och
presentation. [ detta 6gonblick f6rmar det artikulera
nagonting som pdminner om en talakt: »Detta dr
performance, detta ir koreografi«. Det antar di rollen
av analytisk och kritisk sjilvinterpretation som liknar
konceptualismen 1 bildkonsten.

S& som vi har vant oss vid att uppfatta det ger det
upphov till 5ppna, flexibla och kontingenta definitio-
ner av dans och kritik, men ir alltjimt beroende av
fragor som dr av intern natur och specifika for dansen
som medium. Ty dess verksamhet inom teatern
sasom insitutionell kontext binder kritiken till teaterns
dispositiv.

Skulle cirkulariteten i den begreppsliga metoden
kunna brytas om upphovsminnen samarbetade om att
utbyta och konfrontera sina begrepp och dirmed sitta
deras konstruktion pa spel? Ett sidant ramverk skulle
medge, utan att framtvinga, nya kontakter—inte i
termer av ett progressivt sokande efter nya fenomen
som till exempel kontaktimprovisation, men som
en mojlighet till enskilda forbindelser, friktioner,
mutationer mellan oberoende agenter, som ett expe-
rimenterande som kréver att man ir beredd att avsiga
sig dganderitten till sina intentioner eller sitt material
eftersom man inte primiirt dignar sig it att etablera sitt
upphovsmannaskap?

Vilka vore villkoren for en sidan upphovsman-
nakollektivism, och hur skulle de skilja sig frin
ramverket {6r samarbete som vi kiinner det idag? Jag
kommer att avsluta denna text med fyra poinger som
omdefinierar potentialen med en sddan kollektivism.

Det finns ett vixande antal performanceutévare
engagerade i experiment och i olika nya begrepp

for performance, teater och koreografi. Som vanligt
samlas vissa deltagare alltid kring ett projekt.

Vad betyder antalet? En 6kning av antalet perso-
ner som ér involverade i interaktion forindrar situa-
tionens kvalitet, dven om ¢kningen bara éir frén tva till
tre. Vilka ér de interaktiva kvaliteter som skulle kunna
resultera om man arbetade utanfér arbetsmarknadens
krav och kulturpolitikens inriktning?

Det finns inget pa férhand givet sinne, visen,
identitet eller mening som man maste samlas eller
mobiliseras kring med ett visst ideologiskt fortroende.
Det éir bra sa. »Avgérande ér hiir idén om en ovdsent-
lig gemenskaplighet, en solidaritet som pé inget siitt
refererar till ett viisen.«

Vi kan ge ett exempel p solidaritet nir véra
skillnader utgér den gemenskaplighet som vi tilltror.
Nancy sidger: »V1 har inte lingre nigon ‘mening’,
ty vi dr sjdlva dr mening...« (Nancy 2000, 1). Det édr
bara nir grunden fér samarbetet bestdr av skillnader
mellan varandra som »vi« kan sté for spridandet av
méojligheter, motstind och griinserfarenheter.

For »oss«, eller for att kunna siga »vi«, finns dér-
for bara nagonting som liknar fenomenet att ta plats.
Detta »platstagande« stir med andra ord for en kon-
takt mellan enskildheter, och det ir inte fusion utan
separation som ér berdringens lag i denna kontakt.

Heterogeniteten hos ytor som berdr varandra; he-
terogenitet som stimulerar ytterligare heterogenes, inte
homogenisering under den enes ansvar eller attraktion
till en upphovsman.

Men det virtuella platstagandet behéver en
rymd som tilldter produktion och experiment utan
att teaterdispositivet sviivar ovanfor. Bor vi fordndra
institutionerna (studior, forestillningsrum) till resurs-
centra eller resursplattformar for arbete snarare in for
forestillande?

Den fjiirde termen. Att tinka samarbete pa
nytt i termer av odnskade kontakter; att »vi« inte ér
enstimmiga men tar ansvar for relationer »med« nir
vi arbetar med varandra, och det utan att toleransen
kompromissas samtidigt som kontaktens skillnad
bevaras.

»Vi« sisom »med« vill verka for en viss vildsam-
het. Begiret att hilla ut i en process dé irreducibla
och icke 6nskviirda och icke hanterbara skillnader blir
produktiva fér nya arbetskonfigurationer, en process
som gor att ingen dvergripande uppfattning ska garan-
tera sikerheten hos en féregdende sjilvreglering.

Kanske har omdefinitionen av ramen for »med-
arbete« kraft att bli utgdngspunkt for ett experimen-
tellt samarbete, ett samarbete mellan upphovsmiin,
snarare 4n autonoma sjilvvaliderande begrepp om
den individuelle upphovsmannen.

Man kan tinka att en sddan kollektivism hellre
borde kallas samling, om den definieras  Forts. s. 15

4.s. 43 Jean-Luc Nancy, Being Singular Plural, Stanford University Press, 2000.
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Forts. Jacques Ranciere, Den emanciperade. ..
att pi en och samma gfing vara aktérer som redovisar
sina formagor och betraktare som observerar vad dessa
formdgar kan ge upphov till i nya kontexter, framfér
andra betraktare. Konstniirer, precis som forskare, ska-
par den scen pé vilken manifestationen och effekterna
av deras formégor visas upp och gors osiikra i det nya
idiomet, vilket éversiitts sdsom ett nytt intellektuellt
dventyr. Effekten av detta idiom kan inte forutsigas.
Det kriiver betraktare som ir aktiva sdsom tolkare,
som forsoker utveckla egna dversittningar for att gora
ansprdk pd »historien« och géra den till sin egen. En
emanciperad gemenskap dr en gemenskap som bestar
av beriittare och éversittare.

Jag dr medveten om vad man skulle kunna siiga
om allt detta: att det dr ord och enbart ord. Jag skulle
inte uppfatta detta som en férolimpning. Vi har hort si
ménga talare som presenterar sina ord som mer én ord,
som losenord som sldpper in oss i en ny gemenskaps
verklighet. Vi har sett s3 ménga teaterforestéllningar
som ldtsas vara inte skddespel, utan en gemenskaps
ceremonier. An idag, trots all »postmodern« skepsis
gentemot striivan efter att forindra livet, kan vi se sd
manga installationer och skddespel som gér ansprék pé
att omvandlas till religiosa mysterier, att det inte nod-
vindigtvis dr skandaldst att hora nagon séiga att orden
enbart dr ord. Att upphiva fantasmerna enligt vilka
ordet blivit kétt och betraktaren blivit aktiv, att vara
medveten om att orden enbart ir ord och skidespelen
enbart skadespel, kan hjilpa oss att forstd bittre hur
orden och bilderna, historierna och forestillningarna
kan forindra nigonting i den viirld vi lever i.

[Denna text presenterades ursprungligen som ett
foredrag vid den femte Internationale Sommer
Akademie i Frankfurt den 20 augusti 2004. Den forsta,
engelsksprakiga versionen av denna text publicerades i
Artforum mars 2007. Den definitiva, delvis omarbeta-
de franska versionen publicerades sedan som titelessin
i samlingen Le Spectateur émancipé (Paris: Fabrique
éditions, 2008). Foreliggande dversiittning utgar frin
den franska versionen, men de inledande raderna éir
hiimtade fran den ursprungliga engelska versionen,
eftersom den franska texten inleds med hénvisningar
till den bok den ingir i.—Oa|

Jacques Ranciere (1940 i Algeriet) dr en fransk filosof
och filosofie professor Emeritus pa Université de
Vincennes a Saint-Denis (Paris). P4 svenska har hans
texter publicerats av Site Editions i antologin: Texter
om politik och estetik (Lund, 2000).
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Forts. Jacob Wren, Teater pdminner mig...
att niir du entrar scenen si kommer publiken att se for
mycket av dig. De kommer att se det som du inte vill
att de ska se.

Ibland tycks det mig som om repetitioner helt
enkelt dir en emotionell rustningsprocess: vi gor allt sa
perfekt sd att ingen, ndgonsin kan se vilka vi verkligen ér.

I teaterns fundament betonas det hanterbara och
siikra:

e Det faktum att man ér exponerad pd en scen.

e Det faktum att du repeterar om och om och om
igen.

e Faktumet att om ingen kommer si anses arbetet
misslyckat.

e Faktumet att den ir efemiir och inte varar, att
dess historia dunstar bort.

e Faktumet att den ir kollektiv.

e Faktumet att den ér statligt finansierad.

e Faktumet att traditionen hénger éver den som ett
bloddrypande sviird.

e och alla varianter av uttalade och outtalade
hierarkier, administrationer och makt.

Hur dr det mojligt att skapa ndgonting levande och vi-
talt pd en sddan dtervindsgrind? Hur kan den radikala
vinstern dteruppfinna sig sjilv pé ett sitt som, om dn
bara lite, kan fi virlden att bli mer human och min-
niskor mer emanciperade? Jag har ingen aning om det
ir en riittvis analogi, men om den inte ir det, s blir
den ytterligare en av alla orittvisor som pé négot siitt
far mig att fortsitta.

Jacob Wren (1971 i Montreal) forfattare och gor
cccentriska forestdllningar. Hans senaste bok heter Fa-
milies Are Formed Through Copulation (Pedlar Press).
Wren ir en av PME-ARTS konstniirliga ledare.

Forts. Bojana Cvejié, Kollektivism? Du menar. ..
genom ett »antal arbetar-med-varandra utan ett
visen«. En fraga borde vara hur en samling av
upphovsmiin-artister samsas med varandra utan att en
upphovsman ér initiativtagare. Detta ir inte en rent
teknisk friga eftersom den for fram ett innu viktigare
intresse. Vad dr det virt att gora tillsammans idag i
dans och performance gentemot samhillet?

[Denna text skrevs 2005 och finns att himta pd http:/
www.republicart.net/disc/aap/|

Bojana Cveji¢ (1975 i Belgrad) ir teoretiker som
arbetar med kritisk teori. Hon skriver, undervisar och
arbetar som dramaturg.



Teater pdminner mig om politik

Jacob Wren

Oversdttning: Danjel Andersson
Det gor mig ledsen att det inte finns ndgot évertygande namn pé den teater
som jag dlskar. Médnga forsok att mynta ett sidant begrepp har gjorts: experi-
mentell, radikal, grymhetens teater, verfremdung, ontologisk, postmodern,
postmainstream, konceptuell, samtida, devised, postdramatisk, osv. Men jag
lockas inte av ndgon av dessa termer.

Teater pdminner mig om politik. Den teater som jag édlskar gar ett 6de
till métes som pdminner mig om det som den radikala vinstern utsattes for
under det ginga seklet. P4 ett eller annat sitt lyckas alltid det konservativa
blocket med att fortrycka eller absorbera alla mer dventyrliga vigval.

Nir jag hor ndgon prata om att: »atervinda till klassikerna« pé teatern
paminner det mig om fascism. Detta m4 vara orittvist men det ér sa jag
kdnner.

Det finns manga formella, strukturella och processuella kvalitéer som
karaktiriserar den sorts teater som jag dlskar:

e  Ettavstindstagande till det artificiella som teaterns bas.

en betoning;

*  pi aktorens minskliga.

e Pi performance- (forestillnings-) aktivitetens sarbarhet.

e Att man behandlar det fysiska rummet som ett riktigt, delat rum.

e teoretiskt och filosofiskt tematiskt innehal —och research.

e Attdetir ett pigdende samarbete i den kreativa processen och att man
har visdomen att undvika stiltje.

e  Attdet finns utrymme for fel.

e Att man konstant bérjar om fran bérjan.

e Att man verkligen forsoker kliva forbi det som vi redan vet.

[ ]

OSV.

Men inte heller dessa kvaliteter lyckas definiera det som jag verkligen élskar
med den sortens teater.

Ibland misstinker jag att det som jag élskar, dr hur otroligt det dr att
ndgot sd medryckande och levande, potentiellt, kan existera i en s konser-
vativ virld som teaterns. En virld i vilken det alltid finns ett intensivt tryck
att silja biljetter, att tillfredstilla folk, och alltid en rddsla for ~ Forts. s. 15
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