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Politikk som performance.
Innledning
Hvor ofte hører man ikke noen som sier at ”politikk er teater”, det som foregår i politikken er ”bare et skuespill” osv.? Utgangspunktet for min oppgave er å gå i dybden i denne problemstillingen og si: ”Ja, politikk er teater, og jeg skal forklare hvorfor og hvordan”. Interessen for å se på politikk med teatervitenskapelige briller kom da jeg startet på masteroppgavekursene der vi ble introdusert for Richard Schechner og Victor Turner, vi hadde vært innom Schechner på lavere nivåer av teatervitenskap, men nå fikk vi muligheten til å sette oss inn i teoriene på et dypere plan. Ved å studere teori som omhandlet performance fikk jeg et videre syn på sammenhengen mellom det estetiske og det sosiale drama, dette var to forskjellige verdener som var avhengige av hverandre for å kunne eksistere. 
Jeg startet oppgaven ved å sette meg inn i Louis Althusser og institusjonene som former våre oppfattelser av politikk og virkelighet. Jeg ville ha et utgangspunkt å diskutere ideologi ut i fra, og følte at Althussers teorier bidro med en kapitalismekritisk vinkling som sto i stil til oppgaven. Hovedfokuset i oppgaven skulle være på protesterende folkemasser som tok plass i det offentlige rom, enten for å forandre samfunnet (dvs. gjennomføre en revolusjon) eller for å protestere fra et radikalt/revolusjonært ståsted. Jeg ville se på hvordan de protesterende iscenesatte demonstrasjoner, og hvordan makthavere iscenesatte makten de forvaltet. For å forstå hvorfor offentlige demonstrasjoner er et uttrykk for folkelig kultur vs. elitekultur, har jeg valgt å gå historisk til verks ved bl. a å bruke John Fiskes (professor i kommunikasjon) beskrivelser av arbeiderkultur, og hvordan den var provoserende for borgerskapet på 1800- tallet. For å forklare hvordan vi er blitt politisk passiviserte i den industrielle verden, har jeg valgt å forholde meg til Richard Sennets The fall of public man (1974). Jeg har lyst til å skrive en oppgave som er relevant i nåtiden og har derfor valgt å analysere eksempler som ligger nært i tid. Det ene eksemplet er et videoopptak av en gruppe fra Hausmania
 som framfører en maskert ballett på offentlige plasser, de kaller denne Black Block Ballett. Det andre eksemplet er et utvalg av scener fra Aslaug Holms Oljeberget, som handler om politikeren Jens Stoltenberg. 
Oppgaven min handler om forbindelsen mellom politikk og teater, iscenesettelsen av politiske begivenheter i det offentlige rom og i media. Mitt utgangspunkt er at politikk iscenesettes ved bruk av kostymer, symboler, manus og andre teatrale virkemidler for å oppnå legitimitet hos tilskuerne og samfunnet for øvrig. Oppgaven består av tre deler, en generell teoretisk del, en som tar for seg de protesterendes performance og en som tar for seg myndighetenes performance. De to siste inneholder begge eksempler som jeg analyserer.
Teori/Bakgrunn
I denne oppgaven har jeg kombinert teoretikere fra forskjellige fagområder, disse består av: sosialantropologi, sosiologi, ritualteori, filosofi, performanceteori
 og teaterteori. 
Jeg fant det naturlig å benytte meg av disse fagområdene siden pensum og undervisningen av faget teatervitenskap på høyere nivå består av et mangfold som ofte innbefatter disse. 
Jeg vil presentere de teoretikere som står sterkest i oppgaven:
Performanceteori: Richard Schechner

Jeg har valgt å bruke Richard Schechner som performanceteoretiker fordi han opererer med et utvidet begrep om performativitet, dette strekker seg ut over teater/film til generelle performative aspekter ved samfunn, religion og politikk. Schechner analyserer det estetiske dramaet som bundet til det sosiale dramaet i et kontinuum, det ene kan ikke eksistere uten det andre. Derfor er sosiale dramaer vel så viktige for det estetiske som det estetiske er for det sosiale. Jeg mener at Schechners teorier er et utgangspunkt for oppgaven fordi de forutsetter at politikk er performativt og iscenesatt, de forutsetter at politikk er bundet til det estetiske drama. 
Sosialantropologi: Victor Turner

Jeg har valgt å bruke Victor Turners teorier fordi de beskriver det sosiale dramaet, dets aktører og faser på en grundig måte. Turners forskningsarbeid i From ritual to theatre er basert på sosialantropologisk arbeid blant stammer i Afrika for å beskrive liminale tilstander som oppstår i sosiale drama, han overfører teoriene til det industrielle samfunn, men da med mer fokus på utgruppers liminoide tilstander. 
I beskrivelser av sosiale drama har jeg basert meg på Victor Turners modell (brudd/krise/reparasjon/reintegrering-anerkjennelse av splittelse) for å kunne analysere hva som egentlig skjer i politiske drama. Hvorfor de skjer og hvilke likhetstrekk de har til estetiske drama.  
Sosiologi: Richard Sennett/ Erving Goffman
Richard Sennetts Fall of public man beskriver hvordan samfunnsborgeren er blitt mindre teatral i overgangen fra den føydale tidsepoke over til den borgerlige. Sennet sammenligner politikken i forhold til teateret (og annen kultur) i forskjellige tidsepoker for å kunne begrunne at det har kommet et skille mellom det private og offentlige i dagligdags oppførsel og i politikken. Sennet lander på at borgeren har blitt pasifisert i den prosessen og fungerer mer som en ”voyeur” enn en aktiv deltager i samfunnet, noe som harmonerer med min forståelse av Guy Debords teorier i Skuespillsamfunnet. Jeg bruker Sennet for å forklare hvorfor det er et rom for at politikk blir iscenesatt av eliter for masser. 
For å analysere politikere som Jens Stoltenberg har jeg brukt Erving Goffmans Presentation og self in everyday life for å kunne forklare hvordan toppolitikere oppfører seg teatralt/performativt. Goffmans teorier om daglig rollespill synes jeg har vært essensielt for å kunne bryte ned de forskjellige ”triksene” den politiske eliten driver med. Jeg har forsøkt å forklare hvordan elitens politiske spill er performativt, inneholder dramaturgi og er regissert for folkemassen, enten i et direkte møte eller gjennom media. 
Filosofi: Louis Althusser/Guy Debord

Jeg har valgt å bruke Louis Althusser fordi han beskriver måten mennesker er bundet til institusjoner og måten disse fungerer ideologisk. Althussers beskrivelse av ideologisk bevissthet er viktig for å kunne forstå kampen mellom myndighetenes performance og de protesterendes performance, hva som er grunnlaget for protest. Hvilke ideologiske mål har myndighetene med sine performancer? Hvilke ideologiske mål har de protesterendes performancer? Dette forsøker jeg også å tydeliggjøre selv ved å lage et eget skjema som beskriver forskjeller og likheter i de to forskjellige performancene. 
Jeg har valgt å bruke Guy Debords Skuespillsamfunnet som teoretisk bakgrunn for å beskrive kapitalismens ideologiske hegemoni og situasjonistenes forsøk på å bryte med dette. Debords kritikk av konsumsamfunnet, reklamens makt over sinnene, og det representative ”skinndemokratiet” er viktig for å forstå hva protesterende performance (i disse tilfellene) opponerer mot. Dramaene som spilles ut er ikke bare en kamp om makt og offentlighet, de er også en kamp om tanker og ideologi.
Teaterteori: Augusto Boal/Bertolt Brecht
I den teaterteoretiske delen benytter jeg meg av Bertolt Brecht og Augusto Boal. Jeg bruker Bertolt Brechts ide om å skape den kritiske tilskueren, fordi jeg mener at det er det den aktivistiske performancen forsøker å skape gjennom å underliggjøre
 den ufrivillige tilskuer i det offentlige rom. Jeg bruker Augusto Boals ide om å involvere tilskueren for å kunne skape et frigjørende teater, fordi protesterende performance handler å delta aktivt, ikke om å være passiv. Boal mener at de som vil frigjøre seg fra de ”herskendes grep” er nødt til å handle aktivt i politikken gjennom teater som f. eks i det lovgivende teater
, noe de protesterende gjør når de demonstrerer mot makthavende organisasjoner. Jeg synes for øvrig at det er viktig å skille mellom politisk teater og teater som fungerer aktivt politisk.  

Metode

Som metode vil jeg analysere to typer tilfeller som karakteriseres som performative, den ene er Black Block Ballett, som består av protesterende som representerer forandring. Den andre er av Jens Stoltenberg i Oljeberget, som er en politisk performance utført av eliten som representerer det bevarende. Jeg benytter meg av videoopptak vel vitende om at mediet (video) er subjektivt, jeg mener også at opptakene er såpass relevante at jeg har lyst til å bruke dem. Filmen om Jens Stoltenberg er regissert som en slags reality – film, der du følger hovedpersonen tett i både formelle og uformelle settinger. Filmen er grundig og gir gode forutsetninger til å analysere elitenes politiske spill. 
Jeg har valgt å analysere politikeren Jens Stoltenbergs framtreden i dokumentarfilmen Oljeberget fordi den er et godt eksempel på hvordan elitenes/myndighetens performance iscenesettes for befolkningen, den skiller seg ut ved at han har en tilgang til media og en politisk autoritet som Black Block Ballett ikke har.     

Videoen av Black Block Ballett er et amatøropptak, og en subjektiv skildring av balletten, filmet av gruppa selv. Den subjektive skildringen viser nettopp hva slags ideologi og utgangspunkt gruppa har med sin performance, noe jeg er ute etter å beskrive, derfor fungerer klippet godt. Tilfellet med den aktivistiske performancen er analysert ut fra et videoklipp og en samtale med medvirkende, tilfellet med performancen utført av eliten er kun basert på videoklipp. Jeg har valgt å analysere den aktivistiske performancen Black Block Ballett fordi den består av mye symbolikk som er relevant for min problemstilling, den tar for seg virkemidler som brukes av grupper som ikke har samme tilgang på mediakanaler som den politiske eliten. 
Black Block Balletts strategi er å stjele rom i det offentlige som ellers er forbeholdt det private. Formålet bak performancen er å utvide rammene for hva som er vante forestillinger og å underliggjøre tilskueren. Performancen skjer direkte foran publikum og tvinger fram en posisjonering, det er omtrent umulig å forholde seg likegyldig til den, dette stemmer godt overens med ønsket om et samfunn der politikk skjer direkte mellom mennesker og ikke gjennom T.V og valgshow. Protesterende performance vil sette enkeltindividet i førersetet gjennom kollektiv handling heller enn å la politiske spørsmål være overlatt til elitene. 
Jeg valgte performancen fordi jeg mener den er aktuell, og skildrer en del gode poeng i forhold til teorien jeg framlegger av f. eks Solnit, Schechner, Klein og Boal. 
Jens Stoltenberg kommer fra andre siden av gjerdet, der politikken er iscenesatt for de store massene av en liten elite. Jeg synes at scenevalget fra filmen og den påfølgende analysen skildrer en politiker som står for myndighetenes performance, den viser hvordan makt foregår bak lukkede dører (møtet med Røkke) og hvordan media regisserer politikk (Debattscenen). Dette er en politisk virkelighet som skildrer et koordinert apparat med mye makt (partiet), mektige mediainstitusjoner og måten de samarbeider på. Jeg analyserer også måten rollene fungerer på og hvordan jeg får inntrykk av at de oppfattes av deltagerne selv. Erving Goffmans og Nicolas Evreinofs teorier om daglig iscenesettelse passer godt inn i analysen av Jens Stoltenbergs rolle, Bertolt Brecht og Augusto Boals teorier passer godt inn i analysen av Black Block Ballett. 
Gjennom disse eksemplene håper jeg å tydeliggjøre det teoretiske fundamentet jeg har basert meg på i denne oppgaven, og lage en bro mellom teori og eksempler på empiri. Som motsetninger føler jeg at de fungerer godt opp imot hverandre, de viser to forskjellige virkeligheter og motivasjoner for å iscenesette politikk. Jeg ville forske på hva som var de åpenbare forskjellene mellom disse to formene for iscenesettelse, og analysere dette i forhold til media og kommunikasjon. Jeg var interessert i hva slags metoder som ble brukt i de forskjellige iscenesettelsene, hva som var virkemidlene, og hvordan jeg oppfattet at de fungerte. Jeg bruker også flere eksempler som ikke går under analyse, jeg redegjør for aktuelle eksempler i korte sammendrag, og bruker dem som referanser for å bygge opp under poenger. Skulle også gjerne ha skrevet mer om iscenesettelsen av politikk i media, men det ville ha blitt en annen oppgave.
Del 1.
Teoretisk del

Ideologisk identitet
Strukturene som former våre referanserammer i forhold til samfunnet og politiske institusjoner er baserte på ideologi. Althusser skriver i artikkelen Ideology and ideological state apparatuses (1971) at ideologi i det moderne kapitalistiske samfunn ikke innprentes eksplisitt gjennom repressive statsapparater, men gjennom ideologiske institusjoner som skaper samtykke, en kulturell form for undertrykkelse.

Dette begrunner han gjennom teorien om at individer er ”allerede subjekter”. Når man hilser på hverandre på gata så anerkjenner man hverandre som subjekter gjennom ritualer f. eks gjennom et håndtrykk eller tilrop
. Idet de benytter seg av det praktiske ritualet så anerkjenner subjektene seg gjensidig som subjekter, og at de allerede var subjekter før de møttes. Et barn som fødes er allerede et subjekt på grunn av forventninger og gitte attributter som det blir tillagt før det er fysisk tilstedeværende som f. eks navn og kjønn.
 

Som individ og subjekt bindes man til forskjellige institusjoner som skole og arbeidsplass, disse institusjonene skaper din identitet som subjekt gjennom deres anseelse av deg som subjekt. Althusser bruker som eksempel Guds forhold til Moses i Bibelen angående religion, der Moses møter Gud på fjelltoppen og spør Gud om det er Gud som snakker til ham og Gud svarer: ”Ja, det er meg”. Det vil si at Gud var allerede et subjekt Moses hadde en oppfatning av før de møttes og dermed ble han selv anerkjent som subjekt i dette møtet samtidig som han anerkjenner at han er ”subjected to God”, han er underkastet det høyere subjekt.
 Gud hadde også allerede oppfattet Moses som subjekt. Althusser skriver at ideologi er noe abstrakt og ikke-konkret, som kun eksisterer som et forhold til de rådende materielle vilkår. Ideologi er noe evig på lik linje med Freuds beskrivelse av underbevisstheten. 
Han påpeker at definisjonen av ordet subjekt er tvetydig, på den ene siden så beskriver det noe som handler og har en fri vilje til å gjøre det, på den andre siden så betyr ”subjected being” en som aksepterer og underkaster seg noe høyere. 

I denne dobbeltheten av ordet subjekt finner man individers forhold til maktinstitusjoner, de handler fritt i forhold til hvem som definerer dem som subjekt. En person som er opptatt av loven vil handle ut i fra hva som er riktig i forhold til dens overbevisning om rettferdighet, en som er opptatt av religion vil handle ut i fra dens overbevisning om Guds eksistens.

Althusser mener at individers ideologi ikke står fritt i forhold til seg selv og andre subjekter, fordi de handler ut ifra hvordan de definerer seg selv som subjekter i forhold til Ideological State Apparatuses. Ut ifra ideologiens funksjon, som er å skape subjekters idealer og ideer om verden gjennom representasjon (som han mener er imaginære i forhold til virkeligheten), så kan kapitalistene reprodusere vilkårene for reproduksjonen av ideologi og dermed av arbeidskraften.
 Gjennom praksis/handling i interaksjon med Ideological State Apparatuses blir ideologien materiell og ikke lenger ideell/abstrakt slik den er i teorien, den får en praktisk virkning.

Ideologi er en illusjon som skapes av overbygningen (superstructure) og gjenspeiler dermed produksjonsforholdene, den reproduseres gjennom statens ideologiske apparater og er dermed klassebasert. Kapitalismens mål er å reprodusere produksjonsmidlene, dette må gjøres gjennom å reprodusere produksjonsvilkårene som danner grunnlaget for produksjonen. 
I første rekke vil dette bety å anskaffe de materialene man trenger for å gjenskape kapitalakkumulasjonen, dvs. ende opp med mer penger enn det man brukte for å kjøpe inn råvarer og arbeidskraft. 

Etter at materialet er anskaffet, trenger man arbeidskraft som villig går inn i bedriften og forvandler råvarene om til ferdige varer, dette impliserer at forholdet mellom arbeider og kapitaleier må opprettholdes og ikke rokkes ved i produksjonsmodellen om klassesamfunnet skal kunne bestå. Det er to statsapparater som holder dette forholdet ved like:
· Repressive statsapparat

· Ideologiske statsapparat

Repressive statsapparater er politiet og militæret, disse utgjør en fysisk og voldelig undertrykkende makt som holder klasseforholdene ved like. Ideologiske statsapparater utfører en ideologisk undertrykkelse som holder klasseforholdene ved like gjennom indoktrinering.  

I(deological)S(tate)A(pparatus)
· Religion

· Utdannelse

· Familie

· Loven

· Politisk system

· Fagforening

· Kommunikasjon

· Kultur



I motsetning til Marxs definisjon av undertrykkende ”State Apparatus” er disse flerfoldige og har en mer privat karakter enn ”Repressive State Apparatus” som hovedsakelig er offentlig og enfoldig. Louis Althusser mener at det skjer noe mer i prosessen der arbeidsgiver lønner arbeideren for å kunne gjenskape produksjonsmidlene sine enn bare den fysiske reproduksjon. 

Gjennom utdanning blir man ikke bare opplært til å spesialisere seg for arbeidslivet, man lærer også å adlyde de gjeldende samfunnsinstitusjoner, normer, produksjonsprosesser o.s.v. Om ikke lønnstakerne har lært å underordne seg gjennom skolen og kirken, så vil de vise seg nytteløse i en masseindustri basert på hierarki. 

I blant annet underholdning og kulturindustrien, reproduseres de ideologiske båndene mellom arbeidstaker og arbeidsgiver, en form for samtykke skapes ut ifra måten arbeidstaker definerer seg som subjekt i forhold til de ideologiske institusjonene. Et jordnært eksempel synes jeg er Hollywoodfilmenes rolle i det amerikanske samfunn som holder den amerikanske drømmen i live. 
Filmene er ikke bare ren eskapisme fra livets laster, men har også sterke ideologiske budskap. De romantiske filmene viser ofte at uansett hvor fattig man er, kan man bli rik, enten ved å jobbe seg opp eller ved å gifte seg med en som er det. Spenningsfilmene skildrer gjerne politiet som ”de snille” som skal fange kriminelle. Politiske filmer viser gjerne hvor handlekraftig og samvittighetsfull en president er, eller hvor heltemodig det amerikanske militæret er. Filmene har gjerne lykkelige og optimistiske avslutninger.  

Utdannelsesinstitusjonene har som oppgave å spesialisere og sortere arbeidskraft ut ifra hva som er nyttig for arbeidsgiverne, de disiplinerer arbeidskraften og gjør den klar for livet som ”reprodusenter” i en bedrift. Dette er en rak motsetning til flere marxistiske tenkeres visjon om en friere skole. F. eks Antonio Gramsci så for seg en skole som var basert på kollektiv utforskning av problemstillinger der læreren fungerte hovedsakelig som en assistent for elevene heller enn en autoritet. Skolegangen skulle deles opp 50/50 mellom øvelse i fysisk håndverk og i intellektuelt håndverk
, dette skulle virke mot den kapitalistiske utdanningen der man kun reproduserte en bestemt og fastlåst ideologi.  

Althusser tar utgangspunkt i at vårt forhold til ideologi er et imaginært bånd mellom de forskjellige institusjoner, ikke et materialistisk bånd basert på de faktiske omstendigheter og maktforhold, men på en illusjon. Menneskets referanseramme i forhold til lov, moral og gud blir definert av ideene de blir presentert ovenfor av institusjonenes representasjon. Med representasjon mener jeg de ulike institusjonene som kirke, loven, familien osv. 
De abstrakte båndene som ligger mellom individet og ISA (Ideological State Apparatus) danner bevisstheten og den ideologiske identitet. 

De forskjellige apparatene er uttrykk for ideologi, realiseringen av vårt forhold til ideologien skjer i praksis i interaksjon med institusjonene f. eks tv-titting (kommunikasjon) og valg (politisk system). Ifølge Althusser blir ideologi til en representasjon av vårt imaginære forhold til de ekte materielle forhold, og i marxistisk forstand da en refleksjon av den kapitalistiske produksjonsmodellen. Ideologien skapes som overbygning, men står ikke i direkte forhold til den økonomiske virkelighet. Den ideologiske bevisstheten oppstår gjennom at vi bekrefter hverandres signaler i kommunikasjon oss i mellom. Dette gjelder ikke bare på et personlig plan, men også i de ovennevnte ISA. Vi blir bevisstgjort vår sosiale rolle i et spill mellom subjekter, både individuelle og materielle. 
Anerkjennelsen av hverandre som individuelle subjekter skjer gjennom ritualer i dagliglivet, og den politiske ideologiske anerkjennelsen skjer i ritualer der ISA er involvert. Disse ritualene er politisk konvensjonelle og består av møter med kirken, det politiske systemet, skolen osv.

Oppsummering av Althussers poeng angående ideologi

1. Ideologi – et system av ideer og representasjoner (myter, bilder, konsepter) som dominerer menneskets eller sosiale gruppers sinn. 

2. Ideologi har ingen egen historie. Ideologi er framstilt som ren illusjon, ideologi fungerer strukturelt.

3. Ideologi er evig.

4. Ideologi er en representasjon av individers imaginære forhold til deres virkelige vilkår for eksistens.   

5. Ideologi har en materiell eksistens

6. Det finnes ingen ideologi som ikke er laget av subjekter for andre subjekter 

Ritual eller Performance?
Jeg synes det er viktig å forsøke å differensiere mellom terminologiene Performance og Ritual fordi definisjonene ligner på hverandre, men betegner forskjellig praksis, det er mange likheter og ulikheter mellom disse to. Jeg vil støtte meg på sosialantropologene Caroline Humphrey, James Laidlaw, Susanna Rostas og Edward L. Schieffelin i mitt forsøk på å forklare forskjellen. Avgrensing i bruken av ritual og performance er ikke noe fokuspunkt for oppgaven, men jeg synes det er nødvendig å ha med for å gjøre fremleggingen av teori enklere. Jeg skriver også om dette i forklaringen av sosiale drama der Victor Turner og Richard Schechner har ulike fokuspunkter i forhold til bevissthet og ubevissthet i protesterende performance. 
Ifølge sosialantropologene Humphrey og Laidlaw differensieres det mellom ritual og performance som to måter å handle på.  Performance har blitt forbundet med at utøvere har en bevisst intensjon bak handlingen de utfører, ritual har ikke vært definert som en hendelse like mye, men heller til hva slags holdning til bevisstheten deltagere har i ritualets gang. Deltagernes handlinger blir følt som å være utenfor deres intensjoner. Humphrey og Laidlaw har ekskludert den performative bevisstheten fra ritualiseringsteorien. 
Dette har kollidert med sosialantropologers arbeid med ritual, der flere tilfeller de har observert har vært drevet av bevisstheten. En annen sosialantropolog, Susanna Rostas, forsøker å finne en middelvei mellom de forskjellige oppfatningene; 

She associates performance (or performativity) with the ’extra energy’ or expressivity one puts into an act to raise its meaning to something more than its ordinary significance in everyday practice – giving it a non-conventional, ‘creative’ edge, and enhancing (or changing) its significance or using it as a vehicle for meaning.
 

Performance oppfattes som noe som inneholder en slags spontan ’creative edge’ vis-à-vis ritual, det skapes en bevisst dobbelthet i forhold til symboler i spillet mellom de opptredende og tilskuerne. Edward L. Schieffelin kaller Performance ’a contingent process’, noe som kan oversettes til det spontane, tilfeldige, umiddelbare. 

Det umiddelbare og tilfeldige ligger i det performatives natur, fordi det ikke er handlinger bundet av tekst, det gjør performative handlinger knyttet til en slags spontan prosess fordi man ikke kan gjenskape en performance lik en tidligere performance. I tekstens tilfelle så er teksten seg selv og vil gjenskapes hver gang den leses, den blir først knyttet til det spontane når den framføres, leses, tolkes (performative handlinger). Et ritual kan sies å være bundet av det konvensjonelle ifølge Rostas, mens en rituell, konvensjonell handling går over i å bli performativ når den bikker over i ikke-konvensjonelle handlinger drevet av bevisstheten. For å bruke denne terminologien så er protesterende performance ikke rituell, men performativ. 
Jeg vil kalle den protesterende performancen for performativ fordi den er drevet av bevissthet, og er spontan. Den står i motsetning til myndighetenes performance, som er bundet til det konvensjonelle, repeterende, og fungerer rituelt. Turner definerer det sosiale dramaet som drevet av underbevisstheten, men jeg mener at det også fungerer bevisst og dermed er performativt. Det skal sies at skillelinjene er veldig tynne her og vil være særs omdiskuterte i lang tid framover, fordi man kan argumentere med at en protesterende performance inneholder en stor grad av kollektiv underbevissthet kombinert med det eksplisitte bevisste i en protests handlingsforløp.  

Politikk som iscenesettelse
I boka The fall of public man beskriver sosiologen Richard Sennet overgangen fra et føydalt samfunn
 til et privat borgerlig samfunn. Det føydale samfunnet var preget av fastsatte normer og roller man spilte i det offentlige rom basert på klasse og stand, disse rollene var tydelige og signaliserte klart hvilket lag av befolkningen man tilhørte. I overgangen til det borgerlige samfunn på 1800-tallet ekspanderte byene London og Paris i tråd med industrialiseringen. I disse byene forandret det offentlige livet seg til å bli atskilt fra det private, den private sfæren var et sted man påtok seg andre roller enn i det offentlige. Jeg leser det som om man holdt fasaden i det offentlige, følelseslivet og selvstendige meninger i det private. I denne epoken ble teateret til et sted der man var stille og observerte skuespillet uten å kunne ytre seg i motsetning til det føydale teateret, som hadde et rom for publikums reaksjoner under forestillingen. 
Offentlige politiske møter utviklet seg også i samme retning som teateret, i den føydale tid kunne tilhørere avbryte politikeren under opptredenen, mens i den borgerlige epoken var reglene annerledes. Lik teateret skulle man helst være stille under opptredenen og klappe mot slutten eller når taleren understreket gode poenger
. Sennet skriver at introduksjonen av det elektroniske media i begynnelsen av det 20. århundre sørget for å ”konsolidere fortidens stillhet”
. De har ført til at vi vet langt mer om samfunnsområder enn tidligere og hva som skjer rundt omkring i verden, men har samtidig gjort oss til passive tilskuere.   
Kontrollen over meninger og offentlige ytringer i politikken ble overtatt av eksperter som valgte hva som skal diskuteres og gjentas i den politiske debatten. Om man vil høre hva som blir sagt må man være stille under TV/Radio sendingen, man må være stille for å bli snakket til, Tv og Radios logikk er passivivitet. 
Politikerens tale på TV når ut til hele nasjonen og foregår på et premiss av likhet mellom politiker og nasjon. Siden han når ut til et svært mangfold (tusener eller millioner) er det vanskelig å henvende seg direkte til enkelte klasser eller samfunnsgrupper, disse blir nevnt enkeltvis ved små digresjoner, mens talens enhet forblir rettet mot nasjonen. Jeg mener at Statsministerens og kongens nyttårstaler er gode eksempler på denne analysen. 
Konsekvensen av TV og radios rekkevidde er at politikeren ikke kan snakke dyptgående om politiske problemstillinger, men kun skumme overflaten. Om politikeren skal opptre innenfor premisset om likhet ovenfor tilskuer, så blir ideologiske spørsmål relativt umulige, og fokuset på personen desto viktigere enn selve politikken.  
Å involvere seg i politiske saker krever noe av tilskueren og består ofte av kjedelige og byråkratiske anliggender, som virker uinteressante for det brede lag av befolkningen. Dette flytter fokuset over på enkeltpersonene som styrer politikken, om publikum ikke får delta i politiske avgjørelser vil de gjerne vite mer om de personene som gjør det. Symptomet for det elektroniske medias tidsalder har vært at man observerer, inntar informasjon og titter mer enn man deltar aktivt i politikken. Publikum involverer seg i politikernes følelser som en erstatning for den aktive deltagelsen, spørsmål om ideologi, og klasseinteresser. 
Når politikere iscenesetter seg i det elektroniske media som likemenn blir interessen skjøvet fra vedtak og realpolitikk over til personlige motivasjoner de måtte ha. 
Vi ender fort opp med analyser som går ut på å plassere helter og skurker heller enn å se klasseinteresser og økonomiske forhold som råder under overflaten, f. eks: Hitler hadde en vond oppvekst, Willy Brandt var snill, Margereth Thatcher var ondsinnet o.s.v. 
Richard Sennet skriver i The fall of public man at vi har beveget oss over til et ”star system” der de offentlige personenes berømmelse er viktigere enn hva de faktisk gjør og driver med
. Han mener at vi holder på å ende opp med et system der publikum ikke vil se noen ”live” dersom de ikke er berømte, det betyr at vi ofte neglisjerer ferdigheter, budskap og ideologi. 

Hvor ofte ser man ikke arrangementer som ”booker” glamourmodeller og andre kjendiser for å synge en poplåt for å kaste glans på begivenheten? Jeg tror vi kan være enige om at deres stjernestatus overskygger deres musikalske ferdigheter i de fleste tilfellene. I den politiske verden ser man politikere som skal snakke i offentligheten under valgkampen, reklamene i avisene forteller at en kjent politiker blir å se ”live”. Hva denne politikeren skal snakke om kommer i annen rekke, det viktigste er at vedkomne er kjent, f. eks består reklamen av et stort bilde av politikeren og en tekst med ”Kom og se Siv Jensen snakke!” i andre rekke kommer hva hun skal snakke om.  Skal sies at tilfellene ikke behøver å være motsetninger, f. eks i kunstens verden kombinerer mange artister berømmelsen med faktiske ferdigheter som ligger i bunn og publikum anerkjenner dette. 
Mitt poeng er at kjendisstatus har blitt en kvalitet i seg selv. I politikken fungerer berømmelsen og ”følereriet” som en avledning i forhold til realpolitikken, at personene er kjente er det viktigste, ikke hva de står for. Jeg kommer tilbake til Richard Sennett i delen om politikeres bruk av følelser.
Politiske møter 
Den direkte kontakten en politiker hadde med tilskuere i det borgerlige demokratis fødsel forsvant med overgangen til et samfunn der skillet mellom den intime og offentlige sfære ble dominant. Det er mange faktorer og nyanser i utviklingen av den avgrensning som den politiske arena fikk, jeg vil forsøke å bruke et eksempel i forhold til offentlige politiske ”happenings”. Jeg vil ta utgangspunkt i en lineær utvikling; Kommunikasjon mellom politiker og tilskuer gikk fra 
· Folkemøter - Massemøter - TV 
Kommunikasjon er som kjent avhengig av en avsender og en mottager, i politikk står politiker for avsending og tilskuer som mottager. På et folkemøte var kontakten mellom politiker og tilskuer preget av å være intim, publikum kunne svare politikerens ”performance” med eventuell ”booing”, klapping og spørsmål, man kan kalle det en aktiv interaksjon mellom avsender og mottager. Dette gjorde at den politiske iscenesetteren ikke kunne planlegge sin opptreden fra a til å, men var nødt til å være forberedt på improvisasjon. Avsender kunne ikke lene seg på et manus og en storslagen scenografi, men var nødt til forholde seg til dette som løse skisser. Mottager hadde til en viss grad muligheten til å agere i det offentlige politiske rom, og fikk dermed en blandet følelse av deltagelse og makt ovenfor avsender.   
På massemøtene som oppsto i arbeiderbevegelsen i det 20. århundre tok man i bruk plasser(el. piazze) mens man mobiliserte store folkemengder for å vise styrke overfor borgerskapet. 
Publikum som deltok skulle være tilsynelatende enig med politikeren, og deres oppmøte bar heller preg av å være en symbolsk handling. Bruken av scenografi, symboler og musikk var veldig markant, forestillingen var nøye planlagt for å skape illusjonen om enhet og styrke. Den grunnleggende konsensus som tilsynelatende lå mellom politiker og masse gjorde at man kunne iscenesette retoriske spørsmål som ble besvart ufravikelig. 
Til forskjell fra folkemøtene, så deltok mottager interaktivt bare for å bekrefte sine egne meninger og oppfatninger i samhandling med avsender. I etterkrigstiden ble politikk mer kommunisert gjennom tv enn gjennom direkte møter med tilskuere. Gjennom tv-apparatet kan avsender formidle en enveiskommunikasjon uten reell kontakt med mottager, dette førte til at det interaktive aspektet ved politisk ”performance” begynte å forsvinne til en viss grad. Avsender kunne regissere opptredenen uten å ta hensyn til avbrytelser og interaktivitet med mottager, noe som igjen førte til en passivisering som skapte en avmaktsfølelse hos mottager. 
Politikerne på TV kommuniserer interaktivt med programledere som gjerne påtar seg en folkelig stil for å virke representative for tilskuermassen, en programleder blir til en representant for massen. Programlederen har som oppgave å virke objektiv, nysgjerrig og stille spørsmål som TV-titterne har en viss interesse av, TV- journalisten utfører et slags intervju på vegne av opinionen. Jeg vil påstå at i vår tid er det skapt en ideologisk konsensus mellom politikere og tilskuerne om at politikk skal være iscenesatt gjennom media heller enn i det offentlige rom.  Det er liten offentlig diskurs angående distansen i kommunikasjonen mellom de styrende og de som blir styrt unntatt gjennom massemobiliserte demonstrasjoner, min påstand er at:   
Passivitet = tilskuer av myndighetenes performance

Aktivitet = deltager i protesterende performance

En av hovedforskjellene mellom måten man involverer seg i samfunnspørsmål gitt maktens premisser og når man involverer seg på tross av maktens prinsipper ligger i det performative. Når man involverer seg på maktens premisser er det f. eks gjennom kommune og stortingsvalg, SMS meldinger under debattprogram og leserinnlegg. Disse formene er individualistiske, konvensjonelle og ligger i kategorien: Rituelt møte med ISA. Å delta i en kollektiv teatral protest er performativt.

De store samfunnsdebattene skapes gjennom media, politikere og store organisasjoner, debattforumet er vanligvis lagt til fjernsyn, radio og aviser, ført av eksperter. Før mobiltelefonens inntog og internett var leserinnlegg i aviser hovedkanalen for ”hvermansens” deltagelse, nå er Internett blitt et fristed for meningsutveksling. 
Man kan driste seg til å si at Internett har tatt over rollen kaffehuset og salongen hadde som privat debattarena på 1800- tallet i Europa. I takt med globaliseringen kan man diskutere anonymt med mennesker over hele verden på tvers av geografiske og demografiske skiller. 

Å sende SMSmeldinger under direkteoverførte debatter på fjernsyn har blitt til den vanligste formen for meningsytring i offentligheten. Man kan si akkurat hva man vil så lenge det ikke går over streken i forhold til banneord og rasisme. (Dette er en overføring fra den vanlige høflighetskodeksen i det offentlige hverdagslivet).  Å sende SMSmeldinger har ingen direkte konsekvenser i forhold til debatten som føres av ekspertene, men er et utslipp av følelser folk i hjemmet sitter inne med. Å sende en melding er en individuell handling uten noen direkte virkning i forhold til kollektivet eller forandring av samfunnet, det er simpelthen en ytring. 

Sant nok samles kollektivet gjennom fjernsynsdebatter, men man må gjennom to instanser, fjernsyn og mobiltelefonen, for å få fram det man mener. Det er en stor forskjell fra den direkte handlingen man utfører når man tar plass i det offentlige rom. Jeg vil påstå at følelsen av politisk avmakt forsterkes gjennom den “individuelle protestformen”.  ”You cannot talk back to your TV set, you can only turn it off... any gesture of response you make is an invisible act”

Å skrive slagord på telefonen sin har ingen politisk virkning, fordi det ikke er en del av noen form for kollektivt organisert protest. SMSens virkning faller igjennom, fordi den er individuell. Den ideologiske bevisstheten skapes i de mellommenneskelige signaler og i forholdet mellom subjekter, det kollektive mellommenneskelige skjer interaktivt på fjernsyn (objekt). Tilskuerne anerkjenner hverandre som subjekter gjennom tekstmeldingene de sender inn til debattprogrammet og blir anerkjent som subjekter av den ideologiske institusjonen TV gjennom personene bak motoren som sorterer meldingene og sender dem på direkten. 

Interaksjonen med TV er med på å reprodusere en individualistisk ideologi, fordi verken programmet eller protestformen er kollektiv, måten du anerkjennes som subjekt på er gjennom TV og du blir anerkjent som et selvstendig individ, ikke som del av et kollektiv.  

Protesten er omtrent konsekvensløs og debattprogrammet foregår mer som ”teater”

overfor tilskuerne fordi de opplever en distanse overfor ’ekspertene/skuespillerne’. Debatten er regissert av tv-kanalen uten påvirkningsmulighet fra tilskuere, lik det klassiske realistiske drama.
Om man tar utgangspunkt i at kollektivets deltagelse er imperativ for et virkende demokrati, så er det akkurat dette det protesterende teater forsøker å iverksette: kollektivet. Om ritualet skal kunne være effektivt må det være kollektivt, gjennom kollektiv protest iscenesetter man motsetningen til det individualiserte demokrati. Man ikke bare utfører en protest, man er protesten i det man spiller rollen ut for media og makthavere, fysisk både gjør og er man en ”performance”.  Richard Schechner tar for seg den historiske utviklingen i Europa der det ”å gjøre”(doing) skilte seg fra ”script” i teater og drama, teksten ble til utgangspunktet for handlingene istedenfor omvendt
. Måten eller viljen til å skape det ønskede performative resultatet forandret karakter, det gikk fra å manifestere til å kommunisere seg.

Det offentlige rom 

Den generelle oppfatning av en offentlig performance skapes gjennom media. Det som godkjennes blir det ut ifra etablerte kriterier, idet man tar rom tar man makt. I den borgerlige estetikken er bygninger og gater symbol på makt og hierarki, overtagelsen av disse områdene gir myndighetene avmakt. 
Det offentlige rom oppfattes som et sted som skal være under myndighetenes kontroll, så man har politi, parkeringsvakter, Securitas osv. slik at uorden ikke inntreffer. En mangel på orden signaliserer en svak konsensus mellom innbyggere og myndighet angående den sosiale kontrakten. På den andre siden er det jo det offentlige rom som binder samfunnet sammen, det er der man møtes, det er der man har felles symboler og ritualer. Så å gjennomkontrollere alt som skjer i det offentlige, er praktisk talt umulig om innbyggerne skal kunne føle en viss grad av frihet. Politisk performativ utfoldelse i det offentlige rom blir derfor kontroversiell, fordi den stiller seg autonom i forhold til myndighetene og markedskreftene, den har en subversiv karakter. Jeg vil si at det finnes to typer performance som dominerer i det offentlige rom med forskjellige målsetninger:  

1. Myndighetenes performance 

2. De protesterendes performance

Myndighetenes performance har som målsetning å vise autoritet og stadfeste deres institusjoner, mens de protesterendes performance har som målsetning å vise at noe er galt ved autoriteten og myndighetenes institusjoner. Jeg synes at kongens mottagelse av statsledere utenfor slottet er et godt eksempel på myndighetenes performance, der bruk av garden, orkester og små skolebarn blir til en symbiose av det myndighetene i Norge ønsker å stå for. Seremonien/performancen foregår foran slottet, som er Norges mest ”offisielle” plass, for å gi den den høyeste form for legitimitet og autoritet. Ved en kontroversiell mottagelse blir de protesterendes performance som oftest henvist til en plass langt unna denne ”offisielle sfære” av myndighetene, slik at det ikke sjenerer den utenlandske statsleder og myndighetenes autoritet. Virkemidlene de protesterendes performance bruker er som oftest karnivaleske og eksplisitt parodiske, der de ønsker å gjøre narr av myndighetenes performance. Distansen som har oppstått mellom politikk og offentlighet gjennom Tv og media har ført til en generell avmaktsfølelse angående dynamikken mellom politiker og tilskuer, derfor blir det offentlige rom en kamparena der to ulike former for performance kjemper om plass og legitimitet. 

Richard Schechner påpeker i The future of ritual myndighetenes performance
 organiseres i rektangulære former mens protesterende performance, som ikke er organisert av myndighetene, organiseres i løse former uten hensyn til det rektangulære. En performance som fungerer linjeformet og rektangulært gir et inntrykk av orden, mens en performance som organiserer seg i løsere former gir inntrykk av spontanitet.

Protesterende performance organiserer seg også i forhold til diagonaler, men forholdet til disse er ikke av like stor betydning som det er i myndighetenes performance, dette er selvfølgelig tendenser og gjelder ikke i hvert tilfelle, Schechner påpeker pussigheten som ligger i dette. Hensikten bak rektangulær koreografi kan være flerfoldig, det ligger bl.a. tett opp til det militaristiske der hver kolonne holder sin plass i krig. Dette var svært tydelig i gamle sovjetiske militærparader som foregikk på den røde plass foran landets ledere. 
Ved å organisere performancen rektangulært sender det sterke signaler gjennom TV både til landets innbyggere og fremmede nasjoner om at de er samlet og sterke. Myndighetenes performance er også skapt med hensikt for å hylle en enkeltperson (f. eks Leonid Bresjnev) eller flere (f. eks Kongefamilien), det vil si at det fungerer hierarkisk.   
”Makt av enhver art må være kledd i effektive uttrykksmidler, og virkningene vil være forskjellige, alt etter hvordan den dramatiseres. Følgelig vil den mest objektive form for utilslørt makt, dvs. fysisk tvang, ofte være verken objektiv eller utilslørt, men vil snarere tjene som en oppvisning for å overbevise publikum.”

En protesterende performance slik vi har sett det siden 1960-tallet i den vestlige verden har hatt som hensikt å virke ikke-hierarkisk, den skal vise massens samhold gjennom diversitet uten en sterk leder i den performative prosessen. Det finnes sterke ledere som iblant tar hovedinitiativ når den protesterende performancen går sin gang, men vedkomne pleier sjelden å få en hierarkisk posisjon i selve utførelsen av performancen. 
De protesterendes performance skaper ofte en illusjon om at de lever i et alternativt samfunn, der man ikke hyller ledere og opptrer uniformt, men aksepterer forskjeller i alt fra utseende, personlighet og kultur. Man kan påstå at de skaper dette samfunnet mens de spiller ut teateret lik et rollespill. Det kan foregå en transformasjon av bevisstheten hos deltagerne i løpet av performancens gang der de går fra det etablerte samfunn til det utopiske, dette står i motsetning til myndighetenes performance som eventuelt bare kan ruse tilskuerne gjennom å bekrefte status quo. Myndighetenes performance har ikke mulighet til å gi deltagere den samme transformasjonen, fordi de ikke er aktive deltagere, men som sagt tilskuere.
Noen performancer som fungerer i det offentlige har som hensikt å skape permanente forvandlinger som f. eks Berlinmurens fall, mens andre har en temporær karakter f. eks Mardi Gras, som er et årlig fornøyelsesritual. Skillet mellom performative happenings som fungerer som ren fornøyelse og de eksplisitt politiske, er ikke alltid like tydelig som man tilsynelatende skulle tro. Både de performancene som har en eksplisitt politisk karakter og ritualer som fungerer som ren fornøyelse, skaper en temporær transformasjon av deltagernes liv. 
Iblant kan man spørre seg om ikke protesterende performance også bare er en annen form av et fornøyelsesrituale når man f. eks ser yrkesdemonstranter, dette fordi man kan spore en form for dobbelthet mellom saken de protesterer mot og fornøyelsen ved å gjøre det, inklusivt det sosiale og utagerende. Dette kan ligne like mye på en subkultur som en politisk bevegelse.

Bak det politiske kan det også ligge en avhengighet av transformasjonen og opplevelsen av å føle at man lever i et annet samfunn og en annen virkelighet, slik deltagerne av Ramlila of Ramnagar i India får når de bytter roller på tvers av samfunnsklasse og kaste
.
I det indiske ritualet nevnt ovenfor leker de fattige med en alternativ drømmeverden der de er rike, men faller tilbake til virkeligheten ved ritualets slutt. Dette synes jeg er noe av kjernen ved temporære fornøyelsesritualer. Det skal nevnes at Ramlila of Ramnagar, slik det er beskrevet av Schechner, skildrer klasseskillet i India uten at dette nødvendigvis utføres med noen politisk brodd, men heller opprettholder en konsensus. 

Ett av poengene ved de protesterendes performance har vært at man skal skeie ut i forhold til hva man ellers gjør eller får lov til i samfunnet, leke Tony Blair, danse i gatene, provosere politiet. I hverdagen er man bundet til ideologien de statlige apparatene produserer, mens under performancens gang forsøker man så godt man kan å leve seg inn i en verden der alternative ideologier hersker. Schechner kaller dette for utopisk mimesis. 
Utopisk mimesis
Definisjon av hva de protesterende søker
Begrepet Schechner bruker refererer til Platons virkelighetsoppfattelse der kunsten oppfattes som en mimesis/etterligning av den virkelige verden.
 Platon putter kunst/dramabegrepet sekundert i forhold til virkeligheten og pålegger det en etterlignende egenskap ”mimesis” i forhold til den menneskelige erfaring (collective human experience) og erkjennelse. 
Platon mener at kunsten mimer virkeligheten og mennesker og dermed er mindre verdt enn selve realiteten og det du kan sanse og føle. Platons elev Aristoteles var enig i kunstens mimetiske funksjon, men la til spørsmålet om hva kunst egentlig etterligner og hvordan? 

Aristoteles mente at kunst etterlignet livet, men lik biologiske organismer så levde kunstens etterlignende elementer sitt eget liv i seg selv, altså i formen. De oppsto, ble fullbyrdet og døde hen lik alle former i universet. Aristoteles mente at kunsten imiterte handlinger (action), og ikke menneskers liv og død. Kunsten skaptes gjennom en impuls fra det virkelige liv som det ”spilte/improviserte med” og formet i en prosess som førte til at det levde sitt eget liv uavhengig av sin opprinnelse. Dette fører til en dobbelthet som gjør at det er mimetisk, men også samtidig autonomt. 
Det starter som en etterligning av erfaring, men bryter med denne i den andre delen av prosessen og blir dermed separert fra utgangspunktet. Schechner bruker analogien i forhold til Aristoteleses teori med; “Cooked food cannot become raw again”
. Maten blir kokt og kan dermed ikke gå tilbake til sin råe tilstand. I ikke-mimetisk kunst er grensene mellom raw-cooked heller uklare. Med ikke-mimetisk kunst mener jeg performative hendelser som tar sikte på det umiddelbare og ekte f. eks videofilmet halshugging og flystyrten 11. September 2001 i New York.  
Schechner tar det aristoteliske kunstbegrepet og knytter det til ”actuals”, performative og rituelle hendelser som har handling (doing) i fokus og som mål i seg selv, heller enn det mimetiske og etterlignende. Det er ikke alltid like klare skillelinjer, og dobbeltheten i det tilstedeværende og erkjennelsesmessige ved ”actuals” lever i et forhold til det mimetiske utgangspunktet både i rural ”primitiv” stammekultur og urbant avantgarde teater.
Ved utopisk mimesis mener Schechner at de protesterende lager en ”mimesis” av en utopisk verden under performancens gang. Man kan beskrive det som en øvelse (rehersal) for den nye verden, f. eks da kinesiske studenter lagde en egen verden i ”den egentlige verden” på den himmelske freds plass i 1989. Studentene lagde egne fanziner/løpesedler der man kunne skrive forbudte ting, dette var en fri presse i praksis. De danset fritt på en ellers strengt kontrollert plass, dette var bevegelsesfrihet i praksis. De lagde sine egne monumenter som erstatning for myndighetenes monumenter, dette var okkupasjon av offentlig rom i praksis. Disse komponentene bidro til å skape en skisse og visjon/utopi om hvordan deres ideelle verden eventuelt ville se ut om de fikk kravene sine innfridd. Et lignende eksempel er amerikansk ungdom som kledde seg nakne, festet og kopulerte foran Capitol hill i Washington D.C i 1970 i protesten mot Vietnamkrigen, også en slags skisse på en utopisk hippie- himmel.
Det uforutsigbare utfallet ved protesterende performance, og hva slags verden som eventuelt kan oppstå etter en fullbyrdet prosess er bundet til de materielle, ideologiske og politiske forhold i hvert enkelt tilfelle. Mens den protesterende performancen i Øst-Tyskland resulterte i en permanent virkning og det utopiske spillet ble gjort om til virkelighet, så ble det kun med mimesisen i Kina og U.S.A. 
I Kina ble ingen av kravene innfridd og hverdagen returnerte for de protesterende, de amerikanske studentene måtte også tilbake til universitetet uten at verden så annerledes ut.
Virkningseffekten ved å fysisk gjennomføre (”doing” og ”living”) protesten og den nye verden er den erkjennelsesmessige følelsen som griper deltagerne. Troen styrkes når man kan se og føle kontakt med utopien man higer etter heller enn å vedta den gjennom reformer. 
Politikere kan forandre systemet og lovene, men kan ikke gi folket den erkjennelsemessige erfaringen som en kollektiv protest i et utopisk rollespill kan gi. Jeg velger å påstå at deltagere av ornasje-revolusjonen i Ukraina husker og føler langt mindre av politiske vedtak enn den kollektive erfaringen de fikk gjennom å fysisk okkupere rom og holde sammen. 
Det ble symbolet på Oransje-revolusjonen og ble toneangivende for det nye Ukraina heller enn politikere og reformer. Dette er ett av aspektene som knytter protesterende performance til spørsmålet om ”actuals” sin virkning og ”efficacy” i forestillingen og gjennomgangen av en utopisk mimesis. 
Victor Turner og sosialt drama 

Sosialantropologen Victor Turner (1920 -1983) forsket på stammeritualer hos afrikanske folkegrupper. Der ble han fascinert av ritenes oppbygning, og overgangen fra det ordinære livet til det liminale i stammenes sosiale drama, som ofte gjaldt ”konfirmasjoner”, overganger fra pubertet til voksenliv og ekteskap. Han komponerte en modell som utviklet seg lineært i forhold til ritualets forskjellige stadier, disse overførte han også sosiale drama i det industrielle samfunn. De sammenlignes for øvrig med aristotelisk dramaturgi i teateret.  
Aristotelisk dramaturgi:  

Presentasjon – Anslag –Opptrapping av konflikt – Klimaks – Konfliktløsning - Konklusjon
Jeg vil benytte meg av Victor Turners ideer om sosiale dramaer fordi de beskriver samfunnskonflikter dramaturgisk, og dermed er nyttige for å kunne analysere konfrontasjoner i et performativt/teatralt perspektiv.
Sosiale drama
Modellen for sosiale drama kan oppfattes som en lineær utvikling av faser fra et: 
Brudd - Krise – Reparasjon – Reintegrering -/ Anerkjennelse av splittelse
 
Bruddet oppstår når noe eller noen bryter med det rådende politiske systemet, med tradisjoner, med moral eller lignende avbrytelser fra normen. Bruddet fører til en ny fase som kalles en krise innenfor det rådende systemet, hos autoritetene eller i samfunnet generelt. Krisen forsøkes å repareres av autoritetene slik at man får en reintegrering og samfunnet kan bevege/utvikle seg videre med dette bruddet som en kollektiv erfaring i minnet. 
Om autoritetene (være seg politikere eller eldre i stammen) ikke lykkes med den reparerende fasen så oppstår det en anerkjennelse av splittelse i samfunnet. Bruddet oppstår når forskjellige antagonister braker sammen, når det er en grunnleggende uenighet i et samfunn som enten skapes av en gruppe bevisst eller ubevisst (spørsmålet om dette skapes bevisst eller ikke knyttes opp til definisjon av ritual). Når motsetningene blir åpenbare, så velger gruppene hver sin side i det sosiale drama, f. eks Capuletene og Montaguene i Romeo og Julie.  De som vil reparere den eksisterende krisen, er som regel de som har interesse av at status quo ante opprettholdes, vanligvis myndigheter, prester, stammehøvdinger og andre som besatte gode posisjoner i den forrige status quo (i Romeo og Julies tilfelle er det familienes overhoder). 
Repareringen av krisen er et forsøk på å gjenskape enhet og konsensus mellom gruppene, og i hierarkiet for øvrig. Målet med repareringen er å tone ned motsetningene som dermed fører til en reintegrerende fase. Autoritetene forsøker å reintegrere grupper som har skilt seg ut og som har satt seg i motsetning til tingenes gang, i denne fasen legges det vekt på å skape enhet i samfunnet gjerne med fokus på nasjonen eller stammen som en samlende identitet. Denne fasen går ut på at gruppene skal skvære opp og reintegreres i samfunnet og slik fungere som en del av enheten (som en nasjon eller stamme) eller så anerkjenner autoritetene at det har forekommet en splittelse som ikke lar seg reparere og lever videre med motsetningene. 
Om motsetningene er så store at de er truende for makta, så fortsetter den reintegrerende fasen i uoverskuelig framtid. 
Bruk av autoritetenes fysiske makt (f. eks militæret) kan være aktuelt å benytte seg av, men om motsetningene ikke er direkte truende for makta så kan autoritetene leve videre med en anerkjennelse av splittelse uten å gå til drastiske tiltak. I disse tilfellene får det sosiale drama en slags midlertidig slutt. 
Man kan sammenligne de to tilfellene av sosiale drama med protestene som foregikk på den himmelske freds plass i 1989, der militæret ble brukt som siste instans, og Oslo byråds forsøk på å nedlegge Blitzhuset i 2002 - 03. I det første tilfellet (Den himmelske freds plass) så var protesten direkte truende for maktas eksistens, i det andre tilfellet (nedleggelse av Blitzhuset) så var protesten ikke det. I Blitzhusets tilfelle var det riktignok en protest og et sosialt drama, men det eventuelle utfallet for dramaet ville f. eks ikke være byrådets avgang eller slutten for boligspekulasjonen i Oslo. Politikerne i Kina visste hva som sto på spill i det sosiale drama og brukte virkemidler deretter, de satte inn hæren. Politikerne i Oslo visste at dette ikke var liv om å gjøre og satte inn politiet. 
Trusselen om salg av Blitzhuset til private eiere i 2002 -03 førte til voldsomme protester fra Blitzmiljøet, de hadde siden 80 – tallet fungert som en gruppe i opposisjon mot den politiske strukturen i Norge og stått for flere konfrontasjoner som ledet til sosiale drama i små skalaer. På et punkt i konflikten angrep blitzerne rådhuset da de ikke fikk delta i et møte om husets framtid, dette var ikke et gedigent sosialt drama, men bar på samme oppbygning som Turner angir i sin modell for sosiale drama dog på en annen måte. Blitzhusets eksistens og aksjoner er knyttet til brudd i forhold til samfunnets politiske system og normer, men det er sjelden at dette bruddet i seg selv fører til en krise som myndighetene er nødt til å reparere, kun ved aksjoner der vold eller andre ulovligheter setter autoritetene til veggs. 
Myndighetene reparerer så denne krisen med politiet, til slutt er det ingen reintegreringsfase men en anerkjennelse av splittelse.  (Selv om man kan argumentere for at dette sosiale drama startet med en reintegrerende fase heller enn brudd der myndighetene ville bli kvitt blitzernes hus for å reintegrere dem etter splittelsen). Turner ser også paradokset ved at industrialiserte samfunn som baserer verdiene på argumentasjon, fornuft og uenighet bruker fysisk makt for å reparere kriser og splittelser i samfunn.

Konsekvensen av utviklingen på den himmelske freds plass i 1989 ble til at militæret ble brukt som en siste løsning fra myndighetenes side for å reintegrere de opponerende studentene i det totalitære samfunnet. 
Frykten for at opprøret skulle spre seg til flere deler av Kina var avgjørende da de valgte å sende inn tanks på plassen for å spre folkemassen. Lederne for studentopprøret ble arrestert og sendt til ulike fengsler rundt omkring i landet slik at kontakten ble brutt mellom ledelsen og et nytt opprør ville være vanskelig å få satt i gang. Politisk, jobbet kinesiske myndigheter med å reintegrere grupper som var misfornøyde med mangelen på demokrati i det kinesiske samfunnsystemet. Den underliggende misnøyen i befolkningen angående mangel på demokratiske rettigheter representert gjennom studentene og intellektuelle, ble lappet over ved å først bryte ned motstanden. Dette signaliserte at motstand var relativt nytteløst. Deretter ble det satset ideologisk på nasjonalisme heller enn sosialisme og en økonomisk vekst som kunne oppnås kun gjennom nasjonens enhet og vilje til å samarbeide med den kommunistiske ledelsen. Den økonomiske veksten skulle fungere som et substitutt for demokratiske rettigheter. I tilfellet med protesten på den himmelske freds plass så fortsatte den reparerende fasen etter at krisen hadde nådd sitt klimaks, reintegrasjonen åpenbarte seg først militært og undertrykkende, for så å få en fredelig karakter gjennom ideologisk overbevisning om at økonomisk vekst gjennom nasjonalisme var veien å gå.

Bruddet er begynnelsen på det sosiale drama og skapes i protesterende performance som en utfordring mot den politiske struktur, bruddets kritikere er de som vil bevare status quo, autoritetene. Den lokale protesten (brudd) kan utvikle seg til å bli en nasjonal revolusjon i enkelte tilfeller, så reparasjonen fungerer som en slags ”lapping” av potensielle trusler i samfunnet. Dette ser man best i totalitære regimer som til enhver tid jobber med å opprettholde den totale kontroll innenfor alle samfunnets områder, være seg kunst eller akademia. I et industrialisert samfunn med flere demokratiske rettigheter tilgjengelige er det lettere for autoritetene å anerkjenne en splittelse såfremt den gjelder en liten gruppe. Dette står i motsetning til totalitære samfunn der autoritetene ikke kan leve med anerkjennelse av splittelse. Hypotesen om at myndigheter kan leve med anerkjennelse av splittelse i industrialiserte samfunn i motsetning til de rurale er ikke absolutt. I Frankrike 1968 så man et større sosialt drama finne sted på linje med det kinesiske i 1989, dette skjedde i et industrialisert samfunn. Sosiale drama kan virke direkte truende for maktas eksistens i ”demokratiske” vestlige samfunn på lik linje med sosiale drama i den delen av verden som sliter med demokratiske rettigheter og nød. Den reparerende fasen kan også være en revolusjon eller maktovertagelse når de gamle moralske verdiene i et samfunn har skiftet eller ikke lenger finner noen legitimitet i befolkningen. 
Den reparerende fasen finner også sted når den tidligere politiske strukturen er i oppløsning (sosial krise), dette åpenbarte seg i det gamle Øst-Tyskland og i Sør- Afrika der avskaffelsen av de tidligere repressive regimene gjenbrakte en sosial harmoni etter de sosiale krisene og splittelsen av åpenbare interesser i samfunnet.
 Turner argumenterer for at samfunn ikke er konstante sosiokulturelle absolutter, men opprettholdes gjennom kriser, normkonflikter og brudd. Det som er skremmende (noen vil si spennende) ved bruddet og krisen i det sosiale drama, er at man beveger seg inn i det ukjente, man vet ikke hva utfallet kan bli, hva den nye situasjonen kan føre til og hvor man ender opp som kollektiv. Det at den reparerende fasen forekommer, beviser nettopp at fiksingen/reparasjonen av sosial ustabilitet ikke er gitt, men er en sosial prosess. Den sosiale virkelighet er flytende og udefinert, og det er viljen og determinasjonen til å skape orden fra situasjon til situasjon som er den sirkulære prosessen som finner sted i sosiale drama. Den reparerende fasen forsøker å skape et objektivt norm- og verdigrunnlag gang på gang.
 
Det sosiale drama er en kamp mellom det som allerede er formet og det som er udefinert. I bruddet og krisen står de motsatte grupper ved et veiskille hvor de er nødt til å definere seg selv, situasjonen de har havnet opp i, og hvilken vei de akter å gå. Som Turner sier, så presenterer det sosiale drama for kollektivet, ”An abyss of possibility”.
 Mulighetene er uendelige i det sosiale dramaet, det er mulighetenes ”bunnløshet” og følelsen av makt til å påvirke skjebnen som preger deltagerne.
Det er konkrete handlinger som utføres i det sosiale drama, en performance (utføring) som skaper sine egne rammer der interaksjonen med det udefinerte frambringer nye innsikter og erkjennelser for kollektivet som deltar i transformasjonen. Det som transformeres er symboler og meninger som får nye betydninger i den kollektive og politiske bevisstheten, disse blir inkorporert i utførelsen av performancen. Det sosiale drama fungerer også paradigmatisk, det forandrer menneskers tanker og viljer gjennom å forme en ny modell i et drama med uoversiktelige konsekvenser for hva som blir utfallet og den nye status quo. 

Lik Schechners analyse av politisk performance i Future of ritual, så skriver Turner at det sosiale drama er subjunktivt, at det leker med tanken ”as if”. Turners modell for sosialt drama linkes også opp til Aristoteleses modell for klassiske drama i henhold til estetisk drama vs. sosialt drama og kontinuumet som binder disse to sammen i en slags vekselvirkende sirkel. 
Star groups
Enkeltindivider er knyttet til grupper som står oss nærmere enn andre, disse kaller Turner for Star groups. I det sosiale drama ser man ofte konflikter mellom stargroups, og ifølge Turner så ledes gruppene av star groupers, som han karakteriserer som ledere av konflikten. De forskjellige star groups innehar forskjellige interesser og når disse kolliderer, så oppstår bruddet som er begynnelsen på det sosiale drama. 
I det sosiale drama tilspisses underliggende konflikter mellom star groups, og de skiller seg fra falskt vennskap og overenskomst. De går over til en interessekonflikt, der underliggende maktkamper får et åpent spillerom. Turner mener at det er Star groupers (dvs. star groups ledere) som er de avgjørende i den tredje fasen av det sosiale drama (reparasjon) der de er hovedprotagonistene. 
“In phase three, redress, it is the ”star-groupers” who manipulate the machinery of redress, the law-courts, the procedures of divination and ritual, and impose sanctions on those adjudged to have precipitated crisis, just as it may well be disgruntled or dissident star-groupers who lead rebellions and provoke the initial breach”
 
Protest i forhold til Media

Performative protester som skjer på gata (el. det offentlige rom om man vil) mener Schechner er et direkte teater
 som er et refleksivt ”førsteteater” som igjen er råmaterialet til ”andreteateret” som skjer på tv-skjermen og da lager en respons til ”førsteteateret”. Det direkte teateret blir ikke kritisert ut ifra estetiske standarder, men av myndige reportere (”pundits” som Schechner kaller dem), det direkte teateret skjer her og nå og er mediert. 
Victor Turner ser på sosiale drama som prosesser drevet av underbevisstheten, en naturlig gang for å gjenskape orden, mens Schechner ser på det politiske direkte teater som drevet av bevisstheten
. Det direkte politiske teateret skapes ofte med media i tankene, og det er en bevisst handlingsprosess for å oppnå forandring. Media er på ingen måte objektivt, møtet som skjer mellom avsender (demonstranter) – formidler(media)- mottager (publikum) er en interaksjon som demonstrantene kan prege, men ikke kontrollere/regissere, disse tre partene fungerer dialektisk (el. med vekselvirkninger) i forhold til hverandre.  

Schechner mener at dramaturgien er narrativ og går fra konfrontasjon til klimaks til løsning i det direkte teateret. Forskjellen fra Turners syn på det sosiale drama ligger i at denne prosessen skapes bevisst i motsetning til Turners definisjon som går ut på at den er ubevisst. Bruk av symboler og konfrontasjonsmetoder er en del av den overordnede strategien for å iscenesette seg for media og synliggjøre splittelsen mellom makt og protest. 
Ved å bruke kjente interkulturelle tegn og bruke dem på symbolske plasser (f. eks himmelske fredsplass) i en subversiv kontekst skapes en ironi med et klart budskap ovenfor media og publikum. 

En protesterende performance har som funksjon å okkupere byens scenografi som er dominert av markedskrefter og myndigheter. Gjennom å gripe plass som ellers er kontrollert av andre enn dem selv, skapes det en følelse av makt. Ved å bruke denne scenografien i en ny kontekst, tar man private meninger ut i det offentlige slik at alle kan se dem. Den politiske avmakten man ellers er undertrykt av i skillet mellom det private og offentlige, er ikke lenger gjeldende. 

Man skaper nye kostymer, ny scenografi i en ny offentlig dramaturgi for å vise makt og selvstendighet, - se vi går ikke i arbeidsklær, se vi bruker denne plassen til dansing, se vi er ikke uløselig knyttet til status quo. 

Forskjeller og likheter mellom protesterende og myndighetenes performance
                                     Likheter

Protesterende performance-------------Myndighetenes performance 

Offentlig                                              Offentlig
Mediert (media som formidler)           Mediert (media som formidler) 

Kostymer                                             Kostymer
                                      Ulikheter
Protesterende performance-------------Myndighetenes performance 

Ikke hierarkisk                                     Hierarkisk
Løs regi                                                Stram regi 
Brudd med maktforhold                       Stadfestelse av maktforhold
Uoffisielt                                              Offisielt
Kollektivet i sentrum                           Enkeltpersoner i sentrum   
Okkuperer rom                                     Forvalter rom
Underminerende                                  Opprettholdende



Modellen viser at det finnes noen likhetstrekk mellom de to performancene, spesielt gjelder det de grunnleggende virkemidlene for en iscenesettelse (f. eks kostymer og offentlighet). Vi ser at motsetningene dominerer når det kommer til formidling og hensikt med performancen (f. eks hierarki og opprettholdelse vs. ikke hierarki og underminering) 
Verden som scene
Jeg mener at en forutsetning for påstanden om at ”politikk er iscenesatt” og har performative karakteristikker er at man ser virkeligheten og det sosiale liv som teatralt. En av teatralitetens fedre er Nicolas Evreinoff (1879-1953), og jeg velger å forholde meg til hans bok Theatre in life (1927) i dette avsnittet. Evreinoff framstiller både mennesker og dyr som teatrale vesener. Det er vår avhengighet av å leke/spille, å være forskjellige fra vårt ”egentlige jeg” som gjør oss til ”skuespillere” i det sosiale liv og på egenhånd (som Evreinoff kaller ”The theatre of oneself”). Han mener at mennesker har en trang til å være forskjellige fra den vi er i hverdagslige omgivelser, vi har en tilbøyelighet til å drømme oss inn i andre virkeligheter enn den reelle, og spille ut roller for oss selv eller for andre
.  Evreinoff hevder at man til en hver tid spiller ut en rolle, enten for seg selv eller for andre i alle livets faser. Mennesket transformerer seg til en rolle avhengig av hvilken sosial omgivelse man befinner seg i, man spiller en rolle som kjønn, yrkesgruppe, barn, voksen og politiker. 

Evreinoff stanser ikke ved å påstå at mennesket spiller sosiale roller, men mener at vi også spiller roller i vårt eget hode gjennom drømmer og annen virkelighetsflukt. Vi blir til ”stage managers” som regisserer skuespill i vår egen fantasi som handler om fortiden og framtiden når vi er i presens. Vi iscenesetter gamle minner slik vil huske dem, vi lager scenen (settingen) og gir oss selv og andre roller slik det passer oss, det samme gjelder når vi drømmer. Vi drømmer om en fjern framtid der vi iscenesetter vår egen suksess eller fiasko, vi fantaserer om settinger og mulige scenarioer som finner sted der vi kan inneha hovedrollen og samtidig være kritiker. Evreinoff understreker at mennesket ofte nekter å se virkeligheten i øynene og skaper vår parallelle virkelighet der vi ser ting slik vi vil se dem, han bruker bl.a. Don Quixote som eksempel. 
Don Quixote nekter å se verden slik den er, han ser drager i vindmøller og skjønne jomfruer i gamle damer. Evreinoff mener at Don Quixote ikke er en parodi og kritikk av ridderromaner, men et bilde på det teatrale mennesket. Det teatrale mennesket er forelsket i løgnen på samme måte som Don Quixote (ufrivillig) ikke klarer å se virkeligheten slik den fortoner seg for Sancho Pancho og de andre.  
Når teateret regisseres i ens eget hode lik et barn som leker for seg selv kalles det ”Theatre of oneself” 
. Fotografier og andre billedlige virkemidler framstiller også roller mennesker inntar i forskjellige settinger, dette er relevant i forhold til politikere og slik de iscenesetter seg for velgere og publikum.
There is really no difference between Nietzsche flaunting the uniform of a Prussian soldier, an unsheathed sabre in his hand, and our own senators, ambassadors or presidents who have their pictures taken in their “working clothes”, “at home”, “at a hunting party”, as if caught unawares. What a variety of “democratic”, “aristocratic”, “philosophical” and other poses!
 

Evreinoff peker i teksten på det gamle føydale Spania (1700 – tallet) som iscenesatt, der kongefamilien på toppen iscenesatte makt gjennom praktfulle kostymer, kroner og septre. Hoffet og aristokratiet iscenesatte sin posisjon i samfunnet gjennom fine klær, svære ball, språk og etikette
. Palasser, hager og dekorative hus fungerte som scene for iscenesettelsen av makten de hadde i det føydale samfunn, det samme kunne sies om domstolene der kirken iscenesatte sin makt under inkvisisjonen.  Kongen, kirken og rådgiverne fungerte som ”stage managers” av dette samfunnet på samme måte som man kan påstå at presidenter og markedskrefter er ”stage managers” for det borgerlige og delvis postmoderne samfunnet som eksisterer i dag. I det gamle føydale samfunnet hevder Evreinoff at det var et tynt skille mellom livet på teaterscenen og i hoffet på grunn av de overflødige faktene som fant sted innenfor begge arenaer
. Fascinasjonen for det svulstige og overflødige skinte igjennom som teatrale virkemidler, og ikke som ”realistiske” fakter slik naturalismen seinere skulle forsøke å innføre både i teateret og i politikken.
I dagens Europa er det ikke like naturlig å sammenligne politikken direkte med kontemporært teater slik Evreinoff gjør av flere årsaker, blant annet på grunn av teatrets svake posisjon og autonome utvikling. Men Evreinoffs teorier om iscenesettelsen av makt synes jeg fortsatt er relevante om man tar utgangspunkt i at mennesket og samfunnet er grunnleggende teatrale i sin helhet. Evreinoff mener at siden samfunnet og mennesket er teatrale, så leter vi etter en god ”skuespiller” til å lede oss
, slik kommer man inn på dagens politikere som iscenesetter seg for velgerne. 
I revolusjoner bytter man ”stage managers” fordi samfunnet blir organisert/iscenesatt på en forskjellig måte enn det forrige. Evreinoff kaller Napoleons ”coup d’ état” for et ”coup de théâtre”. Napoleon iscenesatte sitt eget velde som en regissør med seg selv i hovedrollen som en uovervinnelig keiser. Evreinoff hevder at det teatrale mennesket ville ha løgnen om Napoleon som supermann, det ville ha iscenesettelsen med Frankrike som verdens sentrum og en god skuespiller på toppen, dette fordi mennesket instinktivt er teatralt
.         
”Mankind has hitherto been too short-sighted to understand that the most powerful men in history have always been actors and that the most stormy and interesting periods of history have always been dominated by actors, by all imaginable actors…and to see the best of them do not go to the theatres!”

Verdenshistorien og politikken har vært dominert av utmerkede skuespillere som har brukt talerstoler og slagmarker som scene, jeg ønsker å flytte skuespillet ut av teateret og inn i politikken gjennom å se på iscenesettelsen av politiske begivenheter. Evreinoff påpeker at hele verden består av skuespillere, og noen av de beste finner du blant makthaverne. I min samfunnsteoretiske del vil jeg legge ned grunnlaget for analysen av sosiale drama og politikere som skuespillere.       
Forholdene mellom folkelig og offentlig kultur i overgangen til det borgelige samfunn
I følgende avsnitt vil jeg referere til John Fiske (professor i kommunikasjon) og hans bok Understanding popular culture (2001). Jeg velger å bruke Fiske fordi han analyserer såkalt lavkultur og høykultur i et klasseperspektiv og beskriver i likhet med Richard Sennet overgangen fra den føydale kultur til den borgerlige. Jeg interesserer meg for Fiskes analyser av folkelig kultur og motsetningen til makthavernes borgerlige kultur, jeg mener at klassekultur spiller inn når man skal analysere forholdet mellom protesterende performance og myndighetenes performance fordi konflikten foregår mellom to tilsynelatende ulike sosiale grupper og klasser. 
Klasseforholdene Fiske beskriver har forandret seg siden 1800- tallet, men jeg mener at skillet fortsatt står mellom dem som er i besittelse av eiendom/produksjonsmidler (borgerklassen) og dem som står uten tilgang til disse (arbeiderklassen). Myndighetenes performance representerer borgerklassen, protesterende performance representerer arbeiderklassen.
Med industrialiseringen av Europa på 1800 tallet var borgerskapet ukomfortabelt med den økte klassebevisstheten som oppsto med urbaniseringen av de store byene. Bevisstheten om forskjellene mellom arbeidsgiver og arbeidstager ble skapt gjennom måten arbeid var organisert på. Dette utgjorde en trussel for borgerskapets evne til å benytte den sosiale kontrollen til sin fordel
. Det var en rådende konsensus og oppfatning hos borgerklassen om at arbeiderklassekulturen var ute av kontroll, festivitetene var utenfor offentlig kontroll og kunne dermed true den. Arbeiderens oppførsel skjedde individuelt og dens vulgaritet lå i det kroppslige: fyll, sex og vold, den individuelle oppførselen sto i motsetning til myndighetenes ønske om enhet. Fiske snakker også om betydningen av det semiotiske skillet mellom arbeid og fornøyelse som et produkt av industrialiseringen. Betydningen av arbeid ble til at: arbeid var atskilt fra fornøyelse, betydningen av fornøyelse ble til at: det var fornøyelse, men knyttet til arbeid og produktivitet, rekreasjon. Borgerskapet søkte å kontrollere hele arbeiderens liv. 

Strategi for å innprente disiplin i arbeidstokken

Det var to måter de overordnede klasser forsøkte å kontrollere fritid og fornøyelse hos de underordnede klasser:

· Undertrykkende lovgivning
· Overtagelse av folkelig kultur

Den undertrykkende lovgivningen forbød ”vulgære” fornøyelser som f. eks hanekamp eller årlige karneval og folkelige fester, disse lovene ble vedtatt ut ifra ideen om lov og orden i det offentlige rom og den protestantiske arbeidsmoral uten særlig fokus på klassespørsmålet. 
I spørsmålet om hanekamp, så mente man at arbeidere spilte vekk lønnen sin og utviklet en dårlig moral som ville ha en negativ påvirkning på arbeidet de gjorde på fabrikken. 
John Fiske ser det som et klassisk eksempel på den ideologiske strategien som går ut på å skylde på offeret istedenfor overgriperen. Det økonomiske systemet skapte fattigdommen som reproduserte den dårlige moralen og trangen til eskapisme de levde ut under hanekampene og på puben.
 Markedsfester (Fairs) hadde en gang vært knyttet til den føydale økonomien som et sted der man leide arbeidskraft og solgte varer. Under den nye økonomien var denne funksjonen overflødig, og den utagerende oppførselen var ikke lenger moralsk korrekt fordi den ikke hadde annen funksjon enn ren fornøyelse. Fiske drar fram et argument fra tiden:
But whilst these fairs are of the smallest possible conceivable worth in a commercial point of view, indefensibly and indisputably they bare prolific seed plots and occations of the most hideous forms of moral and social evil-drunkenness-whoredom-robbery-idleness and neglect of work. (in Malcolmson 1982:34-35)
 
Den ideologiske strategien som fordømte de underordnedes kultur, tok sikte på å virke universal for å kamuflere klasseinteressene som lå bak lovgivningen. De overordnede kalte derfor de underordnedes utskeielser for ”wicked” og ”evil” for å gi fordømmelsen en slags allmenngyldighet istedenfor å gi det en nyansert kritikk. 

Jeg vil påstå, i lag med John Fiske, at det underliggende hovedelementet i kritikken lå i at fornøyelsen ikke var produktivt knyttet opp til det økonomiske systemet, men eksisterte i sin egen rett. Borgerskapet var oppriktig urolig og skapte en frykt seg i mellom knyttet til arbeiderklassekultur i det offentlige rom, som Fiske sier; ”De gjorde sex og dansing til en riotous assembly”.
 Gjennom lovgivning ble flere populærarrangementer forbudt og erstattet med offisielle arrangementer, dette var middelklassens og borgerskapets ideologiske overtagelse av arbeiderklassens kultur i det offentlige rom. Det borgerlige samfunn som oppsto ved industrialiseringen hadde en hierarkisk inndeling ut ifra eiendomsretten. Demokratiet og ytringsfriheten var begrenset til dem som eide land eller produksjonsmidler. Det offentlige ble forvaltet av disse, dette utelukket arbeidere og de aller fleste kvinner. Klassene hadde klare inndelinger, og å stige i status var omtrent umulig. Borgerskapet var overbevist om at det besatte en høyere rett til å styre, fordi det var ansvarlig og modent i tråd med at det besatte eiendom. Dette skapte et skille der det påtok seg en paternalistisk holdning overfor de lavere samfunnslag. Kulturen som ble forvaltet av de underordnede ble stemplet som infantil, umoralsk og direkte ond som nevnt ovenfor. 
I overgangen mellom det eksplisitt føydale samfunn og det borgerlige samfunn var borgerskapet opptatt av å konsolidere den nye tid gjennom arbeidsdisiplinen, og restruktureringen av karnivalesk kultur og idrett for å bygge opp om denne. Den protestantiske arbeidsmoralen var den ideologiske basis som skulle prege de forskjellige delene av samfunnet, man søkte å forme den moralsk gode, kristne, pliktoppfyllende arbeideren. Slik Richard Sennet beskriver i The fall of public man ble derfor fokus på livet i det offentlige rom redusert til fordel for livet i privatsfæren.

Man avgrenset oppførselen til de to forskjellige områdene: privat og offentlig. Det offentlige rom skulle bli forvaltet på en disiplinert måte der den borgerlige moralen hersket enerådende uten brysomme eldre føydale trekk (dette gjelder først og fremst i byene der man knyttet arbeidernes udannede oppførsel til rural burlesk kultur). Dette omfavnet bl.a. festivaler, karneval så vel som idrett. De var opptatt av den borgerlige moral og sømmelighet, de kunne akseptere adelens usømmelighet fordi den var privatisert, og var skjermet fra offentligheten. De samme politikere som forbød hanekamp drev selv med revejakt, men forsvarte det med at de hjalp dyrene ut av deres sjelløse tilværelse og dermed egentlig gjorde dem en tjeneste. 

Ved borgerskapets økonomiske og politiske overtagelse i Europa (1800 -1900) så åpnet det seg nye offentlige rom for arbeiderklassen å bruke, f. eks adelens gamle parker, allmennheten kunne benytte seg av disse parkene gratis, men ”prisen” de måtte betale var at de oppførte seg dannet i disse nye arenaene. Utagerende oppførsel ble sett på med et olmt blikk og bekymring fra borgerskapet, man var bekymret for at moralen ikke skulle ivaretaes, at seksuelle og voldelige drifter skulle få fritt spillerom. Man hadde et syn på arbeiderklassebegivenheter som burleske og umoralske. Faktisk noe så ”uskyldig” som fotball mente man var ute av kontroll fordi arbeiderklassen spilte i gatene, dermed stiftet man profesjonelle idrettslag og lagde baner man kunne spille på for å skjerme gode borgere fra støyen, banneord og publikum. Fysisk fostring var positivt så lenge det skjedde i kontrollerte former og styrket arbeiderens arbeidskapasitet. Offentlige festivaler og folkelig karneval ble gjort om til nasjonaldager og fridager der dette kunne få utspill i kontrollerte former, det spontane og det burleske ble luket ut, fra nå av skulle offentlig feiring foregå på en disiplinert måte. Man så på formålet med disse begivenhetene som noe som trengtes for å rekreere arbeiderens krefter. Alle samfunnets aspekter skulle måles i produktivitet, også kultur og idrett. 
Industrialiseringen trengte en disiplinert arbeidsstokk for å kunne maksimere profitten i arbeidstiden, dette lå som bakgrunn i den kulturelle indoktrineringen de skapte gjennom å organisere og kontrollere karneval og idrett. Samfunnet som helhet ble bundet til det industrielle arbeidets disiplin, det seksuelle var noe som var nyttig for å reprodusere arbeidskraft, ellers var det umoralsk. Idrett var viktig for å edle den arbeidende kropp, og karneval ble gjort om til nasjonale begivenheter som dyrket det produktive samfunns enhet mellom arbeidsgiver og arbeidstaker på tvers av klasser.

I det private var brudd på den protestantiske moralen mindre viktig og man kunne tillate seg å utlevere seg selv eller bryte med den konvensjonelle oppførselen. Sprekkene i den borgerlige fasaden er mer enn godt nok beskrevet av Henrik Ibsen, der man ser det markerte skillet mellom offentlig og privat oppførsel, utleveringene skjer i hjemmet. I Henrik Ibsens ”nutidsdramaer” er handlingene lagt til hjemmet. De store handlingene i det offentlige er det få av, mens fokuset ligger på hva individene bærer på av last som de ikke viser utenfor stuas fire vegger. Hedda Gabler er et godt eksempel på et stykke som viser en fasade i oppløsning, der ingen av deres ”pålagte” offentlige roller samsvarer med deres egentlige roller. Heddas rolle er å føde barn og oppføre seg pent for husets gjester, men oppfyller ingen av forventningene, det er et skille mellom hennes private og offentlige rolle, fordi hun ikke vil ha den rollen de kjønnsmessige forventningene krever av henne. Jørgen Tesmans offentlige rolle er som lovende kulturhistoriker og mann i huset, men han er en middelmådig kulturhistoriker som heller ikke er særlig mandig og bestemt av seg. Et viktig paradoks er at lovene og reglene om oppførsel og kultur var forkjellige for dem som hadde eiendom og dem som var uten. De samme som fordømte arbeiderklassens utagerende oppførsel drev på med det samme bak lukkede dører (det private), de drev på med revejakt på eiendommen sin og festet utagerende i huset samtidig som de vedtok lover som forbød dette i det offentlige. 
Det karnivaleske og motstrategi mot det disiplinære
Som referanse angående det karnivaleske, har Mikhail Bakhtin skrevet om forfatteren Rabelais og hans forhold til karnivalskultur og latterens historie: Rabelais och skrattets historia, 1941. 
Jeg velger å forholde meg til Bakhtin fordi han skriver om maktforholdet som lå i middelalderen mellom stat/ kirke vs. folkemasse og måten dette ga uttrykk i forskjellige typer kultur. Ifølge Bakhtin var latteren og det udisiplinerte en motkultur og et forsvarsmiddel mot datidens myndigheter, noe man kan se har fortsatt opp til i dag. Demonstranter mot verdensbanken kler seg eksempelvis ut som klovner og spruter vann ut av blomstene sine mot soldater og politiet.
Karnevalet

Karnevalet var folkets andre liv, dette livet skilte seg fra det religiøse liv med dets plikter og forbud, det spiltes som regel ut parallelt med de kristne høytider, men var uavhengige av høytidenes myter og religiøsitet.
 Karnevalet markerte seg prinsipielt som et uttrykk mot religionens seriøse kultur, den skildret en utenomstatlig og religiøs verden, de menneskelige relasjonene ble bygget utenom den offisielle kulturen i en ”dobbelverden”. 
  
I karnevalet er det livet i seg selv som spiller seg ut og blir for en viss tidsperiode til det virkelige liv. Forskjellen ligger i at det er livet som fest kontra livet som arbeid. Festen er en essensiell del av menneskets tilværelse som ikke har noen entydig begrunnelse og kan ikke eksistere som en arbeidspause. For at festen skal fullbyrdes, må den inneholde ideer som gjelder det utenomverdslige. Festen må fylles med idealenes verden, høyere eksistensielle menneskelige mål, som ikke har tilknytning til de nødvendige betingelsers verden. 
Karnevalet eksisterte parallelt med kirkens offisielle seremonier og feiringer i middelalderen. Siden kirken som maktinstitusjon la forbud mot det groteske, seksuelle og lattermilde i sine egne seremonier, lå det en slags konsensus i samfunnet om at dette kunne eksistere utenfor kirken
.  Man anerkjente menneskets trang til å le og leve ut denne dobbeltverden som karnevalet var for folkemassen. 
I offisiell kultur higer man mot det perfekte og fullendte. I motsetning er de folkelige festene i dette tilfellet opptatt av å dyrke prosessen og det spontane som måtte oppstå. Karnevalets essens ligger i at man anser hele verden for komisk, alt kan fleipes med, latteren er fiendtlig mot alt som er ferdig og fullbyrdet. 
Bruddet med hierarkiene og det offisielle systemet forlater deltagerne i en utopisk sfære av frihet, dette frambringer en radikalisme selv om den er midlertidig. 
Bakhtin så latteren som et forsvarsmiddel mot det offisielle alvoret, undertrykkelsen og sensuren som makthaverne utøvde. Det var også et frigjøringsmiddel fra den indre sensuren som var innprentet i mennesket gjennom frykten for det hellige, det autoritære, og det alvorlige som lå i begrepet synd.
 I likhet med senere tids protesttog og politiske massemøter var torget en friplass for folkelig kultur, det var en ”utenomterritoriell” sfære der et annerledes språk enn det offisielles taltes, banneord og ”groviser” var legaliserte. Frihetsutøvelsen, språkbruken og det utenomterritorielle aspektet gjorde at det fungerte som et område utenfor de offisielle ideologiers verden. I karnevalets opptog og prosesjoner får folkekroppen en fornemmelse av enhet og uavbrutt uendelighet i tiden. Folket opplever seg som historiske subjekter og ikke som en statisk enhet som kun mottar og observerer
. 
Det karnivaleskes element er at det skal være autonomt i forhold til virkelighetens reglement, normer og moral, det karnivaleske tillater fyll, spetakkel og annen høylytt oppførsel. I flere karneval parodierer man virkelighetens hierarki ved å lage ”tullekonger” av fattige og gjør narr av overklassens formynderi. Karnevalet fungerte i sin tid som et ”mockery” av status quo i Vest-Europa, en slags nesevis protest mot et samfunn styrt av den disiplinerte protestantiske og katolske
 arbeidsmoralen. Karnevalet sentreres rundt kroppslige nytelser istedenfor intellektuelle nytelser, karnevalet er fysisk i sin opptreden og kommuniserer gjennom handlinger istedenfor ord. Karnevalet lager en parallell verden som har brutt med virkelighetens verden og hierarkiet og reglementet som dominerer hverdagen, det er et ideologisk brudd med den borgerlige arbeidsdisiplinen. Karnevalet fungerer i forhold til sin egen autonome ideologi med sine egne regler og normer, disse pleier å stå i rak motsetning til virkelighetens regler og normer. Et godt eksempel er den seksuelle moralen som blir snudd på hodet i flertallet av karnevaler. 
Bruddet med borgerskapet lå i at karnivaleske handlinger var fornøyelser som ikke var produktive i forhold til økonomien, de virket fremmede og formålsløse så lenge de var ute av økonomiens ideologiske kontroll. 
Fritid og fornøyelse var og er knyttet til rekreasjon for arbeideren til han møter på jobb igjen, sex var en reproduksjonsfornøyelse som skapte ny arbeidskraft, ikke et fornøyelsesmiddel i seg selv. Om arbeideren ikke gjenskapte arbeidskraften i tråd med den protestantiske og katolske arbeidsmoralen, så var det fare for at han ikke ville utføre arbeidet like bra, eller opponere mot disiplinen en fabrikkjobb krever.      

Del 2

De protesterendes performance

Anti-globalisering

Journalisten Naomi Klein som er forfatteren av No logo (2000), en bok som handler om arbeidsforhold i fattige land under den nåværende globaliseringen, har fulgt protestbevegelsene rundt omkring i verden de siste årene. Jeg velger å forholde meg til Klein under dette temaet fordi hun har førstehånds skildringer fra de protesterendes performance i møtet med myndighetenes performance. Hun ser medias misbruk av informasjon under store demonstrasjoner mot f. eks verdensbanken og måten de vrir om på de faktiske hendelsene som finner sted (i hennes øyne). Jeg vil også skrive om det politiske aspektet bak anti-globalisering for å vise til bakteppe som skaper bunn for konfrontasjonen mellom protesterende performance og myndighetenes performance. Det politiske bakteppet forklarer de forskjellige motivasjonene de performative partene sitter inne med under det sosiale dramaets gang.    
Klein har skrevet om sin opplevelse av møtene, de politiske diskusjonene og konfrontasjoner med politiet i boka Fences and windows (2002). I hennes øyne skjer det lite av volden som blir vist i media under mot-møtene (counter summits) demonstrantene arrangerer, hun mener heller at demonstrantene skaper en global by fylt med festivitas, gateteater, musikk og kunst.
 
Hun mener at stemningen rundt arrangementene er med på å skape et parallelt univers der en sosial revolusjon ikke virker som merkelig og anakronistisk, men som det mest naturlige i verden. Hun skriver at potensialet til forandring av verdens økonomiske system ligger som en eim over protestbevegelsens leire. 

The fences that surround the summits become metaphors for an economic model that exiles billions to poverty and exclusions. Confrontations are staged at the fence-but not only the ones involving sticks and bricks: tear-gas canisters have been flicked away with hockey sticks, water cannons have been irreverently challenged with toy water pistols and buzzing helicopters mocked with paper airplanes.
      

Protesten iscenesettes ved gjerdet, som beskytter elitene fra demonstranter. Her bruker demonstrantene teatrale og karnevaleske virkemidler for å få fram budskapet sitt i kamp med politiet og deres voldelige virkemidler. Mot-møtene skal fungere som alternative samfunn og som svar på det eksisterende systems tiltale om at det ikke finnes andre måter å organisere samfunn på enn den kapitalistiske/nyliberale modellen. Klein skriver om den nye generasjonens demonstranter som mener at: 

Demonstrations shouldn’t be quasi-militaristic marches culminating in placard waving outside locked government buildings. How instead they should be “festivals of resistance”, filled with giant puppets and spontaneity…you change minds by building organizations and events that are a living example of what you stand for.

Klein påpeker at den nye generasjonens demonstranter tar avstand fra den tidligere marsjerende, militaristiske demonstrasjonsformen og heller forsøker å slåss mot politiet med teatrale/performative virkemidler. Symbolbruken står i sentrum; der politiet møter demonstrantene med køller og tåregass, velger flertallet av demonstrantene å bruke teater, dans og blomster. Dette kan frambringe en komisk effekt der latteren og det humoristiske fungerer som våpen mot en militær overmakt som er avhengig av opinionens støtte (gjennom media) for å kunne utøve fysisk makt mot de protesterende.   

Mitt utgangspunkt for oppgaven er at man ikke har nådd et endelig stadium der individet vil ønske å leve utelukkende individualistisk, jeg tror heller ikke at ideen om et kollektivistisk demokrati har dødd ut, men tvert imot har blitt styrket de siste 15 årene. 
Den nye globale bevegelsen mot de rikeste landene og monopolkapitalismen er på ingen måte styrt av partier eller basert utelukkende på marxisme, men representerer et unikt mangfold av mennesker som har forskjellige oppfatninger om hvordan verden burde se ut. Jeg vil si at noe av det som binder de diverse gruppene sammen mer enn noe annet, er det teatrale/performative som ideologisk kampmiddel. I et hav av paroler og meninger er limet det teatrale/performative. Hovedsignalet som skal nå tredjeparten (publikum) er at deres forskjellighet er en styrke og at deres kampmiddel er det teatrale, det subversive element som truer myndighetenes teater ligger i den fredlige karnivaleske motstand. Om myndighetene representert gjennom politiet klarer å framprovosere vold, svekker man legitimiteten til de protesterendes performance. 
Ethvert sosialt drama som oppstår mellom de protesterendes performance og myndighetene er en flørt med det spontane, dette står i sterk kontrast til den strengt regisserte politikken folk opplever gjennom tv og media, man kan påstå at følelsen av avmakt ovenfor regissert politikk skaper en lyst på en konfrontasjon der begge parter improviserer. Man trodde at massemobilisering mot markedskreftene hadde kommet til en slutt ved murens fall, noe som ble motbevist gjennom en av de største demonstrasjonene i nyere tid som skjedde i Seattle i 1999 mot WTO (Verdens handelsorganisasjon) med omkring 40.000 deltagere. Store demonstrasjoner mot internasjonal frihandel og imperialisme har fortsatt med jevne mellomrom siden Seattle, protestene fortsatte bl.a. i Gøteborg mot toppmøtet i EU (2001) og verden over ble det mobilisert mot Irak-krigen (2003).  

Det ideologiske hegemoniet høyresiden og frihandelsinstitusjoner har sittet med siden murens fall har vært meget sterkt, men deres totale dominans har også skapt motstandere som er desto mer overbeviste om at frihandel og laissez faire holder millioner av mennesker i fattigdom. Å privatisere offentlige tjenester har vært kriteriet for å få lån av Verdensbanken, noe som har fått alvorlige konsekvenser for mange fattige. Motstanderne forsøker å bremse/snu en prosess der frihandel og globalisering blir enerådende, mange ser det som den største totalitære trusselen i framtiden. Om markedet slippes helt fritt og alt er til salgs, så vil den sterkeste dominere og dermed skape en homogenisering økonomisk og kulturelt gjennom monopolisering av varer, priser og kultur. 

For markedskreftene er globalisering et positivt ladet ord som brukes i forbindelse med den globale utviklingen av informasjonsteknologi og frihandel. Det brytes ned i forskjellige aspekter: 
· industrial globalization (alias transnationalization) - rise and expansion of multinational enterprises 

· financial globalization - emergence of worldwide financial markets and better access to external financing for corporate, national and subnational borrowers 

· political globalization - spread of political sphere of interests to the regions and countries outside the neighbourhood of political (state and non-state) actors 

· informational globalization - increase in information flows between geographically remote locations 

· cultural globalization - growth of cross-cultural contacts 

http://en.wikipedia.org/wiki/Globalization (lastet ned 14.11.06)
Motstandere av globalisering er ikke mot utveksling av kultur. For eksempel har mange grupper vist internasjonal solidaritet og samarbeid med Zapatistene i Chiapas i deres kamp for rettigheter som urfolk. Informasjonsteknologi er noe de selv bruker som organiseringsverktøy (Internett), men selve maktforholdet som er mellom vesten og resten av verden vil føre til en skjev ”utveksling” av økonomiske tjenester og kultur. Man ser for seg en globalisering der kulturelle forskjeller vil viskes ut til fordel for vestlig innflytelse hånd i hånd med økonomisk utbytting gjennom frihandel. I materialistisk og marxistisk filosofi ligger fokuset tungt på maktforskjeller, og dette synet er toneangivende for analyser angående forandringer i økonomi og kultur hos anti-globalister. I den materialistiske marxistiske tradisjon ser man enkeltmennesket som en del av en større helhet som er dominert av de rådende økonomiske forhold. Man peker på at illusjonen om det autonome, frittenkende mennesket ikke vil kunne la seg realisere i et samfunn styrt av økonomisk utbytting enten det er føydalismen, kapitalismen eller for den saks skyld sosialismen. Idet mennesket frir seg selv fra utbytting og undertrykkelse i overgangen fra det sosialistiske til det kommunistiske samfunn kan det eksistere fritt og uavhengig. I materialistisk/marxistisk filosofi ser man på refleksen som ligger mellom basis og overbygning, man er særs opptatt av hvor tanker og identitet kommer fra, og måten basis former oss som mennesker. 
Utgangspunktet er at den økonomiske basisen skaper den overordnede ideologien i samfunnet, dette former identitetene vi påtar oss som hjul i produksjonssystemet. I dette tilfellet er det den globale kapitalismen som er økonomisk basis og skaper overbygning, dette reflekteres i den vestlige verden sterkt gjennom kultur og institusjoner. Ifølge marxismen har den globale kapitalismen forandret alle deler av samfunnet om til varer, alt er til salgs: Mennesker (arbeidskraft), kultur, identitet, naturressurser. At alt er til salgs rettferdiggjøres av borgerskapet for at kapitaleiere skal ha retten til å konkurrere med hverandre for å kunne maksimere profitt. Om rettighetene til å kjøpe de ovenfornevnte varene opphører, svekkes konkurranseevnen og den økonomiske ideen om ”evig vekst” vil ikke kunne fullbyrdes. I jakten på økt konkurransedyktighet har kapitalismen blitt global, den har åpnet nye markeder for internasjonale kapitaleiere å investere i mennesker (arbeidskraft), kultur, identitet og naturressurser. Den marxistiske filosofis kritikk av liberalismen påpeker at den frie veksten kommer til et punkt der den stanser fordi det ikke lenger er noe nytt å investere i, og det dannes monopoler (monopolkapitalismen) som sparker ut de svakeste av konkurransens karusell.

Ressursene og kapitalen blir fordelt mellom noen få selskaper som styrer pris og tilgang på varer, markedet er dermed ikke lenger fritt. I vår tid der varene ikke lenger er faste (fysiske) enheter og utvikler seg til å bli abstrakte enheter har patentering blitt et godt eksempel. Dette vises i legemiddelindustrien som patenterer medisin og profitterer på sykdom, f. eks Aidsmedisin, og i IT-bransjen der Microsoft patenterer programfunksjoner som f. eks det å dobbelklikke på et ikon for åpne det.  Flertallet av aktive motstandere mot globaliseringen er ikke klassiske kommunister, men post-marxistisk tankegang fungerer overordnet sammen med anarkistisk, til dels nasjonalistisk og post-kolonialistisk ideologi i protesterende performance. Det nasjonale aspektet ligger rundt kontroll over naturressurser.  
Aktivistisk Anti-globalisering

Som tidligere skrevet går de protesterendes performance ut på å erobre rom, om ikke for alltid, så for en kort periode. I David Solnits bok Globalize liberation skriver flere forfattere om ulike strategier for å overta rom, ideologier som ligger bak og møtet med myndigheter, være seg i Argentina eller U.S.A. Boka er en håndbok for aktivister som vil forandre verden og hindre den fra å bli oppspist av markedskreftene. Grasrotaktivisten Patrick Reignsboroughs skriver om at de protesterende er ute etter å forandre rammene til det offentlige rom (reframe), aktivistene søker å møblere på rammene som markedskreftene har skapt i det offentlige rom slik at innbyggere (publikum) klarer å se muligheter for forandring av samfunnet
.  Et av problemene venstreaktivister står ovenfor i forhold til publikum når de vil forandre verden, er at publikum er interessert i å få sine egne oppfatninger bekreftet, ikke avkreftet. Aktivistene forsøker derfor å favne så bredt som mulig med aksjonen ved å fokusere på ”allmenne” temaer som f. eks demokrati og miljøvern. Om aksjonen er for radikal, vil den frastøte seg mange mennesker som ikke får bekreftet sine oppfatninger av tingenes tilstand.   

Reignsborough skriver at vi psykologisk ”screener” ut informasjon som ikke er bekreftende for den oppfatningen vi allerede sitter inne med. Å konfronteres med motinformasjon er vanskelig hvis den er av radikal karakter, dvs. diametralt motsatt av hva vi allerede oppfatter virkeligheten som
. 
Gjennom å erobre rom med andre symboler enn de markedskreftene har satt opp så får man ”publikum” til å tenke annerledes, disse okkupasjonene gjennomføres av ”reclaim the streets”- grupper som overtar en del av byen og organiserer f. eks festivaler. Disse festivalene skal medvirke til å forandre rammene vi vanligvis tenker innenfor, Reignsborough kaller det:

Direct action at the point(s) of assumption – Actions whose goal is to reframe issues and create new political space by targeting underlying assumptions

Å ta over en trafikkert gate med blomster, sofaer og rolig musikk forandrer rammer og oppfatninger vi har om bytrafikken, som vanligvis er forbundet med forurensing. Gjennom eksemplets makt utvides rammene våre til å innbefatte at en grønnere verden er mulig. 
Å arrangere en handlefri dag midt i en travel shoppinggate forandrer rammene og skaper økt bevissthet angående konsumerisme. Det radikales element er å synliggjøre grunnleggende forandring av samfunnssystemet og ikke bare kjempe for reformer innenfor systemet. De radikale ser systemet som grunnleggende feil, da hjelper det ikke bare å helbrede symptomene, systemet må røskes opp ved rota. 

Anti-globaliseringen består av folkelige bevegelser som nekter å la sine liv styres av kooperativ finans, men lever ut alternativene som en aktiv motstandsstrategi. En av hovedinnsigelsene mot anti-globaliseringsbevegelsen er at de kun protesterer, men ikke klarer å komme opp med noe alternativ til dagens politiske system og økonomi. Kritikere har et godt poeng fordi de politiske bevegelsene er mangfoldige og har ulike agendaer, ett av de protesterendes alternativ har vært ideen om direkte demokrati. Dette er et demokrati som ikke styres av eliter, men utformes av mindre sosiale grupper lokalt, politikken skal utformes gjennom diskusjoner der alle kan delta. Istedenfor å putte stemmesedler i urner for å la andre ta seg av politiske spørsmål, blir deltagerne i det direkte demokratiet ansvarliggjort gjennom handlinger istedenfor ord. Dette er noe demonstranter utøver i praksis i sin egen leir under  protester mot globale finansinstitusjoner som f. eks G8. Gjennom å delta i det ”direkte” demokratiet er de med på å skape reelle alternativer istedenfor bare å kritisere, så kan det i etterkant diskuteres hvor effektivt det er.   
Performance

Schechners liste over 7 kjennetegn ved en performance
:


I det protesterende teater er det ”å underholde, å lage noe vakkert, å undervise og å skape eller utvikle ”community” som gir det ”performative” kjennetegn. Tar man utgangspunkt i anti-globaliseringens protesttog mener jeg at hovedvekten ligger i underholdning i symbiose med det ”å undervise og overtale”.  1990- tallets anti-globaliseringsbevegelse styrke ligger i det å underholde.
Den har beveget seg videre fra vanlige opptog/marsjer der alle går sinte og skriker ut slagord på kommando, til å bli en fargerik festival fylt med musikk, dans, kunst og fora der man utveksler erfaringer. Den underholdende protestformen gjør at utenforstående ikke distanserer seg og at flere folk dukker opp for å protestere, slagord som ”It’s not my revolution if i can’t dance to it” er ganske dekkende for ideologien bak bevegelsen. Så man leker med selve ordet og ideen bak ”protest” som i utgangspunktet har en aggressiv og undervisende betoning og gjør det om til noe som ligner et karneval eller en festival. Man lager en visuell motsetning til myndighetenes teater som foregår i fullt alvor bak stengte dører, der maktens performance er grå, er protesterendes performance fargerik, der maktens performance er eksklusiv er protesterendes performance inkluderende. Interessekonflikten mellom myndigheter og demonstranter tilspisser seg naturligvis, men ved å møte ild med ild fjerner demonstrantene noe erkjennelsesmessig ved protesten sin, som ligger i det at man vil ha den motsatte politikken, eller en annen verden. 
Om man ikke er en rak motsetning til det man er imot, så mister man følelsen av ”community” og identitet som er grunnleggende for det rituelle som skaper rammen rundt protesten.

Myndighetenes performance som knyttes til politikk kjennetegnes ofte ved at den skal skape nasjonal identitet eller internasjonal identitet, kongens og statsministerens nyttårstaler har som funksjon å virke samlende for nordmenn som folkeslag og nasjon. EU og verdensbankens møter har som funksjon å skape en internasjonal identitet eller ”community”, forskjellen vis-à-vis protesterende performance er at den skaper ”community” mellom statsledere og store selskaper istedenfor folkene. Statsledere er de representerte lands maktsymboler og deres ”community” blir sett på som eksklusiv og mektig i kontrast til de protesterendes ”community”. Formidlingen av politikk mellom nasjoner på toppmøter skjer ovenfra og ned uten mulighet for innblandelse fra dem som politikken går ut over. 

Fokuset i myndighetenes performance ligger ikke i underholdning eller i å skape noe visuelt vakkert men oftest i det å overtale/overbevise, møtene er lukkede og resultatene av dem blir framlagt for media i etterkant, kommunikasjonen av det direkte(møtet) skjer indirekte gjennom media. Det performative skjer i møtet med media og i møtet med de protesterende. 

En av hovedforskjellene ligger i at de protesterende ikke bare representerer en protest, men et bilde på en annen verden, denne verden spilles ut under selve protesten og er avhengig av det underholdende, det performative, det direkte. Myndighetene spiller ut verden slik den er og slik de har interesse av å bevare den. De er ikke interesserte i å skildre en annerledes verden, hierarkisk demokrati og frihandel skal være absolutt. De er allikevel avhengige av å iscenesette seg selv som villige til å forandre situasjonen for verdens fattige, og derfor gir de inntrykk av at toppmøtene er inkluderende fora der forretningsfolk, NGOer og politikere møtes, men kun gjennom maktens korridorer. De inviterer gjerne Bono eller en annen ”folkelig” celebritet for å vise at de hører på andre enn økonomiske rådgivere. 

Målet med prosessen til de protesterende er å forandre politiske avgjørelser og å skape politisk motkultur, myndighetenes mål er å bevare de nåværende politiske apparatene og retten til å styre uten innblanding fra grasrotbevegelser. Kampen blir stående mellom dem som representerer den nåværende verden og dem som vil skape noe helt annerledes. 
Dette blir kommunisert gjennom de ulike formene for performance, der myndighetene skildrer en verden der politiske avgjørelser blir foretatt bak lukkede dører av noen få mennesker, skildrer de protesterende massedeltagelse. 
Situasjonistene
I etterkrigs- Europa oppsto det en kunstnerisk og filosofisk retning som så omstruktureringene av de store byene med deres funksjonalisme som kapitalistiske og ensrettede. Den filosofiske retningen ble skapt av en rekke forskjellige kunstnere fra ulike land. Til felles var at de ville gjenreise surrealismen som politisk kraft, mest framtredende var den franske forfatteren og filmskaperen Guy Debord. Situasjonistenes kritikk gikk også mot Østblokk-landene som de mente hadde et direkte undertrykkende skuespillsamfunn med åpnbare virkemidler alle kunne se og oppfatte, mens i Vesten var metodene mer finurlige og ikke så lett synlige. Jeg velger å fokusere på det de skrev om Vesten. 

Situasjonistene mente at byens offentlige rom ble konstruert slik at folk ikke møttes på tvers av stand og klasser, men overtatt og forvaltet i markedets tjeneste uten mulighet til påvirkning fra byens innbyggere. De mente at man skilte befolkningen geografisk ut ifra klasse og opphav ved å for eksempel bygge funksjonelle blokker i utkanten av byen der arbeidere skulle bo. Målet deres var et offentlig rom som ble forvaltet av dem som brukte det heller enn at de forholdt seg passive til byens scenografi som var konstruert av markedskreftene
.    

Situasjonistene hadde som mål å avskaffe tanken om kunst som en separat, spesialisert aktivitet og transformere det om til en del av hverdagslivet. Inspirert av Marxs skrifter om varens autonomitet (varefetisjisme) i forhold til forbruker, så Debord samfunnet som delt mellom passive subjekter som konsumerer opptredener (spectacles) og det konkrete ”spectacle” i seg selv
.  Debord mente at Skuespillsamfunnet oppstår når arbeidere og konsumenter får et passivt forhold til produksjonsmidlene, varene og makta. Samfunnet fortoner seg som et pseudo-samfunn med pseudo-varer og pseudo-makt som blir til gulrøtter for den store masse. Gevinsten av å jobbe og delta i samfunnsproduksjonen er forbrukermakt, denne blir vist fram gjennom ”stjerner”. 
Stjernene er den skuespillmessige representasjonen som konkretiserer bildet av en mulig rolle for forbrukerne, stjernen blir til modell for det tilsynelatende opplevde, dette fordi den inkarnerer det samfunnsmessige arbeids utilnærmelige resultat ved å mime noe av dets biprodukter.
 Regjeringsmakten og politikere blir til pseudo-stjerner over maktforhold,

underholdningskjendiser på reklameplakater blir til forbruks-stjerner, forbruksvarene gir deg en pseudo-opplevelse av å delta i samfunnet og av å oppleve det samfunnsmessige arbeids gevinster. 

Idet reklamen lover deg deltagelse og makt i samfunnet, men ikke kan gi deg dette i konkrete former så blir den abstrakt, ”hver ny løgn i reklamen er samtidig en innrømmelse av dens forutgående løgn”.
 Debords poeng er at makten abstraheres fra samfunnet og dermed virker undertrykkende fordi dens forandring ikke lenger ligger i det konkrete, men i det abstrakte. Konsumkulturen har som konsept å forbinde mennesker på tvers av land og klasse, men virker samtidig mot sin hensikt fordi den er en uvirkelig enhet, den er en maske og et skuespill som skjuler klassedeling og utbytting. Debord så faren ved kooperativ globalisering, fordi den ville undergrave det lokales autonomi og kvalitet ved å tilby masseproduserte varer, dette ville være svært homogeniserende. Idet varebyttingens avstander brytes ned, så øker også avstandene på grunn av den skuespillmessige atskillelse. Han brukte charterturismen som oppsto etter andre verdenskrig som et eksempel på at reising og menneskelig samferdsel blir til en vare og industri. Dette er  redusert til fritiden, og ikke som en naturlig del av kulturell utveksling mellom folkeslag i hverdagen.

Situasjonistene mente at planleggingen av menneskers omgivelser var med på å skape en skjematisk livsform, ensrettingen i det offentlige rom skulle erstattes av en lekeplass som skulle være et eksperiment for menneskers atferd. Innbyggerne skulle selv bestemme hvordan ting skulle se ut rundt dem, i demokratiets navn skulle man ha mulighet til å forhandle om absolutt alt estetisk i det offentlige rom. Disse ideene ble blant annet utført gjennom kunstutstillinger der de besøkende fikk kunstmateriale idet de kom inn døra og kunne bidra med hva som helst i galleriet/rommet. Resultatene ble ofte mikroskisser og hypotetiske forestillinger om hvordan en by kunne bli omformet. 
De nye byene skulle være kaotiske med mobile landskap, det skulle være jungler og labyrinter i ett, slik at innbyggerne kunne utforske rommet og gjenskape et begjær som frigjorde dem fra arbeid og fremmedgjørelse.  

I skuespillsamfunnet fortoner livet seg som noe du observerer lik et skuespill, men ikke aktivt deltar i. Dette fører til passivitet og apati angående egne evner til å forandre samfunnet rundt seg. Situasjonistenes dystre påstand er at etter jobben henfaller et stort flertall til såpeserier og fotballkamper der livet blir levd for dem, men ikke av dem. Politikk blir utformet av eliter ovenfra og ned, og det medierte samfunnet skaper det totale skuespill som omtrent er umulig å bryte ut av. Jeg vil påstå at å skape et samfunn med totalt demokrati er for øyeblikket utopisk, men situasjonistenes kritikk av den kapitalismen som oppsto etter andre verdenskrig peker på et viktig teoretisk poeng som jeg velger å summere opp som:  

Passivitet = tilskuer av myndighetenes/kapitalismens performance

-Livet blir levd for deg av pseudostjerner og pseudovarer i bl.a. reklamens språk og den medierte og elitistiske politikken.

Aktivitet = deltager i protesterende performance

-Opprør mot skuespillsamfunnet og ønske om direkte påvirkning.  

Autonome Ungdomshus

I Europa har man flere autonome ungdomshus som forsøker å leve ut situasjonistenes ideer til en viss grad, I Oslo har man Blitzhuset, Hausmania og Anarkisthuset i Bogstadveien, Trondheim UFFA. I København, Berlin og i Barcelona finnes det langt flere. Mange av disse husene ble okkuperte i protest mot boligsituasjonen i byene og for at alternative kulturer skulle få ha et sted å holde til. Disse husene opponerer mot markedets scenografi ved å skape et bilde i det offentlige rom som ikke er knyttet til kjøp, salg og konsumerisme. Jeg vil påstå at de ved sin eksistens er provoserende for borgerskapet som søker å skape en by som er planlagt og dermed skjematiserer folks liv. Hus som lever sitt eget liv uavhengig av markedets logikk angående profitt og økonomisk ”verdiskapning”, symboliserer en motstand mot ensrettingen den offisielle urbaniseringen står for. 
Disse husene drives ikke-hierarkisk og innbyggere som engasjerer seg i husene får være med å forme deres utseende uavhengig av klasse og rang. I disse husene lever de også ut en daglig ”utopisk mimesis” på mikronivå. Husene styres av allmøter, og oppgavene som må gjøres fordeles på tvers av kompetanse og yrkesbakgrunn. Dette er inspirert av en anarkistisk tankegang der alle i samfunnet skal skape mikrogrupper og utføre gjøremålene på tvers av yrker for å skape likeverd. 

Byen situasjonistene så for seg skulle være en by i kontinuerlig forandring som forpliktet aktiv deltagelse av sine innbyggere i utformingen. I stedet for funksjonalistisk soneinndeling av byen så ville den være i en slags flyt fra sone til sone med sine spesielle attributter, det glade kvarter, det bisarre kvarter o.s.v. Dagliglivet ville vært en lekende bevegelse i et altomfattende kunstverk hvor kreativiteten var sluppet løs som en kollektiv livsstil.

Politisk teater vs. Teater/performance som politikk

Politisk teater

Diskusjonen om teater og performance har utspilt sin samfunnsmessige rolle i den teknologisk utviklede delen av verden som er kjent for de aller fleste innenfor feltet teatervitenskap. Teatermennesket Vsevolod Meyerhold (1874-1940) skapte et politisk teater som skulle spre bolsjevikenes propaganda under og etter den russiske oktoberrevolusjonen. 
Dette ble gjort gjennom revolusjonære trupper som reiste rundt i Russland og oppførte stykker med et klart, eksplisitt politisk budskap, sjangeren ble kalt agit-prop, kort for agitasjons propaganda. Dette hadde en politisk virkning i et samfunn med høy analfabetisme og få informasjonskanaler. Det politiske budskapet ble spredt ovenfra og ned som en slags misjonering i sosialismens tjeneste. 
Forfatteren og regissøren Bertolt Brecht (1898-1956) lagde et politisk teater og utviklet en teori som skulle vekke tilskueren fra kapitalismens urettferdighet. Han skrev stykker som oppførtes i borgerlige teatre og lærestykker som skulle fungere som oppdragelse i sosialismen blant arbeiderklassen. Denne måten å spre et politisk budskap på var også ovenfra og ned, og hadde liten virkning utover middelklassen i et industrialisert Europa. 
I vår tid spiller teateret en mindre rolle enn tidligere, og har konkurrenter som internett, tv og kino. Disse har vist seg å være totalt overlegne som informasjonskanaler i forhold til teateret. 1970-tallets frigrupper som turnerte for å spre politiske budskap har også utspilt sin rolle i den teknologisk utviklede delen av verden. Det politiske region/ - og gruppeteateret som f. eks sto sterkt i Norge har mer eller mindre forsvunnet. Som en følge av dette mener jeg at man kan konkludere med at det politiske teateret ikke lenger har noen kontakt med publikumet utøverne vil nå, og oppsetningene fungerer kun som en anekdote fra en svunnen tid. 

Teater/performance som politikk
· Augusto Boal og lovgivende teater

· Aktivistisk performance

Den politiske venstresiden jeg tar for meg som driver med performance, bruker det som en politisk begivenhet i seg selv, det er ikke en oppsetning, men en hendelse/happening som uttrykker et budskap. Hendelsene kan være ovenfra og ned som en slags aksjon eller fungere interaktivt med tilskuerne. Augusto Boal (1931-), forfatter og regissør fra Brasil, søker å skape et interaktivt teater med tilskuerne, fordi problemene han tar opp gjelder dem direkte. Boals teori går ut på at det bare er de undertrykte selv som kan frigjøre seg fra undertrykkelsen og dermed er de nødt til å delta i teateret. 
Dette er inspirert av den brasilianske pedagogen Paulo Freires teori som går ut på å gi de undertrykte en egen stemme i stedet for at en intellektuell elite skal snakke for dem
. 
Som motsats til det politiske etablissements lovgivning så har han skapt Det lovgivende teateret som lar tilskuerne i teateret delta i prosessen med å skape nye lover som gjelder for dem. 

We do not accept that the elector should be a mere spectator to the actions of the parliamentarian, even when these actions are right: we want the electors to give their opinions, to discuss the issues, to put counterarguments; we want them to share the responsibility for what their parliamentarian does.
 

Gjennom det lovgivende teateret vil han plassere teater tilbake i sentrum av den politiske handlingen og ikke isolere det fra dem det skal nå, slik han mener at det politiske teateret gjør. 
Politiske aktivister som utfører performancer i det offentlige rom er i likhet med Boal interessert i å putte teateret i sentrum av den politiske handlingen, selv om det ikke nødvendigvis fungerer interaktivt med tilskuerne. En aksjon fra en politiske gruppe, være seg et svært demonstrasjonstog eller en performance med budskap, er begge et oppgjør med den politiske passiviteten de mener råder som ideologi i det markedsliberaliserte samfunn. 

I Boals interaktive forestillinger forsøker han å forandre de undertrykte fra å være objekter som bare godtar forholdene til å bli subjekter som har tro på at de kan forandre forholdene. Man kan si at politiske performance-aktivister allerede har en tro på at de er subjekter og handler deretter for å skape bevissthet rundt problemer og for å få flere til å føle at de er politiske subjekter. Her ligger noe av forskjellen mellom aktivistenes arbeid og Augusto Boals. Boal jobber pedagogisk for å skape praktisk lovgivning sammen med dem han anser som objekter i det politiske spill, mens aktivistene putter opp en performance for kun å skape bevissthet. En av hovedgrunnene til forskjellen er at Boal ofte jobber med analfabeter, arbeidsledige og fattige bønder i Latin-Amerika, mens de politiske aktivistene i Europa iscenesetter seg selv i det offentlige rom som omfatter alle typer samfunnsgrupper, vanligvis grupper som allerede har stemmer og rettigheter, men ikke benytter seg av dem.

Forskjellen igjen mellom aktivistisk performance og politisk teater er at aktivistene gjør dette gjennom en direkte politisk handling heller enn å misjonere i teatersalongen hos middelklassen, de setter eksemplets makt i fokus. Mens en av likhetene mellom aktivistisk performance og Bertolt Brechts teater er at de forsøker å skape en kritisk distanse mellom skuespiller/aktivist og tilskuer. Bertolt Brecht ville skape den kritiske distanse mellom skuespiller og tilskuer for å få dem til å tenke over forestillingen de overvar i stedet for kun å føle med helter og heltinner slik det klassiske drama forsøkte å gjøre gjennom Katarsisgrepet.

Brechts teknikk gikk ut på å skape underliggjøring ovenfor tilskueren gjennom teatertekniske virkemidler og skuespillerens distanse ovenfor egen rolle, slik skulle den tenkende tilskuer oppstå.

En aktivistisk performance har som mål å komme uventet på tilskuerne, den skal helst være original, morsom og spontan. Det legges vekt på improvisasjon der målet er å få fram det politiske budskapet og delmålet er å framstå som en som spiller en rolle. 

Personene som spiller er sjelden profesjonelle skuespillere og later heller ikke som om de er det, dette er med på å skape den kritiske distansen. Aktivistene påtar seg en rolle som beskrives av Richard Schechner som ”not not me”, dette begrepet bruker Schechner vidt om skuespillere i forskjellige sammenhenger (jeg velger å ikke gå inn i alle detaljene i min oppgave).
 Basisen går ut på at skuespilleren ikke er den han/hun utgir seg for å være, men heller ikke seg selv, identiteten ligger et sted mellom rollen og selvet. Jeg mener at gjennom å tydeliggjøre distansen mellom seg selv og rollen, så spissformulerer man identiteten som ”not not me”, noe aktivistene som regel gjør gjennom å ikke fokusere på skuespillerfaget/form, men budskapet. Man tydeliggjør at man ikke er teatermennesker, men aktivister gjennom den løse og improvisatoriske stilen. 

Tilskuerne av en aktivistisk performance skal gjennomskue opptrinnet som et politisk budskap og stilles til veggs i forhold til sine egne meninger angående saken, gjennom å ”stjele” plass i det offentlige, så tvinger aktivistene tilskuerne til å innta en stilling i forhold til aksjonens budskap og form. Det offentlige rom er som tidligere nevnt dominert av reklame og kjøpstilbud. Dette er noe man bevisst eller ubevisst tar stilling til hver dag, derfor liker jeg å bruke ordet ”stjele” plass i det offentlige, fordi man tar rom som er dominert av markedskreftene og fyller det med sitt eget budskap og form i en begrenset tidsperiode. 

Man får konsumenter til å ta stilling til samfunnsproblemer gjennom å ”stjele” deres oppmerksomhet vekk fra reklameplakatene, også popularisert gjennom gruppen Adbusters, som lager sine egne versjoner av kjente reklamekampanjer som belyser urettferdig handel, tobakkskader, barnearbeid o. l og klistrer dem over reklameplakater i det offentlige rom.    

Jeg vil påstå at grunnen til at Aktivistisk performance og Augusto Boals lovgivende teater klarer å kommunisere bedre enn politisk teater, er den improvisatoriske stilen. Augusto Boal improviserer fram problemstillinger i samarbeid med skuespillere og deltagere interaktivt med rom for egne innspill og ideer, dette gjør at tilskuere engasjerer seg mer enn om de hadde fått et budskap ferdig levert gjennom et gjenomarbeidet teaterstykke. Aktivistisk performance er sjelden bundet til manus, men ”stuntes” igjennom ut ifra en ide om hva som skal fram av budskap og hvilke virkemidler som skal brukes for å oppnå dette.
 Dette er det performative aspektet, den situasjonen som oppstår som er preget av det spontane og tilfeldige, en lek mellom aktivister og tilskuere. Man vet aldri om noen lar seg provosere og forsøker å spolere alt, eller om det går knirkefritt. 

Det store likhetstrekket

· Politisk teater (-------- ( Teater som politikk  =  Kritisk distanse

Ulikheter mellom politisk teater og teater som politikk

Politisk teater

· Ofte ovenfra - ned

· Ofte profesjonelle skuespillere/agitatorer

· Ofte en ferdig tekst

· Ofte estetiske kriterier 

Teater som politikk

· Ofte deltagende teater

· Ofte amatører

· Ofte improvisert  

· Ofte ingen høye estetiske kriterier 
BBB (Black Block Ballett) 
Eksempel på aktivistisk performance
Black Block Ballett ble framført av en gruppe fra miljøet Blitz – Hausmania 2004/05
. Den ble skapt som en reaksjon mot demoniseringen av maskerte demonstranter i media rundt denne tiden. Den har senere blitt danset ved forskjellige anledninger. Jeg analyserer forestillingen ut fra et videoklipp (Spis de rike Vol.5), der balletten starter ved at gruppa først inntar en gate, en fancy kafé og et utested maskert i finlandshetter og skjørt, alt etter tur. Jeg vil ta for meg performancen som ble filmet på utestedet lekteren på Aker Brygge i Oslo 2004. Lekteren er en restaurant som knyttes til utepils om sommeren, men også til de mer velstående lag av Oslos innbyggere på grunn av de høye prisene. Den er lokalisert på Aker Brygge som er et symbol på finans-Oslos triumfer på begynnelsen av 90–tallet, den er et sted forbundet med markedskreftene på grunn av kombinasjonen av kjøpesenter, kontorer og luksusleiligheter. 

Performancen/ Beskrivelse og analyse 
Aktivistene begynner å danse på tærne til musikken av Nøtteknekkeren med armene hevet over hodet i sirkler rundt restaurantens gjester, dette kommer helt uventet på det ufrivillige publikum som reagerer med forundring. Etter hvert kommer det en ansatt ved lekteren som spør om de har tillatelse for å drive med dette her, noe de ikke svarer på.

Den ansatte liker ikke at de filmer og sier at de er nødt til å ha tillatelse fra ledelsen for å gjøre dette. Han spør så om de vennligst kan forlate lekteren og hun som styrer videokameraet svarer; ”Vi kan ta det opp til diskusjon”. Han hisser seg mer opp og sier at de kommer til å bli jaget vekk av vektere dersom de fortsetter balletten, avslutningsvis forklarer han dem at dette er privat eiendom som de ikke har rett til å ”okkupere”, der slutter videoklippet. 

Performancen var vel så mye en opptreden for kamera som for publikum, poenget med at dette var privat eiendom lå tydelig i underteksten og ble understreket av den ansatte som ikke hadde tålmodighet til å la ballettdanserne fullføre opptredenen. Performancen spiller på kontraster mellom det politisk aktivistiske miljøet rundt det autonome kulturhuset Hausmania og de øvre lag av samfunnet som befinner seg på lekteren. Det komiske paradokset ligger i at aktivistene som er uglesett i media blander stilen finlandshette – skjørt / ballet – politisk performance, dette skaper en underliggjøring i forhold til tilskuere. Den ansattes negative reaksjon blir latterliggjort gjennom det komiske paradokset at det vanskelig lar seg gjøre å bli provosert av ballettdansere i seg selv, men disse ballettdanserne er ute etter å provosere. Kelnerens jobb er å sørge for at gjestene ikke sjeneres og han trår akkurat inn i den rollen aktivistene ønsker at han skal være i, representanten for den private eiendomsrett som blir snurt fordi noen danser på båten hans. Performancen hadde ikke fungert like bra foran kamera om han hadde latt balletten gå sin gang uten å intervenere.  

Gruppas teoretiske utgangspunkt.

Jeg vil basere mitt inntrykk av aksjonens plattform på et intervju med Ingrid Koslung, som var med på å forme den teoretiske ideen bak performancen.
Hovedmålsetningen for gruppa bak BBB er ikke å formidle et direkte budskap, men heller et forsøk på å skape en situasjon med visse kjennetegn:
· En situasjon som på en overraskende måte bryter med det vanlige bevegelsesmønsteret og normene i det offentlige rommet, og som dermed tiltrekker seg oppmerksomhet og engasjement (alt fra protester eller jubel).

·  En situasjon som ved å bryte normer viser tilbake på hvilken aktivitet som foregår i det offentlige rommet til vanlig, og hvor grensene går for hva som er akseptert og hvem som setter disse grensene.

·  En situasjon der folk ikke er sikre på hva som skjer, og ikke kan plassere "aktiviteten" i en klart definert kategori som "teater", "politisk demonstrasjon", "filminnspilling" eller lignende, og derfor er tvunget til å analysere og tenke selv.

Disse kjennetegnene skal forsøke å skape øyeblikk av uvirkelighetsfølelse som uttrykker et potensial til å se verden annerledes og tydeliggjøre maktstrukturer. Aksjonen skal vise andre muligheter enn de eksisterende og stille spørsmål om hvem/hva  som setter agendaen for normal oppførsel. Man kan si at kjennetegnene er generelle og varierende fordi denne balletten har blitt utspilt i forskjellige settinger, og har dermed endret betydning og vektlegging. 

I tilfellet på lekteren har hovedfokuset ligget på kontrasten mellom høykultur og lavkultur. Finlandshetta er et symbol på terror, bankranere, autonome demonstranter, geriljasoldater osv. Mens skjørtet og ballettdansen er et symbol på ”det estetisk vakre” og kultur som appellerer til de høyere lag av befolkningen som uttrykksform. Da denne balletten ble framført i 1. mai tog var det et sleivspark mot den kommende loven om maskeringsforbudet i demonstrasjoner. 
Da den ble framført på Lompa, var den heller assosiert med bankranere enn politisk aktivisme. Da den ble framført andre tilfeldige steder i offentligheten (f. eks Karl Johans gate) ble den tydelig assosiert med frykten for terrorisme som har preget mediabildet etter angrepene på  U.S.A den 11. september. I de autonomes
 tilfelle har de som regel valgt å operere uavhengig i store demonstrasjoner mot globalisering, uten å underlegge seg noen felles strategi med resten av deltagerne i antiglobaliseringstog. Dette fordi de også ser faren ved å følge den store massen som marsjerer i takt når de protesterer, BBB har også hatt som ide å vise andre muligheter for protest enn å gå unisont i tog. BBB leker med den liminale fasen som Victor Turner beskriver i samfunn og ritual som ”as if” (som om). I krisefasen i det sosiale drama opplever samfunnet et ”abyss”av muligheter, og mulige utkom av den reparerende fasen, BBB spiller med tanken på en virkelighet med en blanding av identiteter (høykultur/lavkultur). Forestillingen bryter med rammene (framing) man er vant med gjennom å skape nye rammer som kommer til i løpet av performansen. Den underliggende betydning skifter fra spillested til spillested og skaper dermed forskjellige rammer, gitt hvilke rammer som eksisterer der fra før. Ifølge Schechners kriterier for performance, oppfyller BBB tre stykker:  
· Å underholde
· Å lage noe som er vakkert
· Å markere eller forandre identitet
I motsetning til en del andre politiske performancer ønsker BBB ikke å undervise/overtale/overbevise, som også er et av kriteriene Schechner vektlegger og som ville virket naturlig for en aktivistisk politisk gruppe.  Forestillingen står mer åpen enn en politisk demonstrasjon og har fokus på ”Brechtiansk” underliggjøring heller enn overtalelse. Sett i lys av kontrasten mellom politisk teater og performance som politikk er det et klart likhetstrekk mellom intensjonen i Brechts politiske teater og effekten (tilskuerens opplevelse) av BBBs performance. De autonomes rolle har vært på kanten/siden av de politiske organisasjonene som har deltatt i demonstrasjoner, mye fordi de vektlegger aksjoner i det offentlige rom framfor diskusjon, politisk agitering og bruk av paroler. Dette gjør de autonomes protestkultur mer knyttet til handling og happenings enn politisk organisering. 
Happeningens element ligger i å overraske, helst konfrontere tilskuernes oppfatninger av stereotyper og forutinntatte holdninger og gi uttrykk for spontanitet. Dette velges som en strategi i kontrast til den eksplisitte politiske parole/slagord-strategien knyttet til ymse partier på venstresiden og organisasjoner. Utenfor Blitzhuset i Oslo er det en stor graffiti som sier: ”Action speaks louder than words”, dette oppfatter jeg som grunnfilosofien hos de autonome når det framføres performative politiske happenings.     
Del 3
Myndighetenes Performance

Iscenesettelse av statsledere.
”Jeg blir ofte beskyldt for å være useriøs og bedrive lettvint taktikkeri. Men det som foregår her på huset er et politisk teater”
 
Statsledere er symboler for nasjonens enhet og fungerer som samlende figurer i krisetider. Idet en krig oppstår, er statslederen der som det ultimate symbol for nasjonens kampvilje, i fredstider er han/hun ofte symbol på økonomisk vekst. 
En leder blir valgt til å føre nasjonen mot en større økonomisk vekst, et tryggere samfunn, eller som hærfører i en eventuell krigstilstand. Om det er en fredelig tid for landet vil han gjerne iscenesette seg selv i sektorer av økonomien som er viktige for veksten, i Norge blir det ofte i oljesektoren, i Bolivia i gassindustrien, eller i Kina på 1970-tallet var det i jordbrukssektoren. En statsleder tar på seg hjelm og saumfarer for eksempel et verft eller en oljeplattform mens han gjerne møter arbeidere på ”gølvet” sammen med sin entourage av statsråder og forretningsfolk. Dette iscenesettes for pressen slik at den samlende figur skal vise at han har kontakt med befolkningen han har fått mandat til å styre over. Han slår gjerne av en prat over en kaffe på arbeidsplassen med arbeiderne foran pressen, denne iscenesettelsen visker ut det skillet som vanligvis ligger latent mellom en statsleder og en arbeider. Iscenesettelsen viser fram en enhet mellom politikere og arbeidere som skal være til nasjonens beste gjennom den økonomiske veksten. 

I en krigstilstand iscenesetter man gjerne statslederen uniformert i møter med sine generaler, som viser at han tar ansvar over nasjonens sikkerhet ved å titte over slagplanene deres, eller for eksempel på et hangarskip der han blir hyllet av sine soldater som ”general maximo”. 
Dette er selvfølgelig bare noen av de mange lokasjoner han iscenesettes iløpet av sin karriere som statsleder, andre kan være: med barn, med idrettsutøvere, med musikere, med syke o.s.v.
Opponerende politikere iscenesetter seg selv ofte i andre settinger: Arne Myrdal i kamp med ”intolerante” venstreradikale på Youngstorget, Erling Folkvord på en demonstrasjon i klammeri med politiet, Ariel Sharon i den Palestinske delen av Jerusalem. 
Iscenesettelsen har som mål å kommunisere et klart budskap overfor mottager/tilskuer først og fremst gjennom å skape tillit mellom politiker og velgermasse. I mange tilfeller lykkes det, i noen tilfeller slår det helt feil, som f. eks da George Bush besøkte New Orleans først en uke etter at orkanen Katrina hadde gjort byen om til pinneved. Det symboliserte en ansvarsløshet som kostet populariteten hans dyrt.
At the political center of any complexly organized society…there is both a governing elite and a set of symbolic forms expressing the fact that it is in truth governing. No matter how democratically the members of the elite are chosen …or how deeply divided among themselves they may be …they justify their existence and order their actions in terms of a collection of stories, ceremonies, insignia, formalities, and appurtenances that they have either inherited or, in more revolutionary situations, invented. It is these—crowns and coronations, limousines and conferences- that mark the center as center and give what goes on there its aura of being not merely important but in some odd fashion connected with the way the world is built. The gravity of high politics and the solemnity of high worship spring from liker impulses that might first appear. (Geetz, 1977, pp.152-153)

Man kan si at statsledere gjennom scenografi (f. eks Det ovale rom) og rekvisitter (f. eks Limousiner) iscenesetter makt og maktforhold, man putter statsledere i sentrum av maktrom for å projektisere hierarkiet og måten verden fungerer på. En monarks rolle er ikke i like stor grad som statslederens å sentrere seg rundt handlinger angående produktivitet og økonomisk framgang, men er heller knyttet til deres symbolske tilstedeværelse. Dette knyttes til nasjonen som en historisk kontinuitet. Det guddommelige aspektet ved at de blir født som overhode gjør dem til bevarende symboler heller enn aktive politiske aktører, dette er deres tilsynelatende og faktiske rolle selv om de i flere land blir fremstilt som aktive politikere f. eks. kong Bhumibol i Thailand.
“You will see that kings, statesmen, politicians, warriors, bankers, business men, priests, doctors, all pay daily tributes to theatricality, all comply with the principles ruling on the stage”
 

Valg som ritual

Ved offentlige valg samles samfunn som kollektive deltagere i et demokrati, valgkampene organiseres kollektivt rundt felles demokratiske symboler og riter. De forskjellige partiene og deres sympatisører samles på offentlige plasser for å konkurrere om velgerens stemme, tv- programmer og debatter følges unisont av befolkningen mens de går direkte eller i reprise. Politikere snakker om felles problemstillinger, men tilbyr forskjellige måter å løse dem på, selve prosessen med politiske samlinger i det offentlige rom binder mennesker sammen uavhengig av yrkesgrupper og bakgrunn. 

Bruken av det offentlige rom av forskjellige grupperinger og mennesker på felles arenaer er noe som symboliserer det demokratiske fellesskapet/kollektivet i kontrast til hverdagen der man har en politisk styring som er vedtatt ved forrige valg. Partisamlinger og begynnelsen av partiers valgkamp markeres på en rituell og seremoniell måte gjennom at partiet som kollektiv står samlet og overbærer et ”kick off” for valgkampen gjerne iscenesatt av partiledelsen med partilederen som prosesjonsleder. Her samles de kollektivt rundt verdiene de mener at de står for og føler styrken ved å være samlet i sin egen ”communitas” i motsetning til hverdagen der de også bærer på de samme verdiene og synspunktene, men står individuelt. Historikeren Jean H Baker beskriver hvordan individet gled inn i massen under Demokratenes militære parader på 1800-tallet. At paradene var militære gjorde at de var mer ekspressive enn instrumentelle og mer inspirerende enn informative fordi man spilte ut den militære oppførselen som et språk i seg selv. Han sier at på denne måten gjenskapte man ideen om den amerikanske politiske kulturen: folkets vilje. Det var en kollektiv handling som samlet selvstendige individer under samme ide. “In this way the individual was fused with the group; individual will became expressed as part of the more powerful body of group will”
 
Media er ikke bare opptatt av debatter og realpolitiske analyser, men lager også reportasjer om hvordan folk stemte, om det var mange som stemte og hvorfor de stemte. Dette kan si noe om hva som er nasjonens kultur og identitet på det aktuelle tidspunktet i historien, man henter informasjon ut av individets atferd for å kunne si noe om det kollektives atferd. 
Mens valgkampen er en prosess som går over uker eller måneder som samler kollektivet, er selve valgdagen fokusert rundt en individuell handling og et individuelt valg, det å putte seddelen i urnen.    

Kollektivet og individet i politikken

Politikk har blitt til en statisk enveiskommunikasjon dominert av eksperter, formidlet gjennom media, nøye regissert. Kommunikasjonen mellom dem som styrer og dem som blir styrt blir formidlet gjennom aviser, radio og fjernsyn, det tilsynelatende demokratiet gir deg valgmuligheten til å velge mellom partiers løfter (tilbud) på lik linje med forskjellige frokostblandinger i butikken. I takt med den postmoderne og poststrukturalistiske utviklingen av samfunnet har de gamle sterke ideologiske skillelinjene blitt visket ut, valg blir gjort mer ut ifra enkeltsaker enn ut fra ideologisk tilhørlighet. Ved hvert stortingsvalg ser man oversikter som viser at partiene har klart å stjele store mengder stemmer fra hverandre, ofte på tvers av de gamle ideologiske skillelinjene, FRPs framgang og Arbeiderpartiets tilbakegang/stillstand er et godt eksempel. 

Enkeltmennesket stemmer mer i tråd med individuelle ønsker enn kollektive ønsker, noe man eksempelvis kan se har forandret seg siden begynnelsen av forrige århundre. Arbeiderpartiet har vært det dominerende partiet i Norge siden 1930-tallet og har gått til valg utelukkende med kollektivistiske slagord f. eks ”By og land hand i hand!”.  FRPs ”Felleskap og valgfrihet!” i dag er et artig spill på Arbeiderpartiets kollektivistiske slagord og liberalismens individualitet som passer godt inn i et samfunn der de klassiske ideologiske skillelinjene er borte, ”lavere bensinpriser!” passer også godt inn som eksempel.

Det kan være flere tilfeller og premisser som tyder på at man har kommet til et punkt der politikk dreier seg om hvordan man som enkeltmenneske skal få individuelle fordeler heller enn kollektive, og at ideen om kollektiv demokratisk deltagelse i politikken er forsvunnet.

Politikeres rollespill og bruk av følelser

I dette avsnittet vil jeg benytte meg av sosiologen Richard Sennets bok The fall of public man. Sennet beskriver overgangen fra det sosiale liv i det føydale
 England og Frankrike til det sosiale liv som utviklet seg i storbyene London og Paris under kapitalismen. 
Sennett påpeker at det ikke fantes noe endelig brudd mellom de to epokene, men at det kapitalistiske samfunnet tok med seg mange levninger fra det føydale samfunnet, og at de levde side om side i lang tid. Jeg velger å bruke The fall of public man fordi Richard Sennett benytter seg av mange paralleller i det sosiale livet til teateret, rollespill og iscenesettelsen av selvet i det offentlige rom. Dette synes jeg er relevant i forhold til måten den moderne politiker har oppstått og hvordan denne har hatt et forhold til teater og iscenesettelse. Sennetts metode er å sammenligne det økonomiske og politiske liv med kunsten og teateret for å se hva de hadde til felles og slik komme fram til en historisk oppfatning som er mer helhetlig enn om man hadde holdt disse samfunnsområdene atskilt.   
Begrepet ”verden som teater” er gammelt og går helt tilbake til Platon
. I det føydale samfunnet (ca.500 – 1700) hadde man sosiale koder knyttet til hvilket samfunnslag man tilhørte. Disse endret seg med oppblomstringen av storbyer som London og Paris, byene ble til store sentre hvor få kjente hverandre eller visste hvor de nye innbyggerne kom fra.  Den industrielle revolusjon som pågikk på 1800-tallet sørget for at maskinene utkonkurrerte manuelt håndverk og gjorde 100.000 vis arbeidsledige i rurale områder, noe som førte til at disse søkte arbeid i urbane områder. 

Måten for fremmede å bygge sosiale bånd på i storbyene der alle var fremmedgjorte var å åpne seg for andre fremmede. Sennett benytter seg av begrepet ”disclosure of self”. Man viste sin tillitt overfor en fremmed ved å fortelle om de innerste følelsene og tankene sine, noe man selvfølgelig ikke ville gjort om man ikke stolte på vedkommende. Dette ble til en konvensjonell erklæring av tillitt. Noe av problemet med dette ”sosiale systemet” var at det ble vanskelig å skille falsk utlevering (av selvet) fra ekte utlevering. I et storbysamfunn der ingen kjente hverandre godt lenger oppsto iscenesettelsen av ”den offentlige man” ifølge Sennett. 
Man var usikre på hverandre fordi den sosiale situasjonen som hadde oppstått i byen var helt ny og ”den offentlige man” iscenesatte seg for fremmede. De fleste som ville komme seg opp og fram i storbyene benyttet seg av samme høflighetskodeks som den neste.
Iscenesettelsen av ”den offentlige man” og ”føleriet” ble overført både til politikk og teater. Skuespilleren og politikeren sto overfor nye problemstillinger som var av samme karakter. Hvordan skulle de kommunisere med mennesker som var helt fremmede? 
I det teateret som rådet under føydalismen var teatersalen opplyst, slik at alle kunne se hverandre til enhver tid. Foran scenen var det ståplasser, og adelen hadde gjerne en plass på scenen ved siden av skuespillerne. Alle holdepunktene skuespillerne hadde hatt i det gamle teateret forsvant litt etter litt; kommentarene fra publikum, øyekontakten og adelen som satt på scenen. Flere teaterreformer gjennomført bl.a. av Diderot/Voltaire (fjernet adelen fra scenen), gjorde at teatersalen var mørk, sitteplasser kom foran scenen og publikums stillhet ble til en dyd under forestillingen. Dette førte til at skuespillere var nødt til å kunne vise de store følelsene for å kunne nå ut til de ukjente i mørket, gjennom utleveringen av følelser (betroelsen), så bygget de bånd med tilskueren. I politikken ble fokuset rettet mot evnen til å utlevere seg som taler og retoriker. Politikere dro ofte for å studere de største skuespillerne da de opptrådte, for å lære å forføre folkemasser. Politikerne lærte seg å utlevere følelser foran folkemasser og bruke det som et retorisk grep.
Sennett mener at arven fra det borgerlige samfunns genesis har preget oss fram til i dag, og tydeligst av alt mener jeg man kan se konturene i politikken. Politiske konflikter er knyttet til personlige konflikter vel så mye som innholdet i saken det gjelder. Politisk lederskap er knyttet til troverdighet vel så mye som egenskap og resultater, forskjellige sosiale fenomener knyttes til personlighet for at de skal kunne gi mening. Sennets aktualitet ser man tydelig i norsk tabloidpresse som gjerne iscenesetter persondueller mellom politikere heller enn partier og politisk sak f. eks ”Siv vs. Jens” heller enn ”liberalisme vs. sosialdemokrati”. For at duellen skal vekke interesse hos lesere eller tv-tittere personaliseres politikken, noe som har tatt fokuset vekk fra sosial og politisk handlekraft og heller lagt det på politikerens personlighet. Politikere har blitt til kjendiser og offentlige personer hvis private liv velgerne kan lese om i ukeblader. De politiske sakene har falt i bakgrunnen på bekostning av personlighetskultusen som preger det offentlige.
En del av en politikers jobb er å skape karisma rundt sin egen person, denne karismaen er i vår tid sekulær i motsetning til den guddommelige karismaen som en pave eller en religiøs leder må/måtte ha. Karismaen fungerer som ”et himmelens mandat” 
, men i en sekulær forstand, en leders personlighet, patriotisme og ansvarlighet gjør opp for den faktiske politikk som føres. En leders personlighet og karisma er mandatet som gir ham/henne rett til å styre i den sekulære politikken. Sennett viser til Richard Nixons ”Checkers speech” i 1952 som et eksempel på en politiker som redder seg unna offentlighetens vrede ved å bruke følelser, personlighet og karisma.
 Nixon var blitt valgt til presidentembetet gjennom en kampanje som gikk imot korrupsjon og kameraderi i toppolitikken. I 1952 sto han overfor en korrupsjonsskandale der flere forretningsmenn hadde finansiert ham under bordet. I den tv-overførte ”Checkers speech” avledet Nixon publikum ved å tale om sine gode intensjoner, kompromissløse patriotisme og sterke følelser. Talen toppet seg da han begynte å gråte, dette viste at han var en ekte person og ikke nok en bestukket politiker, han gråt ikke for lenge, det hadde vist at han var ute av kontroll. Han avsluttet talen ved å snakke om sin kones republikanske kåpe og sin hund Checkers som han forøvrig var veldig glad i, derav kom navnet ”Checkers speech”. 
Det har vært mange tilfeller av slik avledning fra politikeres side gjennom historien, i Norge tenker jeg først og fremst på ”Søviknes-saken” som oppsto i Fremskrittspartiet i (2001). Carl I. Hagens kronprins Terje Søviknes som da var en populær ordfører i Os, var blitt anklaget for å ha voldtatt en 16 år gammel beruset Fremskrittsparti- delegat ved landsmøtet. Terje Søviknes innrømmet dette og beklaget til sin kone og sine barn offentlig. Videre viste det seg at den fornærmede hadde kontaktet daværende nestleder Siv Jensen (før hun kontaktet pressen) for at hun skulle ta affære, noe hun ikke gjorde. Siv Jensen sto til veggs i forhold til medias anklager, og på en pressekonferanse begynte hun å gråte (ikke for lenge) og fortalte pressen hvor tøft det var å måtte stå til ansvar for dette. Gråteepisoden fungerte som en avledning i forhold til den faktiske saken som var at hun ikke hadde hjulpet 16- åringen, media skiftet deretter fokus fra voldtektssaken til Siv Jensens følelser, og hvor tøft hun hadde hatt det. 
En politikers evne til å vise følelser er noe som gjør dem ”menneskelige” og lettere å identifisere seg med. Velgere/publikum har en oppfatning av at politikk er et skuespill der politikerne påtar seg forskjellige roller, men idet tårene felles uttrykker politikeren at dette er ekte følelser og ikke bare et spill for galleriet. Politikerne trår over en magisk grense som gjør dem til ”ekte” personer. For å kunne framkalle tårer på direkten må det være en tro på ens egen rolle, disse politikerne tror på rollene sine langt mer enn skuespillere gjør og derfor får de en karisma og ”himmelens mandat”. Jeg vil påstå at politikere lever i grenseland mellom seg selv og rollen, derfor kan de framstå som troverdige i flerfoldige roller. Jeg skriver mer om dette i analysen av Jens Stoltenberg i Oljeberget.  
Demagogiske ledere fra 1930 – tallet på høyre og venstresiden utøvde skremmende makt gjennom karisma og manipulative propagandateknikker, f. eks Mussolini og Stalin. Gjennom personlighetens makt klarte de å mobilisere millioner til å utføre voldelige handlinger.
 Om ikke direkte oppfordret, så aksepterte de disse handlingene. Det er lett å tro at disse maktmekanismene ikke anvendes i like stor grad lenger, eller at lederens personkultus tilhører en fordums tid. Sennet påpeker at de samme funksjonene fortsatt eksisterer i nåtidens samfunn, og ledere benytter seg av lignende teknikker. Karisma er ikke bare knyttet til voldsomme taler og ledere som framstår som ”bautaer”. Karisma er vel så mye hva slags klær politikerens kone går i, hva han foretar seg på fritida og at han menger seg med arbeidsfolk. Den karismatiske lederen fungerer som en avledning fra den konkrete politikken som føres, avgjørelsene i departementer og styrerom blir dekket opp gjennom personlighetskultusen som media har på den karismatiske leder. Vedtak fattet på ideologisk grunnlag blir dekket over av den karismatiske leders ”stabilizing force”
, hans evne til å stabilisere vanlig politisk liv og fjerne fokuset fra det ideologiske bakteppe som politikk egentlig styres av. Om ”spin doktorene” klarer å framstille politikeren som god, så må jo det han utfører og står for være godt...? “Suicide in modern politics lies in insisting that “you need know nothing about my private life; all you need to know is what I believe and the programs I’ll enact””
 
For å unngå dette selvmordet må politikeren framstå som en person som ikke kun er styrt av politiske mål, men vel så mye personlige mål. Ved å parre sitt personlige engasjement med sitt politiske så klarer politikere å framstå som spontane, men kontrollerte. 
Det spontane engasjementet kommer fordi de er drevet av personlige mål (som selvsagt må være gode), de må framstå som følelsesmennesker og ikke som byråkrater som kun tenker og handler overveid, rasjonelt og politisk. Om politikeren er drevet av ekte følelser så blir det til en person du kan tro på. I teateret må skuespilleren gjenskape troen på sin rollefigur hos publikum hver dag, dette fordi hans/hennes privatliv ikke hjelper på troverdigheten om man f. eks spiller Hamlet. Publikum må overbevises hver kveld gjennom en illusjon, de vet at skuespillerne ikke er Hamlet og Ofelia, de spiller dem. En politikers privatliv og bakgrunn hjelper når han holder taler fordi personlighetskultusen er sterkt knyttet til den politiske ”rollefiguren” han opptrer som i det offentlige. Når han opptrer kjenner de fleste til hans meninger, livsstil og politiske ståsted. Derfor blir han automatisk troverdig når han spiller seg selv. For at illusjonen om en dramatisk framtredende person skal opprettholdes må det også følge mange mennesker med ham for at han skal virke viktig, et såkalt ”entourage”
.   
Make-believe og Make-belief 
Richard Schechner beskriver et skille mellom iscenesettelse av teater/performance innen kunstfeltet og iscenesettelsen av mennesker i hverdagssituasjoner. De to typene for iscenesettelse kalles make-believe og make-belief.

Make-believe performances maintain a clearly marked boundary between the world of the performance and everyday reality.

Make-belief performances intentionally blur or sabotage that boundary
 
Make-believe
En make-believe performances funksjon er å skape et tydelig skille mellom scene og sal i den forstand at publikum er klar over at det er en opptreden der man spiller en rolle og ikke er seg selv. Barn som leker mor og far, skuespillere i film og teater er ofte tydelige overfor tilskuere om at de spiller en rolle og ikke seg selv. I make-believe performance har man konvensjoner som tilsier at det bare er spill og ikke ekte, jeg velger å bruke begrepet ”teppet går opp og ned” som et bilde på dette. 

Kjennetegnene og konvensjonene er veldig klare i klassisk teater, teppet går opp og skuespillerne kommer ut og spiller roller for publikum som er bevisst på at det er et skuespill og ikke noe mer. Teppet går ned og forestillingen/skuespillet er over.

Denne formen for klassisk teater blir utfordret i avantgarde teater som har sine røtter i re-teatraliseringen fra begynnelsen av 1900-tallet. Teater på 1800-tallet hadde vært preget av overspill og primadonnaer. Moskva Kunstteater gjorde et opprør mot dette ved sekelskiftet og lagde teater med realistisk spillestil. Ettersom dette ble det nye paradigmet i teateret i Europa reagerte flere teatermennesker på at teater aldri kunne bli virkelig eller helt realistisk, og søkte tilbake til en tid der teater var teatralsk og ikke forsøkte å gjenskape virkeligheten. Re- teatraliseringsbølgen besto av et mangfold av teaterteoretikere, regissører, skuespillere og stilartene varierte fra det hellige til det politiske. Artauds grusomhetens teater hadde fokus på det hellige
 ved en teaterforestilling og var inspirert av såkalte primitive samfunns teaterformer som f. eks tradisjonell dans på Bali. 

Bertolt Brecht hadde en politisk misjon med stykkene sine og skildret en verden styrt av materielle vilkår istedenfor moral og prinsipp, iscenesettelsene skulle poengtere at det var teater/spill og ikke virkelighet. Dette skulle skape en kritisk distanse hos tilskueren.   

Angående skillet mellom make believe og make belief var/er teatermannen Augusto Boal viktig. Han benytter seg av usynlig teater der tilskuere er plassert i tåken, om forestillingen de observerer og deltar i er ekte eller ikke. Har utdypet dette tidligere i oppgaven i kapittelet om aktivistisk teater/performance og Augusto Boal. 

Make-belief

En make-belief performance skaper de sosiale realiteter man spiller ut for tilskuere. Make belief oppstår når den som iakttaes spiller en rolle som man vil at de rundt en skal tro er den egentlige deg. I det moderne teknologiske politiske spill har samfunn og kommunikasjon i media blitt så iscenesatt at man kan si at Statsledere framfører en ”scripted performance”. Talene statsledere skal holde er skrevet av profesjonelle taleskrivere og dens innhold består av hva den øverste elite rundt statslederen har kommet fram til på foregående møter. 
I det høyteknologiske samfunnet er det omtrent umulig å lykkes i politikken om man ikke har gått ”skuespillerkurs” i partiet eller hos eksperter, ansiktsutrykk og formidling er nøye regissert i taler.
Alle komponentene som statslederens opptreden består av bidrar til å skape en make-belief performance, den skapes for at statslederen skal bygge tillit hos sine tilskuere/medborgere og tillit i forhold til seg selv slik at opptredenen skal virke mest mulig troverdig. På ”skuespillerkurset” lærer man også improvisasjon slik at man kan framstå som mest mulig naturlig i debatt og på pressekonferanse, det er ingen tilfeldighet at Ronald Raegan og Arnold Schwarzenegger har hatt viktige embeter i U.S.A. 

Måten politikk i media har utviklet seg til å bli såpass iscenesatt har gjort at tilskuere har begynt å bli mer bevisste på at den er iscenesatt, til en viss grad kan man si at de aksepterer og forventer at den er det heller enn det motsatte. En forbauselse over Arnold Schwarzeneggers suksess har ligget i at man anså ham egentlig for å være en dårlig ”skuespiller” fra filmene hans. Media formidler iscenesettelsen og har skjønt at dess mere drama de kan legge i saken desto flere tilskuere/lesere/lyttere får de, slik kan de konkurrere med andre nyhetsformidlere nå som informasjonen er tilgjenglig i en flora av forskjellige type kilder og kanaler. Media klarer å bygge menneskelig interesse for de minste nyhetsdetaljer og gjør dem ofte mer dramatiske enn de egentlig er, som Schechner sier så putter man drama inn i måten aksjemarkedet svinger, til og med i været.
 

Måten media analyserer statslederes taler (spesielt i U.S.A) har blitt utviklet i retning av en forestillingsanalyse der det legges vekt på presidentens tilstedeværelse, rytme, stemmebruk og koreografi. Man sammenligner tidligere taler med nye i forhold til de ovennevnte kriteriene, om presidenten virker komfortabel i måten han leverer budskapet på, så påpekes det at han gjør tilskuerne komfortable med budskapet og opptredenen generelt. Selv etter at alt gikk skeis i Irak, virket President George W. Bush uaffektert av begivenhetene og satte i gang med sin sedvanlige optimistiske opptreden. Slike tilfeller kan føre til (som tidligere nevnt) en mistro blant tilskuerne i forhold til statslederen. Om opptredenen ikke er regissert i forhold til den faktiske situasjonen så oppstår det et brudd mellom Make-belief og løgn, den skjulte forestillingen blir avslørt.  Forskjellen mellom make-believe og make-belief ligger i de motsatte intensjonene. Der make-believe intenderer å si ifra om at det er spill, er make-beliefs intensjon å tåkelegge skillet mellom spill ”på ordentlig” og ”på liksom”.
Elitenes spill
I min analyse av politikeres opptreden og filmen Oljeberget vil jeg benytte meg av samfunnsforskeren Erving Goffmans teorier i boka The presentation of self in everyday life (1959). Jeg velger å ta for meg Erving Goffmans teorier fordi de angår iscenesettelsen av enkeltpersoner i sosiale sammenhenger, måten vi oppfatter andre på og måten vi vil bli oppfattet på selv. Dette mener jeg er relevant teori når man f. eks skal ta for seg en politiker som Jens Stoltenberg fordi han spiller mange roller på forskjellige steder (scener) der han er avhengig av å presentere seg selv som en iscenesettelse i sosiale sammenhenger. Goffman skriver at når en person kommer sammen med andre mennesker, så vil de være interesserte i å skaffe opplysninger om ham, hans sosioøkonomiske status, hans syn på seg selv, kompetanse o.s.v.
 Slike opplysninger bidrar til å klargjøre situasjonen og gjør at de kan vite hva de skal forvente av personen. Hvis de kjenner til personen kan de: ”..bygge på antagelser vedrørende karakteregenskapers stabilitet og forutsi hans atferd på grunnlag av dem”
 
Personer som trer inn i sosiale settinger vil noen ganger handle velberegnende for å utrykke/skape en bestemt oppfatning av seg selv hos dem han møter. Å opptre velberegnende kan være en bevisst eller ubevisst handling fra den opptredendes side, inntrykket de ønsker å gi andre kan enten være vellykket eller misoppfattes. 
De tegn som en person sender ut forventes å være ekte, det ligger implisitt i den personlige iscenesettelsen at man er oppriktig i sin opptreden. Å opptre med en skjult agenda oppfattes som uærlig og umoralsk. Goffman hevder at det implisitt ligger i samfunnets moral at en person skal ”være den han er”. Dette stiller også et krav til tilskuerne om at de skal ta personen for den han er, de skal tro (eller late som de tror) på denne personens iscenesettelse, personen har opplyst de andre om hva som er og hva de bør betrakte som det som er. 
 Goffman snakker om at det på forhånd fastlagte handlingsmønster som utfolder seg under en opptreden, og som kan brukes igjen ved andre anledninger, fungerer som en rolle eller rutine. Når denne rollen framføres ved gjentatte anledninger så får publikum et sosialt forhold til iscenesettelsen.

Rollen man spiller overfor andre forventes å oppfattes som ”ekte”, men publikum forlanger også at den stemmer overens med personens oppriktige intensjoner, at man er alt man utgir seg for å være. Et viktig spørsmål blir derfor om personen selv tror på sin egen rolle? ”Som det ene ytterpunkt finner man den opptredende som går helt opp i sin rolle. Han kan være fullt og fast overbevist om at det inntrykk av virkelighet han fremfører, er den virkelige virkelighet.”

Et annet ytterpunkt er personen som virkelig ikke tror på sin egen rolle, men som spiller den ut som om det var hans egentlige virkelige rolle, ingen har mulighet til å vite dette bedre enn den som selv spiller ut rollen/rutinen.  Om en person virkelig ikke tror på sin egen rolle, så kan man oppfatte ham som en kyniker. Kynikeren bruker sin egen rolle til å forføre publikum som et middel til å oppnå andre mål. Han er kanskje ikke like opptatt av å iscenesette seg oppriktig, men er mer opptatt av det tekniske aspektet ved opptredenen for å kunne manipulere flest mulig. Det er ikke alltid ”kynikeren” har onde hensikter, han kan også mene at det er til publikums beste at han fører dem bak lyset, og dette blir utført med de edleste hensikter.
  Det er viktig for enhver politiker å ikke bli avslørt som ”kynikeren”, en politiker må aldri avsløre at han handler ut ifra egeninteresse. Grupper i samfunnet vil ha en politiker som handler for deres interesse, ikke en psykopat eller en egoist. Det mener jeg ligger i politikkens natur. 
Iscenesettelsen av arbeid

Goffman skriver om at man dramatiserer ens arbeid. I butikker later de ansatte eksempelvis som om de har mye å gjøre. Iscenesettelsen av at man arbeider har forskjellige årsaker i forskjellige yrker, i butikken er det gjerne overfor sjefen at man later som om man jobber hele tiden for ikke å bli oppfattet som lat. I en statsministers tilfelle mener jeg at han dramatiserer arbeidet sitt fordi vervet er det ”viktigste” man kan inneha i nasjonens politiske liv. Jens Stoltenberg dramatiserer overfor publikum at han er opptatt hele tiden for å gi inntrykk av at han jobber ubønnhørlig og intenst for nasjonens beste til enhver tid. En lite travel statsminister kan oppfattes som inkompetent og uskikket til å lede nasjonen. 
Inndeling av publikum

Goffman mener at vi har flere roller og rutiner inne som vi spiller ut for diverse publikum i forskjellige settinger. Vi spiller for eksempel en annen rolle når vi er med foreldre enn når vi er med kamerater. Han kaller det inndeling av publikum. Når man er i en aktuell setting gir man inntrykk av at dette er den eneste rollen man har, eller den mest betydningsfulle rollen, den som ligger mest opp til det ”egentlige jeg”. Dette gjør man for å dekke over de delene av rollen som ikke harmonerer med det bildet man forsøker å gi i den aktuelle settingen, man har like mange ”sosiale jeg” som man har sosiale grupper. Årsaken til at man inndeler publikum er for å virke mest mulig troverdig i sin rutine/rolle, dette innebærer at man ikke viser de andre rollene sine for det aktuelle publikumet for å kunne opprettholde den idealiserte versjonen av seg selv.
 Politikere inndeler publikum under valgkamper alt etter hvilken sosial gruppe de skal snakke til, de spiller forskjellige roller for forskjellige typer publikum. Jeg kommer tilbake til dette i analysen av Jens Stoltenbergs opptredener i Oljeberget.  
Politiske lag 

I sosiale grupper dannes det også lag, mennesker fra samme yrkesgruppe som spiller på lag i den totale iscenesettelse framfor publikum. Eksempelvis i butikker spiller de ansatte på lag for å få kunden til å kjøpe mest og dyrest mulig, om den ene ansatte ikke klarer å selge et bestemt produkt til en kunde tar en annen ansatt over som har lengre fartstid og med høyere status. Dette gjøres for å gi kunden et inntrykk av at han blir tatt på alvor av bedriften og for å gi kunden en ny vinkling på produktet, den som tar over for den foregående butikkansatte gir inntrykk av å være en ekspert for slik å gi utrykk for at salgsargumentene veier tyngre enn den foregående ansattes. 

I politikken er statsministere og presidenter ofte det politiske lags spydspisser, det er de som frontes og blir holdt ansvarlige for partier og regjeringers politiske praksis. Selv om de innehar rollene som sjefer er de lagspillere med rådgivere, ministere og grå eminenser som beveger seg i kulissene og utformer politikken som lederen fronter utad. 
Lagspillere i kulissene fungerer ofte som regissører for iscenesettelsen av lederen, en svak leder kan bli frontet for å skjule hvem som egentlig har makten bak lukkede dører, den uerfarne lederen får en formell autoritet over erfarne underordnede, men ikke en reell.  
Goffman skriver at en uerfaren leder er bestukket med den dramatiske dominansen, mens det gjerne er de underordnede som regisserer skuespillet.
  Denne analysen ligger tett opp til kritikere av George W. Bushs rolle i den republikanske regjeringen 2000-2004-2008, George W. Bush kunne oppfattes som en uerfaren leder som ble styrt av gamle ”hauker” som Donald Rumsfeld, Dick Cheney og deres økonomiske interesser. Han hadde en dramatisk makt som hærfører mot Afghanistan og Irak, mens ”haukene” hadde ansvar for regien. 

Undergravende informasjoner

For at den politiske iscenesettelsen skal være vellykket er det en forutsetning at publikum ikke får tilgang til ”undergravende informasjoner”, dette er informasjon som går på tvers av den informasjonen iscenesetteren formidler om seg selv. Dette vil så tvil og undergrave det inntrykk man ønsker å gi ved en opptreden.
  

Colin Powell (forhenværende utenriksminister i U.S.A) opptrådte foran FNs generalforsamling i 2003 med informasjon om at Irak hadde atomvåpen, og dermed var det legitimt å gå til krig mot landet. Problemet lå i at majoriteten av FNs delegater ikke trodde på denne opptredenen fordi Colin Powells informasjon ikke var troverdig i deres øyne, de hadde ”undergravende informasjon” som motsa det Powell ga inntrykk av, dette sådde tvil om U.S.As intensjoner for å gå til krig, og Powells opptreden. Han har senere beklaget seg for å ha ført delegatene bak lyset, og innrømmet at det var hans flaueste øyeblikk i sin politiske karriere.
  

Dramaturgisk disiplin 

”En opptredende som i dramaturgisk forstand er disiplinert, er en som husker sin rolle og ikke foretar seg noen utilsiktede fakter eller faux pas når han framfører den. Han er en som viser diskresjon. Han røper ikke spillet ved ufrivillig å avsløre hemmelighetene.”

Ministere som snakker i offentlige forsamlinger (eksempelvis Stortinget) har faste innlegg som de har forberedt seg på, disse er innøvde innlegg som vanligvis framføres troverdig. 
Etter innleggene kan opposisjonen stille spørsmål vedrørende det ministeren har påstått i sitt innlegg, dette er en del av praksisen i parlamentet der ministere må være beredte på å improvisere. Det ”politiske laget” hjelper ministeren ved hjelp av lapper de sender, eller andre små tegn slik at vedkomne skal kunne svare (opptre) best mulig ut ifra lagets intensjoner, tegnene skal helst ikke være verbale fordi det gir inntrykk av at ministeren trenger suffli.
 Ved enkelte tilfeller så ”faller ministeren igjennom” og lagets opptreden blir ødelagt, dette skjedde f. eks i Stortinget da Helen Bjørnøy skulle redegjøre for regjeringens klimaplan januar 2007. Helen Bjørnøy ble presset av opposisjonen fordi hun var uklar om regjeringens miljøplan, partileder Kristin Halvorsen skjøv Bjørnøy til side for å ta over som ”miljøminister” under kritikernes spørsmål under påskudd at hun ble mobbet av opposisjonen
. Dette skapte stor storm i media fordi det ga inntrykk av at ministeren ikke kunne sin rolle og måtte suffleres, lagets skuespill ble avslørt. For at man skal kunne tro på det politiske lagets opptreden må det vise en ”dramaturgisk disiplin”.

Oljeberget 
Eksempel på elitens spill for velgere/myndighetenes performance
”Den disiplinerte opptredende er også en som har den fornødne sinnslikevekt til å gå fra uformelle, private steder til offentlige steder med skiftende grader av formalitet uten å la slike omskiftelser forvirre seg”

Filmen Oljeberget handler om Jens Stoltenbergs valgkamp før valget 2005 der han reiser rundt omkring i Norge for å skape blest rundt Arbeiderpartiet og det rød-grønne samarbeidet.   
Jens Stoltenbergs oppgave er å gjenreise Arbeiderpartiets anseelse i kommuner og fylker der de ikke lenger står like sterkt som tidligere, dette inkluderer bedriftsbesøk, skolebesøk, industribesøk o.s.v. Gjennom filmen får man en innsikt i hvordan Arbeiderpartiet jobber innad for å kommunisere politikk overfor sine egne aktivister og overfor media og velgerne. Vi blir vitner til et profesjonelt apparat som er eksperter i partipolitisk agitasjon og propaganda. 
Jens Stoltenberg er i sentrum som statsministerkandidat og hele apparatet jobber for at han skal framstå i et godt lys når han blant annet holder taler på skoler og eldresentre. Vi får se en travel mann som konstant må iscenesettes i nye settinger, Jens snakker om at politikk er viktig foran ungdomskoleelever, at pensjonen er viktig for eldre, at industrien er viktig for arbeidere. I hver setting er han nødt til å iscenesettes som ”en av dem” han snakker for, dette kan virke en smule snålt og desto mer iscenesatt når man kjenner til hans oppvekst på beste vestkant i Oslo.  Jens Stoltenberg kommer fra en fornem familie bosatt i Bygdøy Allé, hans far er den kjente Torvald Stoltenberg. Jens Stoltenbergs karriere i partiet har vært en suksesshistorie som har gått fra å være leder i AUF til å bli statsminister. 
På den videregående skolen snakker han om at da han var ung var det et politisk spørsmål om p-piller skulle være gratis eller ikke, derfor er politikk viktig. Når han besøker Nord-Norge snakker han om at Arbeiderpartiet skal gjenskape arbeidsplasser for fiskerne, når han besøker Haakon Lie snakker han om at Arbeiderpartiet skal gjenreises som Norges største parti. Filmen skal vise et portrett av Jens Stoltenberg både som en privat person og som en offentlig person, men man kan sitte igjen med inntrykket av at dette skillet ikke er særlig stort. Grunnen for inntrykket mitt er at Jens Stoltenberg blander rollen som privatperson med rollen som politiker i settinger gjennom hele filmen. Dette er fordi mediafokuset på politikk har blitt mer ”intimisert” i løpet av det 20. århundre, den politiske rollen har nesten blitt like viktig som den private rollen når politikk skal formidles. I Jens Stoltenbergs tilfelle er han såpass bundet opp til rollen som hele partiets representant at han blir til partiets ansikt utad, slik blir hans private rolle også iscenesatt. Siden han bruker sitt eget private liv som politisk virkemiddel overfor media blir det vanskelig å skille de to for en som ikke har kjent ham fra barnsben av. Hele personen virker som ”Statsministeren”, ikke bare den politiske delen av ham, men også den private.
Debattscenen
Scenen viser Jens Stoltenberg ”backstage” før den siste og avgjørende debatten under Stortingsvalget 2007. Stoltenberg skal opptre sammen med de andre partilederne på TV2 - programmet Holmgang med Oddvar Stenstrøm. Stoltenberg blir drillet av sin ”spin doctor” i monologen han skal innlede debatten med. Spin–doktoren spiller Oddvar Stenstrøm og spør Stoltenberg om hva som er feil med Bondevik regjeringen. 
Stoltenberg starter monologen men bommer litt her og der, spin-doktoren reagerer på dette mens Stoltenberg forsvarer seg med at han har den inne og at alt kommer til å gå bra.
Spin-doktoren forklarer Stoltenberg hva han kommer til å bli spurt om på programmet og Jens inntar scenen. Vi får se parallell filming fra backstagen og debatten, Stenstrøm spør Stoltenberg akkurat det spørsmålet spin-doktoren forutså: Hva er galt med Bondevik- regjeringen? Stoltenberg avleverer monologen perfekt med trykk på oppramsingen av akkurat de negative statistikkene han vil arrestere Bondevik-regjeringen på. Dette ligner veldig på en teaterforestilling der teppet går opp, skuespillerne/politikerne inntar scenen, vet nøyaktig hva de blir spurt om og hva de kommer til å svare. Programlederen vet nøyaktig hva de kommer til å svare, og har planlagt hvilke saker som kommer til å bli tatt opp under debatten. Spin-doktorene har allerede forberedt politikerne på hva programlederen, deres motstandere og allierte kommer til å ta opp. 

Denne TV-debatten er nøye regissert, den er iscenesatt for publikum i salen og for folk som ser på TV hjemme. Politikerne har spilt denne forestillingen flere ganger, men later/spiller som om det er like spontant og improvisatorisk hver gang, selv om de er tro mot et manus alle i kulissene kjenner ut og inn. Dette gir inntrykk av at partipolitikk bare er et spill iscenesatt for velgerne, spenningen i debatten gjelder ikke nødvendigvis hva som blir sagt og gjort, men i hvordan det blir sagt og gjort. Alle i kulissene vet hva som kommer til å skje i løpet av debatten/teaterstykket, det spennende er om det blir framført godt nok for å virke overbevisende på tilskuerne. Forskjellen på en politisk performance og et teaterstykke er at den politiske performancen får konsekvenser for hundretusener av menneskers liv fordi skuespillerne/politikerne kjemper om makt som er reell. Dette i motsetning til makten f. eks Macbeth kjemper om i Shakespeares stykke. Når den politiske performancen og valget er over sitter flere av politikerne/skuespillerne igjen med makt og mandat til å styre over nasjonen, det sitter ikke skuespillerne på Nationaltheatret med etter endt forestilling.  
Jens Stoltenberg møter Kjell Inge Røkke
Scenen begynner med at Jens Stoltenberg mottar en gruppe fra Aker Kværner med Kjell Inge Røkke i spissen. En representant starter møtet med å si at bildet av Kjell Inge Røkke har forverret seg i media, han har blitt oppfattet som en finansakrobat og trenger å forbedre dette bildet. 
De går så over til å snakke om at Jens Stoltenberg vil selge Mehamn fiskeri i Nord-Norge til Aker Kværner om Arbeiderpartiet vinner valget. Fiskeriet ligger for øyeblikket brakk. 
Tidligere i dokumentarfilmen har man sett Stoltenberg besøke dette fiskeriet som består av nytt utstyr, men har ingen til å drive det. Arbeiderpartiet gikk til valg på at de skulle pusse opp det kommunale som Bondevik-regjeringen hadde forsømt, og gjenopplive  kjernebedrifter som hadde stått sterkt lokalt, men nå var nedlagte. De gikk også til valg på at de skulle skatte de rikeste i landet enda hardere, noe Kjell Inge Røkke antakeligvis ikke var tilhenger av. Røkke er avhengig av å bedre sitt image som en seriøs forretningsmann som skaper arbeidsplasser i Norge, Stoltenberg er avhengig av å gjenopplive kjernebedriften i Mehamn. De inngår en avtale om at Aker kjøper Mehamn fiskeri billig av staten om Stoltenberg blir valgt til statsminister. Om Røkke knyttes til Arbeiderpartiet blir han oppfattet som en seriøs forretningsmann, om Stoltenberg får gjenopplivet Mehamn oppfyller han et valgløfte. I denne scenen får man et innblikk i hvordan staten og kapitalen opprettholder hverandres fasader overfor velgere og publikum på tvers av retorikk og ideologi. Motstanden mot privatisering og skatting av de rike er et teater for velgerne, mens realpolitikken er annerledes bak lukkede dører.         

Protesterende myndighetsperformance

Hva skjer når myndighetenes teater går ut på å protestere?

Flere av de nåværende totalitære regimene i verden står i protest mot U.S.A og flere vesteuropeiske land, deres ideologiske agenda er av en helt annen karakter enn den som preger det markedsliberalistiske hegemoniet.
 I og med at det er streng sensur i disse landene, vises det protesterende teater sjelden i offentligheten, myndighetene skaper en tilsynelatende konsensus rundt sin egen protest mot U.S.A  og omverden for øvrig. Behovet for protest i disse landene kommer ut gjennom andre kanaler enn politiske samlinger og tog avhengig av hva slags kultur som er gjeldende i hvert enkelt land. Estetisk kan myndighetenes protestteater ligne myndighetens teater i den vestlige verden samtidig som det protesterer, dette kan skape en slags forvirring blant dem som mønstres til protest i disse landene fordi man lager bildet av en tilsynelatende kollektiv identitet der deltagerne ikke nødvendigvis deltar frivillig. Man er usikker på hvem som deltar oppriktig og vil protestere, hvem som er der av plikt og hvem som er sivilt politi.
Paradokset er at i det protesterende teater i vesten så er alle der frivillig, man har også sivilt politi, men konsekvensene av hva du sier og gjør er ikke på langt nær så utslagsgivende som det er i totalitære land. Jeg vil si at man tvinger fram en konsensus i motsetning til konsensus i ”demokratiske” land som frambringes ut ifra samtykket gjennom den kulturelle indoktrinering (som da står i motsetning til den repressive indoktrineringen). I totalitære land har den iscenesatte protesten et annerledes ”script” enn den har i ”demokratiske” land, performancen er interessert i å opprettholde status quo, den er estetisk mer lik myndighetenes teater i vesten enn den er i de protesterendes teater. 

Når man følger mitt egenkomponerte skjema fra side 31 ser man at protesterende teater utført av myndighetene inneholder akkurat de samme attributtene som myndighetenes teater i ”demokratiske” land. Det er hierarkisk, det har en stram regi, det har en stadfestelse av maktforhold osv. Jeg mener at noe av forskjellen ligger i at det også inneholder elementer av det protesterende teaters attributter, men mer i et internasjonalt perspektiv enn i et lokalt perspektiv. Performancen symboliserer et brudd med internasjonale maktforhold og skal virke som om det putter kollektivet i sentrum i en samlet protest vis-à-vis U.S.A/vesten. 
Videre arbeid

Mens jeg har skrevet oppgaven har jeg oppdaget hvor mye makt mediene har over politikken, og på hvilke måter de iscenesetter det politiske spillet. Jeg mener det hadde vært interessant å se videre på den politiske iscenesettelsen fra et medialt perspektiv, hva medienes logikk er i forhold til debattprogrammer og avisoverskrifter. Jeg mener at det hadde vært interessant å undersøke hvem som styrer den politiske dagsorden: politikerne eller pressen?  

Konklusjon
At politikk er teater/performance, er en klisjé som inneholder mange sannheter. Selvfølgelig er ikke politikk teater, men det inneholder mange av de samme grunnelementene: man forholder seg til et publikum, bruker kostyme og spiller en rolle. Jeg vil påstå at politikk er performativ, heller enn at det er et teater. Performativitetsbegrepet er en løs betegnelse, og er mer inkluderende enn det betonte teaterbegrepet som vanligvis knyttes direkte til scenekunst, og profesjonelle skuespillere. Som beskrevet i oppgaven har mange teoretikere befengt seg med spørsmålet om politikk som teater/performance i paragrafer og essays, dette har vært til stor hjelp i arbeidet med å lage en masteroppgave som spesifikt handler om dette temaet.
Det er enkelt å se at livet og virkeligheten ikke er akkurat som performance/teater vi ser på scenen, det vanskelige spørsmålet ligger i å forklare hva som er den store forskjellen. Jeg har ikke forsøkt å svare på dette spørsmålet, men forsøkt å svare på hva som gjør politikk performativ, både på gateplan og hos eliten.  I oppgaven har jeg forsøkt å skape en sammenheng mellom diverse teoretikere som hevder at sosiale dramaer, politiske begivenheter, politikere og mennesket er iscenesatte. Jeg har forsøkt å analysere eksempler på empiri for å skape en relevans i forhold til det teoretiske materialet jeg har framlagt i del 1. 
Jeg har videre forsøkt å analysere to opponerende performancer, den som skapes av de protesterende, og den som skapes av myndighetene. Jeg har analysert virkemidler de tar i bruk, hvilke interesser de har, og hva slags ideologi som ligger i bunn for de forskjellige performancene. 
Jeg har funnet ut at man ikke kan isolere performanceanalysen til bare å gjelde det estetiske, man må også inkludere spørsmål om ideologi, samfunnssystem og hierarki. Enkeltpersoner og sosiale grupper iscenesetter seg alt etter som hvordan de vil oppfattes, dette mener jeg er en bevisst handling man utfører for å oppnå et bestemt resultat. Profesjonelle politikere blir iscenesatte av ”spin-doktorer” som ønsker dem det beste valgresultatet, og en god presseomtale. En svær demonstrasjon iscenesetter seg ved å virke folkelig, inkluderende og kompromissløs. Protestens deltagere iscenesetter seg med blomster for å virke snille, dette for å opptre i motsetning til politiet, som er ikledd batonger. 
Jeg har funnet ut at kampen mellom den protesterende performancen og myndighetenes performance, er et spill mellom motsetninger. Protagonistene iscenesetter seg diametralt motsatt, dette gjør det enklere for tilskuere å velge side, eller simpelthen å engasjere seg i konflikten.  Fokuset i oppgaven har vært positiv til protesterende performance, og kritisk til myndighetenes performance. Jeg håper at dette har vist engasjement og klargjort mitt ståsted, og fra hvilken vinkel jeg velger å se politikk som performance. I kampen mot disse store organisasjonene har motstandsbevegelsene benyttet seg av performative virkemidler. En ny generasjon aktivistiske teoretikere og teatermakere har oppstått de siste 10 – 15 årene, hvis en av hovedstrategier har vært å benytte seg av det performative som et tydelig språk mot en militært overlegen makt.
Jeg har som utgangspunkt at mennesket ikke vil la seg passivisere av elitens politikk, som gjør befolkninger om til tittere istedenfor deltagere. Jeg mener at de store demonstrasjonene som har vært ført mot Verdensbanken, G8 og IMF har bevist at det aktive demokratiet ikke har dødd ut (ennå..). 
Takk til Siren Leirvåg for hyggelig og konstruktiv veiledning (
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To: sigurd holvik (sigurd_ofstad@hotmail.com) 

	
	Hei Sigurd,

Ok... Dette blir mine personlige betraktnintger, og kan ikke brukes som uttalelse fra alle som har deltatt (sikkert 50 stk)

"Jeg har bare sett klipp av BBB på spis de rike vol. 5 og tolker meg fram til en del poeng jeg regner med at dere forsøkte å formidle og lurte på om dere hadde en slags teoretisk/filosofisk agenda bak performansen eller noe annet jeg kunne ta tak i?"

For min del ligger det en hel del tanker bak dette, ja. Jeg vil ikke si at det er et spesiellt budskap vi forsøker å formidle, men heller at det vi prøver på er å skape en situasjon med visse kjennetegn: 

- En situasjon som på en overaskende måte bryter med det vanlige bevegelsesmønsteret og normene i det offentlige rommet, og som dermed tiltrekker seg oppmerksomhet og engasjement (alt fra protester eller jubel).

-  En situasjon som ved å bryte normer viser tilbake på hvilken aktivitet som foregår i det offentlige rommet til vanlig, og  hvor grensene går for hva som er akseptert og hvem som  setter disse grensene.

- En situasjon der folk ikke er sikre på hva som skjer, og ikke kan plassere "aktiviteten" i en klart definertkategori som "teater", "politisk  demonstrasjon", "filminspilling" eller lignende, og derfor er tvunget til å analysere og tenke selv.

Disse punktene er for meg mer generelle, og betegner BBB og mange andre lignende strategier. Jeg tror at denne type strategi kan skape øyeblikk av "uvirkelighetsfølelse" som har en helt egen potensialitet i seg.  Et potensiale for å forestille seg andre virkeligheter og muligheter, og for å se eksisterende grenser og maktstrukturer tydeligere. 

"har du mulighet til å forklare meg hva ideen var bak BBB, så dere den i lys av ensretting i det offentlige rom? Media? privat eiendom? skape en kritisk distanse ovenfor tilskuere? 
noe i denne duren...?"

Når det gjelder valg av virkemidler spessielt for BBB, er det vel balletten og finlandshetta som er det mest sentrale,samt overaskelsesmomentet ved at mange mennesker inne i en masse plutselig gjør synkrone handlinger. 

Balletten og finlandshetta: To motstridende elementer fra høykultur og lavkultur. Et som er vakkert og grasiøst og et som viser til brutal vold, bankranere, terror,guerilla soldater eller autonome demonstranter. Disse ulike referansens spillte inn i forskjellig grad i ulike settinger: I første mai toget o.l. refererte finlandshettene tydelig til debatten rundt maskeringsforbud i politiske demonstrasjoner, på Lompa refererte de kanskje til en raner, de fleste andre steder var den tydeligste referansen frykten for terror som særlig etter 9.11 var veldig tilstede i media og folks bevissthet. Det siste elementet var nok en viktig grunn til å gjennomføre prosjektetfor mange somvar med, en slags ironisering over terrorfrykt og frykten for den "andre" og ansiktsløse. Jeg må alikevel ta høyde for at folk hadde mange ulike motivasjoner. 

 I det hele tatt så presenterte jeg prosjektet for folk ved å fortelle konkret om et mulig scenario, og så la de selv den mening de ville i det. Det var selvfølgelig diskusjoner om hva som lå bak, men ingen uttalt felles teoretisk platform. Det var både politiske aktivister, kunstnere og dansere som deltok, pluss en gjeng med folk med helt andre "yrker". 

Når det gjelder oppgava di sitt tema, altså i forhold til "antiglobaliseringsbevegelsen" og the spectacle så kan du si at BBB for min del er indirekte inspirert av en facinasjon, men også en skepsis til den typen av dynamikk som kan oppstå i stuasjoner der store folkemasser beveger seg i takt, og blir nettopp: en masse. Altså både av mulighetene og makta som ligger i det, og av farene. 

Syns det er vanskelig dette med korte og greie formålsparagrafer eller forklaringer når det gjelder performance eller kunst.
Nå har du i hvert fall noen veldig kjappe tanker fra meg. Håper du fikk noen svar du kan bruke! Spør gjerne mer om det er noe du lurer på. 

Ingrid




Sammendrag

Politikk som performance handler om måten politiske begivenheter iscenesettes. Jeg tar for meg måten store demonstrasjoner og politisk aktivistisk teater iscenesetter seg, i motsetning til måten makthaverne iscenesetter seg. Jeg grupperer dem som ”De protesterendes performance” og ”Myndighetenes performance”. Jeg tar for meg hva som gjør politiske begivenheter performative, de forskjellige ideologiene som ligger bak, og hva som er målet med iscenesettelsene. Jeg ser på sosiale dramaer og konflikter der de forskjellige gruppene iscenesetter seg slik de vil bli oppfattet av media og motparten.

Oppgaven konsentrerer seg rundt forskjellige teoretikere, og blander hovedsakelig sosiologi og historie med teatervitenskap. Oppgaven handler om iscenesettelser som strategier for enten å konsolidere, eller å oppnå makt. Jeg prøver å vise hvordan myndighetenes performance dreier seg om å forvalte makt, mens de protesterendes performance dreier seg om å okkupere makt. Det elitistiske politiske spillet (myndighetenes performance) handler om måten enkeltpersoner og profesjonelle politikere iscenesetter seg foran kamera og folkemasser. De protesterendes performance handler om måten kollektivet iscenesetter seg for å okkupere makt i det offentlige rom. Oppgaven inneholder to eksempler som jeg analyserer, god lesning!  

Å underholde 


Å lage noe som er vakkert


Å markere eller forandre identitet


Å skape eller utvikle ”community”


Å helbrede


Å undervise, overtale, eller overbevise


Å drive med det hellige eller demoniske
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� Jeg velger å kalle en del av Schechners ideer som performanceteori i motsetning til teaterteori (reteatraliseringen 1900 -) som jeg mener er mer ”manifestobasert” og er rettet inn mot praktisk teaterarbeid.


� ”Verfremdung” oversatt til norsk. V- effekten gikk ut på å skape en distanse mellom skuespiller og tilskuer slik at tilskueren kunne holde seg kritisk til det han overvar. Skuespillere skaper en underlig situasjon som gjør at tilskueren følger med i en tilstand av distanse og interesse.
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