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For a neerme meg kilden til uddden matte
jeg ikke lenger unna, men dypere ned.
- Borchgrevink, 2012

INNLEDNING

NZARHET OG AVSTAND

Klokken 15:25: En bombe, bestdende av kunstgjedsel, diesel og kjemikalier, gar av i
regjeringskvartalet i Oslo. Atte mennesker omkommer. Rundt tretti blir skadet. Knapt
to timer senere, klokken 17:21: En mann, utkledt som politi, begynner & skyte pa
AUFs sommerleir pa Uteya i Tyrifjorden. I lopet av den nesten 70 minutter lange
massakren der 69 mennesker, de yngste kun fjorten ar gamle. 66 blir skadet.

Klokken 18:34: Politiets beredskapstropp anholder gjerningsmannen pa sydspissen av
gya.

Fredag 22. Juli 2011 dreper den 32 &r gamle Anders Behring Breivik i alt 77
mennesker. Et hundretalls mennesker blir saret. Det er barn, sosken, ektefeller,
kjaerester, venner, kollegaer med en gjennomsnittsalder pa 19.5 ar. Vi fér etter hvert
hore at dette var et noye planlagt angrep; et forsek pa 4 redde Norge og Vest-Europa
fra kulturmarxistene og en muslimsk overtakelse. Det er blitt sagt utallige ganger at
handlingene er uforstaelige. Det er terrorens vesen: realiseringen av det utenkelige
mareritt.

Na har det snart gatt to ar siden det skjedde, og vi har sett ulike strategier for &
komme narmere sannheten. Hvem er Anders Behring Breivik? Er han ond eller gal?
Dette spersmalet har blitt behandlet i media, av psykiatrisk sakkyndige, i rettssaken
mot ham. Utallige artikler og beker er skrevet, flere vil det komme. Mange har en
historie & fortelle. Flere vil bidra i bearbeidingen og veien videre.

Av en eller annen grunn synes det som om det faktum at gjerningsmannen var
en hvit, etnisk norsk mann, oppvokst i Norge, gjor det enda vanskeligere & forsta.

Aage Storm Borchgrevink skriver i boken En norsk tragedie (2012):

(...) forlapet skulle vise seg & vaere noe helt annet enn fordommene tilsa. Mannen med
hjelmen var ikke brun, men hvit. Hmm, tenkte jeg, da jeg herte det: Tsjetsjener?
Bosnier? Albaner? Dette kom vel fra en fjern krigssone. Nei, ikke sa enkelt. Mannen
var verken muslim eller utlending, men en av mine naboer fra vestkanten i Oslo. For &



naerme meg kilden til uddden matte jeg ikke lenger unna, men dypere ned.
(Borchgrevink 2012:15)

Anders Behring Breivik har for mange blitt selve manifestasjonen av ondskap. Men
hva gjor vi, nér dette bildet av ondskap ligner pa deg og meg? Han er en av oss.
Angrepet kom fra innsiden. Hvordan skal man handtere en fiende som ser ut akkurat
som deg selv? Utgangspunktet — fundert i et grunnleggende behov — er a plassere ham
i forhold til oss andre. Hvordan passer han inn i var ide om oss; som medmennesker,
som folk, som nasjon? Kan vi overhodet se pd ham som et medlem av vért fellesskap
lenger? Ulike strategier og méter a forholde seg til terroristen er blitt tatt i bruk.
Butikksjefen til Kiwi Romsés snudde avisforsidene fordi han ikke ville se

ansiktet til Breivik. Ved siden av avisstativet hadde han hengt opp en lapp:

Kjeere kunder. VG og Dagbladet har et perverst behov for & trykke bilde av «han vi
ikke nevner med navn» pé forsiden. Vi ensker ikke 4 ha bildet av han pa vares
arbeidsplass. Han skal glemmes, ikke eksponeres. Sa lenge avisene velger en slik
forside, velger vi & snu avisene. Hjelp oss & holde butikken ren for slikt tabloid dritt
og hold Dagbladet og VG snudd. (Hansen 2011)

Butikken ble senere palagt av eieren, Norgesgruppen, a snu avisene riktig vei, men
aksjonen hadde allerede spredt seg til flere steder i landet. Ikke bare bildet, men ogsa
navnet — «han vi ikke nevner med navn» — var tilsynelatende utalelig, og vi kan se at
handlingen uttrykker én strategi for hvordan man forholder seg til et slikt menneske: &
skape den absolutte avstand.

Enkelte har tatt andre strategier i bruk, for eksempel laget kunst for & komme
nceermest mulig terroristen. Den danske dramatikeren, regisseren og teatersjefen
Christian Lollike gér ut i media januar 2012 og sier han ville lage en teaterforestilling
om Anders Behring Breivik og hans kompendium.' Oktober 2012 far Manifest 2083
urpremiere pa Café Teatret i Kebenhavn. Noen uker senere kommer oppsetningen til
Dramatikkens Hus i Oslo. I forestillingen presenterer skuespiller Olaf Hojgaard
onsket om & forstd, om & komme tettest mulig pa: «Jeg ville vaere ham — prove at se
verden med hans gjne. Jeg matte bare ind i hans merke.» (Lollike 2012) Manifest

2083 er en lang monolog hvor Hejgaard starter som en passiv tilskuer — rollen de

1 Kompendiet til Breivik har navnet 2083 — A European Declaration of Independence. Dette ble sendt
ut kun timer for bomben gikk av i regjeringskvartalet, 22. Juli 2011. Flere tusen mottakere fikk det over
1500 sider lange dokumentet pa mail. I denne oppgaven vil det bli omtalt som «kompendiumy». Nér det
er snakk om Lollikes teaterforestilling, vil denne kalles Manifest 2083.



fleste av oss hadde 22. juli 2011 — og gér over til & bli protagonisten, han som utlgste

og utforte det hele. Tilsynelatende en strategi for & skape den absolutte narhet.

PROBLEMFORMULERING: POLITISK TEATER I DAG

Denne oppgaven har vokst ut av en stor og ektefolt tro pa teatret som egnet medium
for vanskelige og viktige sparsmal. Det er ikke ofte teaterstoff nar ferstesiden pa
norske aviser. Vinteren og varen 2012 var det nettopp det som skjedde. Nyheten om
Lollikes teaterforestilling spredte seg som ild i tert gress. «Breivik-teatret» hadde
tilsynelatende «alle» en mening om. Hvorfor skaper dette sainn harme, tenkte jeg for
meg selv; — har de ikke hort om politisk teater?

I kritikken rundt Manifest 2083 har det hovedsakelig vart moralske
innvendinger som har vert utgangspunktet for fordemmelsen av forestillingen.
Péstander om at Lollike ville «spre terroristens tankegods», og var en «nyttig idiot»
kjempet om plassen med sére og krenkede folelser. En av de f4 politikere som meldte
seg aktivt pa i debatten, var Dansk Folkepartis Pia Kjersgaard, som for premieren i
Kebenhavn hevdet at uansett hvordan forestillingen ble, ville Lollike gjore «... sig
selv og sit teater til frivillige mikrofonholdere for en gal massemorder (...) Det er
vulgaert og usmageligt.» (Kjersgaard 2012) Ved & beskjeftige seg med Breivik, gjor
Lollike ham til en helt, skriver hun videre: «Det er intet at *forstd’ eller for den sags
skyld at fortolke i1 dette manifest. Det er en syg mands syge og kriminelle handling.»
(Kjersgaard 2012)

Til tross for at det politiske teatret engasjerer meg, var det noen ganger
vanskelig 4 se klart gjennom taken av folelser og pastander om ufelsomhet som preget
debatten. Kan en scenisk bearbeiding av terroristens kompendium, hans angrep og
den péfelgende rettsaken, fore oss nermere en eventuell sannhet? Finnes det
overhodet noen bakenforliggende sannhet? Hvordan kan kunsten reflektere en politisk
og samfunnsmessig virkelighet? Skal kunst overhodet reflektere noe? Eller skal den
gjore noe med var sansning av verden, oss selv og menneskene rundt oss? Ma et
teater som tar for seg en reell terrorist nodvendigvis bli et mikrofonstativ for denne
terroristen? Jeg matte stille meg selv spersmal omkring kunst, politikk, virkelighet og
moral. Dermed var utgangspunktet for denne oppgaven fodt. Det sentrale spersmalet

jeg vil ta fatt pa er:



Hvordan kan vi tenke oss et politisk teater i dag?

Det er selvfolgelig mange mulige méter & besvare et slikt spersmal, og det er derfor
viktig & presisere hva som vil vare mitt utgangspunkt i denne oppgaven.
Sentraliseringspunktet er teaterforestillingen Manifest 2083, samt
medieoppmerksomheten som fulgte den, fra annonseringen i starten av 2012, til
premieren hosten samme ar, og fortsatt na, varen 2013.

Tidlig 1 2012 var det imidlertid ogsé en annen teaterrelatert debatt i norske
media. Tre institusjonsteatre hadde valgt & sette opp den tyske dramatikeren og
regissearen Bertolt Brecht. «Ny vér for Brecht,» kunne vi lese pa forsiden av
Dagbladet (09.01.12). Motforestillingene meldte seg, og enkelte hevdet det var pa tide
a mote Brechts dramatikk med kritiske motargument. Hvilken politikk er det egentlig
han fremmer? For min del ble ogsé dette et omdreiningspunkt i spersmalet om det
politiske teatrets drsak og virkning.

Dramatiker og regissor Tore Vagn Lid skriver i teksten «Politikken bak det
(ny)politiske» om utfordringer og fallgruver i det som forstds som den nye politiske
kunsten, en gjenoppvékning som syntes umulig etter «hauststormane i 1989». (Lid
2006:53) I jakten pé kunstens estetiske handlingsrom stiller Lid spersmal om
forskjellen pa & veere politisk og bli omtalt som politisk, og papeker med dette medias
sentrale posisjon i denne dapshandlingen. Det er skjedd et maktskifte innenfor
kunstfeltet knyttet til hvem som eier definisjonsmakten, hevder han. Samtidskunsten
handler ikke 1 et kunstpolitisk vakuum, og det er et relevant paradoks at det i var tid er
flere som leser en anmeldelse av en bok, enn selve boka, hvilket understreker makten
kritikeren har over verket. Vagn Lid sper i hvilken grad denne mediemakten far

konsekvenser for hvordan vi forstér politisk kunst:

I kva grad vert no kunstens og kunstnarens (politiske) sjolvforstding styrt av
journalistiske og kunstvitskapleg definisjonsmakt. Og vidare: Kvar gér grensa
mellom 4 beskriva kunsten, og & preskriva kunsten som politisk? (Lid 2006:55)

A sparre etter kunstens politikk er ogsd et spersmél om kulturjournalismens - og
kuratorens politikk. Samtidig ma man sperre seg, skriver Vagn Lid, hvilken
forutsetning samtidskunsten har for & mete den nypolitiske fordringa med en ballast,
og selvforstaelse, dypt preget av 80- og 90-tallets postmodernistiske tankeskjema.

(Lid 2006:53) Dette ma sta sentralt for enhver som forsker pa det politiske kunsten.



Men ogsa for media og kritikere, i sin hadndtering av kunst og benevningen "politisk’.
Jeg vil anta at alle som fulgte med 1 det offentlige ordskiftet, ble pavirket i synet pa
Lollikes forestilling; slik var det i det minste for meg. Hvilke krav og forventninger
hadde vi til Manifest 2083 da den endelig fikk premiere etter mer enn et halvt ars
debatt om forestillingens berettigelse?

Jeg er opptatt av det politiske potensialet i teatret, og gér derfor inn og ser etter
spor av dette i selve forestillingen. I forlengelse av Vagn Lid, vil det for mitt
vedkommende vare sentralt at jeg evner & vare spesifikk i vurderingen av det
politiske i verket. Men jeg velger altsa ogsa & ha et bredere fokus, hvor jeg ser
teaterforestillingen som en del av mange forsekt pé a forsta og berere en sosiopolitisk
virkelighet. Bade forhdndskritikken av forestillingen og anmeldelsene vi fikk etter
premieren, er viet plass i denne oppgaven. For a fa et sprak og begreper for a snakke
om dette, har jeg valgt 4 la den franske filosofen Jacques Ranciere vere

premissleveranderen.

JACQUES RANCIERE: POLITIKK OG ESTETIKK

Naér vi snakker om politisk kunst og politisk teater, er det nerliggende 4 tenke at det er
den kunsten som har en effekt pé sitt publikum. Slik er det ogsa for Jacques Rancicre,
men han lar ideen om intellektuell emansipasjon vaere utgangspunkt for et myndig
oppgjer med de politiske og teoretiske forutsetninger som stadig kaster skygger over
debatten om teatret, fremforingen og tilskueren. (Ranciere 2012a:9) Dette oppgjeret
med etablerte og aksepterte forstdelser av det politiske teatrets vesen, er uhyre
interessant og gér rett til kjernen av spersmalet om teatrets stilling i dag. Men utover
dette blir det ogsé utgangspunkt for en diskusjon om hva vi forstar med ’politikk’ og
"kunst’, og hvordan vi antar at disse interagerer med hverandre. Spersmélet er hvilke
premisser vi legger for den politiske kunsten. Og, i forlengelse av Vagn Lids spersmal
om definisjonsmakt, hvem som utgjer dette vi’et. Til tross for et stort og sprikende
praksisfelt av kunst som péberoper seg eller utpekes som politisk fundert, hersker det
en stor usikkerhet om hva kunst er og hva politikk gjor, skriver Ranciére. Men en ting

har de likevel til felles:

De tar stort sett en bestemt effektivitetsmodell for gitt, nemlig den at kunst er ment &
vaere politisk fordi den viser dominansens brennmerker, fordi den gjor narr av

10



regjerende ikoner, eller fordi den forlater sitt eget domene for & bli til en sosial
praksis og sé videre. (Ranciére 2012a:78)

I dette sitatet av Ranciere, kan vi skimte konturene av to av i alt tre kunstregimer han
opererer med i sin tilnerming til kunsten. For at noe overhodet skal kunne
identifiseres som kunst, mé det finnes en spesifikk relasjon mellom kunstnerisk
praksis, former for synlighet og de forstaelsesformene som gjor det mulig & betrakte
produktene av disse kunstneriske aktivitetene som del av kunsten eller en bestemt
kunstform. (Ranciere 2008:539) Eksempelvis stiller vi ut statuer fra antikken som
kunst i galleriene, selv om kunstbegrepet, slik vi kjenner det i dag, kom mange hundre
ar senere. Disse statuene var folgelig ikke skilt ut og forstatt som kunst, i var
forstéelse av begrepet, da de ble laget. At Marcel Duchamps sékalte «readymade», et
pissoar, utstilt under navnet Fontene, blir identifisert som kunst, krever ogsa en
spesifikk identifikasjonsprosess. Fordi kunst blir, og har blitt, forstétt forskjellig,
skiller Ranciére ut tre identifikasjonsregimer innenfor vestlig kunst: det etiske, det
representative og det estetiske kunstregimet. Ved hjelp av disse tre, tilbyr Ranciere et
begrepsapparat som jeg vil benytte nér jeg underseoker deler av kritikken Manifest
2083 ble mott med i anmeldelsene, samt en mulighet til & se hvordan vi kan tenke oss
at forestillingen representerer et politisk teater, slik han forstar det.

I arbeidet med Ranciéres begreper om den politiske kunsten, er det like viktig
a forstd hva han mener er politikkens vesen. I utarbeidelsen av sin estetiske og
politiske teori, etablerer Ranci¢re noen nye begreper, eller fyller allerede kjente
begrep med nytt innhold. Her vil jeg kort gjennomga denne oppgavens struktur, og

samtidig gjore rede for de mest sentrale begrepene jeg har valgt & fokusere pa.

OPPGAVENS STRUKTUR

Utover innledning og konklusjon, bestar denne oppgaven av to deler, med fire
kapitler. Del en, kapittel en, vil omhandle forhdndskritikken Christian Lollikes
forestilling ble mett med. Her vil jeg undersgke ideen om ’konsensus’ og ’dissensus’ i
Rancieres terminologi. Disse er primert knyttet til hans forstdelse av politikken, hvor
konsensus er en sammenheng mellom sansning og betydning, mens dissensus er
bruddet pa en slik sammenheng. Ranciére skriver at politikk ikke forst og fremst er
utevelse av makt eller kamp om makt, eller et spersmél om lover og institusjoner, og

rammene disse utgjor i et samfunn:

11



Politikk er forst og fremst kunnskapen om hvilke forméal og hvilke personer som
berores av disse institusjonene og disse lovene, hvilke typer relasjoner som egentlig
avgrenser et politisk fellesskap, hvilke formal disse forbindelsene angéar, hvilke
personer som er skikket til & velge ut disse formalene og diskutere dem. Politikk er
aktivitetene som rekonfigurerer de sansbare rammene for utvelgelsen av felles
formal. (Ranciere 2012a:91-2)

Konsensus er summen av stemmene i et samfunn, og blir ofte sett pd som en positiv
evne til 8 komme sammen pa tvers av uenighet; vi kjenner det som et fyndord i det
politiske ordskiftet. Ranciere forstir det imidlertid annerledes, og mener at konsensus
usynliggjor divergerende stemmer, skaper regler for hvem vi ser og herer; kort sagt
pavirker det som kan sanses i et samfunn. Ranciére kaller dette for distribuering av
det sanselige. For a belyse dette poenget hos Ranciére, vil jeg vise til stemningen i
Norge i tiden etter 22. juli 2011, hvor det tilsynelatende var stor grad av enighet
(konsensus) om hvem vi var som nasjon, og hvordan dette skilte oss fra terroristen
Anders Behring Breivik. Innenfor dette klimaet, ble nyheten om Lollikes planlagte
teaterforestilling kritisert av svaert mange. Denne forestillingen ble av enkelte ansett
som et brudd med konsensus, og et slikt brudd var det tilsynelatende ikke rom for.
Innenfor Ranciéres teori, og min oppgave, blir dette forste kapitlet et forsvar for
forestillingen Manifest 2083, med argumentet at det er en representant for et positivt
og nedvendig dissensus.

I kapittel to vil jeg underseke elementer av Bertolt Brechts politiske teater, sett
1 lys av oppmerksomheten dette fikk i Norge varen 2012. Det er slik at vi fortsatt i dag
gjerne snur oss mot Brecht og det episke teatret for & vise og forsta det politiske
teatret. For Ranciere er dette teatret ikke politisk. Her skal jeg benytte ideen om
intellektuell emansipasjon, som forsgker a etablere en forstaelse om at alle intellekter
har lik verdi. Jeg har valgt & ta med dette, fordi det er interessant & se hvordan en ny
forstéelse av politisk kunst krever at tidligere oppfattelser mé revurderes.

Jeg starter oppgavens del to med en gjennomgang av Manifest 2083. Her
peker jeg pa det jeg identifiserer som det mest sentrale ved forestillingen; ideer om
sannhet og autentisitet, satt opp mot det teatrale og falske. Forestillingens dramaturgi
bygger pé et spill mellom representasjon av sannhet og representasjon av ondskap.
Jeg fortsetter undersekelsen av forestillingen i kapittel fire, men her vil jeg ogsa
introdusere noen flere elementer til analysen. Jeg vil vise til dokumentarteateret,

primart representert av Erwin Piscator. For det forste er dette en sjanger som er neert

12



knyttet opp til det politiske teatret; Piscators teater og teori blir gjerne identifisert som
utgangspunktet og foregangsfiguren for Brechts episke teater. Dessuten star
dokumentaraspektet ved Manifest 2083 sentralt i de fleste av anmeldelsene av
forestillingen. Hvordan skal man forholde seg til en teaterforestilling som ikke bare
henter tematikk, men ogsd materiale, fra den virkelige verden? En prinsipiell
fordemmelse av bandet mellom en sosiopolitisk virkelighet og teatret, var
innvendingen i forkant av forestillingens premiere, og mange anmeldere festet seg
ved det de ansé som en ukritisk behandling av Breiviks kompendium, samt budskapet
de identifiserte, etter premieren. I denne delen vil jeg plassere resepsjonen av
Manifest 2083 innenfor Ranciéres tre kunstregimer, for dermed & komme narmere
hvilke kriterier som settes for kunst som bergrer en sosiopolitisk virkelighet, slik
Lollikes teaterforestilling gjor. Avslutningsvis, og innenfor det estetiske kunstregimet,
vil jeg knytte sammen de ulike delene av denne oppgaven, og vise hvordan jeg mener

Manifest 2083 kan oppfattes som politisk teater.

EMPIRI, TEORI OG METODE

I arbeidet med denne oppgaven har jeg sett forestillingen Manifest 2083 tre ganger.
To ganger i Kebenhavn, pd Café Teatret, 19.10.12 og 20.10.12. Og en gang pa
Dramatikkens Hus i Oslo, 27.10.12. Jeg har veert i kontakt med forestillingens
dramaturg, Tanja Diers, og fatt tilgang pa forestillingens manuskript. Jeg har ogsé lest
(deler av) Anders Behring Breiviks kompendium, primert de delene som det refereres
til i teaterforestillingen.

Av teori er Jacques Ranciére sentral. For denne oppgaven har jeg primart
arbeidet med de to bekene av Ranciére som er oversatt til norsk. Henholdsvis Den
emansiperte tilskuer, som kom ut i serien Artes, pa Pax Forlag 12012, og
Sanselighetens politikk, som kom ut i serien Cappelens upopulare skrifter, pa
Cappelen Damm 1 2012. Andre verk av ham er ogsé benyttet. Jeg vil gjerne gjore
oppmerksom pa at Ranciére i denne oppgaven fungerer som premissleverander. Dette
betyr at jeg ikke har gétt aktivt ut for & finne motargumenter til hans teori, hvilket far
bade positive og negative konsekvenser for oppgaven. Jeg har imidlertid valgt &
fokusere pa de positive resultatene; en annerledes mate & forstd den politiske kunsten,
som i1 og av seg selv star i opposisjon til mange av de etablerte forstielsene av politisk

kunst.
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Jeg har lest mye faglitteratur som omhandler terrorisme og ondskap generelt,
og angrepene 22. juli 2012 spesielt. Dette er dessverre viet liten plass i oppgaven, men
ligger som et utgangspunkt.

Jeg har viet relativt mye plass til medieomtale, -debatt og anmeldelse i denne
oppgaven. For det forste mener jeg det ville veert unaturlig & skrive om Manifest 2083
uten 4 omtale kontroversen som omga den, bade fordi forestillingen eksplisitt
behandler kritikken den har fatt, men ogsé fordi man som publikum vanskelig kunne
unnga 4 fa med seg debatten i media og dermed ikke vare preget av denne i sitt mote
med teatret. Samtidig mener jeg at det politiske teatret, i det minste slik det ma
oppfattes i dette konkrete tilfellet, pd en eller annen méte stér i en relasjon til en
sosiopolitisk virkelighet hvor altsé alt som vedrerer terroren 22. juli 2011 spiller en
rolle. I utvelgelsen av stemmer fra disse debattene, har jeg forsekt a4 fi med nyansene;
jeg har bade gitt plass til de som var tydeligst — og spisset — i sin argumentasjon, og de
som uttrykte et syn jeg mener var betegnende for den generelle debatten. Jeg hiper
jeg i dette arbeidet evner 4 tegne et sé sannferdig bilde som mulig.

Metodisk benytter jeg en hermeneutisk fortolkningsmodell. Forst presenteres
en ide eller en pdstand. Sa finner jeg en teori som bygger opp under denne ideen, for
deretter & ga veien ut i eksemplet for & belyse dette, for jeg kommer tilbake med en ny
forstaelse av teorien og den opprinnelige pastanden. I jakten pa det politiske teatret,
legger jeg Rancieres ideer frem som argument, og gar veien om eksempler fra blant
annet Manifest 2083, for sa & reetablere den umiddelbare tanken om det politiske
teatret. Slik gdr oppgaven inn i en evinnelig spiral, mellom empiri og teori, hvor
starten og slutten munner ut i en mulig méte a betrakte det politiske teatret pa. Selv
om det kan fremsta som om jeg hele tiden har vaert fast overbevist om at Manifest
2083 ber betraktes som politisk kunst, i Rancieres forstielse, er dette ikke tilfellet.
Nér jeg na kan konkludere med dette, er det etter arbeidet med denne oppgaven, og
analysen som ligger til grunn. Jeg kan imidlertid konstatere at jeg helt fra starten av
har hatt en prinsipiell tilnerming som sier at teatret kan og ber forstas som et viktig

og fruktbart sted for tung og vanskelig tematikk.

VEIEN HIT
Jeg har ved flere tidligere anledninger skrevet oppgaver, for Universitetet i Arhus

(AU) og Universitetet i Oslo (UiO), om tema som kretser rundt kunst og politikk.
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Arbeid jeg har gjort i disse oppgavene inngar implisitt eller eksplisitt i denne
oppgaven, og jeg vil derfor gjore oppmerksom pé noen av disse, helt innledningsvis.

Min bacheloroppgave skrev jeg i studieretningen dramaturgi (AU). Oppgaven
«Brands plikt,» tok for seg Henrik Ibsens dramatiske dikt Brand hvor mitt primere
spersmadl 14 i en etisk undersgkelse av hovedpersonens valg og handlinger: er han en
terrorist eller en helt? Blant annet ved hjelp av Serens Kierkegaards begrep om troens
ridder, fra undersegkelse av Bibelens Abraham i Frygt og Beeven, undersegkte jeg om
Brand, som indirekte er arsaken til sennen og konens deod, ber hylles for sin idealisme
eller fordemmes for sin fanatisme.

«Frigjering og hjulskift» var en litteraturoppgave jeg skrev i emnet LIT4320
hesten 2011 ved UiO. Her undersgkte jeg Jacques Ranciéres begreper om
emansipasjon opp mot Vigdis Hjorths roman Hjulskift. Det var i dette emnet jeg forst
ble presentert for Ranciére, og denne oppgaven var den forste jeg skrev om hans
teorier om kunst og politikk, primert med henblikk pa litteraturen. I emnet EST4000
skrev jeg semesteroppgaven «Teatrets Dissensus» varen 2012, UiO. Her fokuserte jeg
primert pa Friedrich Schiller og hans Om menneskets estetiske oppdragelse i en
rekke brev, hvilket er en sentral inspirasjonskilde for Ranciere, nir han utarbeider sitt
tredje kunstregime, det estetiske. Jeg har ogsé en innledning som konkret nevner
forestillingen Manifest 2083, hvor problemstillingen for masteroppgaven nevnes.

Oppgaven avsluttes slik:

Ranciére sier at den politiske kunsten skal konstituere en ny og polemisk form for
sunn fornuft, til et nytt landskap for det synlige, for det som kan sies og det som kan
gjores. (Ranciere 2010:149) Dermed blir kanskje den mest politiske forestillingen vi
kan fa, den som omdefinerer vire antakelser om terroristen Anders Behring Breivik.
En forestilling som plasserer ham midt blant oss igjen, selv om det vil vare tungt og
vanskelig for svaert mange. (Fra «Teatrets Dissensus»)

«Blikk for politikk,» var en teaterhistoriografisk oppgave som undersgkte den
underliggende forstéelsen av politisk teater i tre teaterhistoriske verk; Jon Nygaards
Teaterets historie i Europa, Erika Fischer-Lichtes History of european drama and
theatre og Oscar Brokett History of the Theatre. Denne skrev jeg i emnet TEA4017 —
teater, performance og historie, hegsten 2012. For mitt vedkommende var denne
oppgaven sentral i forstdelsen av at ’politisk teater’ ikke er en statisk sterrelse, men
noe som ma etableres pd nytt og pa nytt. Denne tanken har jeg tatt med meg i arbeidet

med masteroppgaven.
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Alle disse oppgavene — og andre, mindre opplagte — har hver pa sin méte
formet min masteroppgave, og det arbeidet jeg her har gjort her. Jeg vil gjerne takke
alle som har hjulpet meg med veiledning og gode diskusjoner opp igjennom disse

oppgavene.

skeksk

Teksten «Varket — naerhed, medialitet og procesrefleksjon» er en analyse av Manifest
2083 skrevet av Erik Exe Christoffersen. Denne star 1 tidsskriftet Peripeti (nr. 19),
utgitt av Afdeling for Dramaturgi, ved Arhus Universitet, i et nummer som slippes i
slutten av mai i &r. For min oppgave kom denne teksten litt for sent i prosessen, og er
derfor ikke en del av min analyse. Det er imidlertid spennende — og kanskje ikke si
overraskende — a se at forskningsarbeid knyttet til denne teaterforestillingen né har

begynt & komme.

16



Vi har en felles konsensus 1 dette landet
som sier at vi ikke baesjer pa frokostbordet.
Det er slik vi holder samfunnet sammen.

- Kate Pendry til Natt og Dag

FORSTE DEL

Varen 2012 var det to store teaterrelaterte debatter som pagikk i1 norsk offentlighet.
Den ene debatten dreide seg om Bertolt Brecht, og det faktum at tre institusjonsteatre
hadde ham pa plakaten denne vérsesongen. Dette ble til en diskusjon om politisk
teater, og spersmalet om Brechts teater lenger skal ses pa som et politisk teater i var
tid. Det var steile fronter i debatten, hvor enkelte hevdet denne dramatikken forfekter
et utdatert og kritikkverdig syn, mens andre mente han stadig er like aktuell og
politisk i sin dramatikk.

Den andre diskusjonen dreide seg om Christian Lollikes varslede forestilling
Manifest 2083. Dette ble en opprivende og — for enkelte — svert folelsesladet debatt
som i stor grad vokste ut av antakelsen om det umoralske og spekulative ved en
teaterforestilling som vil iscenesette terroristen Anders Behring Breivik og hans
kompendium pa den ene siden, og det prinsipielle standpunktet at teatret kan og ber
vare en viktig del av etterbehandlingen av traumet terroren utgjorde, forstitt som en
alternativ stemme, pa den andre siden. Det innledende sitatet av performance-
kunstneren Kate Pendry, var hennes respons p Lollikes teaterforestilling. A basje pa
bordet representerer for henne et brudd med et samfunnsskapt konsensus, og det er
slik hun ser Manifest 2083. Denne debatten, hvor Pendrys respons er spisset, men
betegnende, vil jeg underseoke her.

Demokrati, skriver den franske filosofen Jacques Ranciére, er ikke en
styringsform, det vil si én mulig mate folket samles under en felles autoritet. Det er
heller ikke en form for, eller organisering av, sosial liv. Demokrati, i sin opprinnelige
forstand, er den politiske subjektiveringshandling som forstyrrer inkluderende og
ekskluderende inndelinger. (Rockhill 2004:1) Begrepene ’politikkens estetikk’ og
“estetikkens politikk’ fordrer ikke bare en ny forstéelse pa spersmélene «Hva er
kunst?» og «Hva er politikk?» De to begrepene vitner ogsd om en fundamental

sammenheng mellom estetikken og politikken.
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Inndeling og fordeling av det sanselige er min betegnelse pa det systemet av sanselige
selvfolgeligheter som apner for & se, pa en og samme tid, at det finnes noe felles og at
det finnes oppdelinger som definerer de respektive steder og deler i dette fellesskapet.
(Ranciére 2012b:11)

I alle samfunn og til alle tider vil det eksistere en slik distribusjon som opprettholdes
av det Ranciere kaller politiordenen. Denne politiordenen deler samfunnet inn i
grupper, sosiale posisjoner og funksjoner. Den separerer de som er en del av
fellesskapet fra de som er utenfor det samme fellesskapet. Visse kategorier mennesker
blir nektet status som politiske akterer fordi man avviser lyden som kommer ut av
strupen deres som tale, eller fordi de anses som ute av stand til & innta politikkens
rom-tid rent materielt. (Ranciére 2008:537) For Rancicre er kunstens og politikkens

oppgave 4 skape et brudd; en redistribuering av det sanselige’.

A partition of the sensible refers to the manner in which a relation between a shared
common (un commun partagé) and the distribution of exclusive part and shares
(parties), itself presupposes a distribution of what is visible and what not, of what can
be heard and what cannot. (Ranciére 2010:36)

I forstéelsen av ’politikkens estetikk’ — og videre i utarbeidelsen av ’estetikkens
politikk’ — blir denne erkjennelsen svert sentral for Ranciere. Oppgaven blir & forsta
hvem som er i besittelse av ordet, og hvem som bare har en stemme, og han
konkluderer med at distribusjonen av det sanselige avslorer hvem som kan delta i det
som er felles for fellesskapet basert pa hva de gjor og til hvilken tid, og 1 hvilket rom
denne aktiviteten er utevd. (Ranci¢re 2012b:12) Dette premisset utgjor fundamentet
for Rancicres teori, og vil vaere utgangspunktet for min forstaelse av politisk teater 1
denne oppgaven.

Forste del bestar av to kapitler. I det forste kapitlet vil jeg som tidligere nevnt
underseke begrepene konsensus og dissensus, som er svart sentrale i Jacques
Ranciéres politiske og estetiske filosofi, ved & se pa stemningen i Norge i tiden etter
22.juli 2011, og behovet man hadde for a distansere oss fra Anders Behring Breivik.
Denne undersekelsen vil videre bli sentral som forstaelsesramme for den harde

kritikken Manifest 2083 ble mett med. Mitt argument vil vere at en i stor grad

2 I den norske utgaven av Ranciéres Den emansiperte tilskuer (2012a) har oversetter Geir Uvslokk
skrevet om det franske ordet sensible, som pa norsk bade kan referere til «sanselig» og «sansbary.
Uvslekk skriver at han hovedsakelig har valgt «sanselig,» siden dette kan brukes om «det som vedrerer
sansene,» mens «sansbar» sarlig betyr «det som kan sanses.» (se Ranciére 2012a:15) Jeg velger a
legge samme tolkning til grunn i det folgende.
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konsensusbasert stemning i Norge var en medvirkende faktor til at Lollike fikk s&
mye kritikk. Som et forsvar for teaterforestillingen, vil jeg argumentere for
nedvendigheten som ligger i & bryte med et slikt konsensus, i form av et dissensus,
hvilket er selve kjernepunktet i Rancieres forstaelse av den politiske kunsten.
Ranciere er en filosof som i utarbeidelsen av sin teori gjerne argumenterer
negativt; han finner gode eksempler pé det han ikke anser som politisk kunst. Dette
gjor det relativt enkelt & péstd at vi, med utgangspunkt i Ranci¢re, ma omformulere
mange av vére antakelser om hvilket teater som kan tenkes a ha en politisk effekt. I
kapittel to vil jeg derfor se pa debatten rundt Brechts politiske teater, og vise hvorfor
dette ikke kan fungere som politisk, slik Ranciére forstar det, med utgangspunkt 1
tanken om intellektuell emansipasjon. Ved a peke pa den dissensuelle funksjonen
diskusjonen om Manifest 2083 kan antas 4 ha hatt, og ved & rokke ved gjengse
antakelser om det politiske teatret, onsker jeg & berede veien for oppgavens del to,
som vil argumentere for at Lollikes forestilling er politisk feater, innenfor Rancieres

begrepsverden.
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KAPITTEL EN

RITUAL OG ROSETOG

Allerede kvelden 22. juli 2011, kun timer etter at det siste skuddet ble avfyrt pa
Uteya, sier statsminister Jens Stoltenberg de ordene som i fremtidens historiebgker vil
std som et mantra over vart mete med det onde. Han gjentar de samme ordene i Oslo
domkirke to dager senere: «Vart svar er mer demokrati, mer apenhet og mer
humanitet. Men aldri naivitet.» (Hagesater 2012%) Og det norske folk svarer pa denne
oppfordringen. Bildene av en nasjon samlet i et kollektivt rosetog gar verden rundt.
Det ekstraordinaere ligger i den genuine, ekte sorgen, i den stille og verdige
markeringen som et kollektivt vern mot den radikale ondskapen. Rosen, og titusenvis
av mennesker som holder den i vaeret, blir det norske symbolet for humanitet,
samhold og apenhet.

Denne historien kunne angivelig vart en ganske annen. Religionshistoriker
Mattias Gardell skriver i boken Islamofobi (2011) om det kaotiske forste degnet etter
terrorangrepet, hvor nyhetsbildet gikk gjennom tre faser. (Gardell 2011:242) I timene
etter bomben gikk av, for vi visste hvem eller hva som hadde fordrsaket eksplosjonen
1 regjeringskvartalet, var den spontane responsen at ugjerningen utvetydig var et

politisk motivert terrorangrep utfert av muslimer.

I de kontrafaktiske timene for det ble klart hvem som sto bak bomben, holdt mange
merkhudete nordmenn instinktivt hodet lavt i Oslo. Tilsynelatende sto al-Qaidas
signatur skrevet pa det norske regjeringskvartalet i ild, glass og blod. (Borchgrevink
2012:13)

Vi har fatt here historier om muslimer som blir trakassert i gatene, spyttet pa og kastet
av busser i dette tidsrommet. Den umiddelbare reaksjonen var definitivt ikke
demokrati, dpenhet og humanitet. Det var sinne og hat. Da det endelig ble klart at
terroristen var en blond, bldeyd etnisk nordmann, ble det hevdet at han var en
konvertitt eller inspirert av muslimer og islamske grupper, skriver Gardell. Man var
fremdeles ikke villig til & se bort fra islamist-sporet. Gardell forklarer det som et
islamofobisk kunnskapsregime som automatisk far oss til 4 forbinde hendelsen

«terror» med bestemmelsen «islamsky». (Gardell 2011:244) Da det imidlertid viste seg

3 1 denne oppgaven refererer jeg til mange avisartikler. I bradteksten star disse med artikkelforfatters
etternavn og drstall for publisering i parentes etter sitatet. Fyldigere informasjon om tittel, avis, dato for
publisering og eventuell internettkilde, finnes i oppgavens litteraturliste bakerst.
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a ikke vaere en muslim, men tvert imot en mann som hatet muslimer, ble plutselig

arsak og politikk uinteressant:

Da (...) konstruerte man et bilde av at attentatet var utfert av en ensom og gal mann,
uten betydelige politiske beveggrunner. Det ble plutselig upassende & snakke politikk
etter en sa ufattelig tragedie. (Gardell 2011:242)

Det er ikke nedvendigvis lett & vite hvorfor man reagerer som man gjor i en
ekstraordingr situasjon. Kanskje hadde nasjonen samlet seg i et rosetog, selv om det
hadde vert en islamistisk gruppe som hadde sttt bak. Sorgen ville veart like stor.
Deode ungdommer ville fremdeles vert like meningslost og ufattelig. Det er terrorens
vesen; sjokk og realiseringen av det utenkelige mareritt. Men motsatt kunne vi ikke,
ndr terroristen het Anders Behring Breivik, spytte pa sanne som ham, eller kaste hans
folk av bussen. Hans folk er oss. Dermed ble det rosetog for fellesskapet, og kronprins
Haakon observerte at gatene fyltes av kjerlighet. (Kronprins Haakon 2011)

Ser man pa de performative elementene 1 hendelsen rosetog, kan vi ogsé se de
rituelle konnotasjonene: «... rituals exemplify and reinforce the values and beliefs of
the group that performs them. Conversely, communities are defined by the rituals they
share.» (Bial 2004:87) For performance-teoretiker Richard Schechner er teatret og
ritualet nert forbundet. «The basic polarity is between efficacy and entertainment, not
between ritual and theatre.» (Schechner 2003:130) Det vil si at det er glidende
overganger og grasoner mellom de to, og forskjellen ligger i om den konkrete
hendelsens hovedformal er & oppna en effekt/resultat, eller primert handler om
underholdning, uten at disse utelukker hverandre eller noen gang oppstar i ren form.
Schechner forstar begge disse to som performative uttrykksformer som sammen
inngér 1 et kontinuum, og felgelig ikke skal tenkes som bingre motsetninger.

For mange vil nok hovedforskjellen mellom ritual og teater ligge i spennet
mellom ’virkelighet’ og ’fiksjon’, gjerne tenkt som en essens i en hendelse, heller enn
som en effekt av en hendelse, som Schechners definisjon fester seg ved. A snakke om
"det teatrale’ ved en slik markering som roseseremonien, vil nok for mange fremsté
merkelig og upassende, nettopp av den grunn at det baerer med seg en antakelse om
usannhet’. I boken Vdr teatrale tid (2004) skriver Anne-Britt Gran at det teatrale
verken er en ting eller en egenskap i seg selv, 1 den forstand at det alltid er et
relasjonelt fenomen: «Teatraliteten star i en relasjon til det vi forstar som blant annet

autentisk og virkelig. Slik sett kan man si at det teatrale har forestillingen om noe ekte
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og u-iscenesatt som sin forutsetning.» (Gran 2004:12) Videre skriver Gran at
teatraliteten alltid star i relasjon til blikket, altsa betrakteren, hvilket igjen forholder
seg til sosiale og historiske faktorer.

Fordi konteksten for rosetoget var s tydelig, foltes det ikke teatralt, men
autentisk. I de fleste andre kontekster ville imidlertid det & std med en loftet rose i
hinden fremstétt som veldig teatralt. Men nettopp denne ektheten ser vi i
sammensmeltingen av symbolet og ’det faktiske’ pa en mate man ikke far i sékalt
estetisk drama. (Schechner 2003:127) Kraften av handlingen ble sa 4 si legitimeringen
av Stoltenbergs ord om oss og hvordan vi som nasjon skulle mete terror. For & benytte
Schechners skjema for typiske forskjeller mellom ’efficacy’ og underholdning, kan vi
oppsummere med at de deltagende pd roseseremonien kan antas 4 ha hatt troen pa et
symbolsk og faktisk resultat av hendelsen ved for eksempel okt samhold, sterkere
fellesskap og som vern mot ’det onde’. De folte tilknytning til en fravaerende annen,
pa vegne av de etterlatte og omkomne. De var et deltakende publikum som trodde pa
det de var en del av. Dessuten ville kritikk av hendelsen fremstétt som upassende.
Disse elementene taler for at roseseremonien bar betraktes som et effektivt ritual, i
Schechners forstéelse av begrepet (se Schechner 2003, fig.4.4). Vi konstaterer at det
var en autentisk folelse som betydde noe for de tilstedevarende der og da. Rosetoget

ble regnet som nasjonen Norges svar pa terror.

FORESTILTE FELLESSKAP

Rosetoget kan godt ses pa som en legitimering og bekreftelse av Benedict Andersons
begrep om nasjonen fra boken Forestilte fellesskap (1996). Der foreslar Anderson
nasjonen som et forestilt, politisk fellesskap som blir oppfattet bdde som begrenset og
suverent. (Anderson 1996:19) At det er forestilt, betyr ikke at det er falsk eller uekte.
Det fanger opp paradokset i at selv. om man kun kjenner et fatall av sine medborgere,
og kun vil mete en promille av de som utgjer nasjonen i lopet av sin levetid, er man 1
stand til & forestille seg at man er medlemmer av samme fellesskap. (Anderson
1996:20) Og 1 dette fellesskapet, uansett hvor stor den faktiske ulikheten eller
utnyttingen matte vare, vil nasjonen alltid bli oppfattet som et dypt, horisontalt
kameratskap. Det ytterste eksemplet pd dette fellesskapet, finner Anderson i det
faktum at mennesker er villig til ikke bare & drepe, men ogsa & de for slike begrensede

forestillinger. (Anderson 1996:21) Man gér til krig for nasjonen, dens verdier og
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mennesker, for det forestilte fellesskapet mé besta av klare begrensninger. Forst og
fremst av vissheten om at det utenfor nasjonens grenser ogsa finnes andre nasjoner
som utgjer andre fellesskap. Og nettopp denne vissheten gjor at nasjonen blir
oppfattet som suveren, (Anderson 1996:21) i den forstand at man identifiserer egne
kjerneverdier som skiller oss fra de andre. Bekreftelsen av oss er pd samme tid en
identifisering av den andre.

Forestillingen om likhet innenfor nasjonen, kan vi anta var utgangspunktet for
utdanningsminister Kristin Halvorsen, nar hun brukte rosetoget som argumentasjon
mot privatskoler, fordi disse avler forskjeller. (Skarvey 2012) Logikken i
argumentasjonen ma vare: ndr alle gar i den offentlige enhetsskolen, blir vi bli likere
og far et likere verdisett som 1 sin tur blir grunnsteinen i fellesskapet som viser avsky
mot terror. Selvsagt fikk Halvorsen mye motber for denne koblingen mellom rosetog
og skolesystem, men hennes politiske motstandere unngikk beleilig & forsta logikken 1
argumentet. Selv om Halvorsens péstand blir for generaliserende, belyser den like
fullt det faktum at likheten mellom borgere i et samfunn er viktig for fellesskapet, sett
1 lys av Andersons teori om nasjonen. Viktigere blir den implisitte forestillingen om
de som star utenfor fellesskapet, hvilket i Halvorsens argumentasjon er de som ikke
har gétt i den offentlige skolen, eller det faktum at Breivik selv gikk i den offentlige
fellesskolen, men likevel ble radikalisert.

I den svenske journalisten og forfatteren Henrik Arnstads bok Alskade fascism
(2013), presenteres norsk nasjonalisme som nzrt forbundet med fascisme. I en

artikkel i Morgenbladet, siteres Arnstad fra et foredrag han holdt i Sverige:

Det er vanskelig & definere om det norske Fremskrittspartiet er et fascistisk parti med
populistiske innslag eller et populistisk parti med fascistiske innslag. Men uansett
hvordan man definerer det, har vi de dede pa Uteya som en kvittering pa den farlige
norske nasjonalismen, en nasjonalisme jeg ikke tror nordmennene selv er bevisste.
(Fidjestal 2013)

Dette utsagnet skriver seg inn i en rekke mer eller mindre kurigse blikk pa den norske

kulturen, gjort fra vare naboer i ost. Fra Torbjern Egner®, bunad og nynorsk’, til

4 Den svenske teaterregisseren Sofia Jupiter skrev kronikken «Kardemomme by skader barnay i
Aftenposten, 08.01.13, hvor hun hevdet Folk og rovere i Kardemomme by uttrykte en merkelig
kjennsideologi, og at Kardemommeloven minnet om heyreekstrem ideologi.

5 Kommentator Martin Aagérd skrev 18.01.13 kronikken «Danskjavlary i den svenske avisen
Aftonbladet, med utgangspunkt i Frp-politiker Christian Tybring-Gjedde og journalist Jon Hustads
krav om at kulturminister Hadia Tajik skulle definere norsk kultur. Aagard gér til angrep pa alt fra Ivar
Aasen til Black Metal.
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innvandringsdebatt og Fremskrittspartiet. Alt leses, mer eller mindre, som brostein pa
Anders Behring Breiviks vei til Utoya. Arnstad sier i intervjuet med Morgenbladet at
all flaggvifting har en merk bakside, med henvisning til 17. mai-feiringen: «Det gar
ikke an 4 konstruere en nasjonalisme som ikke er ekskluderende. Den forutsetter en
idé om noe som ikke herer til.» (Fidjestel 2013) Innenfor dette bildet kan vi ogsé lese
Mattias Gardell, og hans islamofobiske kunnskapsregime, samt oss/dem-kriteriet i
nasjonstanken til Benedict Anderson. Kritikken fra Sverige har skapt hoylytt debatt
og harme i Norge, men kanskje forst og fremst overbarende latter. Det er imidlertid et
interessant paradoks at Anders Behring Breivik refererer til det samme fellesskapet
som Kristin Halvorsen, til tross for at ideologien de to forfekter er diametralt motsatt.
Innenfor Breiviks narrativ er det nettopp det norske og vestlige fellesskapet
han skal redde ved sine handlinger. I kompendiet han sendte ut kun timer for bomben
gikk av i regjeringskvartalet, tegnes det et bilde av et kosmisk drama mellom det gode
og det onde. En kamp mellom det frie folket og Islam. Noen fa utvalgte innser
ondskapen og ma derfor agere. Breiviks ser seg selv som en utvalgt ridder som skal
redde det norske folk fra undergangen. (Malkenes 2011) I Breiviks verdensbilde, slik
det presenteres i kompendiet og under rettsaken, er han en martyr, som var villig til,
og forberedt pa, a deo for & bevare den vestlige sivilisasjon. Han ville redde oss fra
undergangen. «Som rettferdighetens ridder er man jury, dommer og beddel i ett, pd
oppdrag fra alle frie europeere,» (s 842) kan vi lese i kompendiet. I boken Terrorists
Creed (2012) skriver terrorforsker Roger Griffin at dette er symptomatisk for
radikaliseringsprosessen en terrorist giennomgér. Man skaper seg et narrativ, en
apokalyptisk fortelling, som tjener som en legitimering av den overskridende
handlingene man er villig til & bega. Troen pé ekstraordinar klarsynthet, forestillingen
om et "gudegitt kall’, folelsen av heroisk oppofrelse og vissheten om en edel kamp, er
alle arketypiske ideer som 1 ytterste konsekvens kan fore til terrorisme. (Griffin 2012)
Krigen Breivik maner til er ikke rettet direkte mot hovedfienden. Angrepet ma forst
ramme «multikulturalisme» og «kulturmarxisme»; en forreedersk indre fiende.
(Malkenes 2012:13) Dermed er hovedtrusselen at identitet, kultur og den nasjonale
suvereniteten star i fare for a bli utryddet innenfra. Det paradoksale er at Breivik, pd
grunn av sine handlinger, selv ble den indre fienden. Han angrep oss, sitt eget folk, i
en kamp «ingen» hadde bedt ham om & ta. Da blir heller spersmélet hva vi gjer nr en

som er som o0ss, viser seg 4 vaere en radikalt annen? Innenfor Andersons forestilte
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fellesskap ligger det en grunnleggende forutsetning om noen like referansepunkter, et

sammenfallende verdisett, en felles forstaelse av oss.

FORESTILLINGEN OM DEN RADIKALE ANDRE
Benedict Anderson peker pa flere historiske faktorer som muliggjorde ideen om den
kollektivt forestilte nasjonen, som han mener startet pa slutten av 1700- tallet. Kort
sagt kan man si at opplysningstid og stadig raskere ekonomisk- og vitenskapelig
utvikling bidro til & svekke noen urgamle tankemenster og bygge opp noen nye.
(Anderson 1996:45-6) Etableringen av den nasjonale identiteten fordret naturlig nok
en motsetning, man matte definere seg bort fra alt som ikke var en del av dette
fellesskapet. Andre mennesker, raser og kulturer var en naturlig annen i denne
prosessen. Dermed kan ideen om det forestilte fellesskapet ogsé forstas som en viktig
faktor i legitimeringen av kolonialismen i sin tid og imperialisme i dag. I nyere tid blir
begrepet om forestilte fellesskap interessant pa grunn av det man kan kalle interne
spenninger innenfor nasjonen. Bildet av oss utvides og utfordres i den globaliserte
tidsalder; fellesskapet er naturligvis ikke skrevet i stein, det ma stadig forstas pa nytt.

Kravet om en viss grad av homogenitet og identifisering mellom medlemmene
legitimerer dikotomier som oss/dem ogsa innenfor nasjonens grenser. Den andre er
for eksempel den som ikke deler verdier som anses som felles. De ulike forsgkene pa
a skille Anders Behring Breivik ut fra fellesskapet har vaert tydelig i etterkant av
terroren. Det har foregétt en dragkamp om definisjonen av Breivik, og alt det forer
med seg, eksempelvis hvordan vi skal behandle og snakke om hans kompendium.
Professor i statsvitenskap, Janne Haaland Matlary, sier i et intervju med
Klassekampen at det ikke er noe & begripe i Breiviks kompendium: «Hans politiske
forstéelse og begrunnelse er primitiv og uinteressant, og det er ingen som tror at det er
en muslimsk invasjon av Europa.» (Tallaksen 2012) Fra oppgavens innledning husker
vi Dansk Folkepartis Pia Kjersgaard, som pé sin side avviste Breivik ved & slé fast at
det kun var snakk om «... en syg mands syge og kriminelle handling.» (Kjersgaard
2012) Béde Matlary og Kjersgaard skriver seg inn i Mattias Gardells skjema, om enn
pa litt ulik méte: Det er ikke interessant & underseke Breiviks politiske ideer.

Er han en ensom ulv eller en politisk terrorist, psykisk syk, uinteressant eller
en visjonar? For spersméilet er hva vi som samfunn gjor, nir en av oss viser seg 4

veere en radikalt annen? Skal man tro enkelte journalister, speiles de grusomme og
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uforstdelige handlingene, som i seg selv distanserer ham fra majoriteten, i nettopp
utseende og fremtredelse. Ved siden av et stort bilde av Breivik kunne man pé
forsiden av Dagbladet 15. november 2011 lese tre karakteristikker av ham: Ynkelig.
Feminin. Iskald. Han var ynkelig fordi han hadde «mumlende pipestemme»; han var
feminin fordi han var «forfengelig og stivpyntay; og han var iskald fordi han «smilte
til ofrene». At en mann, oppvokst i Norge som en del av majoriteten, kristen, utdannet
1 det offentlige skolesystemet, likevel kan gjore sa grusomme gjerninger, blir et
problem for det forestilte fellesskapet. Vér kollektive bevissthet tilsier at mennesker
som oss ikke handler pa denne méten. Ergo mé det vare noe annet som er feil. Han
ma vaere psykisk syk, representere en metafysisk ondskap, ha noen personlighetstrekk
som gjor at man kan peke pé forskjellene og fa bekreftet at han ikke er som oss. Han
er ynkelig, feminin, iskald og radikalt annerledes fra alle andre.

Men her stoter vi pd begrensningene i Andersons forestilte fellesskap, for rent
praktisk kan vi jo ikke definere bort mennesker vi ikke liker fra nasjonen. Rosetoget
var en markering av samhold og fellesskap 1 sorgen. Samtidig var det en avvisning av
Breiviks tanker, holdninger, gjerninger, og et forsek pa & usynliggjore det
grunnleggende faktum at Breivik fremdeles er en del av oss. Behovet for a bortvise
Breivik er ikke vanskelig a forstd. Sorgen og fortvilelsen var ekstremt stor i disse
forste dagene etter terrorangrepene. Vi kan forsta Butikksjefen pd Kiwi som ikke
onsket & se et stort bilde av den «ynkelige, feminine og iskalde» morderen pa
avisforsidene hver dag. Det umiddelbare ved rosetoget 1 2011 var pd alle mater flott,
verdig og nedvendig. Men som det unisone og umiddelbare uttrykk for sorg,
medfolelse og samhold, var dette ritualet tett knyttet opp til tid og kontekst.

P& ettarsmarkeringen for terroren ble det arrangert et nytt rosetog, etter
oppskrift fra det forste. Men denne gangen registrerte kunstkritiker Kjetil Reed noe
problematisk ved denne maten & ’samles i sorg’. Visuelt sett var det mye av det

samme: roser, musikk, taler. Roed merket likevel en markant forandring i hendelsen.

Jeg var der ogsd. Denne gangen i regn. Térene ble holdt i sjakk. Rosene, de tente
lighterne og Lillebjorn Nilsens «Barn av regnbuen» klang falskt. Det var kommet en
viss sentimental stivhet inn i sorgens rom, som ikke engang en rerende ydmyk Bruce
Springsteen, med sin « We shall overcomey, kunne lgse opp. Hadde fellesskapet sltt
sprekker? (Reed 2013:208)

Plutselig var hendelsen preget av enighet, mangel pa motstand og evne til & tenke,

skriver Roed. Markeringen var arrangert som en vanlig lerdagsunderholdning pa TV:

26



«Denne dyrkelsen av sentimentalitet beveger seg over i enighetskultur og en naiv
sorgpositur som kan sla over i felelsenes motsetning, kort sagt: kitsch.» (Reed 2012)
Det genuine og ekte hadde forsvunnet, og rosetoget bar plutselig preg av
iscenesettelse og en tydelig neling. For & si det med Anne-Britt Grans terminologi,
hadde en teatralitet sneket seg inn i markeringen. Blant annet Roed folte pé en
falskhet i rosetoget denne gangen. Vi finner gjenklang av denne beskrivelsen i

Schechners teori; nar det effektive ritualet ikke lenger oppleves som ekte og autentisk:

When artists, or their audiences, recognize that these staged “rituals” are mostly
symbolic activities masquerading as effective acts, a feeling of helplessness
overcomes them. So-called “real events” are revealed as metaphors. (Schechner
2003:128)

Men er denne nelingen tegn pa et fellesskap i opplesning? Eller er det bare et naturlig
behov for en annen stemme inn i1 konformiteten av stum sorg? Reed foreslar dette
siste, og jeg vil 1 det felgende argumentere langs den samme logikken. Spesielt én
representant for denne andre stemmen ble imidlertid ikke tatt imot med dpne armer,
da den presenterte seg selv. For jeg introduserer Ranciéres begrep om konsensus, vil

jeg se pa kritikken forestillingen Manifest 2083 ble mett med véren 2012.

«BREIVIK-TEATER»

Januar 2012 gikk det tilsynelatende en ny belge av sjokk gjennom det norske
samfunnet. Den danske dramatikeren, instrukteren og teatersjefen Christian Lollike
ville lage teater av kompendiet til Anders Behring Breivik. P4 dette tidspunktet var vi
midt oppi diskusjonen om den forste psykiatrirapporten som ble sluppet for jul. Den
hadde konkludert med at Breivik var strafferettslig utilregnelig. For mange var det
umulig & forholde seg til det faktum at massemorderen skulle slippe straffeansvar. Na
skulle vi ogsa forholde oss til en kunstners syn pd terroristen. Frem til premieren i
Kebenhavn 15. oktober, ble det skrevet utallige kommentarer, artikler og leserinnlegg
hvor ulike synspunkt pa Lollikes «Breivik-teater» ble frontet’. Debatten var svart

polarisert mellom de som var positive og de som var negative til prosjektet. Kritikken

6 Det er verdt & merke seg at informasjonen om forestillingen, spesielt i starten, var sprikende og
mangelfull. Den forste omtalen gikk ut pa at forestillingen var en monolog hvor teksten utelukkende
var hentet fra Breiviks kompendium. Det ble ogsa sagt at premieren skulle vaere 23. august 2012,
hvilket ville veert for rettssaken var avsluttet. De sterkeste stemmene i debatten holdt imidlertid fast i
samme argumentasjon, selv nar riktig informasjon ble gitt og bildet nyansert.
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fant argumentasjon i naerhet i tid, omtanke for de etterlatte og pastander om at man
gikk terroristens @rend ved 4 behandle hans kompendium scenisk. Enkelte hevdet
ogsa at Lollike kun var oppmerksomhetssokende og opportunistisk i dette prosjektet,
selv om dette var en marginal stemme i den offentlige debatten.

Ragnar Eikeland, leder for de parerendes stettegruppe i Hordaland, uttaler at
prosjektet er «sa stotende at jeg ikke har ord,» og at han héper det kan vaere mulig &
stoppe stykket for premieren: «Ingen ber gjore noe for a spre Breiviks meninger. Jeg
vil ta denne saken videre til den nasjonale stettegruppen for a se om dette lar seg
stanse». (Staude 2012) Leder for Nasjonal stettegruppe etter 22. juli, Trond Henry
Blattmann, opplever nyheten om teaterforestillingen som «helt idiotisk» og «utrolig
stotende,» og oppfordrer Caféteatret til & legge planene pé is: «Ved & sette opp dette
som en monolog, opplever Anders Behring Breivik akkurat det han vil, & spre
manifestet til flere. Det synes vi ikke noe omy». (Staude 2012) Danske Per Balch
Serensen, som hadde en datter som omkom péa Uteya, sier til Adresseavisen at han
synes det er en svaert darlig idé: «For meg virker det som om noen forseker a tjene
penger pa andres sorg. Stykke blir en slags aksept av Breiviks handlinger.»
(Stockmann 2012)

Ogsé kritiske stemmer fra teaterfeltet meldte seg pa i debatten. Erik Ulfsby,
teatersjef ved Det Norske Teatret, sier til Adresseavisen at Lollikes argument er en

dérlig unnskyldning for 4 fa oppmerksomhet om eget prosjekt:

Breiviks hovedarende har vart & spre budskapet i manifestet, og det gjorde han ved &
drepe alle de menneskene. Han lyktes faktisk med det! Ved & skape enda mer
oppmerksomhet om manifestet opptrer man som nyttige idioter, som danser etter
Breiviks pipe. (Stockmann 2012)

Det samme utgangspunkt har generalsekreter i Norske dramatikeres forbund, Pal
Giertz. Han sier i intervjuet at Lollike tydeligvis ikke har forstétt hvilket nasjonalt
traume disse terrorhandlingene har vert for Norge: «Behring Breivik vil oppleve
oppsetningen 1 Danmark som en stor seier og som en bekreftelse pa at han har lykkes
med 4 bruke drapene som virkemiddel.» (Stockmann 2012) Argumentasjonen gar
altsa langs to linjer, enten pa vegne av de parerende, eller/og ut fra premisset om at
det er dette Breivik har ensket, om man opptrer som nyttige idioter ved & lage teater

av eller om kompendiet.
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Samme dag legger den danske avisen Politiken ut et videointervju med avisens
teaterredakter, Monna Dithmer, hvor hun gir en prinsipiell stotte til prosjektet. Hun
sier her at det er fint at teatret vil ta tak i et sa prekaert emne som heyreradikal
terrorisme, og sier at alle drar fordel av oppsetningen av «Breivik-teaterstykket». Hun
forstér Lollike slik at han vil se Breivik i en bredere politisk kontekst, og undersoke
ekkorommet rundt hans politiske stasted, for nettopp & avvise pastanden om at det er
¢én enkelt manns sinnssyke, forvirrede, tragisk forvillede fantasier. Hun mener det
farlige i debatten som pagér er at man avskjermer Breivik, at man ikke vil forholde
seg til ham fordi han har ingenting med «oss» eller med noen politiske tendenser &
gjore. Hun reflekterer ogsd over kritikken, hvilket for de parerende har utgangspunkt i
dyp sorg, og sier at tidspunktet for forestillingen er uheldig. Derfor antar hun at
forestillingens premiere vil bli flyttet, hvilket det skulle vise seg at hun fikk rett i.

22. januar 2012 skriver Anderas Wiese om «Dansk overmot» under spalten
Signaler i Dagbladet. Wiese papeker at det er vanskelig & si noe om stykket vil
fungere, bade kunstnerisk og politisk, for det er satt opp pa en scene. Men han slar
fast at det er vanskelig, og at det vil vare krenkende for svaert mange. Det vanskelige
ligger 1 & gi Breiviks ord en scene — slipper Breivik til: «Det ogsé en forskjell mellom
a skrive om en massemorder og & gi stemme til hans ideer,» og Wiese stiller spersmél
om Lollikes egnethet til & behandle materialet: «Hvordan innbiller han seg da at han
er kvalifisert for jobben?» Et annet problem er narhet i tid, fordi tid gir innsikt,

skriver han.

Teater er en forbausende autoriter fortellerform. Den er autoriter i forhold til
publikum, ved at det er skuespillerne som ferer ordet. Det er sjelden plass til
innsigelser eller diskusjon. Og teatret er autoritert i forhold til sitt materiale. Det er
teatergruppa som bestemmer hva som skal vaere med, det er regissor og skuespiller
som bestemmer hvem og hvordan deres Anders Behring Breivik er. De kan ikke
spille ham uten & tolke ham, uten selv & bestemme hvem han egentlig var. (Wiese
2012a)

Og her ligger overmotet for Wiese. For hvorfor skal Lollike, som kun har lest i
kompendiet, klare det kompetente psykiatere ikke har klart? Dermed er konklusjonen:
«Men de utforsker selvsagt ikke Breivik, de utforsker sine egne ideer, tanker og
forestillinger om Breivik. De skal levere en Breivik pa scenen som de skal bestemme

hva skal si.» (Wiese 2012a)
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23. januar far historien en ny vending. Christian Lollike skulle deltatt pé et
symposium (Challenges for the New Theatre Artist) i Oslo, men grunnet all
oppmerksomheten rundt forestillingen, uteblir han. Kunstnerisk leder ved
Dramatikkens hus, Kai Johnsen uttrykker imidlertid stette til det varslede prosjektet,
og hevder at Erik Ulfsby og Pél Giertz spiller pa populistiske strenger i sin kritikk.
(Bolstad 2012) Det samme budskapet presenterer han i en e-post til Lollike. Denne
blir gjengitt i sin helhet pa nettstedet scenekunst.no samme dag. Her skriver Johnsen
at han stiller seg forstdende og svert interessert til Lollikes «Manifestprosjekt». Den
kritikken som har kommet fra blant annet Ulfsby og Giertz har styrket Johnsen i troen
pa viktigheten av et slikt prosjekt, og han inviterer Lollike til 4 ta kontakt dersom han

pa noen mate ensker stotte, enten fra ham eller fra Dramatikkens Hus:

Og, hvis du er interessert: jeg innleder svart gjerne en dialog med deg ift hvorvidt
Dramatikkens hus p& noen méte kan delta i prosjektet som noen form for
samprodusent og/eller invitasjon til gjestespill her pd Dramatikkens hus. (Johnsen
2012)

20. februar kommer nyheten om at Lollikes forestilling settes opp i Oslo pa
Dramatikkens hus. Kai Johnsen forteller at det er en tett dialog mellom ham og
Lollike, og at de er involvert i selve utviklingen av forestillingen. Café Teatret sender
ut en pressemeddelelse som bekrefter samarbeidet’. Flere stottende stemmer kommer
ogsa til. Arne Nost, teatersjef ved Rogaland teater, sier at han har stor respekt for

Lollike, og er sikker pé at det ikke vil bli underholdningsteater.

Det er lettere & forholde seg til prosjektet nar det settes opp 1 Kebenhavn. Det er ikke
hjemme hos oss, men det er pd samme klode, og jeg har fortsatt veldig tro pa

at Lollike kan gé inn i dette paranoide tekstuniversitet og fa frem det mest
urovekkende - nettopp at Behring Breivik ikke er tankemessig en ensom svale. Sa da
er forskjellen pa Kebenhavn og Oslo ubetydelig. (Christiansen 2012)

Leder i Norske Dramatikeres Forbund, Gunnar Germundson, forteller i et intervju
med Dagsavisen at han har tillit til Lollike: «Vi kan ikke ta avstand fra dette stykket
uten & ha sett hva det er.» (Pedersen 2012) Germundson sier at Lollike er en av

Skandinavias skarpeste teaterprodusenter og dramatikere, og han har vanskelig for &

7 Johnsens samarbeid med Lollike akkumulerte imidlertid en sterre konflikt, som forte til at Johnsen
trakk seg som kunstnerisk leder ved Dramatikkens hus. Johnsens versjon av historien er at han ble
palagt munnkurv av styret og administrerende leder i den pagaende debatten om Lollikes forestilling.
Dette forte til en storre diskusjon om organisasjonsstrukturen ved Dramatikkens hus.
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tro at Lollike vil lage noe som ikke er skikkelig kunstnerisk fundert. Han understreker
ogsa at norske dramatikere kommer til & skrive om 22. juli, selv om det tar litt lenger

tid.

Hittil har det mest vert journalister, advokater og politikere som har fatt si noe om
22. Juni. Det opptar mange dramatikere og kunstnere & fa satt et annet sprék pa 22.
juli-erfaringene enn dem. Det gnsker vi i Dramatikerforbundet velkommen. (Pedersen
2012)

Inger Merete Hobbelstad skriver «En tid for alt» under spalten Signaler i Dagbladet
22. Februar 2012. Hun poengterer det naturlige i at kunstnere ensker & behandle
tematikken knyttet til 22. juli: «Et kunstverk kan da ogsa gjere noe sakprosaen og
journalistikken ikke kan: Den har et friere forhold til det dokumenterte og vil kunne
tolke og utforske hendelsene pa en annen mate.» (Hobbelstad 2012) Samtidig sper
hun hva hastverket skyldes, og sier at det per i dag vil veere vanskelig & skrive og sette

opp dramatikk med den uavhengigheten en dramatiker og regisser ber ha.

De som tar tak i dette stoffet for tidlig, vil henvende seg til et ennd hudlgst publikum
som vil vekte produktet moralsk og ha sterke folelser knyttet til at representasjonen
skal veere bade korrekt og tilstrekkelig fordemmende. (Hobbelstad 2012)

At publikum — og kritikere — ville mate Lollikes teater med klare forestillinger om
hva de skal se, samt forventninger og krav til hvordan det presenteres, skulle vise seg

a veere sant. Dette kommer jeg tilbake til i oppgavens kapittel fire.

KONSENSUS OG POLITI

Det var en ekstrem grad av konsensus i det norske samfunnet i den forste tiden etter
terroren. Dette kommer tydeligst frem hvis vi ser pa realpolitikken, hvor det ble
erklaert unntakstilstand i norsk politikk. Det var kun méneder for kommune og
fylkestingsvalg, men partiene ble enige om & utsette valgkampen og skru ned
retorikken seg 1 mellom. Konsensus blir som regel regnet som et fyndord i politikkens
verden. Ordet kommer fra latin, consensus, og betyr overensstemmelse og enighet og
blir gjerne betraktet som evnen til 8 komme sammen pa tvers av interesser. Det er
selve ideen om fredfulle lesninger og fornuftige diskusjoner satt opp mot et alternativ
som bestar av konflikt og vold. Jeg vil hevde at det ogsé hersket en stor grad av

konsensus rundt hvem som fikk ytre seg og hva disse ytret om Anders Behring
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Breivik. For mange var teatret et medium som ikke egnet seg for behandling av denne
tematikken, hvilket vi tydelig ser 1 debatten om forestillingen.

Jacques Ranciére forstar imidlertid konsensus annerledes: «Konsensus betyr at
det er en overensstemmelse mellom sansning og betydning, det vil si mellom en
sanselig presentasjonsform og et fortolkningsregime for denne formens innhold.»
(Ranciere 2012a:105-6) Og i dette forutbestemthetens regime ekskluderes de
alternative stemmene, eller ’overskuddsmenneskene’, hvilket vi i var ssmmenheng
kan forstd som avvisningen av de som ikke passer inn i vart vi, samt reduksjonen av
folket til summen av delene av den sosiale kroppen og det politiske fellesskapet til
relasjonen mellom interessene og ambisjonene til disse ulike delene. I Ranciéres teori
er det en sdkalt politiorden som holder fast i konsensus. Politiorden representerer ikke
en sosial funksjon, men skal forstds som en symbolsk konstitusjon av det sosiale, og
et uttrykk for distribueringen av det sanselige. Denne distribueringen deler et samfunn
opp 1 grupper, sosiale posisjoner og funksjoner. Konsensus blir for Ranciére et slags
minste felles multiplum, en antakelse om at alle medlemmer av et samfunn, samt alle
deres problemer, kan inkorporeres og tillegges vekt av en politisk orden. «Consensus
consists, then, in the reduction of politics to the police.» (Ranciére 2010:42)

I det tidligere refererte intervjuet med avisa Natt & Dag gar performance-
kunstner Kate Pendry til frontalangrep pa Lollike og Kai Johansen. Hun oppfatter
Manifest 2083 som et brudd pé et samfunnsskapt konsensus knyttet til 22. juli. Hun
sier prosjektet er fullstendig avskyelig, og at dette teatret ikke har noe med Breivik
eller samfunnskritikk & gjere, «... det er ens alene disse rasshelenes forsek pa a
kompensere for sine ereksjonsproblemer.» (Hammer 2012) Videre kaller hun

prosjektet for et tyveri:

Disse idiotene har grepet fatt i et materiale som sto der midt blant oss, og som alle
kunne se. Men vi har hatt en menneskelig konsensus her som sier at vi lar det vare.
Det de har gjort er bare & trampe inn med leerstovler pa bena og gripe tak i dette
utrolig sére temaet og hyle SE SA MODIGE VI ER! De er ikke modige, de har bare
basjet pd frokostbordet. Vi har en felles konsensus i dette landet som sier at vi ikke
basjer pa frokostbordet. Det er slik vi holder samfunnet sammen. This one goes out
to you, Kai Johnsen. Vi ser deg der du sitter p4 Godt Brad med buksene pa

knaerne! (Hammer 2012)

Teaterforestillingen utgjer et brudd med konsensus, hevder Pendry, og er kun gjort for
provokasjonen. For Ranciére er det nettopp et slikt brudd som utgjer det politiske i

samfunnet, og det nedvendige ved kunsten.

32



Som vi sé gikk Stettegruppa ogsa hardt ut, og intensjonen om & forseke a
stanse Lollikes forestilling holdt de fast i helt frem til premieren. I media fremsto de
som en kollektiv gruppe, med en kollektiv avvisning. Det skulle vise seg & ikke
inkludere alle. 6. februar 2012 hadde Aftenposten kronikken «Min frustrasjon» pé
trykk. Den var skrevet av Utgya-overlevende Bjorn Ihler. Her uttrykker han en
frustrasjon over at folk, som uttaler seg pa vegne av ham, ikke forfekter et syn han er

enig 1, blant annet nér det kommer til Lollikes teaterforestilling.

Vi som direkte bererte, og nasjonen, star ved et veiskille. Etter min mening er mange
allerede pa vei i feil retning. De beveger seg vekk fra demokratiet og &penheten jeg
kjemper for, Breivik kjempet mot, og mine venner falt for. Det gjor meg trist og
frustrert. (Ihler 2012)

Problemet, slik IThler oppfatter det, er at uansett hvor hoyt han gir pa banen med sitt
divergerende syn, vil han fortsatt bli oppfattet som en del av "de overlevende’.
Begrepet konsensus, slik vi ser det her, eliminerer stemmene som er av en annen
oppfatning. Det kollektive — gjerne via medias forenklede presentasjon — utydeliggjor
eller usynliggjor divergerende stemmer. For Ranciére er det dette som utgjor
konsensus; en distribuering av det sanselige som preger hvordan vi oppfatter verden,
dirigert av politiordenen. Sekkebetegnelsen "de parerende’ leder oss til & tro at disse
er en samstemt, ensartet gruppe, nar det eneste de 1 utgangspunktet har til felles, er en
traumatisk opplevelse og pafelgende dyp sorg. Og her ser vi Rancieres behov for &
fylle demokrati-begrepet med nytt innhold. Lederen for de etterlatte uttaler seg
antakelig pa vegne av flertallet i sin organisasjon, ndr han avviser Lollikes
teaterprosjekt. Ihler foler likevel at dette blir et uttrykk for mindre demokrati.

I innledningen til denne delen siterte jeg Rancicre pé at demokrati er den
politiske subjektiveringshandling som forstyrrer inkluderende og ekskluderende
inndelinger. Dermed ser vi at Ranciere utvider betegnelsen demokrati til & bety mer
enn kun ’folkestyre’. Han henviser til Aristoteles, som definerte mennesket som
politisk ved & sette dets ord — som kan gjere rettferdighet og urettferdighet til felles
anliggende — opp mot dyret, som bare har stemme som kan uttrykke nytelse og smerte
(Ranciere 2008:537) For dette betyr likevel ikke at alle mennesker er politiske for
Aristoteles, for selv om slaven forstar spriket, «besitter» han det ikke. (Ranciere
2012b:12) Slaven er ikke i besittelse av makten bak spréket, og dermed er han stengt

ute. Platon hevdet at arbeideren ikke kan ta del i samfunnets felles anliggender fordi
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han ikke har tiden som trengs for a gjore dette samtidig som han skikker sitt arbeide.
Arbeideren mé kjenne sin plass og passe sin tid, og om kvelden mé han vare sliten
etter dagens arbeid og hvile til neste dags dyst. Det er en bortvisning fra
folkeforsamlingen det vises til, men Ranciére papeker at dette fravaeret av tid i
virkeligheten er et naturalisert forbud som er innskrevet i selve sanseerfaringens

former:

Til alle tider har visse kategorier mennesker blitt nektet status som politiske aktarer
fordi man har nektet & oppfatte lydene som kommer ut av strupen deres som tale, eller
fordi de anses som ute av stand til & innta politikkens rom-tid rent materielt.

(Ranciére 2008:537)

Konsensus er mekanismen som skjuler det faktum at det er mennesker vi ikke herer
eller ser, for eksempel fordi de ikke passer inn i bildet vi har av oss selv, eller fordi vi
antar at de ikke kan eller vil vaere en del. Det er ogsa denne mekanismen som gjor at
vi avviser enkelte stemmer fordi vi antar de ikke har noe & komme med. P4 100-
arsjubileet for kvinners stemmerett er det naerliggende a trekke en parallell dit.
Kvinnen hadde en stemme, men lydene som kom ut av strupen hennes angikk ikke
offentligheten. I dag kan vi tydelig se at dette var et forbud — et lovmessig forbud mot
a bli hert og sett — som var innskrevet i sanseerfaringens former, legitimert med at
kvinnen, og hennes stemme, tilherte den private sfere, og dette rommet var strengt
adskilt fra det offentlige rom. «Denne logikken — der alle har sin bestemte plass i en
fordeling av det som er felles og det som er privat, som ogsa er den fordeling av det
synlige og usynlige — er det jeg har forstitt med begrepet politi.» (Rancic¢re 2012a:92)

Og politikk, for Ranciére, er praksisen som bryter med denne politiordenen.

It is what happens whenever ’domestic’ agents — workers or women, for instance —
reconfigure their quarrel as a quarrel concerning the common, that is, concerning
what place belongs or does not belong to it and who is able or unable to make
enunciations and demonstrations about the common. (Ranciére 2011b:4)

Dermed er det tydelig for Ranciére at det eksisterer politikk nar det er uenighet om
hva som er politisk — eller politikkens vesen og/eller oppgave. Nar Ranciere benytter
begrepet “den politiske scene’ (Ranciere 2011b:4) kan vi tenke at det nettopp ogsé er
snakk om en fysisk handling & veere eller bli del av denne scenen. A ta plass pa scenen
vil vaere & bryte med den konsensus som tilsier at man ikke herer til der. Bjorn Ihler

bryter med forventningene i og for det fellesskapet av overlevende han er en del av,
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ndr han stetter Lollikes teaterforestilling. Lollike bryter en innforstdtt konsensus om at
man ikke lager kunst av tragedien 22. juli 2011. Men nettopp her, i disse bruddene,
ser vi ssmmenhengen mellom politikken og kunsten, slik Ranci¢re redegjer for det.
Begge to er knyttet sammen som former for dissens; som maéter a rekonfigurere vér

felles erfaring av det sanselige pa.

POLITIKK, KUNST OG DISSENSUS

Ordet dissens kommer fra latin dissentire: vaere av en annen mening. Litt forenklet
kan vi her oversette det med uenighet eller uoverensstemmelse. Men, skriver
Ranciere, politisk dissensus er ikke en diskusjon mellom snakkende mennesker som
fronter sine interesser og verdier: «It is a conflict about who speaks and who does not
speak, about what has to be heard as the voice of pain and what has to be heard as an
argument on justice.» (Ranciére 2011b:2) Det er politiordenen — via et konsensus —
som lager disse grensegangene — distribueringen av det sanselige — i et samfunn, og
bruddet med politiordenen skjer idet de som «ikke har tid», tar seg den tiden som
trengs for a plassere seg som innbyggere i et felles rom og beviser at strupene deres
kan ytre ord som gjelder fellesskapet, og ikke bare en stemme som signaliserer
smerte. (Ranciere 2008:537) Dermed forstér vi den positive konnotasjonen til, og
seregne forstaelsen av ’politikk’ 1 Ranciéres begrepsapparat: politikkens vesen er &
skape slike brudd. For politikk er ikke maktutevelse og maktkamp. Politikk er pa den
ene siden bruddet med de estetiske koordinatene for persepsjon, tanke og handling
som til enhver tid eksisterer i et samfunn, skapt av politiordenen. P4 den andre siden
er det konfigurasjonen av et spesifikt rom og inndelingen av en bestemt
erfaringssfaere bestdende av objekter som defineres som felles og som er gjenstand for
felles beslutninger av subjekter som anerkjennes som 1 stand til 4 betegne disse
objektene og a diskutere dem. (Ranciere 2008:536) "Politikkens estetikk’ finnes i den
forstand at de politiske subjektiveringshandlingene «...omdefinerer hva som er
synlig, hva man kan si om det synlige, og hvilke personer som er i stand til & si noe
om det.» (Ranciere 2012a:98) Pa samme tid finnes det en ’estetikkens politikk’,
hvilket vil si kunst som i kraft av nye uttrykksformer «— nye mater for 4 vise frem det
synlige og produsere sinnsbevegelser pa — skaper nye evner, som bryter med den

gamle konfigurasjonen av det mulige.» (2012a:98-99)
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Billedkunstneren Sverre Mallings tegninger av Anders Behring Breivik, stod
som illustrasjoner til Klassekampens dekning av terrorrettssaken viren og sommeren
2012. Disse har i ettertid blitt utstilt pd hestutstillingen 1 Oslo, og er né utgitt i boken
Terrorens ansikt (2013) sammen med tekster av Tom Egil Hverven. Kjetil Roed har
skrevet etterordet til denne boken, og han fester seg ved det nye bildet av Breivik som
kommer til uttrykk i disse tegningene. Det er et bilde som skaper dissonans til de
ovrige bildene vil har fatt av ham via medias dekning, overlevende sine skildringer og

faglitteraturens dekonstruksjon.

I en av Sverre Mallings rettstegninger av Anders Behring Breivik ser vi den tiltalte
kikke tankefullt ned til siden. Vanligvis stér ansiktet til Breivik i en kontekst av
terroraktivitet og massemord. Vi har ikke sett ham utenfor dette tablaet. Men her er
han bare et menneske. I hvert fall umiddelbart. Et uventet bilde. (Reed 2013:207)

Det er et uventet bilde Roed moter. Breivik ser trist ut, og tegningen kan gi et
sympatisk inntrykk «... fordi vi kjenner igjen dette enkle og sarbare uttrykket fra oss
selv og vart eget folelsesliv. Instinktivt vil vi derfor kunne reagere med medfelelse
nar vi ser Breivik i denne posituren.» (Reed 2013:297) Men denne folelsen av empati
blir ogsa en problematisk folelse, mener Roed, og instinktet diskvalifiseres av det
grusomme Breivik har gjort. For tilskueren kan man se en dragning mellom de
umiddelbare folelsene bildene skaper og bevisstheten rundt hvem det tegnede ansiktet
tilhgrer. I etterordet nevner ikke Roed Ranciere eksplisitt, men i begrepsbruken kan vi
se klare likhetstrekk med den franske filosofen. Reed skriver at bildene representerer
et positivt og annerledes fokus pa terroristen, hvilket utfordrer de evrige bildene vi far
presentert. Det blir et uttrykk for en annen stemme som kan utfordre oss i vart syn pa
Breivik. Mallings tegning bidrar til & gjenvinne et subjektivt perspektiv péd en
hendelse, a sette den enkelte i stand til & overvinne medial stoy og tenke gjennom en
saks detaljer pa nytt. (Reed 2013:217-8) Dette, mener Roed, kan skape et rom hvor
det er tillat & tvile og tillatt a kjenne en empati med Breivik: «Det viktigste her er ikke
sannheten, men hvordan vi stilles 1 en pedagogisk relasjon til det som skjedde.» (Reed
2013:218) Den estetiske pedagogikken, som Reed her beskriver i Mallings tegninger,
utfordrer forventningen om sannhetskrav. Den tillater et annet perspektiv, en ny
persepsjon. Dette skal vi se n@rmere pd i andre del av denne oppgaven, innenfor
Rancieres tre kunstregimer. Det vi kan konkludere med sa langt, er at det er en

konsensus, en distribueringen av det sanselige, som forteller oss at Breivik skal ses i
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lys av sine handlinger. Dette lyset kan imidlertid vanskeliggjore prosessen med &
forsté at han ogsd er et menneske. Det kollektive blikket vanskeliggjor de subjektive
stemmene. I perioder kan det vaere behov for & betrakte ham som «han vi ikke nevner
med navn,» men i virkeligheten bidrar det til & bekrefte antakelsen om at han star i
ledtog med en metafysisk ondskap.

At mer demokrati, humanitet, dpenhet og rosetog ikke skulle vare en
tilstrekkelig reaksjon, var ikke nedvendigvis &penlyst noen fa dager etter terroren.
Akkurat da var det riktig. A finne sammen i sorg og trost, er positivt. Det negative er
hvis vi lar dét vaere den eneste uttrykksformen vi tillater, slik Pendry synes & mene nar
hun kritiserer Lollikes teaterprosjekt. Konsensusen i den norske politikken —
bestemmelsen om & utsette valgkampen, for eksempel — forsvant relativt raskt.
Realpolitisk har vi sett dette skiftet tydelig, og na har det bade vert kommisjoner,
heringer og rapporter som sper hvordan terroren kunne skje, hvorfor beredskapen
ikke var bedre, hvorfor politiet brukte sa lang tid etc. Jens Stoltenberg har «tatt
ansvar» for det som gikk feil, og krav om hans avgang har blitt fremmet av enkelte.

Kjetil Roed registrerte at rosetoget ikke hadde samme effekt, ett &r senere. Det
hadde blitt statisk og iscenesatt. «KRosetog» ble av sprakradet kéret til &rets ord 1 2011.
12013 ser vi imidlertid at ordet og dets sorg-konnotasjoner har hatt en utvikling.
Kjendisparet Tone Damli og Aksel Hennie gér fra hverandre, og bladet FHM legger
ut en melding pa Facebook hvor det star: «25. februar har vert en tung dag for Norge.
Men vi far std sammen og treste hverandre i1 kveld,» sammen med et bilde hvor det
inviteres til rosetog i sympati og medfelelse med Damli og Hennie. (Steen 2013)
Rosetoget benyttes som velkjent symbol i en satirisk kommentar til (kjendis)pressens
overproporsjonerte dekning av et kjerestepar som gar fra hverandre. Den
opprinnelige initiativtageren til rosetoget, Terje Bratland, reagerer sterkt og krever

ifolge Dagbladet en beklagelse fra FHM:

Jeg reagerer pa at de ikke innser at et rosetog skal forbindes med mennesker som
samles i sorg (...) Folk forbinder rosetog med & std sammen og vise kjarlighet og
omsorg for hverandre, folk skal ikke lage humor ut av dette. Det er som & lage humor
ut av en begravelse. Galskap. (Steen 2013)

I april 2013 kan vi lese at det skal arrangeres rosetog for popstjernen Justin Bieber, i
anledning en konsert han skal holde i Norge. I et intervju med VG sier initiativtagerne

at rosen symboliserer kjarlighet til Bieber, og den skal holdes opp under sangen «Be
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Alright», hvilket er en kjerlighetssang om et avstandsforhold. (Storhaug 2013) Denne
gangen er den sakalte rosetoggeneral Bratland positiv: «Det er en vanskelig
balansegang og arrangerene bak roseprosjektet beveger seg pa harfine grenser. Men 1
dette tilfellet synes jeg det er innenfor.» (Storhaug 2013)

Man kan si at rosetoget som symbol har hatt en naturlig utvikling. Det har
blitt, mer eller mindre, akseptert & tulle med det. Eller man kan gi det nytt innhold ved
a si at det symboliserer kjaerlighet til en popstjerne. Selv ikke den mest genuine
folelse kan vare evig, og muligvis kan vi ogsé se dette som et nedvendig brudd med et
kollektivt folelsesmonopol. A samles i en konsensuspreget fellesskap av sorg kan
foles og vare helt riktig. Men 1 et videre perspektiv mé sparsmalet om Anders
Behring Breivik og hans stemme ogsa fa en plass. Ikke fordi vi skal vaere enig med
ham, eller relativisere handlingene hans. Rancieres teori har blitt kritisert av enkelte
for & veere *verdi-neytral’, og derfor kan ses pd som et forsvar for antidemokratiske
handlinger, eksempelvis terrorisme®. Ranciére selv avviser denne antakelsen, og sier
at en handling er politisk, 1 hans forstdelse av begrepet, «...when it enacts the basis of
political action, which is the mere contingency of equality, which is evidently not the
case of "popular’ movements asking for the purity of blood, the power of religion, and
so on.» (Ranciére 2011:4) Vi ma komme til forstaelsen av at vi skal ta avstand fra
handlingene til Anders Behring Breivik, men vi kan ikke ta avstand fra ham. Breivik
er oss — en del av vart fellesskap — og spersmalet er hvordan vi skal forholde oss til
dette faktum. Konsensus tilslerer det opplagte, skriver Ranciere, nemlig at vi er alle
like. For vi gar videre til & se pd Lollikes teaterforestilling Manifest 2083, vil jeg rette
oppmerksomheten mot en annen teaterdebatt som tok plass varen 2012. Denne dreide
seg som nevnt om Bertolt Brechts dramatikk og dennes politiske potensial. Sentralt
star nettopp ideen om intellektuell emansipasjon, og tanken om en grunnleggende

likhet mellom mennesker.

8 Ranciére selv henviser til denne kritikken, og eksplisitt til Ernesto Laclaus bok On populist reason
(2005) London: Verso, i essayet «The thinking of Dissensus» i Reading Ranciére (red.)
Bowman/Stamp (2011) London: Continuum
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KAPITTEL TO
NY VAR FOR BRECHT

Véren 2012 var det som nevnt tre institusjonsteater i Norge som hadde den tyske
dikteren, dramatikeren og regisseren Bertolt Brecht pa plakaten. Trendelag Teater
satte opp A4 rturo Ui, en satirisk fremstilling av Hitlers vei til makten, skrevet av
Brecht i 1941. Forestillingens regissor, Harry Guttormsen, hevder at
samfunnsmessige forhold og en ideologisk tilspissing er grunnen til at Brecht i dag

spilles stadig oftere:

Brecht leses na pa nytt over hele verden. Og det som gjor ham sé relevant i dag, er at
han tegner klare moralske kart og lar de gode og onde kreftene kjempe en nermest
tegneserieaktig kamp. Kanskje har vi en lengsel etter tydelighet i en tid der egentlige
verdier blir borte i en tdke av relativiseringer. (Seehuus 2012)

Den Nationale Scene i Bergen spilte Mor Courage og barna hennes mens Det Norske
Teatret hadde valgt Det gode mennesket fra Sezuan; to skuespill som stiller spersmaél
om det er mulig & veere god i en verden som er ond, henholdsvis en verden i krig og
en verden i kapitalismens lenker. I en artikkel om dette sammentreffet i norsk
institusjonsteatres repertoarvalg, hadde Dagbladet valgt overskriften «Ny var for
Brecht,» og det er tilsynelatende ingen tvil om var tids vilje til & gjore kunsten politisk
igjen. Nyédpnede kunstutstillinger utpekes ofte som politiske, og en kunstner har
gjerne et politisk prosjekt med sitt nyeste verk. Men hvilken politikk er det vi blir
vitne til? Hvilke premisser ligger til grunn for denne kunsten, og videre, hvem eier
definisjonsmakten? «Det interessante er at tiden har innhentet Brechts stykker, og
ikke omvendt,» sier den tyske Brecht-kjenneren og regisseren for Det gode
mennesket fra Sezuan, Philip Tiedemann, 1 artikkelen fra Dagbladet. (Seehuus 2012)
Han hevder at Brecht kan gi oss et innblikk i hvordan tingene egentlig henger
sammen, noe folk har et skrikende behov for i en tid hvor gkonomisk ufere herjer
Europa: «Har politikerne veert fullstendig idioter?» sper han, og forteller at nd som
man har sett kapitalismens sanne ansikt, — gradighetskulturen er identifisert — kan man
lettere forsta Mackie Kniven som i Tolvskillingsoperaen sper om det er verre & rane
en bank enn & grunnlegge den. (Seehuus 2012) Den tegneserieaktige kampen vi ser pa
scenen, er var kamp, vi kan relatere til den. De retoriske spissformuleringene i
Brechts dramatikk gir resonans til var egen hverdag. Derfor er det en ny vér for

Brecht vi er vitne til.
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Brecht regnes som grunnleggeren av det episke teater, et begrep han delvis
hentet fra Erwin Piscator. Dette teatret har som prosjekt & fa tilskueren til 4 innta en
kritisk distanse til det som skjer pa scenen, heller enn 4 leve seg inn i forestillingen.
Det episke teatret poengterer sosiale, historiske og politiske arsakssammenhenger som
er avgjorende for individet. Psykologiske, indre krefter blir erstattet av eksterne
krefter. (Counsell/Wolf 2001:43) Ulike sceniske strategier tas i bruk for a bryte den
mimetiske tradisjonen og teaterillusjonen. Ved hjelp av den sakalte Verfremdung-
effekten (V-effekten), skapte han et nytt ideal for teateret og den politiske kunsten. Na
skulle publikum oppleve en fremmedgjering i teatret, og slik bli seg bevisst
misforholdene i samfunnet og selv rustet til politisk handling, for kommunismen, mot

kapitalisme og fascisme.

What is involved here is, briefly, a technique of taking the human social incidents to
be portrayed and labeling them as something striking, something that calls for
explanation, is not to be taken for granted, not just natural. The object of this ’effect’
is to allow the spectator to criticize constructively from social point of view. (Brecht
2001:47)

Det evige spersmélet er dermed hva en forestilling har & si sitt publikum. Sett i lys av
Tiedemann, er Brecht igjen aktuell fordi vart samfunn trenger den typen budskap
Brecht kan gi oss. I dette konkrete eksemplet er det altsd tiden som har re-aktualisert
Brecht, og vi forstér at det ligger en tydelig logikk til grunn som sier at
samfunnskonteksten speiles i teatret, og pavirker dets mulighet til & fortelle oss noe

politisk.

TILSKUERENS PARADOKS

Brechts politiske teater motes med to problemer i Jacques Ranciéres analyse av det.
For det forste er det et spersmal om synet pd tilskueren, hvilket blir et spersmal om
viten og posisjoner. Det episke teaters publikumsstrategi faller inn under det Jacques
Ranciére kaller tilskuerens paradoks, som er en omskrivning av det mer kjente
skuespillerens paradoks, formulert av Denis Diderot’. Tilskuerens paradoks peker pa
et misforhold mellom péastanden om at det ikke finnes teater uten tilskuere pa den ene

siden, og ulike forsek pd a frigjere tilskueren fra en pastétt negativ situasjon, som

9 Den franske filosofen og dramatikeren Denis Diderot (1713-1784) papekte det paradoksale i at
skuespilleren, for & virke mest mulig ekte, ma veare falsk, i essayet Paradoxe sur le Comediéne (1770)
norsk oversettelse Paradoks om skuespilleren (1976)
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passiv og uvitende, pa den andre siden. Ved & vise til Brechts episke teater og Antonin
Artauds grusomhetens teater, samt Platons avvisning av teatret generelt, oppsummerer
Ranciére at tilskueren tilsynelatende er plassert 1 en fundamentalt negativ posisjon.

Argumentasjonen gar som folger:

For det forste er det & se det motsatte av & vite. Tilskueren er stilt overfor en
fremtoning, og han vet ikke hvordan denne fremtoningen er skapt, ei heller hvilken
virkelighet den dekker over. For det andre er det & se det motsatte av & handle.
Tilskueren forblir p4 sin plass, passiv. A veare tilskuer, det er & veere atskilt fra bade
viteevne og handlekraft. (Ranci¢re 2012a:10)

De moderne forsgkene pa & reformere teatret veksler hele tiden mellom de to polene i
Artauds «vitale deltakelse» og Brechts «distanserte undersekelse,» skriver Ranciére;
men problemet er at man risikerer 4 blande sammen prinsippene og virkningene.
(Ranciere 2012a:13) Utgangspunktet for disse reformasjonene, er nettopp Platons
kritikk av teatret, og ikke bare det; man har ogsa benyttet den positive oppskriften

Platon satte opp mot teatrets onde:

Platon ville bytte ut teatrets demokratiske og ulerde fellesskap med et annet,
sammenfattet i en annen kroppslig fremforing: Det koreografiske fellesskap, der
ingen forblir en urerlig tilskuer, der alle mé bevege seg etter fellesskapets rytme,
fastsatt etter matematiske forhold. (Rancieére 2012a:14)

Dermed hevder Ranciére at det eneste teaterreformatorene har gjort, er & omformulere
motsetningen mellom kordans og teater, til en motsetning mellom teatrets sannhet og
forestillingens simulakrum: «De har gjort teatret til et sted der publikum, de passive
tilskuerne, matte forvandles til sin motsetning: Et folk som handler sammen og slik
spiller ut sitt livsprinsipp.» (Ranciere 2012a:14) Det er interessant & merke seg at
antakelsene om teatrets funksjon og virkning, sitter dypt i mange. Nér Dagbladets
Andreas Wiese, 1 sin kritikk av forestillingen Manifest 2083, hevder at teatret er en
«forbausende autoritaer fortellerform,» (Wiese 2012a) forteller det oss nettopp noe om
synet pa tilskuerposisjonen. Til pastanden om at det sjelden er plass til innsigelser
eller diskusjon i teatret, slik Wiese skriver, kan man sperre retorisk om ikke for
eksempel litteraturen i enda mindre grad inviterer til innsigelser, gitt premissene han
legger til grunn?

For Ranciére vil dette uansett vaere en avsporing, fordi i selve forutsetningen

for pastanden om publikumsituasjonen som en vanskelig, problematisk eller negativ
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situasjon, — og i de pafelgende lgsningene pa dette problemet — fremstér teatret som
en mediering som streber mot sin egen avskaffelse. (Ranciére 2012a:19) Vi trenger et
publikum, men vi ma samtidig frigjere publikum fra illusjonen, passiviteten og
uvitenheten. Dette utgjor det paradoksale i blant annen Brechts episke teater, slik
Ranciere ser det, og han finner losningen pé paradokset i ideen om intellektuell
emansipasjon. «Det er dette ordet emansipasjon betyr: Utydeliggjoringen av grensen
mellom de som handler og de som ser, mellom individer og medlemmer av et
kollektiv» (Ranciere 2012a:34-5)

Vi kan se spersmalet om hvem som blir sett og hert i et samfunn, som var
sentralt i kapittel en, forstatt som distribueringen av det sanselige gjennom
politiordenens konsensus, resonnere i denne definisjonen av emansipasjon. Men
emansipasjon er altsd den positive utydeliggjoringen av disse grensene. Ranciéres
utgangspunkt er en forstaelse av at alle intellekter er like, hvilket vil si har lik

forutsetning for & forsta.

EMANSIPASJON SOM LIKHET

Utgangspunktet for denne pdstanden finner Ranciere hos den franske pedagogen
Joseph Jacotot, som gjorde skandale pa begynnelsen av 1800-tallet ved & hevde at
leererens oppgave er & gjore det mulig for eleven a selv finne svarene pé det han lurer
pa. Med Rancieres ord vil det si at en ignorant kan lare en annen ignorant noe han
selv ikke kan'®: «Slik satte Jacotot den intellektuelle emansipasjon opp mot
folkeopplysningen, og proklamerte at alle forstander er like.» (Ranciere 2012a:8)
Utgangspunktet i det sdkalte tilskuerens paradoks, er ssmmenfallende med logikken i

det pedagogiske forholdet, skriver Ranciére:

Lererens tildelte rolle er & eliminere avstanden mellom sin egen viten og ignorantens
uvitenhet. Hans leksjoner og de gvelsene han gir har som maél & gradvis minske det
gapet som skiller dem. Dessverre kan han ikke redusere denne avstanden uten &
gjenskape den gang pa gang. For 4 erstatte uvitenheten med viten, m4 han alltid ligge
et skritt foran, plassere en ny uvitenhet mellom eleven og ham selv. (Ranciere
2012a:19)

10 Dette er utgangspunktet for Ranciéres bok Le Maitre ignorant. Cing le¢ons sur I'émancipation
intellectuelle, Paris: Fayard, 1987, men som han tar opp igjen i Den emansiperte tilskuer, som jeg
refererer til her.
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Problemet er ikke bare at ignoranten er den som ikke vet det leereren vet. Han er ogsa
den som ikke vet hva han ikke vet, og heller ikke vet hva han mé gjere for & lere det.
«Viten er ikke en helhet av kunnskaper, men en posisjon.» (Ranciére 2012a:20)

En posisjon som fremviser avstand mellom den som vet og den som ikke vet.
Undervisningen verifiserer sin egen forutsetning som forstandenes ulikhet: «Det er
denne ustanselige verifiseringen Jacotot kaller fordummelse,» (Rancieére 2012a:21) og
det er opp mot denne fordummelsen han setter intellektuell emansipasjon som en
losning. Pastanden er ikke lik verdi for alle uttrykk for forstand, men 4 sla fast at det
ikke finnes to typer forstander som er skilt av en avgrunn. (Ranciére 2012a:21)
Ranciere kaller all lering, og kjernen i den uvitende lererens emansiperende praksis,

et poetisk oversettelsesarbeid:

Det den uvitende lereren ikke kjenner til er den fordummende avstanden, avstanden
omgjort til en fundamental avgrunn som kun en ekspert kan ’fylle’. Avstanden er ikke
et onde som m4é avskaffes, det er en normal betingelse for all kommunikasjon.
(Ranciere 2012a:22)

I overgangen til tilskuerens paradoks, sper Ranciere om det ikke er nettopp viljen til &
avskaffe en avstand som skaper den i utgangspunktet? I antakelser og formuleringer
om ’det aktive’ satt opp som det positive alternativet til *det passive’, hvilket her
finnes 1 blikket og lyttingen, skapes en fiktiv avstand basert pd fordommer. Problemet
er at vi setter likhetstegn mellom blikk og passivitet fordi vi «...forutsetter at & se
betyr & finne behag i bildet og skinnet, og folgelig ignorerer sannheten bak bildet og
virkeligheten utenfor teatret?» (Ranciére 2012a:24)

Det forste problemet Ranciere finner i Brechts politisk teater, er altsa det
falske — og selvskapte — skillet mellom aktiv og passiv i tilskuerposisjonen. Det andre
problemet finner han i dette teatrets tro pa en direkte forbindelse mellom en
fremvisning av en sosiopolitisk virkelighet pd scenen, og en pafelgende vekkelse hos

publikum, som igjen skaper handling og forandring i den virkelige verden.

KRITIKK AV DEN NYE VAREN

I anledning trioen av Brecht-oppsetninger i 2012, skriver Nicolai Strom-Olsen,
scenekunstkritiker i den liberalkonservative nettavisen og tenketanken Minerva,
artikkelen «Commies ain’t cool». Der slar han fast at «Ikke siden AKP(m-1) hadde

sine glansdager pd 1970-tallet har Berthold (sic) Brecht blitt spilt med samme
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entusiasme pa norske teatre.» (Strom-Olsen 2012) Etter «tre ulidelig sakte regisserte
timer» med Det gode mennesket fra Sezuan pa Det norske teatret, sitter han igjen med
en «ekstremt radikal politisk filosofi som er like simpel som den er
menneskefiendtlig.» (Strem-Olsen 2012) Med dette som utgangspunkt, sper Strom-
Olsen om det ikke er pa tide & kalle Brechts teater hva det er: «sosialistpropaganda»
som tegner en «ugyldig allegori» med «en totaliter historiefortelling.» (Stram-Olsen
2012) Det er en avvisning av premissene som ligger til grunn i Brechts dramatikk,
hvilket selvsagt ikke spesielt overraskende i seg selv, all den tid Brecht representerte
et politisk syn som nettopp kritiserte heyresiden, liberalisme og kapitalisme.

Likevel blir Strom-Olsens kritikk symptomatisk for det Ranciére skriver om,
ndr han angriper tendensen til 4 tro at fordi man viser frem politikk i kunstnerisk
form, blir det derfor politisk kunst. Nettopp fordi Strem-Olsen har mulighet til &
kritisere budskapet i teaterforestillingen, evner den ikke annet enn a bekrefte
antakelsene til den som er enig, og — 1 beste fall — provosere de som er uenig.
Spersmalet for Ranciére er ikke om man skal revitalisere Brechts krasse
bemerkninger om makten eller kaste dem pa historiens skraphaug. Begge disse
holdningene er feilslutninger, og hindrer en i & se at det er noe som ikke stemmer i

Brechts representasjon av sannhet:

From The Three-penny Opera, which delighted those it hoped to thrash, to Mother
Courage and Her Children, which moved those it was supposed to outrage, via The
Decision, which was rejected by the Party it exalted, Brecht never stopped missing his
mark. (Ranciére 2011a:102)

Okonomiske krisetilstander herjer i Europa, og politikerne har kanskje veart idioter,
men det 4 tro man ved & sette opp teaterstykker som kritiserer et kapitalistisk
gradighetsideal dermed vekker samfunnet og skaper forandring, er et forhold mellom
arsak og virkning Ranciére avviser. «Det den estetiske erfaringen og oppdragelsen
lover, er ikke at kunstformen skal komme den politiske frigjeringen til unnsetning.»
(Ranciere 2008:543) Det politiske teatret har imidlertid gjerne blitt tolket som
venstresidens forsekt pa & skape forandring i samfunnet. De tre oppsetningene av
Brecht, samt debatten som fulgte i kjolvannet, viser at venstresidens forsek pé a skape
kritisk kunst, blir avfeid som uinteressante av de den setter seg fore & kritisere. Dette

er i alle fall en tendens ved den politiske venstresidens prosjekt, mener Ranciére.
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Utgangspunktet er en oppfatning av at noen forstar hva som skjuler seg bak
overfloden av varer og bilder, mens andre er uvitende. For de uvitende er bildene
farlig: «reality-TV for idiotene og utstrakte muligheter for selvforherligelse for
luringene.» (Ranciére 2012a:54) 1 2009, over forti ar etter mai-oppreret i Frankrike,
kom Guy Debords Skuespillsamfunnet ut pa norsk. I etterordet til denne utgaven
drefter Jonas Bals, under overskriften «Historiens tapere», hvorfor boken kommer na:
«Svaret er enkelt: Fordi boken, og alt den representerer, tapte. Og det er som kjent
mye 4 lere av nederlag.» (Bals 2009:162) For Ranciére er Debords bok et klassisk
eksempel pé antakelsen av at noen privilegerte, klarsynte er kapable til & gjennomskue
skuespillet. Den venstreradikale kritikken er blitt til en desillusjonert viten om varenes

og forestillingenes herredemme, det Ranciere kaller venstresidens melankoli:

Melankolien lever pa sin egen avmakt. Det er tilstrekkelig for den & gjore denne
avmakten om til en utbredt avmakt, forbeholde seg retten til 4 inneha den klarsynte
posisjon, og kaste et desillusjonert blikk pa en verden der den kritiske fortolkningen av
systemet selv har blitt en del av systemet. (Ranciere 2012a:59)

I et liberalistisk samfunn vil enhver kritisk ytring vere en bekreftelse pa friheten i det.
«Selv kritikk som bestrider selve grunnlaget for et samfunn, vil derfor bli hilst
velkommen,» skriver Kjersti Bale i etterordet til Den emansiperte tilskuer. (Bale
2012: 210) Kritikken har spilt fallitt, og na er vi, angivelig, fanget i monstrets mage,
og samme hva vi gjer, tjener vi dets makt ved & produsere illusjoner. Mot denne
melankolien ser Ranciére hgyresidens besettelse, som «...omformulerer kritikken av
markedet, mediene og skuespillet, til en kritikk av edeleggelsen forarsaket av det
demokratiske individ.» (Ranciere 2012a:59) Med Sovjetimperiets fall forsvant ogsé
det totalitaristiske fiendebildet som hadde begrunnet og begunstiget demokratiets
godhet. Dermed var det fritt frem for & kritisere konsekvensene av det frie individ, i
stadig sterkere ordelag: «For satte man individualisme opp mot totalitarisme. I denne
nye teoretiseringen blir imidlertid totalitarismen en konsekvens av individualistisk
higen etter valgfrihet og ubegrenset forbruk.» (Ranciére 2012a:61) Ranciére hevder at
den «postkritiske kritikken», de hoyrevriddes besettelse og venstresidens melankoli,

er to sider av samme sak.

Venstresidens melankoli oppfordrer oss til & erkjenne at det ikke finnes noe alternativ
til udyrets makt, og til & innremme at vi er forngyd med det. Hayresidens besettelse
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advarer oss om at jo mer vi forsgker & knuse udyrets makt, i desto sterre grad bidrar vi
til dets triumf. (Ranciére 2012a:63)

Opp mot dette tohodede trollets runddans, kommer Ranciére med noen
begrepsdefinisjoner som sammen etablerer hans méte a forsta politikken, og som viser
hvorfor kunst fortsatt kan vaere politisk. Som et tydelig brudd med antakelsen om det
politiske 1 Brechts dramatikk og episke teater, ligger Rancicres premiss om at politikk
ma forstds som kunnskapen om hvilke type relasjoner som egentlig avgrenser det

politiske fellesskapet. (Ranciére 2012a:91-2)

Det finnes ikke alltid politikk, men det finnes alltid former for makt. P4 samme mate
finnes det ikke alltid kunst, selv om det alltid finnes former for maleri, skulptur,
musikk, teater og dans. (Rancic¢re 2008:538)

Dette ma betyr at politikk og kunst er noe s&rskilt, utover maktutevelse og ytre
identifikasjonsmarkerer. For teatrets del vil dette si at kjernen som muliggjer teatret
som s&regen situasjon ikke er a finne i dets enkelte bestanddeler — som skuespiller,
manus, publikum, scenografi, etc. — eller i summen av disse. Det er noe annet. For
Ranciere er dette annet ulgselig knyttet til politikken, og motsatt er politikkens annet
ulgselig bundet til kunsten. Dermed er ikke kunst og politikk to permanente, atskilte
virkeligheter, der spersmélet bestir i om de burde settes i forbindelse med hverandre:
«Det er to former for inndeling av det sansbare som begge hviler pa et bestemt
identifikasjonsregime.» (Ranciére 2008:538) Dette blir sentralt nar jeg skal se
narmere pd hans tre kunstregimer i kapittel fire.

For mitt vedkommende er det ikke viktig & hevde at Brechts dramatikk ikke er
eller kan vaere politisk. Det er imidlertid sentralt & forsta at innenfor Ranciéres teori,
er det andre faktorer som gir kunsten effekt i samfunnet. For Ranciére er det som
autonom erfaringsform kunsten kan virke politisk. (Ranciére 2008:542) Jeg har veert
inne pa noen av disse mekanismene, som altsd er ssmmenfallende for kunsten og
politikken; et dissensus som skaper en redistribuering av det vi kan sanse;
subjektiveringshandlinger som gjer at vi ser og herer de som tidligere var usynlige for
oss. Kort sagt kan vi si at det handler om persepsjon.

I innledningen til denne oppgaven siterte jeg Tore Vagn Lid, hvor han
poengterte et potensielt problem i at kunsten lett antas som politisk av en kritiker eller
kulturjournalist. (Lid 2006:55) Dersom vi aksepterer denne bemerkningen som et

potensielt problem, kan vi se en utfordring i at vi litt for raskt leser kunsten inn i en
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ovrig politisk debatt, uten & sperre om ikke kunsten ogsé kan vaere noe mer enn
uttrykk for nok et argument. Et annet problem kan vare at vi ikke registrerer kunst
som politisk, dersom det ikke passer oss, om vi ikke liker budskapet etc.
Scenekunstkritiker Strom-Olsen poengterer i sin kronikk at det ikke er noe galti &
spille Brecht. Det er heller ikke noe galt i 4 like ham: «Men nér kulturlivet og
kritikere ukritisk sluker budskapet til en mann som lenge trodde han fant det gode
samfunn i DDR, mangler de en kritisk holdning.» (Strem-Olsen 2012) Regisser Harry
Guttormsen mener pa den andre siden at Brecht er relevant ogsa i dag, fordi han
tegner klare moralske kart, det gode mot det onde, hvilket svarer pa en lengsel etter
tydelighet. (Seehuus 2012) Men kanskje — og jeg sper med stor ydmykhet — kan det
veere slik at vi fremdeles ser til Bertolt Brecht for politisk teater, delvis av sedvane,

men ogsa fordi dette i Norge i dag ma anses som relativt ufarlig kunst, tross alt?

MENNESKE OG MONSTER

I Norsk Shakespeare- og teatertidsskrift (nr. 4/2012) har Therese Bjorneboe intervjuet
Christian Lollike og skuespiller Olaf Hgjgaard. Her presenteres intensjonen om & vise
det politiske og rasjonelle mennesket, og ikke monsteret, nettopp satt opp som et
korrektiv til bildet man ellers har fétt av Breivik. I intervjuet pastar Lollike at man, litt
bekvemt, har gjort Breivik til en som stér i ledtog med en metafysisk ondskap, ved &
gjore ham til en «om hvem man ikke taler». (Bjorneboe 2012a) Dette kan vi se som
en referanse til butikksjefen som snudde aviser med bilde av Breivik og nektet & uttale
hans navn, fra denne oppgavens innledning. Den metafysiske ondskapen er en vi ikke
kan forholde oss til, som vi ikke kan gjere noe med. Det er kanskje bekvemt, slik
Lollike mener, men er det den beste maten & nerme seg terroristen Breivik?

I boken Ondskapens filosofi (2013) forseker Lars Fr. H. Svendsen & etablere
en forstaelse av ondskap. Innledningsvis sper han om det finnes onde mennesker, og
konkluderer med at ingen gjor en ond handling fordi den er ond. (Svendsen 2013:20)
Svendsen hevder videre at vi alle er i stand til & gjere de grusomste handlinger mot
vare medmennesker, gitt de rette omstendighetene. (Svendsen 2013:35) Med dette
som utgangspunkt foreslar Svendsen en distinksjon som definerer en ond handling
som enten instrumentell, hvilket vil si ondskap hvor mélet er & realisere det som blir
oppfattet som et subjektivt gode, eller en idealistisk ondskap, som har som formél det

objektivt gode. «Forskjellen pé den instrumentelle og den idealistiske onde akteren, er
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ikke at den ene vil det onde og den andre det gode. De vil begge det gode.» (Svendsen
2013:109) Innenfor dette skjema er det tydelig at Breivik mé plasseres innenfor en
idealistisk ondskap, i den forstand at han Aar en «legitimerende forklaring» pa
handlingene. Gjentatte ganger i kompendiet og under rettssaken understreker han hvor
tungt han syntes det var, men at et maktpéliggende behov for handling ferte til
aksjonen, hvor vanskelig det enn kan vare for oss andre & forsta. Flere fagboker om
terrorisme og ondskap generelt, eller Breivik spesielt, legger vekt pa det
apokalyptiske verdensbildet, eller narrativ, og pafelgende helterolle terroristen selv
skriver seg inn i. (Griffin 2012, Malkenes 2011, Hagtvet/Serensen 2012) Ved & skape
en slik fortelling, legitimeres handlingen, og pastanden blir at terroren var nedvendig
fordi omstendighetene krevde aksjon. I Breiviks verden er handlingens mél et
objektivt gode. «Breivik var s hensynsfull overfor ofrene at han erkjente at drapene
som sagt var ’grusomme, men ngdvendige’, altsé stod i en overordnet saks tjeneste.
Jeg dreper deg, men ta det ikke personlig, s & si.» (Hagtvet 2012:338) Sosiolog Bernt
Hagtvet skriver at dette er ytterpunktet i den ideologisk bestemte avhumaniseringen.
Innenfor en totaliteer mentalitet og ideologi finner man gjerne apokalyptiske
visjoner. Forestillingen bygger pé pastanden om at det samfunnet man lever i er pa vei

mot undergangen; et fullstendig brudd er den eneste redningen:

Da vil bruk av ekstreme virkemidler kunne legitimeres som nedrett, og
selvopprettholdelse ma trumfe alle (andre) moralske hensyn. (...) I moralsk forstand
kan man si at totalitere tenkere tiltar seg retten til suverent & bestemme hva som er
godt og hva som er ondt. (Segrensen 2012:23)

For Lars Fr. H. Svendsen leder dette faktum videre til pdstanden om at forestillingen
om det onde har forarsaket mer ondskap enn noe annet. Med dette mener han at
bestrebelser pd a overvinne illusoriske og reelle onder har forarsaket langt mer

ondskap enn bestrebelser pa a gjore det onde. (Svendsen 2013:122)

Mennesket er et vesen som drives av et behov for mening, og som meningssgkende
og —produserende skaper det forestillinger som det igjen handler pa grunnlag av. To
sentrale forestillinger er «godt» og «ondt», og disse blir ofte korrelert med skillet
mellom «oss» og «dem». Djevlene, de onde, er alltid de andre — aldri en selv.
(Svendsen 2013:122)
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Her finner vi tilbake til det forestilte fellesskapet jeg skrev om i kapittel en, og
paradokset om at Breivik péstar a kjempe for det «<samme» fellesskapet vi nd
fordemmer han for & ha forsekt & edelagt.

I neste kapittel skal jeg begynne underseokelsen av forestillingen Manifest
2083. Nettopp ved & undersgke pastander om den onde gjennom en iscenesette av
terroristen, utfordres publikums persepsjon. I min argumentasjon for et mulig politisk
teater, er dette sentralt. Dissensus avslerer forskjellene mellom oss, tydeliggjor
uenighet pa bekostning av et bekvemt konsensus. Men som utgangspunkt er den
grunnleggende pastanden at vi alle er like, selv om det blir en selverkjennelse som
ikke nedvendigvis alltid er like behagelig. Jeg vil hevde at vi ma tillate oss & se den
menneskelige Breivik ogsd. I denne forste delen av oppgaven har jeg sett pa strategier
for & finne sammen i sorg, samt mekanismer som har avvist Breivik ved & se pd ham
som den radikalt andre. Og selv om han i handling er nettopp radikalt annerledes, vil
jeg hevde at han som menneske ikke er det. Forestillingen om den onde blir for
mange et alternativ til den gale, og begge legitimerer Breiviks utmeldelse av ideen om
oss og vart forestilte fellesskap. Manifest 2083 presenteres som et forsek pa a
menneskeliggjore og rasjonalisere denne onde, og plassere ham midt blant oss igjen.
Nettopp dette persepsjonsskiftet vil jeg argumentere med at er det politiske ved
forestillingen.

A applisere Jacques Ranciéres begreper om politikk pa de gjengse
oppfatninger av hva politikk og demokrati betyr, vil tidvis vaere en nar sagt
meningsles gvelse. Begrepsrammene overlapper bare tidvis og delvis. For denne
oppgaven — og som et forsvar for kunsten som s@regen stemme og som et forsvar for
denne kunstens berettigelse — viser Ranciére seg svert nyttig. Debatten om Lollikes
teaterforestilling avslorte at dette for enkelte toneangivende individer var en
uttrykksform og en stemme vi ikke hadde plass for i Norge. Jens Stoltenberg onsket
mer demokrati etter 22. juli 2011. Hvis han med dette mente mer folkestyre, er det
umiddelbart vanskelig & forsta hva det konkret skulle innebare. Hvis vi derimot
legger Rancieres forstaelse til grunn, hvilket jeg innledet denne delen med, forstér vi
det som nettopp uttrykk for dissensus; den politiske subjektiveringshandling som
forstyrrer inkluderende og ekskluderende inndelinger. I sé fall ma vi ogsa akseptere at

disse stemmene kan komme via kunsten.
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Emansipasjon begynner ndr vi setter sparsmalstegn ved motsetningen mellom 4 se og &
handle. Nar vi forstar at selvfolgelighetene som slik strukturerer forholdet mellom 4 si,
a se og a gjare, selv er en del av en struktur av dominans og underkastelse. Den
begynner nér vi forstér at & se ogsa er en handling som bekrefter eller forandrer denne
delingen av posisjoner. (Ranciére 2012a:25-6)

Vi har sett mange eksempler pa kunstnerisk bearbeidelse av 22. juli allerede, og
utallig flere vil det bli i arene som kommer. For denne oppgaven har jeg altsd valgt &
se pa teaterforestillingen Manifest 2083. Jeg vil underseke hvordan man kan betrakte
denne som nettopp en alternativ stemme, som et brudd pé konsensus, for & si det med
Ranciere. Men jeg velger ogsé a inkludere den massive kritikken forestillingen ble
utsatt for, samt resepsjonen den fikk etter premieren. Mitt hovedanliggende er &
underseke hvordan vi ser pa og meter kunst som ensker a skape et nytt rom og ny
forstaelse 1 samfunnet, og i det folgende argumentere for at nettopp dét er kunstens
politiske oppgave: Altsé & skape et dissensus som forstyrrer grensegangene for hva

som kan hares, foles, sies og synes i et samfunn.
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Det lykkedes. Der star en mand pa et lille teater i

Kebenhavn og leser op af mine tekster. Han er
mig. Jeg er en fiktion, en myte, et brand.

- Fra Manifest 2083

ANDRE DEL

I siste scene av Manifest 2083 ser vi skuespiller Olaf Hojgaard utkledt som Anders
Behring Breivik. Han stdr med ryggen til oss, vendt mot bakveggen, hvor en video av
et dataanimert Utoya vises. Han holder et gever i armene, sikter. Men det er ingen
mennesker pd oya. Den er folketom. Dramatisk musikk spilles over hagtaleren:
Requiem for a Dream, fra filmen med samme navn. Plutselig snur han seg, retter
vipenet mot publikum. Et kamera montert pd gevaret filmer oss, og na er det vi som
vises pa bakveggen. Det er et intenst ubehag ved situasjonen, som varer i noen fa
sekunder. S4 er det slutt.

Det var i stor grad en prinsipiell avvisning av Lollikes prosjekt vi sé i forkant
av premieren. Tanken pé at noen skulle spille ut scener fra kompendiet, imitere
terroristen og ikle seg hans holdninger, ble for enkelte ensbetydende med & lope hans
@rende. At avvisningen var prinsipiell, vil si at den kunne presenteres for man visste
hvordan forestillingen rent faktisk ville bli. Det var det utdlelige ved forestillingen
man protesterte mot. Nettopp forflytningen fra det utélelige i kunsten til det utalelige
ved kunsten, hevder Jacques Ranciére har veart sentralt i spenningene som vedrerer
den politiske kunsten. (Ranciere 2012a:131)

«Representasjon dreier seg ikke om & produseres en synlig form, men & skape
en tilsvarende form,» (Ranciére 2012a:144) skriver han i boken Den emansiperte
tilskuer. Dette vil si at det ikke handlet om narhet til virkeligheten, men en
fremvisning av en del av virkeligheten, eller kanskje bare en mulig forstielse av
virkeligheten, som et vitnesbyrd. Ranciere refererer til en utstilling, Mémoires des
camps (Erindringer fra konsentrasjonsleirene), og fire sma fotografier fra Auschwitz,
tatt av et medlem av en Sonderkommando. Bildene viser en gruppe nakne kvinner
som skal sendes i1 gasskamre. I utstillingskatalogen star en tekst av den franske
filosofen og kunsthistorikeren Georges Didi-Huberman, hvor virkelighetstyngden ved
disse bildene fremheves. Den aktuelle utstillingen, samt Didi-Hubermans tekst, ble

mett med hard kritikk, henholdsvis den at bildene var for virkelige, og pa den andre
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siden, med pastander om at bildene loy om virkeligheten. Ranciére finner i begge
kritikkene argument mot det utdlelige bildet. Bildet av de nakne kvinnene kunne,
isolert sett, like gjerne vert et bilde av en gjeng nudister pé tur. (Ranciere 2012a:144)
Det er ikke det utélelige i bildet men det utdlelige ved bildet som far folk til & stoppe
opp, og som far folk til & reagere. Det at vi vet det er kvinner som, etter bildet ble tatt,
ble drept og deretter brent, er historien som preger den mulige persepsjonen av bildet.
Da kommer raskt spersmalet om hvordan den faktisk virkeligheten blir representert;
er det en sannferdig representasjon, eller er det logn? Er det representerte for virkelig,
eller akkurat passe virkelig?

Det samme ser vi med Manifest 2083, som henter bade tematikk, tekst og
materiale fra den virkelige verden utenfor teaterrommet, og hvor alt konnoterer
nettopp terror og ded. Ikke overraskende festet mange anmeldere seg ved nettopp
dokumentaraspektet i forestillingen. Hvilke konsekvenser har det at Manifest 2083
henter materiale fra virkeligheten? Hva gjor det for opplevelsen av forestillingen?
Eller for & si det pd en annen méte: hvordan kan en massemorders selvskrevne
terrormanifest noen gang bli til kunst? Forestillingen i1 seg selv er ikke problematisk.
Det er alt den konnoterer det reageres pd. For Dagbladets anmelder, Andreas Wiese,
ble det til slutt umulig & applaudere for «Breivikskikkelsen pé scenen, (...) Sa nar
kom 1 hvert fall teaterprosjektet tragedien.» (Wiese 2012b)

Denne andre delen av oppgaven har to kapitler. Den forste vil vaere en
kronologisk gjennomgang av Manifest 2083, hvor jeg primeert vil peke pa grep som
behandler ideen om virkelighet og fiksjon som et dramaturgisk grep, og som tematisk
omdreiningspunkt i behandlingen av det dokumentariske aspektet. Forestillingen
henter materiale og tematikk fra den virkelige verden, og opererer i et ekkokammer
publikum forholder seg aktivt og bevisst til. Men i fortolkningen av denne sékalte
virkelige verden ligger premisset for forestillingen i at Breivik ogsé forholder seg til
en annen virkelighet enn de fleste andre. «En forestilling om hvordan Anders Behring
Breivik ser sig selv,» kan vi lese i programmet. I virkeligheten er det like mye
hvordan vi forestiller oss ham, gjennom det vi har fétt vite gjennom media og fra
rettssaken. Sentralt star spersmal om ondskap og spersmél om sannhet, og sammen
utgjor disse en dramaturgi som flytter persepsjonen bort fra det medierte bildet av
Breivik. Jeg vil argumentere for at nettopp i dissonansen mellom Breiviks

selvforstéelse, medias fremstilling og vart blikk, blir denne forestillingen interessant.
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I det fjerde og siste kapitlet starter jeg med en undersekelse av
dokumentarteatret, og hvilke spor vi finner av dette i Manifest 2083. Videre vil jeg
igjen rette blikket mot det politiske teatret, slik Jacques Ranciére forstar det. Han har
etablert ideen om tre kunstregimer, — det etiske-, representative- og estetiske regimet
— og disse legger foringer for hvordan vi meter og vurderer kunst, hvilket igjen blir
sentralt i Ranciéres pdstander om den politiske kunstens virke- og vaeremate.
Spersmalet om det utdlelige bildet er et spersmal om synlighetssystem, hvilket ikke
dreier seg om a sette virkeligheten opp mot skinnet: «Det dreier seg om & skape andre
virkeligheter,» (Ranci¢re 2012a:159) og dette er det fiksjonen som gjor. Jeg skal

argumentere for at Manifest 2083 med fordel kan forstas pd denne maten.
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KAPITTEL TRE
NED I KJELLERDYPET

To smale trapper skal klatres ned, for man ndr Caféteatrets scene. Murveggene er
svartmalte i det avlange kjellerlokalet, bygd opp som et amfi. Det er akkurat stort nok
for rundt femti mennesker, men heller ikke mer. Scen