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Redaktionelt forord

Kunstfagene har ikke leengere forsteret til kreativitetsbegrebet. Men i den sikaldte kognitive kapi-
talismes tidsalder, hvor den globale konkurrence pd innovation, kreativitet og viden er blevet en
slags ny stor fortelling, har kunstfagene stadig en vigtig rolle at spille — det er i det mindste den
ubeskedne holdning, som ligger bag denne publikations bidrag. Kunstfagenes bidrag til kreati-
vitetsdiskursen kan fungere som ressource for nye former for erkendelsesmessig og skonomisk
fremskridt, men ogsd som en nedvendig torn i gjet pa et samfund, der forsager at blive transparent
for sig selv, eller som en sten i skoen for en lgber, der har tendens til at glemme, hvorfor han lgber.

Dette sernummer af Peripeti er et af resultaterne af et forskningskollokvium pé Institut for
Astetiske Fag (nu en del af Institut for Astetik og Kommunikation), der siden 2009 har diskuteret
betingelser og retninger for aktuel forskning i kreative processer med et kunstvidenskabeligt afsat.
Der har varet tale om et modested for ganske forskelligartede projekter, hvilket denne publikation
ogsé afspejler, men fellesnzvneren for disse projekter er for det forste, at de pa hver deres méide be-
skaftiger sig med, hvordan kreative processer kan generere viden i et samfund. For det andet, at de
pa forskellig vis forsager at etablere en slags platform at tale fra, der hverken indtager en ubetinget
affirmativ position — og saledes gor begreber som kreativitet eller kunstnerisk forskning til naive
floskler — eller bliver en nostalgisk kritik, som udelukkende begreder den senmoderne gkonomiske
og videnskabelige rationalitets erobring af sakaldt ‘positive eksternaliteter’ — herunder den kreative
og kritiske virksomhed, som kunstfagene traditionelt har folt et serligt ejerskab for.

Spergsmilet er, hvordan en sddan position midt imellem den kritiske og den affirmative krea-
tivitetsforskning kan formulere sig selv positivt. Det rummer denne udgivelse flere — ikke helt af-
stemte, men heller ikke direkte modstridende — bud pé. Artiklerne arbejder med problemstillingen
pé forskellige niveauer og i forskellige kontekster, men det er i alle tilfelde kunsten — ikke som filo-
sofisk domane, men som en flerhed af praksisformer — der udger det afggrende forankringspunkt,
bide for de teoretiske og de case-baserede analyser af kreativ vidensproduktion og videnskabelig
kreativitetsforstaelse.

Sernummeret har en overordnet tredelt struketur, idet vi har organiseret analyserne som Teori-
analyser, Caseanalyser og Kreative taktikker. Teorianalyserne overvejer, udarbejder og positionerer
bestemte analytiske greb, idet forholdet mellem det videnskabelige og det kreative, kunstnerisk
skabende er overordnet tema og problemstilling. Caseanalyserne er eksempler pa, hvordan samme
problem kan héndteres konkret i analyse af kreative processer. Kreative taktikker er endelig artikler,
der giver eksempler pa kunstens aktuelle udvikling af kreative rammer og constraints.

Jan Lehmann Stephensen dbner teorianalytisk med artiklen “Kreativitet og videnspolitik — per-
spektiver pd kreativitetsbegrebets indtog i og relevans for universitetets vidensproduktion”. Artiklen
giver en indfering i kreativitetsbegrebet ved at stille skarpt pd den mide, som kreativitet og viden i
de senere ar er blevet vavet ind i hinanden i diskursen om universitetet og dets samfundsmassige
rolle. I artiklen analyserer Lehmann baggrunden for denne konceptuelle sammensmeltning og
lancerer et bud p4, hvordan videnskabens tiltagende skabende karakter skal forstés.

De gvrige teorianalytiske artikler legger sig i Lohmanns kelvand ved at give forskelligartede bud
pd, hvordan kreativitetsbegrebets indflydelse pd hhv. viden og praksis kan lede til nye teoretisk-
analytiske greb.



Redaktionelt forord

I “Kunstbaseret forskningspraksis — En systemteoretisk analysestrategi” foreslar Thomas Rosen-
dal Nielsen en made at tenke forholdet mellem kunst og videnskab pé i tilretteleggelsen og vurde-
ringen af kunstbaseret forskningspraksis. Rosendal Nielsen forholder sig kritisk til syntesedannelser
mellem kunstnerisk og videnskabelig vidensproduktion og forsvarer i stedet hindteringen af kunst
og videnskab som to adskilte, men pracist koblede styringsprincipper i en kreativ proces, der ud-
nytter forskellen mellem kunst og videnskab strategisk til at facilitere udvikling.

Birgitte Stougaard Pedersen tager samme trdd op i artiklen “Lytning og lesning som kreative
processer?” og drefter, hvordan kunstneriske og videnskabelige praksisformer kan relateres uden
at medieres. Med artiklen indtager Stougaard Nielsen en feenomenologisk position, som bl.a. slar
til lyd for, at lyttestrategier kan struktureres metodisk — med kreative greb — som ‘rand’semantiske,
fenomenologiske dimensioner. Artiklen undersoger operative og teoretiske aspekter af kreative
leese- og lyttestrategier og drefter muligheden for at treede ind i og ud af rollen som feenomenolo-
gisk lyttende betragter.

I Nina Grams artikel, ‘{Pod-film som kreativ forskningsmetode. Om at undersoge den zste-
tiserende iPod-lytning ved hjelp af kreative processer og produkter”, underseger Nina Gram sin
egen produktion og det efterfolgende analytiske arbejde med en sakaldt iPod-film, der illustrerer
en cykeltur gennem Kebenhavn med musik i orerne. I lighed med Birgitte Stougaard Pedersens
artikel betragter Gram forskningsprocessen i et dobbeltblik: hun undersoger, hvordan objektets
form, den mobile lytning, kan bidrage til udvikling af en analysemetode med serlig sensibilitet for
netop dette objekt. PA samme tid eksperimenterer hun som forsker med at skabe en multisensorisk
oplevelse, som afvikles under szrlige omsteendigheder og er tilsat bestemte musikalske kombina-
tioner. Endelig drefter hun muligheden for at bevage sig bevidst mellem komplekse metodiske
niveauer som forsker.

Nummerets efterfolgende case-analyser kan ses som eksempler p4, hvordan de niveauskift, som
Gram fremanalyserer, kan praktiseres.

Sernummerets caseanalyser indledes af Ansa Lonstrup med artiklen “Stemme, lytning og krea-
tivitet — En metodologisk undersegelse baseret pa 2 cases”. I artiklen sammentenker Lonstrup sin
mangedrige praksiserfaring — systematisk iscenesattelse og afprevning af lytte- og stemmeaktivitet
i et pedagogisk perspektiv — med et aktuelt eksempel pd markant dansk satireunderholdning,
Rytteriet, som opererer med basis i stemmekarakterer og stemme-imitation. P4 baggrund af case-
undersogelsen af kreative Jysteri og kreativ stemmeproduktion drefter Lonstrup, hvordan vi kan
forstd stemme og lytning som led i kreativitet og skabelse: af mulige og fiktive personfigurer samt
af os selv og vores vaeren i og viden om verden.

Ida Kregholt bidrager med artiklen “Ledelse af kreativ tenkning. Teaterkreativitet for erhvervs-
livskursister”. Artiklen beskaftiger sig med de udfordringer, kunstfagene moder, nir kunstens
kreative former overfores til andre steder og kontekster. Artiklens centrale analyseobjekt er en tea-
terfagligt forankret kreativ proces udfert for erhvervslivskursister pi Aarhus Universitet. Artiklen
underspger gennem case-analysen, hvordan astetisk ‘andethed’ kan struktureres og faciliteres til
kursister i erhvervslivet og giver et bud pa, hvordan vi kan beskrive den @stetiske ydelse af en sidan
proces.

I artiklen “Udvikling=kreativitet? Scenekunstnerisk udvikling betragtet som en kreativ proces”,
inddrager Louise Ejgod Hansen udvalgt operativ kreativitetsteori i en undersegelse af rammerne
for scenekunstnerisk udvikling. I artiklen analyserer hun en igangvarende proces med at facilitere
scenckunstarbejde i Scenekunstnetvarket i Region Midtjylland (SceNet), der i en tredrig projeke-
periode blandt andet har scenekunstnerisk udvikling som en overordnet strategi.
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Artiklerne om kreative taktikker indledes af Lone Koefoed Hansen. I “Ubekymrethedens tak-
tik: Om garn, it og flygtigt anarki” undersoger Lone Koefoed Hansen to DIY-workshops (Do-it-
yourself, eller gor-det-selv), som hun har deltaget i pa IT-konferencer. Hun kaster dermed lys pd
begivenheder, hvor hverken materialer eller metoder er gengse i forhold til, hvad man er vant til
pd sddanne begivenheder. Gennem sin case fremhever Koefoed Hansen det szregne i méden at
performe verden pa. Dels fordi materialerne og tilgangen er helt anderledes end, hvad man ‘nor-
malt’ ser, og dels fordi denne workshoptype fungerer som en ‘midlertidig autonom zone’, hvor
alternative virkeligheder og fremtider kan formuleres gennem kreativ handling, der benytter ube-
kymretheden som kreativ taktik.

Erik Exe Christoffersen runder sernummeret af med artiklen “Kreative tragikere. Spilleregler i
projektsamfundet”. Christoffersen analyserer de kreative begreensningsstrategier, der er blevet brugt
og udtenke af leder af manuskriptuddannelsen p4 Den Danske Filmskole, Mogens Rukov, og af
instruktgrerne Lars von Trier og Jorgen Leth. Endvidere analyseres Trier og Leths film De femn
benspand (2003) for dens brug af arbitrere spilleregler i en kreativ proces. Christoffersen ser dels
benspends-estetikken som udtryk for en tragikers kreative taktik og dels som det sakaldte projekt-
menneskes taktiske handtering af projektsamfundets udfordringer.
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Kreativitet og videnspolitik

Perspektiver pa kreativitetsbegrebets indtog i og relevans for universitetets
vidensproduktion

Af Jan Lohmann Stephensen

Pa vej mod det sanderske universitet?

Universitetet har indtil for nylig relative ubemearket for den bredere offentlighed udviklet sig til en
idéhistorisk og forskningspolitisk slagmark mellem groft sagt to floje: P4 den ene side dem, som
opfatter universitetet som, hvad man kunne betegne et “klassisk” videns- og vidensskabsbegrebs
hovedinstitution. Og pa den anden side den flgj, som anskuer denne institution gennem en mere
pragmatisk, anvendelsesorienteret optik.

Sidstnavnte forstaelse synes umiddelbart at have staet sterkest de senere drtier, hvor universite-
terne rolle og identitet kan siges at have gennemgiet — eller i det mindste pdbegyndt — en trans-
formation fra det autonome forskningsuniversitet funderet i Wilhelm von Humboldts ideer til en
art samfunds- og erhvervsnyttig “rugekasse” (Entkowitz 2008: 27). En udvikling som typisk enten
fremstilles som en tabs- og forfaldshistorie, hvor den intellektuelle akademikers hidtidige rolle som
“menneskehedens funktionerer”, som Husserl betegnede det, nu er pd vej mod en radikal devalue-
ring (Luke 2005: 19), og hvor leresetninger som “viden for videns egen skyld”, “forskningsproces-
sens autonomi” etc. (Fink 2003) mest af alt synes at klinge med som et residualt ekko af forne tiders
vidensideal og status. Men altsd ogsa en fortalling, som ofte i ganske betydeligt omfang er farvet af
en romantiserende udlegning af universitetets og dets vidensarbejderes hidtidige position og prak-
sis — ofte greensende til det decideret kontrafaktiske, hvor eksempelvis Kants regulative ideer om
universitetets normer og interne mekanismer fra Der Streit der Fakultiten (1798) naivt lases som
historisk dokumentation for den tids reelle praksis p de universitare institutioner (Donald 2004).

Eller modsat, s3 udlegges denne bevagelse som en pakraevet overgang fra noget foraldet til noget
tidssvarende og samfundsmessigt ngdvendigt. Dette er eksempelvis den forestilling, som tidligere
videnskabsminister Helge Sander gav udtryk for, da han havdede, at det “sanderske universitet”
— dvs. dét, som opererer ud fra credoet “fra forskning til faktura” — “er der mere fremtid i end det
humboldtske.” (Pedersen 2007: 4). Men der kan helt sikkert ogsa findes betydeligt mere begavede
formuleringer omkring det reformerede universitets nye rolle, fx i Michaels Gibbons essay om
“Science’s New Social Contract With Society” (1999) eller Ken Robinsons Out of Our Minds:
Learning to be Creative (2001), for blot at nzevne nogle enkelte eksempler.

Ken Robinsons bog er i denne sammenhzng ganske symptomatisk. Centralt for (ny)tolkningen
af universitetets identitet og rolle gennem det seneste 4rti har siledes varet begrebet “kreativitet”
(jf. undertitlen pd Robinsons bog), som sammen med dets tvillingebegreb “innovation” har veret
p4 manges leber, nir talen er faldet pa, hvad universitetet er/skal vare for en storrelse. Det transfor-
merede universitetet opfattes siledes som en vasentlig grundsejle i nutidens sakaldte kreative oko-
nomi, der — som undertitlen pa John Howkins indflydelsesrige bog (2001) opkaldt efter dette nye,
gkonomiske paradigme lyder — netop handler om “hvordan mennesker tjener penge pé ideer”. En
udlegning af nye skonomiske og samfundsmassige vilkdr, som tager afszt i ganske fundamentale
transformationer, som de seneste artier har fundet sted i den made, hvorpa vi forstir og begrebslig-
gor fenomenerne viden og kreativiter.



Jan Lehmann Stephensen

Derfor er det netop ogsa disses nylige forandringer — samt ikke mindst det indbyrdes forhold
herimellem — som udggr det teoretiske hovedanliggende for hervarende artikel. Til dette formal vil
Jean-Francois Lyotards indflydelsesrige analyse af videns status i den postmoderne tilstand (1979)
blive fremdraget og diskuteret som ikke blot eksemplarisk, men ogsa i betydeligt omfang direkte
kausalt central for opkomsten af det teoretiske mulighedsrum for koblingen af kreativitet og viden,
som i tiltagende grad er blevet central for gentenkningen af universitetet som samfundsinstitution.
Hertil vil ogsa nyere forskydninger i forstdelsen af kreativitet, som pd mange méder kan siges at
have lgbet udviklingen i vidensbegrebet i mede, blive skitseret. Dette vil ske med udgangspunke i
bl.a. Mel Rhodes’ teori om kreativitetens “4 P’er” samt Chris Biltons historisk-analytiske videre-

udvikling heraf.

Det kreative universitet

I forbindelse med ideen om den kreative pkonomi tiltzenkes universitetet siledes (mindst) to roller.
For det forste opfattes universitetet potentielt/ideelt set som et kreativt tankelaboratorium for nye
ideer, som kan spredes og omsattes i en rekke forskellige, iser erhvervsmeassige sammenhange
(Peters & Besley 2009). Enten umiddelbart: gennem forskellige former for produkter, losninger,
patenter og lign., som er mere eller mindre ferdigudviklede og derfor kan fungere som afset for
iverksetteri. Eller mere indirekte: via kreative/innovative vidensbidrag til erhvervslivet, som under
de rette omstendigheder teenkes at kunne videreudvikles og finde merkantil anvendelse relativt
hurtigt. I denne noget simplistiske udleegning af idé- og produktinnovationens ensrettede kausa-
litet — fra idéudklekningsfasen (kreativitet), via videreudvikling heraf (innovation), til spredning
(diffusion) pd det kommercielle marked (Coade 1997: 2, Amabile 1997: 40) — er det selvfolgelig
iser den formaliserede forskning og dens “produkter”, som teenkes at spille en central rolle. Paral-
lelt hermed kan der dog tillige observeres en voksende interesse i at hoste gode ideer blandt de
studerende, hvilket fx de senere 4rs knopskydning af centre for entrepreneurship og lign. tydeligt
bevidner. Denne figur, hvor universitetets umiddelbare merkantile funktion betones kraftigt, har
ganske lenge primeart veret fremfort i relation til vidensdiscipliner, som involverer teknologisk
innovation, men i de senere ar er samfundsvidenskaberne og humaniora ogsi blevet mere eller
mindre frivillige indforskrevet i forbindelse med teorierne om dels oplevelsesskonomien (Pine &
Gilmore 1999), dels de sdkaldte kreative erhverv, som siden begrebet feengede an i senhalvfemser-
nes Storbritannien narmest har bredt sig som en global steppebrand (DCMS 1998, Cunningham
2003, Ross 2009).!

For det andet opfattes universitetet ogsi ofte som en kreativ inkubator; dvs. som en institution,
som nu i stadig stigende grad skal danne og uddanne de studerende til kreativ og innovativ tenk-
ning, som skal rekke ud over den klassiske forestilling om vidensgenerering, formidling og lign.
(Flew 2004) — herunder tilsyneladende ogsa den kritiske tenkning, lyder indvendingen fra kritisk
hold (Donald 2004). Her er udbuddet af forskellige uddannelsesmoduler i ledelse af kreative pro-
cesser og lign. indlysende eksempler pa tendensen, om end det neppe ville vare nogen tilsnigelse
at hevde, at disse blot er symptomer pd en dybereliggende forandring i forstdelsen af, hvad uddan-
nelse s at sige skal danne ¢én til, og dermed ogsé af hvordan universitetet som uddannelsesinstitu-

1) Senest har Velux Fonden (2011) fx bevilliget sterre belob til to landsdekkende forskningsprogrammer,
som pa mange méader er symptomatiske for disse tendenser: (1) Den pumane vending, som bl.a. skal underse-
e, hvorfor netop humaniora er kommeet til at “spille en langt mere fremskudt rolle i samfundets arbejdsmar-
ed og vidensproduktion”. O%((Z) Humanomics: Rla[ppin the Humanities, som dels skal kortlegge humanioras
nutidige indlejring i det danske videnslandskab, dels sk:ﬁ) %

til iseer naturvidenskab og samfundsvidenskab.

e et overblik over humanioras fremtidige relationer
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tion legitimeres og indplaceres i samfundets ovrige logikker og praksisser.?

Beslegtet hermed — men delvist ogsd i kritisk opposition hertil — er det blevet fremfort af iser
Richard Florida, at en vasentlig drsag til, at universitetet er blevet sd central en institution i den
nye, postindustrielle, kreative ekonomi, er, at universitetet (ideelt set) er et dbent miljo, som formar
at rumme og dermed ogs tiltrekke mange forskellige mennesker med nye ideer (Florida 1999,
Florida et al. 2006). Et faktum, som ifelge Florida (2002) ogsd indvirker positivt pa “stedet”, dvs.
det rent geografiske niveau hinsides det udelukkende universitere, hvorfor lokal- og regionalpoli-
tikere verden over ofte direkte inspireret af Floridas og proselytters skrifter i de senere &r har sogt
at koble sig pd denne mekanisme gennem en bred vifte af i bund og grund temmelig enslydende
kreativitetspolitikker (Ross 2009). Med denne argumentation opponerer Florida altsd reelt imod
den sterke betoning af den universitere verdens kreative vidensproduktions umiddelbare anvendel-
sesvaerdi, som i de senere ar har varet toneangivende, og som paradoksalt nok ofte har taget afset i
(svage) lesninger af Floridas egne teorier.

Det kreative kollaboratorium hinsides modernitetens sondringer

Uanset nuance- og gradsforskellene mellem disse forskellige koblinger af kreativiteten og den uni-
versitere logik er et andet markant fellestrek ved alle disse forestillinger, at denne overordnede
tendens udlegges i en ganske historisk determineret rammefortelling, hvor kreativiteten og de
tidsaldre, samfunds- og ekonomityper, som den giver navn til, s at sige ligger i naturlig, gren-
sende til uvagerlig, forlengelse af tidligere epokers paradigmer, iser videnssamfundet/-gkonomien
(Peters 2009: 41-46). Vel at merke samtidig med, at teorien om den kreative tidsalder er kraftigt
preget af og moduleret over disse specifikke, tidligere teorier om epokale paradigmer. I denne
diskurs figurer kreativiteten siledes ofte som en integreret dimension af vidensproduktionen, og
dermed vidensgkonomien og -samfundet, som netop muligger disses selvfornyelse og altsd dermed
ogsé deres selvoverskridelse (Peters 2010: 72). Blandt andet ogsa af den grund er denne diskurs om
den kreative gkonomis tidsalder retorisk set typisk praeget af kraftige imperativformer, som pa én
og samme tid betoner den afggrende samfundsmeassige nedvendighed i at tilpasse sig historiens
naturlige, uvegerlige gang og de dystre perspektiver, der tegner sig, hvis dette ikke efterleves (Ste-
phensen 2010: 241-249). “Create or fail!”, “Innovate or die!”, lyder de verserende mantraer séledes
(Kao 1996, Peters 1998: 30).

Centralt i disse ideer om kreativitetens centrale placering i videnskabens nye samfundskontrake
star tillige en forstaelse af, at universitetets institutionelle greenser bade er (jf. historiens uvagerlige
udvikling) og bor vere (jf. kravet om at man skal vere tidssvarende) langt mere porose end tidligere.
Dette gelder bade i praksis, dvs. hvad angar konkrete samarbejder og videns/kreativitetsudvekslin-
ger samt disses institutionelle former; og pa det mere abstrakte plan, hvad angir vidensbegrebets
epistemologiske konstitution; dvs. spergsmal som: Hvad er viden? Hvem producerer viden? Hvad
skal viden (kunne) bruges til? Hvem definerer hvad (nyttig) viden er? etc.

Et eksempel pd denne forestilling om en nedvendig nytenkning af forskningens og universite-
ternes indre og ydre grenser er Indira V. Samarasekeras (2009) forslag om, at den delings- og net-

2)  Ideen om “kreativitetsdannelse” som sidan er dog primert blevet lanceret som et projekt, der vedrorer
unﬁe mennesker tidligere i deres uddannelsesforlgb. I den britiske folkeskole, som hidtil vanskeligt kan siges
at have veret kreativitetsbefordrende, har man eksempelvis siden 2002 haft programmet Creative Partnerships
(nu afviklet af David Camerons konservative regering), som netop sigtede mod at “udvikle elevernes evner
til at komme pé originale ideer og handlinger” (§chlesinger 2007:382), bl.a. ved at overskride traditionelle,
faglige sondringer og i stedet arbejde intertﬁsciplin:zrt (Robinson 2001: 200). Jf. hertil ogsa Mehlsen (2011)
for en kort gennemgang af innovations- og kreativitetspolitikkens indtog i den danske foﬁ(eskole.
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verksbaserede forskningsorganiseringsmodel, som datalogen William Wulf for et par irtier siden
betegnede “kollaboratoriet” (Wulf 1993, Cogburn 2003),? ville kunne vere en mulig fremtidig,
generel model for frugtbare samarbejdsrelationer mellem universitetet, erhvervslivet og samfundet
(staten). En model, som eksempelvis i radikal form kan ses forsegt realiseret med den sikaldte
“Videnskab 2.0”, som kendetegnes ved det princip, at forskere legger ra, ubehandlede forsegsdata,
postulerede, men endnu ikke verificerede opdagelser, skitser til teorier og forskellige andre udkast
m.m. pd internettet (enten gennem halvlukkede eller helt dbne netverk). Hermed kan bide fagfel-
ler og sakaldte “ekspert-amatorer” (Leadbeater & Miller 2004) kommentere og arbejde videre pd
denne endnu ikke ferdige “4bne notesbog”-videnskab (Waldrop 2008, Peters 2010: 82).

Men det er ogsd en idé, som kan findes i mere institutionelt formaliseret form i det nye glo-
bale innovationssystem, som Henry Etzkowitz har promoveret under betegnelsen “Triple Helix-
modellen”. I kraft af dens forstéelse af (og forskrifter om) videns-infrastrukturens overlappende,
men fortsat institutionelt adskilte sfeerer i tet dialog, adskiller Etkowitzs model sig bade fra “stats-
modellen”, hvor staten styrer og rammesatter forskningens og erhvervslivets interaktioner, og fra
“laissez-faire-modellen”, hvor der er staerk fokus pa at opretholde den formelle adskillelse mellem
disse tre aktorer (Etzkowitz 2008: 12-18). Afggrende for Triple-Helix-modellens succes er ifelge
Etzkowtiz siledes, at universitetet er — og ikke mindst forstar sig selv som — et “iveerksetteruniversi-
tet” (entrepreneurial university) (ibid.: 27-42), dvs. et universitet som i sit vasen og sin selvforstdelse
er orienteret mod en betydelig sammensmeltning med iser de gkonomiske og merkantile dele af
samfundslivet.

Kreative samarbejdsteknologier

Ligesom det er tilfeeldet mange andre steder i samfundsteorien, udspiller der sig ogsa i forbindelse
med den stadig sterkere sammenvevning af kreativitetsbegrebet og det universitere vidensbegreb
altsd en hel del “konvergenshysteri” (Peters 2010). Det tilkommer ganske vist ikke denne artikel at
bedomme, hvorvide disse ideer om nedvendigheden og betimeligheden af forandringer i univer-
sitetets institutionelle indplacering og udvekslinger med andre sferer af samfundslivet er korrekte
analyser. Men én ting synes dog at ligge fast; nemlig at forslag som disse fremstdr ganske tidstypi-
ske. Dette gor de bl.a. ved at de alle berer tydeligt preg af det faktum, at positive begreber som
“kollaborativ” og “kreativ” iser i lobet af det sidste 4rti i stigende grad er kommet til at fremstd som
synonymer, bl.a. qua den eksplosive, praktiske og ikke mindst symbolladede udbredelse af digitale,
interaktive “samarbejdsteknologier”, som Saveri, Rheingold & Vian (2005) ganske betegnende
har benevnt dem, sdvel som den tiltagende anvendelse af sikaldt “social software” (Drexler 1991,
Benkler 2006: 215-219).

Ovennavnte William Wulf starter eksempelvis sit essay “The Collaborative Opportunity” med
at bemerke computerens centrale betydning for dette nye forskningsorganiseringsparadigme: “Selv
om computere allerede har haft en betydelig indvirkning p& den videnskabelige praksis, har vi nu
en serlig mulighed for at anvende dem til at lofte hele den videnskabelige praksis yderligere” (1993:
854). Og pa samme vis treekker ideen om “Videnskab 2.0” helt indlysende pa den sociale repre-
sentation (Bauer & Gaskell) af de nye kommunikations- og medieteknologier, som unagtelig har
indtaget rollen som vores nye “superlativiske objekter” (Barthes 1996: 182). Bade qua den made
denne nye — eller maske rettere: revitaliserede gamle/klassiske (Waldrop 2008) — videnskabelige
praksis konkret organiseres gennem “peer to peer”-netvark etc. Men selvfolgelig ogsd rent retorisk,
qua den terminologiske reference til det meget hypede Web 2.0 (O’Reilly 2005).

3)  “Kollaboratoriet” er en sammentrakning af “kollaborativ” og “laboratorium”.
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Disse teknologier har siledes fungeret som anledning for en rekke neologismer, som alle har det
til faelles, at de netop forseger at indfange nye samarbejdspraksisser og organisationsformer i kel-
vandet pé disse teknologiers udbredelse: “open innovation” (Chesbrough 2003), “wisdom of the
crowds” (Surowiecki 2004), “crowdsourcing” (Howe 2009), “social/commons-based peer produc-
tion” (Benkler 2006) samt en lang rekke flere som eksempelvis “wikinomics” (Tapscott & Williams
2006), “we-think” og “collaborative creativity” (Leadbeater 2008), “consumer-producer co-creati-
on” (Prahalad & Ramaswamy 2002) og “co-creative labour” (Banks & Deuze 2009).* En figur,
som bl.a. ogsd findes i Michael Gibbons essay om videnskabens nye sociale samfundskontrakt.
Men her er det dog vard at bemerke, at Gibbons, holdt op imod flertallet af de teoretikere, som
netop er blevet nevnt, skriver sig ind i en langt mere eksplicit uilitaristisk diskurs. Eller formuleret
pd en anden mdde: en diskurs, som i knap si emfatisk grad tager rekurs til de emancipatoriske
konnotationer, der ellers typisk omgiver det kollaborative kreativitetsbegreb, og som derfor bliver
knap sa forbleendet af denne kollaborative kreativitets lofter om konvergens pa alle planer hinsides
Modernitetens uddifferentierede specialistsfzerer og samfundsinstitutionelle arbejdsdelinger.’

Kreativitet, bureaukrati og ledelse

Netop opgeret med de organisatoriske paradigmer, som typisk associeres med Moderniteten, frem-
star nemlig centralt i den verserende kreativitetsdiskurs — uanset om vi taler om denne diskurs
generelt, eller mere specifike i relation til universitetet og vidensproduktionen. I megen teoretisk lit-
teratur fremstilles kreativiteten saledes som bureaukratiets, organisationens og hierarkiets absolutte
antitese (Kreiss, Finn & Turner 2011). Det er eksempelvis disse institutionelle figurer, der ma std
for skud — og med tiden vige pladsen — ndr Richard Florida konstaterer, at “den storste udfordring
i den forestiende [kreative] tidsalder er den stadige spending mellem kreativitet og organisation.”
(2002: 22). En spending, som i ledelsesguruen Gary Hamels 7he Future of Management udger den
grundlaeggende forskel imellem sikaldt “Management 1.0”, som er hierarkisk, formel og dben-
lys i sine magtstrukturer, og “Management 2.0”, der, som betegnelsen indikerer, tznkes som en
art “post-ledelses ledelse”, som passer til et post-bureaukratisk organisationslandskab omkalfatret
af immaterielle e-teknologier og de muligheder for nye former for kreativt samarbejde, som den
medieteknologiske udvikling tilbyder (2007: 241-55). Som aflgsning for det organisatoriske para-
digme, der si at sige slog fejl (du Gay 2007: 20), ber “giganterne” — dvs. de store bureaukratiske
organisationer, hvad enten offentlige eller private — i stedet “lere at danse”, som titlen p ledelses-
guruen Rosabeth Moss Kanters (1989) bergmte beskrivelse af den ny, postbureaukratiske ledelses-

4)  Heraf udmearker langt de fleste sig ved helt eksplicit at koble an til problematikken vedrgrende produk-
tion og spredning/deling a%' forsknings- og universitetsrelateret viden, medens det i andre tilfelde mé betragtes
som en mulig, a(%edt problematik.

5)  Men samtidig er der altsd ogsd her tale om en tendens, hvis oprindelse med lige stor rimelighed kan
“vendes pd hovedet’; dvs. en forstaelse, som ikke ensidigt tilskriver autonomt udviklende kommunikations-
og medieteknologier kausal primat, men som ogsa anerkender betydningen af det faktum, at kreativitetens
“sociale vending” (dvs. i retning af en fuldbyrdelse af kollaborativ, ikke-ekspertdomineret kreativitet) lenge
— bl.a. qua den position, som begrebet tilskrives som det fremmedgjorte arbejdes antitese i forbindelse med
genopdagelsen af den unge Marx” skrifter i drene op til ungdomsopreret (Stephensen 2010: 400-418) — har
stiet gverst pa den “socialt institutionaliserende imaginations” (Castoriadis 1994) agenda, og at denne langsel
ogsa ma formodes (forsegt) indkodet eller forprogrammeret i disse nye teknologier og deres potentielle anven-
delsesscenarier (Turner 2006, Oudshoorn & Pinch 2005, Stephensen 2012). Og i s fald en (tilfredsstillet)
leengsel, som endda ikke udelukkende kan tilskrives udviklerne og kernebrugerne af disse nye teknologier,
som man vanligvis gor, ndr den gensidige rekonfiguration af nye teknologier og deres brugere forklares, men
i dette tilfelde altsi oigsi de ikke-brugere og modstandere (Wyatt 2005, Elinc %005, Bauer 1995), som i hgj

rad har varet centrale aktorer i formuleringen af disse lengsler, om end de altsd typisk formuleres hinsides
ﬁet teknologiske (dvs. som en form for teknologimodstand eller -skepsis).

13



Jan Lehmann Stephensen

strategi lyder. Og samme figur kan da ogsa findes i den politiske kreativitetsdiskurs, eksempelvis
i Blair-regeringens forst Kulturminister Chris Smiths talesamling Creative Britain, hvor ideen om
bureaukratiets onder klinger med i en siddan grad, at denne organisationsform implicit fremstilles
som ikke blot den frie, kreative dnds varste fjende, men nermest selve menneskelivets: “Den krea-
tive 4nd kan, nermest per definition, ikke lases fast i bureaukratiske former. Kreativiteten handler
jo om at bibringe det menneskelige liv de storste vaerdier.” (1998: 1). Underforstdet: (1) bureau-
kratiet er et veerdivakuum, og (2) bureaukratiet forhindrer kreativiteten i at bibringe livet veerdi.

Foruden behovet for at have sig ud over den umiddelbare fortid og dens paradigmer (Stran-
negaard 2002, Boltanski & Chiapello 2005: 78), har denne modstilling rent teorihistorisk set
ofte taget afset i ledelsesteoretikeren Douglas McGregors (1957) sondring mellem to forskellige
organisationsidealer. P4 den ene side “Teori X”, som er den ledelsesfilosofi, som ogsd Williams H.
Whytes (1956) konforme “organisationsmenneske” tavst indordnede sig under — og for det Taylors
mellemledere, som overvigede arbejderne ved samlebdndet (Frank 1997: 22). Og pé den anden
side “Teori Y7, som er den losere, mere kreativitetsbefordrende tankegang og organiseringsform
inspireret af iseer Abraham Maslows humanistiske arbejdspsykologi (1954). Dette er ganske vist en
noget klichéfyldt sondring — end ikke McGregor selv mente, at man blot kunne klare sig med den
ene organisationsfilosofi — og kreativitet og organisation bor under alle omstendigheder ikke altid
ses som hinandens absolutte modsatninger, tvertimod (Bilton 2007).

Ikke desto mindre er det i hvert fald for en kort bemarkning vard at dvale ved det faktum, at
paradigmeskiftet i forstaelsen af universitetets identitet og rolle i retning af en stadig tiltagende
orientering mod kreativitetens potentialer, som det diskuteres i denne artikel, ikke blot er blevet
akkompagneret af en voldsom proportionel vaekst i universiteternes administrative lag, men tillige
af en decideret invasion af nye effektivitetsjagende strategier i ledelsen og administrationen af uni-
versiteterne (iser i kraft af New Public Management-belgen). Dette synes selvsagt at rime ualmin-
deligt darligt med kreativitetsdiskursens fortsatte lofter om friszttelse, undere og magiske ojeblikke
(von Hentig 1999, Brockling 2006). Dette paradoksale sammenrend kan givetvis tilskrives det
faktum, at universiteternes forskellige tiltag langt fra er afstemt med hinanden, samt evt. at disse
tilsyneladende forskelligrettede tiltag ligefrem kunne vere nye symptomer pa en (ny) frontlinie i
slaget om universitets rolle og identitet. Men det kan sandsynligvis ogsa, som jeg vil argumentere
nedenfor, henge sammen med en rekke fundamentale forskydninger, som begreberne viden og
kreativitet i de seneste artier har gennemgdet, og som bl.a. har betydet, at vore forestillinger — dvs.
bide vores viden og idealer — om kreativiteten nu i langt hejere grad rimer pa ledelse, end det tid-
ligere har vaeret tenkt muligt.

Fra videnssamfundet til kreativitetens tidsalder

Et relevant spergsmil er i denne forbindelse, hvorfor dette behov for at opstille bud pa hvilke
metoder, der virker mest kreativitetsbefordrende i en universiter sammenhang, overhovedet er
blevet sd centralt i disse 4r? En mulig forklaring kunne i forlengelse af Boltanski & Chiapellos
kritiksociologiske undersegelser (2005) lyde, at det i den politiske samfundsdebat tidligere oftest
ensidigt kritisk fremholdte begreb “kreativitet” nu er blevet retorisk rekupereret som affirmativt
kapitalisme- og lonarbejdslegitimerende figur. Medens “kreativiteten” tidligere optridte som alt
dét, lonarbejdet under kapitalismen ikke var og endog kvalte, optreder denne evne og praksis nu
i stedet som aktuel norm i arbejdet (Stephensen 2010). Om end Boltanski & Chiapellos analyse
har gode, generelle pointer med henblik pa analyse af tidens arbejdsetiske diskurser, ber det dog
her indvendes, at lige netop denne specifikke problematik faktisk ikke synes serligt relevant i for-
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hold til akademisk arbejde, eftersom denne type andsarbejde ikke har veret i legitimeringskrise
pd samme vis som andet, iseer manuelt og industrielt, arbejde, og derfor heller ikke i samme grad
har behov for re-legitimering. Dette skyldes blandt andet, at det akademiske vidensarbejde lenge
har varet biret oppe af en idealistisk etik a la den, som driver den kunstneriske praksis, hvorfra
kreativitetsbegrebet har sin (nyere) oprindelse.

Beslegtet hermed kunne en anden forklaring, som allerede antydet, vare, at denne sammenkob-
ling af vidensproduktion og kreativitet i virkeligheden er udtryk for en mere omfattende koloni-
serings- eller subsumptionsproces, hvori det, der med Jens Erik Kristensens ord, efterstrebes, er

at kapitalisere det immaterielle og indlemme omrider, der hidtil har varet betragtet som oko-
nomieksterne sikaldte positive eksternaliteter’, i den okonomiske valoriseringsproces. Pistan-
den er her, at der er tale om et kvalitativt nyt akkumulationsregime, der har gjort fenomener
som viden og erkendelse, kreativitet og innovation eller mere alment den kollektive intelligens
og ‘hjernernes sociale kooperation’ formidlet over digitale netvark til den nye kilde il okono-
misk vaerdi og genstand for okonomisk akkumulation og udbytning. (Kristensen 2008: 90).

Dvs. den type kritisk arsagsforklaring, som retter sit kritiske blik mod den sikaldt “kognitive”
eller “akademiske kapitalisme” (jf. nedenfor). Sporgsmalet er imidlertid, om det ikke er for let at
reducere denne diskurs, interesse og tendens til et spergsmél om ren appropriation (hvad enten den
sd anskues som et primert diskursivt fznomen, som det er tilfeldet ifolge Boltanski & Chiapel-
los analyse, eller som reel subsumption af tidligere gkonomi-fremmede fenomener og praksisser
(Dyer-Witheford 2005)). Man kunne nemlig med god ret hevde, at der bag denne tendens i vir-
keligheden ligger en rekke udviklinger og tendenser, som har medfort, at det i dag i langt hgjere
grad end tidligere synes muligt at koble af viden og kreativitet inden for den akademiske diskurs
og diskursen om det akademiske, og at dette ikke udelukkende har noget med mere eller mindre
veldulgte, okonomiske dagsordner at gore — uden dog hermed helt at afvise, at det skonomiske
selviolgelig ogsd spiller en stor rolle. Mit argumentet lyder altsa i stedet, at ambitionen om at ggre
kreativitet til en central komponent i det hgjere uddannelsessystem som minimum ogsd bygger pa
nogle bestemte filosofisk-teoretiske forudsetninger, hvoraf fundamentale transformationer i begre-
berne “viden” og “kreativitet” i serlig grad har vist sig afggrende.

Viden og det performative kriterium

Helt central for denne tendens forekommer det paradigmeskifte i videns status, som allerede Lyo-
tard beskrev i Viden og det postmoderne samfind fra 1979 (Lyotard 1996). Denne indflydelsesrige
rapport, som Lyotard forfattede til Universiteternes Rad under regeringen i Québec, indledes sile-
des med en konstatering af, at “viden @ndrer status, samtidig med at samfundene treder ind i den
sdkaldte postindustrielle tidsalder og kulturerne i den sikaldte postmoderne tidsalder.” (ibid.: 11)
Den forandring, som videns samfundsmassige og sociale status gennemgér — herunder hvordan
den vidensgenererende praksis legitimeres — ledsages imidlertid ogsa af et decideret epistemologisk
skred. Det vil med andre ord sige, at viden og vidensproduktion ikke blot @ndrer social status, men
tillige grundleggende karakter.®

En af Lyotards vasentligste pointer er i denne forbindelse, at videnskaben og teknologien i de

6) Lyotard er ikke den forste, der bemarker, at viden har @ndret samfundsmaessig og social status i tiden
efter Anden Verdenskrig (jf. fx Drucker 1996 (1957) og Bell 1976). Til gengzld ergLyotard nok den forste,
som pdpeger, hvorledes det postindustrielle/-moderne videnssamfund ogsa synes at indebare et epistemolo-
gisk paradigmeskifte, samt ikke mindst omfanget heraf.
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seneste ar i stigende grad er blevet “rettet mod sproget” (ibid.: 11-13) — om end altsa ikke i de-
notativ forstand, men derimod i “performativ” forstand eller, som jeg vil argumentere nedenfor,
i noget som maske endog kunne betegnes kreativ eller “poetisk” forstand. Medens det tidligere
dominerende vidensparadigme siledes i grove trek kan siges at have veeret realistisk eller objek-
tivistisk, og viden primert tenktes som det, der vedrorte det korrekee forhold mellem verden og
det videnskabelig udsagn herom, bedemmes og vurderes videns sandhedsverdi i det postmoderne
videnssamfund ifelge Lyotard i langt hejere grad ud fra sikaldte “performative kriterier”. Ud fra
disse rangerer videns anvendelsesvardi sé at sige hojere end den type universel verdi, man tidligere
havde legitimeret den videnskabelige praksis med henvisning il, jf. forestillingen om at “viden ...

har sit mél i sig selv” (ibid.: 99) og lign.

Videnskab som kreativt sprogspil

Vidensproduktionen skal altsd som navnt ikke leengere i samme grad teenkes som legitimeret af
relationen mellem verden og udsagnet herom (dvs. i henhold til korrenspondensteorien for sand-
hed), hvis sandhedsverdi méles gennem primeart empirisk verifikation, falsifikation og lign. (ibid.:
51). I stedet kan og skal man betragte videnskaben som et sprogspil, hvis sandhedsverdi tager afset
i et sprogspilsinternt regelset, som “er genstand for en eksplicit eller implicit kontrakt mellem
spillerne” (ibid.: 25). “Betingelserne for det sande, det vil sige videnskabens regler, er dette spil ibo-
ende” (ibid.: 60), lyder det siledes hos Lyotard, og det afgorende sandhedskriterium bestar siledes
af “elementernes kommensurabilitet” (ibid.: 8), dvs. de enkelte slags indbyrdes sammenheng i
relation til spillets regler. Her er der med andre ord tale om et pragmatisk, underforstiet koherens-
kriterium for sandhed (eller i det mindste noget der er kraftigt beslegtet hermed). I dette epistemo-
logiske paradigmeskifte, som iszr rammer “den metafysiske filosofi og den universitere institution”
ligger saledes ogsd Lyotards ofte citerede vantro over for de sikaldte “metafortallinger” eller “store
forteellinger” (ibid.: 8, 74-81), begrundet i et “forste bevis” eller en transcendent autoritet (ibid.:
60). I stedet for én stor fortelling, som sa at sige fungerer som endegyldig legitimeringshorisont
for viden og den vidensafledte praksis, foreligger der ifolge Lyotard en hidtil uset heterogenitet af
sprogspil med hver deres regelset, normer og kriterier for, hvad der kan vides, hvordan der kan
vides, hvem der kan vide, under hvilke omstendigheder og med hvilket formal.

Arsagen til at kreativiteten kommer til at fremsta sarligt relevant i denne sammenhang henger
sdledes sammen med, at vidensproduktion i langt mindre grad bliver forpligtet pa virkelighedsrefe-
rencen, og altsd dermed i langt hgjere grad baseres pé de socialt konstruerede vidensnormer og “ak-
siomatikker”, dvs. sprogspilsbestemte symboler, former og operationer (ibid.: 82-83), som fungerer
som grundlag for specifikke, videnskabelige “slag” i spillet. Eller om man vil: som en art “poetikker”
for den kreative eller “poetiske” omgang med det videnskabelige sprog inden for de forskellige spil.
For selv om de videnskabelige spil enkeltvist betragtet ganske vist i hoj grad fortsat formelt set legi-
timerer sig selv ud fra den klassiske, realistiske/referentielle epistemologis grundantagelser, er der pd
afstand betragtet abnet op for en langt mere omfattende — og ofte ogsd mere naiv! — fortolkning af
den epistemologiske relativisme, som ligger i kim heri. En opfattelse, som selvfolgelig iser setter sig
igennem i den bredere annammelse af den postmoderne vidensteoris pointer uden for samfunds-
og videnskabsteoriens sfzrer, hvor Lyotards teori pd samme tid kommer til at spille rollen som en
skarp samtidsanalyse af spirende tendenser i sin samtid og qua dens teoretiske impact en profeti
med en vis selvopfyldende kraft. Dette har siledes gjort det vidensteoretisk muligt at indplacere
den menneskelige kreativitet som en central faktor i indstiftelsen af disse “decentralt” lokaliserede
sandhedscentre/sprogspil — som den operation og/eller evne, som skaber ny viden(skab). Af samme
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grund synes det ifolge Lyotard da ogsd mere precist at tale om “vidensproduktion” end om “erhver-
velse af viden” (ibid.: 103).

I forlengelse heraf ligger der altsd ogsa en bevaegelse i retning af en mere overordnet opfattelsen
af viden som noget kreativt produceret eller frembragt (evt. ssmmenstykket af anden, allerede eksi-
sterende viden), frem for som noget opdaget eller afdekket, en hemmelig eller hidtil ikke erkendt
viden om “virkeligheden derude”, som er blevet afsloret. Centralt for denne udvikling, konstaterer
Lyotard allerede i slutningen af 70erne, er siledes det postindustrielle samfunds gryende informati-
onsteknologier (“databankerne [...] morgendagens Encyklopadi” (ibid.: 101-102)), som altsd ikke
blot har potentialet til at omkalfatre videns politiske og sociale dimensioner, men altsa ogsa videns
ontologiske karakter. Lyotard citerer i denne forbindelse Nora & Minc’s rapport Computeriseringen
af samfundet (1978) for at den “vigtigste udfordring i de kommende ardier (...) ligger i vanskelig-
heden med at konstruere det netvaerk af forbindelser, som fir informationen og organisationen
til at gore fremskridt”, i modsatning til tidligere, hvor den primare udfordring var at “beherske
materien” (Lyotard 1996: 102). Lyotard bemarker i forlengelse heraf:

Si lenge der spilles med ufuldstendige informationer, har den der ved og kan fremskaffe
yderligere oplysninger en fordel. (...) Men i spil med fuldstendige informationer [databaser
og lign.] kan den bedste performativitet formodentlig ikke besti i at erhverve sig sidanne
yderligere oplysninger. Den opnds ved en ny opstilling af data, der i egentlig forstand udgor
et slag. Denne nye opstilling opnds som regel ved at forbinde dara, som indtil da har veret
anset for uafhangige af hinanden. Man kan kalde denne evne til at forbinde det, som ikke
tidligere var det, for opfindsombed [imagination]. (ibid.).

Eller man kan, som det har varet kutyme de seneste artier, kalde denne evne “kreativitet”; ner-
mere bestemt en form for rekombinatorisk kreativitet (i modsztning til den teologisk og sidenhen
romantisk nedarvede, “heroiske” kreativitet, som indtil for fi irtier siden har domineret det kreati-
vitetsbegrebslige landskab (Bilton 2010, Stephensen 2010)). Pointen i forlengelse af Lyotard bliver
sdledes, at opfindsomhed eller kreativitet i det nye, radikalt forandrede postindustrielle data- og
informationslandskab hermed bliver den operation, som muligger den kvalitative overgang fra
informationssamfundet til et genuint videnssamfund (dvs. det, som inden for kreativitetsdiskur-
sens terminologi betegnes “den kreative skonomi”, “den kreative tidsalder”, “kreativitetens @ra’
etc. (Venturelli 2000, Florida 2002: 4-5, 44)), hvor rastoffet information bearbejdes, raffineres og
distribueres gennem kreativitetens mellemkomst — i virkeligheden nogenlunde homologt med den
méde hvorpé den industrielle produktionsform omgikkes naturressourcerne (Lyotard 1996: 102).”

7)  Aneurin Bevan, som var britisk Sundhedsminister i arene umiddelbart efter Anden Verdenskrig, beskrev
fx med en beromt formulering Storbritannien som “en ¢ af kul omgivet af et hav af fisk.” (citeret fra Ross
2009: 24) Et sprogbillede, som pa samme tid pegede pa landets rige naturressourcer og dets industrielle kapa-
citet (dvs. 1. og 2. sektor i Colin Clarks klassiske typologi over skonomiske og samfundsmassige udviklings-
trin (1957)), men med den implicitte undertekst, at det iser var sidstnevnte, kul, samt ikke mindste den heraf
afledte, h(z)f'e industrielle produktionskapacitet, som udgjorde nationens gkonomiske og identitetsmessige
rygrad i kelvandet pa Det britisk Imperiums afvikling. I midthalvfemserne skulle nationens nye ideal/identitet
imidlertid nu i stedet vaere Storbritannien som “en ¢ af kreativitet omgivet af et hav af viden B:mderstanding] ”
(ibid.), som det formuleredes af filminstrukter og videnskabs- og kulturradgiver for New Labour-regeringen,
David Puttnam. Gennem denne parafrasering a? Bevans beremte citat to %’uttnam saledes ikke blot afsked
med Storbritanniens tidligere image og selvforstaelse som industrination. I—%an antydede tillige Storbritanniens
(potentielle) overlegenhed i forhold il resten af verden, som ifelge Puttnam blot er videns- og informations-
samfund/ekonomier — jf. det “hav” af informationsstremme og -udvekslinger, som ifelge beskrivelsen om-
kranser Storbritannien, og som det gamle imperium ganske vist ogsa har del i, men som det samtidig haver sig
ud af eller op over gennem udnyttcﬁse af denne nyopdagede kombinerede naturressource og postindustrielle
produktionsteknologi, kreativiteten, som altsd teenkes at (skulle) trives serligt godt i det britiske.
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Scenario |:akademisk kapitalisme

Med afset i dette nye epistemologiske grundvilkér aftegner Lyotard to mulige scenarier, hvoraf han
foretreekker ét, men frygter og forudser, at det andet vil blive (endnu mere) dominerende. Skraeks-
cenariet er i hvert fald det, som Lyotard allerede i sin samtid finder tendentielt udfoldet i en stadig
mere udbredt opfattelse af vidensproduktionens (anvendelses)vardi som stort set sammenfaldende
med merkantile og skonomiske kernebegreber og vardier. “[Det] eksplicitte eller implicitte sporgs-
mal, som stilles af den professionelle student, af staten eller af den hgjere uddannelsesinstitution”,
bemarker Lyotard saledes, “er ikke lengere: er dette sandt? men: hvad kan det bruges til? (...) kan
det szlges? (...) er det effektive?” (ibid.: 101) Hvorefter han fortsetter med at konstatere:

Dette forhold mellem erkendelsens leverandorer og brugere og s erkendelsen tenderer imod at
antage formen af det forhold, som producenterne og konsumenterne af varer har til disse, det
vil sige vardiformen. Viden er og vil blive produceret for ar blive solgt, og den er og vil blive
konsumeret for at blive valoriseret i en ny produktion: i begge tilfwlde for ar blive udvekslet.
(ibid.: 14-15).

Videnskaben er siledes i tiltagende grad blevet en produktivkraft, hvor det ifolge Lyotard nu ikke
er sandheden (dvs. det korreke forhold mellem udsagn og verden), men derimod performativite-
ten, som jevnferes med “det bedst mulige input/output-forhold”, der fungerer som videnskabens
legitimeringsfortelling (ibid.: 88-90). Eller som Robb & Bullen har formuleret det: “Mélestokken
for forskningens sande veerdi er blevet hindgribelige resultater og virkelige (skonomiske) goder.”
(2004: 7). Heri ligger den overgang fra “ideen om kultur” til en “performativitetskultur”, som Bill
Readings pessimistisk analyserede under den noget dramatiske titel 7he University in Ruins (1996:
54), som har veret det kritiske afset for en lang reekke teorier, som under termer som “akademisk
kapitalisme” (Slaughter 1999), “kognitiv kapitalisme” (Dyer-Witherford 2005), “Higher Ed, Inc.”
(Ruch 2001) og lignende har blest til angreb imod den nye rolle, som universitetet er blevet til-
delt/har pataget sig. Anlagger man dette perspektiv synes det saledes indlysende, at den verserende
diskurs om kreativitet som en vasentlig bestanddel af den forskningsbaserede, universitere viden
og dens anvendelse ligger i umiddelbar forleengelse af denne gkonomisering af vidensbegrebet, som
Lyotard diagnosticerede.

Scenario 2: paralogien

Op imod dette ganske entydigt negative billede af videns forandrede sociale status og epistemolo-
giske tilstand i det postmoderne, stiller Lyotard imidlertid et modideal, som ogsa fortsat har rele-
vans for den universitere kreativitetsdiskurs. Dette modideal beskrives som “den forskelsskabende
aktivitet eller opfindsomheden eller paralogien” (Lyotard 1996, s. 127). Denne paralogiske logik
tager udgangspunkt i samme epistemologiske fundament som det performative paradigme. Og
ligeledes her spiller kreativiteten — summarisk defineret som evnen til at fi ideer (ibid.: 117) — en
central rolle.

Paralogien tnkes som “et slag i en videnspragmatik”, men vel at marke med “betoning (...)
pa uenigheden” (ibid.: 119) frem for péd det videnskabelige spils konsensus. Det videnskabelige
udsagns relevans — og overordnet set: videnskabens legitimitet — er siledes, at “det vil affede ideer,
det vil sige nye udsagn” (ibid.: 127). Ifelge dette skal videnskabens mal altsa ikke vare en generel
konsensus — fx i form af enighed om en bestemt viden er (mest) korrekt og dermed forhabentlig
evigtgyldig — men derimod paralogien selv. Eller som Lyotard formulerer det: “sprogspillenes hete-
romorfi” (ibid.: 128-129), dvs. videns diversitet, forskelligartethed etc. Selve “det at f4 ideer”, cite-
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rer Lyotard saledes zoologen Peter B. Medawar for, “er det hojeste en videnskabsmand kan opnd”,
netop eftersom enhver “udarbejdet teori er nyttig i den forstand, at den affoder ideer” (ibid.: 117).

Med paralogien kan man séledes tale om en videnskabelig pragmatik, som fungerer som “anti-
model af det stabile system” (dvs. det traditionelle vidensparadigme) og udger dermed “det ‘4bne
system’, hvor udsagnets relevans er, at det ‘affoder ideer’, det vil sige andre udsagn og andre spil-
leregler.” (ibid.: 125). En idé, som fx inden for filosofien finder sin paradigmatiske formulering i
Gilles Deleuzes (og Felix Guattaris) advokatur for filosofien som en assemblage-agtig, polyfonisk
storrelse, som netop har til formil at skabe eller opfinde nye begreber og korridorer at tenke igen-
nem; at facilitere tilbliven og potentielt liv gennem at teenke i det virtuelle, frem for i det aktuelt
cksisterende og vante, dvs. alt det, som filosofien vanligvis har segt at tenke over, sztte pd begreb
og dermed fiksere (Deleuze 2001, Jeanes 2006). En filosofisk tilgang til problematikken, som Lyo-
tard ogsd selv eksplicit refererer til som beleg for sine mere generelle vidensskabsteoretiske pointer
(1996: 102).

Samtidig synes det i forbindelse hermed ogsd indlysende, at det faktum, at disse epistemolo-
gier, eller om man vil: videnspoetikker, formuleres af teoretikere, som sidelobende beskaftiger sig
ganske indgdende med astetisk teori og modernistisk/avantgardistisk kunst, ikke har veret uden
betydning for de normer og vardier, som si at sige tenkes ind i vidensproduktionens idealformer.
Om end parallellerne naturligvis ikke bor skamrides, er det ikke desto mindre narliggende at pipe-
ge, hvorledes paralogien, som den fremhzves hos Lyotard, fremstar bemerkelsesverdigt homolog
med modernismens/avantgardismens credo om “det ny for det nys egen skyld”.

Forskellige kreativiteter hos Lyotard

Ud fra en kreativitetsteoretisk optik er det imidlertid vasentligt ac bemarke, at den kreativitet, som
hos Lyotard indskrives som central faktor i forbindelse med henholdsvis det performative princips
epistemologi og paralogien faktisk ikke er den samme. Til felles har de ganske vist forskelligheden
fra store dele af den klassiske forstaelse af den kreative proces’ karakter og aktorer, dvs. den roman-
tisk nedarvede forestilling om én skaber med noget ner evigtgyldig autoritet over skabelsesaktens
afsluttede produkeer etc. I stedet er der her tale om en forstdelse af kreativiteten som en kontinu-
etlig proces af skabelse og omskabelse af allerede eksisterende materiale (information, anden viden
etc.), som potentielt ogs3 involverer en lang rekke forskellige aktorer distribueret over tid og rum.
Med andre ord en forstelse af kreativitet som creatio ex materia frem for creatio ex nihilo (Tigerstedt
1968, Mason 1988).

Men samtidig er de forskellige. Den kreativitet, som pékaldes i forbindelse med det teknologi-
ske kriteriums performative vidensproduktion, har nemlig som endemil fortsat i hgj grad relativt
stabile videnskonstruktioner, som kan indskrives i forskellige former for intellektuelle rettigheds-
logikker (copyright, patenter etc.), og som derved kan gpres til genstand for kapitaliseringsbestree-
belser (Lyotard 1996: 119). Og i modsetning hertil er den kreativitet, som tenkes som paralogi-
ens drivkraft i stedet rettet mod konstant udskydelse, destabilisering, uenighed, uforudsigelighed,
midlertidighed, det lokale og det legende osv. (ibid.: 118-131) Alle egenskaber, som opfattes som
selve det postmoderne videnskabelige spils virkelige raison d’étre, men som reelt er pd kant med den
dominerende videnskabelige praksis i den postmoderne tilstand.

P4 den ene side har vi alts en forstdelse af videnskabelse i den postmoderne tilstand, som gennem
fordringer om videns performativitet sgger at tilpasse det videnskabelige arbejde det eksisterende
samfunds og dets pkonomis herskende logikker. Dette er med Lyotards formulering “‘en drem af’
et instrument til kontrol og regulering af markedssystemet, som nu ogsé er blevet udvidet til ogsa at
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omfatte viden” (ibid.: 130). Og pa den anden side har vi en forstdelse, som har en knap sé veltilpas-
set videnskabelse som ideal, og som i langt hejere grad opfatter vidensudveksling og kontinuerlig
idégenerering som ideal og mal, end vidensprodukter. Med andre ord altsd netop de to forskel-
lige forstaelser af kreativiteten og dens sociale og kulturelle indplacering, som bl.a. har stiet som
altoverskyggende omdrejningspunke for kampene mellem copyright og copyleft eller “proprietar
software” versus “fri software” (Stallman 2010) samt for creative commons-bevegelsens forseg pd at
bygge bro herimellem (Lessig 2004) og siden hen for postulatet om den sociale ko-produktions
historiske overskridelse af disse sondringers relevans (Benkler, Tapscott & Williams, Leadbeater
etc.), om end sidstnavnte position, nir alt kommer til alt, ganske vist sjeldent — hvis nogensinde
— taber blikket for videns gkonomiske potentiale (van Dijck & Nieborg 2009, Stephensen 2011).

Fra heroisk til strukturel kreativitet

Som antydet synes en vesentlig forudsetning for nyere tids indforskrivning af kreativiteten i den
vidensteoretiske og universitere diskurs — og mere specifikt begge Lyotards scenarier: “opfindsom-
hedens paralogi” (Lyotard 1996, s. 9) og den performative epistemologis “effektivitetslogik” (ibid.:
8) — altsa at veere visse forskydninger i forstdelsen af kreativiteten. Forskydninger som implicerer
sporgsmadl parallelle med dem, der havde med vidensbegrebets forvandling at gere, nemlig: Hvad
er kreativitet? Hvem er kreativ? Under hvilke omstendigheder udfoldes kreativiteten (bedst)? Hvil-
ken rolle og funktion har kreativiteten? Og hvordan tager dens produkter sig ud?

Hvis man siledes kaster et meget overordnet blik pa den akademiske kreativitetsforskning de
seneste drtier, tegner der sig en markant forskydning i forstdelse af, hvad det egentlig er for et
fznomen, man studerer, og ikke mindst hvor og hvorndir dette fznomen optrader og derfor kan
undersoages. Dette perspektivskifte kan illustreres ved hjelp af Mel Rhodes (1961) sondring mellem
fire forskellige aspekter ved kreativitet, de sakaldte “4 P’er”: Person (jf. fx ideen om kunstnergeniet
eller den tidlige psykopatologis noget klichéfyldte koblinger mellem galskab og genialitet), Produkt
(jf. fx nar vi med Ingolds ord “leser kreativiteten baglens” (Ingold 2010: 10), dvs. udleder produ-
centens/personens kreativitet af et givent artefakt, som vi paskenner som nyt, originalt, verdifuldt
eller lign.), Proces (kreativitetens stadier, faser, rutiner etc.) og endelig Pres (fx fra omgivelser, miljo,
kolleger og sig selv samt fra fenomener og omstendigheder som tid, ekonomi, (nye) teknologier
mm.). Ifelge Chris Bilton (2007, 2010) har vi de senere artier siledes veret vidner til et noget ner
generelt paradigmeskifte fra en “heroisk” til en “strukturel” kreativitetsforstaelse, hvormed der me-
nes at trykket i tiltagende grad er blevet lagt pd proces og pres som det sted, hvor kreativiteten opstar
og kan studeredes, frem for pa person og produkt. “Opmarksomheden,” bemarker Bilton, “skifter
hermed fra individuelle kompetencer til det sociale og de organisatoriske rammer” (Bilton 2007:
24), til “processerne og systemerne” (ibid.: 23).

Det forekommer siledes ganske utilfeldigt, at denne bevagelse lober parallelt med tendenser
inden for kunstverdenen, hvorfra vi s at sige har arvet selv kreativitetsbegrebet i dets efterhinden
mange afstebninger. Her har iser en reekke af det 20. drhundredes avantgardebevegelser (serligt
den sdkaldt historiske avantgarde (Biirger 1984) og forskellige neoavantgardistiske grupperinger)
samt en lang rekke kunst- og litteraturteoretiske skoler (receptionsastetikken, strukturalismen,
poststrukturalismen for blot at nzvne de mest markante) varet engagerede i et noget nar unisont
opger med kunstinstitutionen og kulturparnassets monopolitiske omfavnelse af kreativiteten i dens
romantiske forstdelse (Stephensen 2010, Peters 2007).

I stedet har man pa forskellig vis sogt at lade den rehabiliterede, fritsatte kreative praksis genfor-
ene med — eller i teoriens verden: genindskrive i — livet (Biirger 1984, Beuys 1974a,b). Og midlet
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hertil har — parallelt med den videnskabelige kreativitetsforskning — som regel varet et anslag mod
dels kunstnerfigurens (person) ophgjede status, dels veerkbegrebets (produkz) autonomi (dvs. dets
afsluttethed, bestandighed, materialitet etc.) samt i denne forbindelse den herskende idé om en
privilegeret kobling imellem disse to storrelser. I stedet har man, selv om man samtidig ofte har
haft pa fornemmelsen, at det blot har varet pa skremt (Dinkla 1996: 282-283), pa yderst forskellig
og hgjst opfindsom vis inviteret publikum/beskueren/lzseren (eller for den sags skyld fremstilleren
af hverdagsgenstande, som det er tilfzeldet med readymaden (Roberts 2007)) ind som medskaber af
verket — hvis det da overhovedet er blevet tildelt nogen egentlig materialitet (Lippard 1997) — og
dermed forskudt accenten i selve den kunstneriske skabelsesproces til det sociale og dets forskel-
ligartede processer (dvs. henholdsvis pres og proces i Rhodes’ terminologi).

Om end diskursen, som har omgivet dette historiske “projekt: set kreativiteten fri”, har veeret
preget af varierende grader af flammende, ideologisk retorik, har det ikke desto mindre varet et
ganske gennemgiende trek, at der som minimum har veret en ikke helt ubetydelig tendens til
at opfatte projektet (subsidiert: den teoretisk konstaterede udvikling) som en begivenhed med
emancipatoriske dimensioner og potentialer. Kreativitetens “friszttelse” har med andre ord ogsd
konnoteret menneskets frisettelse — politisk, kulturelt, socialt, eksistentielt etc.

En palet af kreativiteter

Ligesom det har veret tilfzldet inden for kunsten, har den kreativitetsvidenskabelige forskydning
ingenlunde ikke betydet, at det traditionelle, romantisk nedarvede kreativitets-, kunstner- og veerk-
begreb er blevet fuldstendig fortrengt af en ny forstdelse. Der er, som allerede antydet, nermere
tale om en bevagelse, som bringer nye forstdelser til — en abning eller begrebslig mangfoldigggrelse,
om man vil. Det har med andre ord ikke betydet, at vi nu har ét nyt kreativitetsbegreb til aflos-
ning for det gamle, men derimod en lang rekke forskellige — hvoraf det traditionelle, romantiske
dbenlyst fortsat er yderst virksomt.

Her er det imidlertid vesentligt at understrege, at hvad der ud fra en klassisk filosofisk eller viden-
skabsteoretisk betragtning ville kunne anskues som en problematisk inkoherens i eller endog kilde
til falsifikation af disse kreativitetsdiskurser som vidensdiskurser, reelt ikke udger noget faretruende
paradoks for diskursen og dens instrumentelle eller performative potentiale. Faktisk tvartimod.
De paradoksale flertydigheder, som alle disse kreativitetsdiskuterende og -undersegende felter er
svangre med, ber nzermere forstis som udtryk for kreativitetsdiskursens potentiale og vitalitet, fore-
kommer det. Dels anskuet ud fra en videnskabsteoretisk optik, ud fra hvilken denne steerke brogede
palet af forskellige optikker og tilgange blot synes at bekrefte Lyotards idé om multible sprogspil
med forskellige regelszt, normer og vidensidealer. Dels set gennem en mere politisk-ideologisk
optik. Steen Nepper Larsen bemarker siledes, efter at have konstateret det efterhdnden abenlyse:
at begrebet kreativitet er ikke noget pracist videnskabeligt begreb, at det netop er dette faktum,
der gor, at kreativitet

kan mobiliseres som et begreb og som et ord med en positiv valor langt fra de vi-
denskabelige offentligheders krav om definitorisk begrebskonsistens og nogrern te-
stabilitet. Manglen pa éntydighed og fraveret af almene anvendelsesforpligre(n)de
sprogspilsregler gor alverdens subjektive projektioner, erhvervsokonomiske strategier og
vidtloftige politiske projekter mulige i kolvandet pi det multifacetterede fenomen
kreativitets vidtforgrenede historie. (Larsen 2008: 75).

Medens det siledes forekommer at veere med en vis undren og skepsis, at den tyske filosof Hartmut
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von Hentig i undertitlen til sit essay, Kreativiter (1999), bemerker, at vi her synes at have alt for
“heje forventninger til en vagt begreb”, kunne man séledes tilfgje, at det méske i stedet netop er
i kraft af denne tilsyneladende begrebslige uklarhed og manglende pracision, at det er muligt at
dremme sa stort om kreativitetens lyksaligheder. Og samtidig virker det pa en mide ogsd modsat.
Det faktum at kreativiteten in singularis — i hvert fald rent grammatisk set — tilsyneladende me-
ningsfuldt kan lanceres som fellesnavner i en lang rekke yderst forskelligartede kontekster, som
hver iser folger egne logikker, rationale og vardier (fx i form af forskellige sprogspil i Lyotards
terminologi), virker samtidig tilbage pa den bredere kulturelle forstaelse af begrebet som ét, der
refererer til en evne og en type praksis, som sa at sige har en dybere betydning, mening og vardi
(Botting 2004: 217). Ja, det synes nazrmest at forholde sig sidan, at jo mere uforenelige kreativi-
tetens forskellige manifestationer fremstar, jo dybere rodfastet giver denne evne indtryk af at vare
noget hemmelighedsfuldt essentielt, som vi sd at sige er pa nippet til at begribe, og ikke mindst
dermed ogsd noget, der er ladet med store potentialer.

Fra den uregerlige til den ledelsesegnede kreativitet

En yderligere pointe, som er vard at fremdrage i denne sammenhzang, er siledes, at dette overord-
nede accentueringsskift i kreativitetsforskningen har haft den konsekvens, at kreativiteten i dag
fremstir som langt mere ledelsesegnet (manageable) end tidligere (Bilton 2010), hvilket til dels
synes at kunne forklare paradokset i at den universitere verdens fokus pa kreativitet ledsages af et
tiltagende ledelseslag (om end hele paradokset dog neppe kan bortforklares). Medens ledelse af
“heroisk” kreativitet primert mé forstis som en aktivitet, som handler om rekruttering af kreative
individer, og derfor i praksis gor ledelsen per se relative marginal i relation til kreativiteten og dens
realisering i den givne organisation, drejer ledelsesaktiviteten under en “post-heroisk”, strukeurel
kreativitetsforstdelse sig i langt hejere grad om “rigtige” ledelsesting: iscenesettelse af innovations-
processer, design og intervention i organisatoriske rammer, opbygning af virksomhedskulturer,
“framing” af deltagere/medarbejdere osv. (jf. fx ogsa Ida Kragholts og Thomas Rosendal Nielsens
respektive bidrag i herverende sammenhang). I forlengelse heraf kan man ogsa konstatere en for-
skydning i ledelsesjargonen fra at tale om ledelse af kreative personer til at tale om ledelsespraksis-
sen selv som en decideret kreativ praksis (Mumford 1991; Rickards & Moger 2006). Og ligeledes
finder man ogsa inden for de kreative erhverv en tiltagende forstdelse blandt ledelseslaget, at der,
hvor man kan intervenere, er i den kreative kontekst (dvs. Rhodes’” pres) frem for i det kreative
indhold (dvs. det produkt, som i sagens natur fortsat er formalet med hele processen) (Bilton 2011).

Der er ganske vist ikke — sd vidt jeg ved — udfort egentlig forskning i forholdet mellem (1) nuti-
dens dominerende, ledelsesegnede kreativitetsbegreb(er), (2) den omfattende politisk, skonomiske
og samfundsmassige interesse i kreativiteten som en vakst-driver og (3) uddelingen af forsknings-
midler inden for feltet. Ikke desto mindre synes det rimeligt at antage, at kreativitetsforskningens
kontekstuelle og processuelle “vending” ikke udelukkende kan begrundes pd den vis, som den
akademiske kreativitetsdiskurs ofte selv forklarer skiftet, nemlig som en kommen-til-besindelse
(typisk i form af en afmystificering af den hidtidige, romantisk influerede kreativitetsideologi (jf.
fx Weisbergs Creativity: Genius and Other Myths (1986)). Lest sma-paranoidt forekommer Lyo-
tards postulat om, at konsekvensen af det faktum, at det sikaldt “tekniske kriterium” om videns
performativitet er blevet “massivt (...) indfert i den videnskabelige viden” ikke “forbliver uden
indflydelse pd sandhedskriteriet” (Lyotard 1996: 91), altsi med andre ord at have varet en yderst
precis diagnose. Hvis der er noget om dette reesonnement, bliver vores forstdelse af, hvad krea-
tivitet er, hvordan den opstir og operationaliseres, hvad den frembringer, og hvem og hvad der
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deltager, altsd i hoj grad formet af, hvad den kan og skal bruges til. Vores akademiske viden og ideer
om, hvad kreativitet er, kan og skal — og i sidste instans dermed ogsa hvilken relevans den har for
os selv som akademikere — synes altsd i hoj grad formet af vores parallelle forestillinger om videns
ikke blot epistemologiske karakter, men ogsd dens sociale, samfundsmeassige status. Men, som det
forhabentlig ogsa er lykkedes mig at om ikke andet sd blot antyde, s bliver kompleksiteten bestemt
ikke med mindre af, at vores epistemologi og videnspolitik ogsa i vasentligt omfang er praeget af,
hvilke kreativitetsbegreb(er) vi abonnerer pa.
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Kunstbaseret forskningspraksis

En systemteoretisk analysestrategi

Af Thomas Rosendal Nielsen

Denne artikel foresldr en mide at tenke forholdet mellem kunst og videnskab p4, nir man tilret-
teleegger og vurderer kunstbaseret forskningspraksis. Forslaget gir kort sagt ud pé at insistere pd
forskellen mellem kunst og videnskab for at iagttage den kunstneriske henholdsvis den videnska-
belige rammesztning som to adskilte, men pracist koblede, styringsprincipper i en kreativ proces,
der strategisk udnytter forskellen mellem kunst og videnskab til at facilitere udvikling. Hensigten
er sdledes at insistere pa frugtbarheden i at udnytte forskellen mellem vidensformer snarere end at
legitimere forskning baseret pa kunst med henvisning til en idé om en syntese mellem kunstnerisk
og videnskabelig vidensproduktion, siledes som andre har gjort det.

Vanskeligheden ved at bedrive kunstbaseret forskningspraksis' er nemlig ikke lengere legitime-
ringsproblemet. Det 20. arhundredes fornuftskritik og fenomenologiske epistemologier har for
det forste leveret gode argumenter for at anerkende og producere viden, der ikke er logisk diskursiv
pd samme mide som den “konventionelle” moderne videnskab, siledes at mere ukonventionelle
forskningspraksisser kan finde et teoretisk stasted (se fx Levine 2004). For det andet — og maske
paradoksalt nok — har netop den instrumentelle samfundsrationalitet igennem de senere ar skabt
grundlaget for mere snevre koblinger mellem kunstpraksis og kunstvidenskab. Bologna-processen
indebarer fx en udvikling mod uddannelsen af mere praktisk orienterede akademikere og akade-
misk orienterede praktikere, og flere lande (fx Dstrig, England, Canada?) har oprettet strategiske
forskningsprogrammer og -netvark, der imgdekommer den praksisbaserede kunstforskning gko-
nomisk og strukturelt i hib om resultater, der lader sig omveksle mere direkte ind i samfundsnyt-
ten. For det tredje kan man diskutere, om udtrykket rent faktisk beskriver noget nyt; om ikke der
er tale om en for lengst udbredt “hybridiseringspraksis” (Latour 2006), som hidstil ikke har passet
sd godt ind i den videnskabelige selvbeskrivelse, men nu fir en mere &benlys anerkendelse (se hertil
Frayling 1993). Uanset fir man nzppe meget ud af at gentage Henk Borgdorffs (2008) pd mange
méder udmarkede pointe om, at praksisbaseret kunstforskning allerede bedrives og md anerkendes
pd sine egne premisser pa trods af og pa grund af den usikre relation mellem kunst og videnskab,
som den skaber.

Denne anerkendelse pd egne premisser risikerer nemlig at ophave netop den usikkerhed i rela-
tionen mellem kunst og videnskab, som ggr koblingen frugtbar, hvis ikke disse premisser gores til
genstand for en lebende (selv)korrektion. Man risikerer, at den kunstbaserede forskning isolerer sig

1)  Eller praksisbaseret kunstforskning, eller hvordan man nu foretreekker at oversztte den vifte af begreber
- Art-baseg research, practice-based research, research through art and design, research/creation osv. — som
betegner undersggelser af mere eller mindre videnskabelig karakter, hvor kunstneriske processer ikke blot er
objekt for, men metode til skabelsen af ny viden. Det engelske ord research kan oversettes bade til forskning,
som indikerer, at det er en praksis der finder sted i videnskabssystemet, eller til det lidt bredere undersogelse,
som lige sa vel kunne vare en uvidenskabelig praksis i kunstsystemet. I nerverende tilfzlde har jeg valgt den
forste oversattelse, fordi det i denne artikel er processer, som udnytter koblin%(en mellem videnskabssystemet
og kunstsystemet, der er i fokus, med serlig vegt pd normerne for den videnskabelige side af rammesatnin-
gen af sidanne processer.

2)  Se: <http://www.fwf.ac.at/en/projects/ar_PEEK_document.pdf>, <http://www.curomedalex.org/fields/
culture-arts/projects/research-based-artart-based-research>, <http://www.sshrc-crsh.ge.ca/funding-finance-
ment/programs-programmes/fine_arts-arts_lettres-eng.aspx> (juni 2011).
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i en niche for sig selv, hvor den unddrager sig bade videnskabelige og kunstneriske vurderingskrite-
rier og siledes pa forhind skermer sig mod kritik. Fra en sddan position kan en sidan praksis altid
forsvare sig mod videnskabelig kritik med henvisning til det kunstneriske program og omvendt,
og dermed taber man kraften til at skeerpe bade den kunstneriske refleksionsteori og det videnska-
belige program — foruden muligheden for at gore de enkelte opdagelser gzldende uden for deres
egen sfere.

Hvis man vil undgé dette, krever det for mig at se en mere offensiv kunstbaseret forsknings-
praksis. Det indebarer paradoksalt nok ikke mere selvaffirmation, men mere selvkritik. Bide god
kunst og god videnskab lever af kritik. Vanskeligheden er derfor ikke legitimering, men at beslutte
sig for, hvordan sidanne forskningspraksisser kvalificerer sig selv som forskning i en videnskabe-
lig sammenheng; hvordan den sikrer, at den viden, der bliver mulig i kraft af en ustabil kobling
mellem vidensformer, har en verdi. Bdde i den kunstneriske proces, hvori den bliver tl, og i den
videnskabelige diskurs, der rekker ud over den enkelte undersogelse.

Kunstbaseret forskningspraksis ma alts gore sig selv sensibel over for kritik. Ikke en generel kri-
tik, som vil udelukke den fra det gode videnskabelige selskab med henvisning til en naiv version af
ideen om videnskabelig distance, men en specifik kritik, der gor det muligt at tage dens resultater
alvorligt, dvs. at sammenligne dem og udvikle dem i forhold til anden viden. Dette kan selvsagt
gores pd flere mdder (se i ovrigt Schrivener 2011), men i dette tilfelde vil jeg tage udgangspunke i
en systemteoretisk (Luhmann 1984, m.fl.) analysestrategi, der som sine styrende verdier antager
hhv. analytisk sensitivitet, dvs. muligheden for at iagttage specifikke forskelle og ligheder mellem
meget forskellige processer og objekter, og korrigerbarhed, dvs. muligheden for at stille iagttagelser
til regnskab over for andre iagttagelser og over for iagttagelsesformernes kontingens. Hvad jeg
derimod ikke antager i denne sammenhang er “brobygningsbestrabelsen” (se fx McNiff 2008,
Leavy 2009), dvs. ideen om, at kunstbaseret forskningspraksis skal ophve forskellen mellem kold
systematisk videnskab og varm kunstnerisk intuition, eller at den skal fusionere forsker- og kunst-
nerrollen (hermed ikke sagt, at disse to roller ikke kan bestrides af den samme person). Sddanne
forskelsoplgsende bestrabelser anser jeg for kontraproduktive, fordi det netop er adskillelsen mel-
lem vidensformer, der gor det muligt for kunsten og videnskaben at overraske, at stimulere eller —
som man siger i kybernetikken — at irritere hinanden. Sagt pa en anden méde, sd anerkender jeg slet
ikke, at der skulle vere en absolut adskillelse mellem videnskab og kunst, som kan ophaves, eller
som der kan bygges bro over; der er i stedet en funktionel adskillelse mellem méder at begrense og
muliggere kommunikation, mellem praksisformer som allerede er sammenfiltrede, eller sagt mere
systemteoretisk: strukturelt koblede.

Sé vidt grundantagelserne. Fremstillingen af forslaget — som pa dette sted hovedsageligt forbliver
pd det teoretiske niveau — vil ske i fire trin: forst vil jeg knytte an til Niels Akerstrom Andersens
diskussion af forskellen mellem analysestrategi og metode. Dernest vil jeg prasentere en heuristisk
model, som en analysestrategi for praksisbaseret kunstforskning kan bruge til at korrigere sin sen-
sibilitet og til at gore sig sensibel over for korrektioner. Videre vil jeg preesentere en méide at teenke
forskerens rolle i denne type processer — en anden rolle end det registrerende vidne eller den nys-
gerrige fremmede, som kunne vere to arketyper i hhv. en positivistisk og en fznomenologisk form
for deltagende observation (Kristiansen og Krogstrup 1999). Og til sidst vil jeg fremstille ideen
om dobbelt rammes®tning som en made at sikre muligheden for strategisk at skifte mellem den
kunstneriske og den videnskabelige referenceramme.

For at konkretisere forslaget vil fremstillingen blive knyttet til en case, nemlig en international
research workshop om interaktivt teater for bern, arrangeret af teater Carte Blanche i Viborg, hvor
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Metode Analysestrategi

Iagttagelser af et objekt. Tagttagelser af iagttagelser som
iagttagelser.

Det galder om at producere sand Det gaelder om at problematisere

viden om en given genstand. selvfolgeligheder, om at
deontologisere.

Hvilke procedureregler skal anvendes | Ved hjzlp af hvilke analysestrategier

for frembringelse af videnskabelig kan vi opna en erkendelse, der er

erkendelse? kritisk anderledes end den allerede
givne meningsfuldhed?

Figur 1, Andersen 1999, s. 15

jeg deltog som forskningskonsulent/dramaturg. Workshoppen forlgb over fem dage i maj 2011 pa
egnsteatret Carte Blanche i Viborg. Den blev styret af teatrets kunstneriske leder, Sara Topsge-Jen-
sen, og i alt 11 performere og iscenesettere fra Australien, Tyskland, Belgien, Spanien og Danmark
bidrog. Kunstnerne udviklede ca. 15 forskellige interaktionskoncepter, som blev testet og evalueret
sammen med tre forskellige klasser fra en lokal friskole®. Resultaterne af workshoppen vil ikke blive
diskuteret her, kun de forsknings- og analysestrategiske overvejelser og problemstillinger, som den
indebarer (se i stedet Nielsen 2011b, 2011c¢).

Strategier for iagttagelse

I bogen Diskursive Analysestrategier skelner Niels Akerstrom Andersen (1999) mellem metoder og
analysestrategier. Forskellen kan illustreres ved hjelp af ovenstiende skema fra bogen.

I denne opdeling er metoder kort sagt procedurer for dét, man i Niklas Luhmanns systemteori
(1984 m.fl.) kalder iagttagelser af forste orden, mens analysestrategier er betingelser for iagttagelser
af anden orden. For den, der ikke kender til systemteoriens iagttagelsesbegreb, kraver dette en lille
uddybning, for iagttagelse har her en anden — mere formel og abstrakt — betydning, end den vi
kender fra hverdagssproget. En forskel der udger selve krumtappen i den konstruktivistiske episte-
mologi, som systemteorien bygger pa.

lagttagelse forstds hos Luhmann som enheden i forskellen mellem distinktion og indikation®.
Iagttagelse betegner en operation, hvor noget skelnes fra noget andet (distinktion), idet den ene
side af skellet markeres (indikation). Formen, det vil sige den forskel, hvormed der skelnes, forbli-
ver latent i operationen (den blinde plet), men kan iagttages og dekonstrueres i en yderligere iagtta-
gelse. En sidan iagttagelse af en iagttagelse kaldes en iagttagelse af anden orden. Iagttagelsens form
er kontingent; det er altsd en medbetingelse, som imidlertid forst treeder frem for andenordensiagt-

3)  Samarbejdet er nu under konsolidering som et netveerk for udvikling af interaktiv teaterinstallations-
kunst, og netvarket pﬁre%lner at modes arligt — fremover i lidt lengere tid, sd arbejdet kan munde ud i en
produktion. Neste workshop bliver i Milano i maj 2012.

4)  “Was ist nun die Spezifik der Operation Beobachtung? Ich méchte vorschlagen, diese Frage in der Ter-
minologie Spencer Brown [2009 (1969)] zu behandeln und zu sagen: Beobachten ist das Handhaben einer
Unterscheidung zur Bezeichnung der einen und nicht der anderen Seite” (Luhmann 2004: 143).
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tageren, at der altid kunne vere iagttaget pa en anden méide. En anden form kunne vere selekteret.
Kontingens forstds her i den strenge dobbeltbetydning, begrebet har i den aristoteliske tradition
(se hertil Luhmann 1984: 47 og 152), nemlig som det, der er giver som muligt pa en anden made
(og muligt som givet pd en anden mdde). lagttagelsens kontingens betyder, at der selekteres iagt-
tagelsesformer i et mulighedsrum, der er betinget af tidligere og senere iagttagelsesoperationer, idet
det samtidig er givet, at ikke alle muligheder kan aktualiseres samtidigt. Tagttagelsens kontingens
betyder séledes ikke iagttagelsesformens tilfeeldighed eller friheden til at iagttage pa en hvilken som
helst méde, men tvangen til at velge en bestemt made at iagttage pa.

lagttagelser er ikke nedvendigvis bevidsthedsoperationer. En iagttager behover ikke at vare en
bevidsthed. Systemteoriens iagttagelsesbegreb bygger ikke pa en grundleggende forskel mellem et
(transcendentalt) subjekt og en (utilgengelig) verden. Iagttagelser er altid operationer 7 verden, der
sdledes ogsa forandrer verden. Forskellen mellem subjekt og objekt, bevidsthed og verden, erstattes
i systemteorien med forskellen selvreference/fremmedreference (Luhmann 1992: 78). En iagttager
er det “selv”, hvortil en kontinuert kede af iagttagelsesoperationer herer - hvad enten iagttageren
iagttager sig selv (selvreference) eller sin omverden (fremmedreference). Et sddant “selv” er — for
at slippe af med den psykologiske association — kort sagt et system: “Der Beobachter muf3, wenn
Kontinuitit des Beobachtens gesichert sein soll, ein szrukturiertes System sein, das sich selbst aus
seiner Umwelt ausdifferenziert” (Luhmann 1992: 79). Enhver iagttagers iagttagelsesoperationer
reproducerer forskellen mellem selvreference og fremmedreference og siledes mellem system og
omverden, idet iagttagelsen — altid som operation i systemet — enten indikerer sine egne opera-
tioner eller operationer i systemets omverden. Et system betyder i denne sammenhzng ikke andet
end en sidan proces, der opererer ud fra og reproducerer en skelnen mellem selvreference og frem-
medreference og mellem forste- og andenordensiagtragelse.

Konnotationer til “Systemet”, som enheden af de rigide, instrumentelle og ofte skjulte scrukeurer,
vi tret henviser til med et gje pa stakkene pé vores skriveborde, har ikke noget med dette systembe-
greb at gore. Den eneste egenskab, vi kan forudsatte ved systemer, er, at de producerer iagttagelser,
og at de derigennem skelner sig selv fra deres omverden. Ud fra denne abstrakte definition kan
dynamikkerne mellem en lang reekke konkrete og forskellige iagttagere (systemer) nu identificeres
og beskrives i praksisbaserede forskningsprocesser. De interaktioner, som forskningsprocessen tager
form igennem, udger i sig selv iagttagende systemer, som er koblede til bevidsthedssystemer (fx
forskerens og kunstnerens — som evt. kan vere den samme person), til organisationssystemer (fx et
teater, et universitet, en skole, en fond, osv.) og til nogle funktionssystemer — forst og fremmest her
altsd kunstsystemet og videnskabssystemet. Udfordringen for den systemteoretiske iagttager er nu
at analysere de komplekse og kontingente méader, hvorpa mange forskellige typer iagttageres iagt-
tagelser spiller sammen, og deres konsekvenser. Derfor anforer Niels Akerstrom Andersen, at den
videnskabelige iagttager i dag ikke kan nejes med rigide procedurer for iagttagelse af objekter, dvs.
metoder, men har brug for fleksible mader at iagttage iagtragelser pa, dvs. analysestrategier.

Modsztningen mellem metoder og analysestrategier trekkes nok lidt for hardt op i Andersens
fremstilling. Andersen udpeger skiftet fra metoder til analysestrategier som et videnskabshistorisk
fremskridt: idet samfundet bliver mere komplekst, og videnskabens iagttagelsesmuligheder bliver
mere kontingente, bliver det i hojere grad nedvendigt at skifte fra iagttagelser af forste orden il
iagttagelser af anden orden. Men en videnskabelig analysestrategi mé ogsd kunne gore procedu-
rerne for sine iagttagelser af iagttagelser korrigerbare. Det forudsatter en vis — om end midlertidig
og selektiv — transparens og rigiditet; med andre ord forudsatter det metodevalg. Analysestrategier
erstatter siledes ikke metoder, men kompenserer for, at procedureregler ikke lengere er tilstraek-
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kelige til at garantere gyldigheden af den producerede viden. Metoder, forstiet som betingelserne
for produktion af sand viden, er uundverlige for videnskaben, idet forskellen mellem sandt og
falsk er videnskabens kode (Luhmann 1992), men de kan ikke gives én gang for alle og ma derfor
kontinuerligt kritiseres, begrenses og rekonstrueres i forhold til den specifikke erkendelsesinteresse.
Netop dette er analysestrategiens opgave. Metoder fungerer i den sammenhang som eksperimen-
telle praksisser, “taktikker”, hvis epistemologiske verdi er underordnet den overordnede strategi.

En videnskabelig analysestrategi ma derfor metodisk eksplicitere de selekterede kriterier for pro-
duktion af viden, der tillader forskningsprocessen at reproducere skellet mellem sandt og falsk, og
dermed (altid forelobigt) stadfester iagttagelserne som videnskabelig viden — dvs. som noget, der
kan modsiges og korrigeres. Den enkelte analysestrategi udformes ifolge Andersen igennem fire
valg: “1) valg af ledeforskel, 2) konditionering af ledeforskel, 3) valg af iagttagelsespunke, 4) valg af
en evt. kombinatorik af analysestrategier” (Andersen 1999 :152). Her kunne man s tilfoje (som et
underpunke til punkt fire): “valg af metoder”.

For nu at konkretisere: I Viborg projektet, havde den kunstneriske leder i forberedelsen til work-
shoppen om interaktivt teater lagt veegt pé to temaer: forholdet mellem deltagernes frihed og per-
formernes kontrol pa den ene side og forholdet mellem typen af deltagerinvolvering og installatio-
nens kunstneriske kvalitet p& den anden. Det forste vedrgrer kort sagt strukturen i den interaktive
rammesztning, det andet vedrerer den méide, hvorpd rammesetternes kunstneriske verdier tager
form i eksperimenterne. Disse to temaer kan altsd koges ind til ledeforskellen: struktur/verdi. Det-
te valg af ledeforskel udger sé at sige grovjusteringen af forskerens optik. Men hvad vil det sige at
iagttage struktur/vardi-forskelle og relationer i denne sammenhang? Konditioneringen (pkt.2) er
en uddybet beskrivelse af, hvad de to sider af ledeforskellen indeberer. I dette tilfzelde blev dette be-
stemt bdde ud fra kunstnernes og forskerens perspektiv: de ovrige deltagere responderede skriftligt
pa den kunstneriske leders hovedspergsmil for workshoppen, og tilfejede siledes en rekke serlige
strukturproblemer baseret pa deres kunstneriske veerdier. Forskeren kunne tilfore uddybninger pa
baggrund af sine tidligere iagttagelser af forholdet mellem strukturer og vardier i andre interaktive
dramaturgier (Nielsen 2011a, sammenfattet i skemaerne s. 230 og 240). Begge dele fungerende
som preciseringer af forventningshorisonterne for yderligere iagttagelser, herunder ogsd som kon-
trast for senere aktualiserede afvigelser i forhold til det forventede.

Hvis konditioneringen er finjusteringen af optikken, s er iagttagelsespunktet (pkt. 3) valget
af motiv i form af systemreference: hvilke iagttageres iagttagelser iagttages. Her kunne det veere
kunstnernes iagttagelser, publikums iagttagelser, eller interaktionernes iagttagelser (dvs. det iagt-
tagelsesmonster, der blev til kommunikativt under selve interaktionen). I Viborg-tilfldet blev
det en kombination. Pkt. 4, valget af en kombination af analysestrategier og metoder, indebarer si
beslutninger om — for det forste — hvilke konkrete teknikker og procedurer, forskeren anvender il
at gennemfore iagttagelserne: fx feltnotater, logbog, videooptagelse, interviews, interventioner, mv.
Heri ligger ogsé beslutninger om konkrete positioner i forhold til objektet (motivet); hvornér er
man til stede, hvornir tager man hjem, hvilke rum valger man at besoge, hvem velger man at in-
terviewe, hvornir tilslutter man sig kunstnernes jargon, hvorndr velger man at forstyrre processen
med akademisk jargon, hvornar hhv. afslorer eller skjuler man sine iagttagelsesstrategier, deltager
forskeren selv direkte i den skabende proces, og i s fald med hvilken rolle? For det andet: hvilke
underordnede ledeforskelle og konditioneringer skal analysestrategien inkludere? Her viste det sig
fx undervejs, at forholdet mellem publikums reelle alder og den “implicitte modtagers” alder i
eksperimenterne var en vigtig problemstilling for performerne.
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Sa vidt Andersens procedure med tilfgjelsen af en metodedimension. Det redeger primeart for
forberedelsen og arbejdet under den praktiske del af undersogelsesfasen. Det afggrende for produk-
tionen af videnskabelig viden er, nar det kommer til stykket, maden iagttagelserne efterfolgende
bearbejdes pa. Til at reflektere sensibiliteten og korrigerbarheden i bearbejdningsfasen, foreslar
jeg derfor i det folgende en heuristisk model, en slags meta-analysestrategi, som har til formal at
justere konsistensen, transparensen, distancen og reekkevidden af iagttagelserne, nir springet fra
kunstpraksis og intuitiv viden til forskningspraksis og diskursiv viden skal gennemfores.

Meta-analysestrategi

Denne meta-analysestrategi bestér af en kombination af fire meget generelle ledeforskelle. Hvis der
havde vearet tale om en meta-metode, kunne man tale om disse forskelle som valideringskriterier,
men der er ikke tale om tjeklister, der kan sikre iagttagelsernes validitet en gang for alle. Deres funk-
tion er netop det omvendte. Det er iagttagelsesformer, som systematisk betinger og begrenser iagt-
tagelsernes gyldighed og anvendelsesomride, og dermed gor den producerede viden sensibel over
for kritik. De fire forskelle er — udover vaerdierne korrigerbarhed og analytisk sensibilitet — afledt
af systemteoriens basale ledeforskelle, henholdsvis forskellen mellem forste- og andenordensiagt-
tagelse samt forskellen mellem selv- og fremmedreference. Skematisk opstillet ser det ud, som figur
2 pd modstiende side.

De fire distinktioner, konsistens/inkonsistens, distance/nrhed, transparens/intransparens, spe-
cifik/generel, kan anvendes bade prospektivt, dvs. strategisk, og retrospektivt, dvs. korrigerende.

Den hgjre side af skemaet beskriver, hvordan teorien som perspektiv indstiller kontakten med
iagttagelsesobjektet, og hvordan den organiserer kaeden af iagttagelser. P4 forsteordensniveauet re-
flekteres dette i forskellen mellem narhed og distance til objektet, eller mere dynamisk sagt, mel-
lem henholdsvis distancerende og engagerende greb. Her drejer det sig om at afveje — bade prospek-
tivt og retrospektivt — den videnskabelige iagttagers position i forhold til objektet (jf. ogsa pke. fire i
analysestrategien ovenfor). Pointen er, at der hverken er noget sidant som en absolut distance eller
en absolut nzrhed til objektet, der kan fremstilles som norm for iagttagelserne. Lige sd lidt handler
det om at ophzve problemet, som forskellen markerer, ved at soge en slags gylden middelvej mel-
lem distance og nzrhed. Det drejer sig netop om at udnytte problemet pa en méade, som er tilpasset
den enkelte situation, og som reflekterer begge sider af forskellen, saledes at teorien hverken opleser
sig i sit objekt (og opherer med at vere teori, men bliver noget andet, fx poetik), eller adskiller sig
fra objektet og bliver ren spekulation. Der er saledes ikke noget perfekt udsynspunke, det handler
snarere om at planlagge relevante positionsforskydninger. Man kan saledes springe fra det ubekym-
rede, skabende engagement i processen, til den efterfolgende, teoretisk rigide bearbejdning — og til-
bage igen. Man kan skifte mellem den kreative proces’ arbejdssprog og et mere generelt akademisk
arbejdssprog. Man kan skifte mellem analyse af videooptagelser og refleksion over direkte involve-
ring i processen. Man kan skifte mellem iagttagelsen af refleksionerne i egne noter og iagttagelsen
af andres refleksioner gennem interviews. Man kan rent bogstaveligt skifte observationsposition
i de rum, man arbejder i, osv. Overordnet kan strategien refleksivt privilegere enten nerhed eller
distance, alt efter hvad mélet med iagttagelserne er. En strategi, der skal underbygge iagttagelsen
af fx kropslige, fenomenologiske effekeer af en specifik begivenhed eller proces, kan privilegere
engagerende greb, mens en strategi, der skal iagttage og sammenligne fx gruppedynamikker eller
strukturer mellem en rekke forskellige fznomener, meget vel kan privilegere distancerende greb.
Det afggrende er, at der er tale om strategiske beslutninger, som rekursivt kan vurderes og justeres.

P4 andenordensniveauet, stadig pd hejre side af skemaet, beskriver forskellen specifik/generel,
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hvordan og i hvilken retning iagttagelserne knyttes sammen: om observationerne retter sig imod at
specificere eller generalisere iagttagelserne af objektet i relation til andre objekter. Det handler med
andre ord om, hvordan andenordensiagttageren udnytter fremkomsten af variation og redundans
i forsteordensiagttagelserne. Handler observationerne af workshoppen i Viborg fx om at placere
gruppens poetikker i et aktuelt eller historisk landskab af udviklingstendenser i interaktive drama-
turgier, om at generalisere konklusionerne pd eksperimenterne, siledes at de kan stilles til ridighed
for andre praktikere, eller handler det snarere om at forstd nuancerne mellem eksperimenterne og
verdierne internt i gruppen med henblik pa at udpege specifikke udviklingsmuligheder eller pro-
blemstillinger i forhold til det videre arbejde lokalt? Ogsa her er det vigtigt at understrege, at det
specifikke og det generelle kun optrader som kontraster eller horisonter for hinanden, og at det
analysestrategiske sporgsmal vedrerer, hvorndr og hvordan man s3 at sige skifter vektor og hvilken
horisont, der fungerer som den styrende. Sagt pa en anden méde handler det om forholdet mellem
forgrund og baggrund, og om hvilke tilslutningsmuligheder — sagt systemteoretisk — forsknings-
processen er ude pé at give form til. I Viborg-eksemplet, hvor workshoppen blev gennemfort pd
initiativ af performerne, var veegten under selve arbejdet lagt p& gruppens specifikke udviklingsmu-
ligheder, men for at forstd dem var det nyttigt for gruppen at forsté sig selv i sammenligning med
mere generaliserede tendenser. Strategien for bearbejdninger af informationer i vidensproduktio-
nen var i denne sammenhang derfor hierarkisk ordnet mod specificeringer.

Den venstre side af skemaet beskriver, hvordan teorien gor sig selv iagttagelig som teori, og her
skal den hierarkiske opstilling af distinktionerne opfattes normativt. P4 forsteordensniveauet, det
vil sige for iagttagelsen af de umiddelbare relationer mellem teoriens former og observationer,
fordres det, at teorien mé vaere konsistent med sig selv. Det vil sige, at observationernes iagttagelses-
former, herunder skift i iagttagelsesformer, md vere indbyrdes konsistente. Inkonsistenser er ikke
udelukkede men underordnede’. Iagtragelse af inkonsistens fordrer netop konsistente iagttagel-

5)  Det betyder ikke, at analysestrategien udgar fra en antagelse om, at verden, historien med videre
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sesformer. Inkonsistenser er ofte nedvendige - i bruddet med fader- eller sesterteorier eller i brud
med teorien selv i kraft af progression — men sddanne inkonsistenser mi ogsa vare konsistente, det
vil sige entydigt og konsekvent gennemforte. Begrundelsen for denne norm er selvfolgelig, at hvis
teorien er inkonsistent pd en inkonsistent made, s bliver iagttagelserne og de teoretiske udsagn
usammenlignelige, hvormed perspektivet taber bade analytisk pracision og korrigerbarhed. Det
betyder altsa ikke, at der ikke kan foretages perspektivskifte og korrektioner — man kan stadig veere
eklektiker — sa lenge skiftene mellem iagttagelsesformer er internt konsistente og klart afgrensede.

Forudsatningen, for at teorien kan kontrollere og korrigere sin egen konsistens (og sin konsi-
stente inkonsistens), er nemlig, at den kan ggre sig selv transparent. P4 andenordensniveauet mé
man derfor springe til forskellen mellem transparens og intransparens for at iagttage og evt. justere
betingelserne for, at forskellen mellem konsistens og inkonsistens overhovedet kan operationalise-
res. Ogsd her er undersiden af hierarkiet, intransparensen, inkluderet, men kun som transparent
intransparens. Det vil sige som refleksion over og markering af analysestrategiens grenser, bide i
forhold til dens forstdelse af sig selv og i forhold til dens reduktion af objektet gennem iagttagel-
sesformernes sdkaldt blinde pletter. Enhver iagttagelse gor noget usynligt og uigennemskueligt,
og ingen analysestrategi kan kompensere for dette, men den kan ggre kontingensen i de anvendte
iagttagelsesformer synlig. (Denne selvrefleksive cirkel kan potentielt afspore analysen, idet den
principielt er uafsluttelig, sa det er en afgrund, man ma nazrme sig med en vis varsomhed. Objektet
(fremmedreferencen) fungerer heldigvis som en slags livline.) Disse to normer fungerer ligeledes
ikke som tilstrebte idealer eller som grensevardier, men som konditioneringer af analysestrategi-
ens selviagttagelse. Det er ikke den fuldstendige indlesning af normerne, men den konsekvente
selvrefleksion og selvkorrektion, der kvalificerer teoriens og analysernes videnskabelighed. Derfor
verdien korrigerbarbed og ikke falsificerbarhed. Det handler ikke om at udelukke muligheden for
inkonsistenser eller intransparenser, hvilket for det forste ville vare et teoretisk selvbedrag, for det
andet ville medfere en fuldstendig statisk teoridannelse. Det handler ikke om at tilnerme sig en
teori, der bringer erkendelsens bevagelse til ro, men om at iagttage teoriens revner og sprakker pd
en mdde, s analysestrategien kan stabilisere eller destabilisere sig selv efter behov. Det handler om
at frembringe tilstrekkelige begrensninger, kriterier og formtvang til, at bade de teoretiske bidrag
og analyserne kan finde tilslutning, modsiges, udvikles og i sidste ende glemmes® og erstattes af

andre bud.

Forskerens rolle

De foregdende heuristiske overvejelser har generel karakter — og det er netop meningen, hvis poin-
ten er at gore resultaterne og fremgangsméderne i praksisbaseret kunstforskning sammenlignelig
med anden videnskabelig praksis. Spergsmaélet er nu i denne sammenhang, hvad det betyder for
forskerens rolle, ndr han eller hun indgar i den skabende proces, bade som deltager med direkte
indflydelse pa forlobet og som videnskabelig iagttager. Mit svar pa sporgsmalet tager afset i de iagt-
tagelser, Kristiansen og Krogstrup gor om forskerens position i Deltagende Observation (1999). Her
skelner de mellem to epistemologiske positioner, som pa hver deres made har formet metoderne til

grundleggende er konsistent og kontinuert konstitueret, og at iagttagede brud og inkonsistenser er
undtagelser og logiske fef'l, som teorien skal overkomme (jf. Foucault 2005, kap. 1). Det drejer sig om en
fordring, som teorien stiller til sig selv med henblik pa skarphed, bl.a. for at gere ogsa inkonsistenser i det
iagttagede synlige som andet end undtagelser.

6)  Som Gérard Genette si melankolsk udtrykker det: “One of the characteristics of what we can call sci-
S}étg’)% effort is that it knows itself to be essentially decaying and doomed to die out” (Genette 1980 (1972):
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deltagende observation i antropologien, psykologien og sociologien: positivismen pa den ene side
og fznomenologien pa den anden. Jeg vil bruge Kristiansens og Krogstrups ideer som bande til at
udpege en tredje position, nemlig den konstruktivistiske (kunst)forsker.

For nu kort og pragmatisk at opsummere positionerne uden at g i detaljer med epistemolo-
gierne kan man sige, at de tre observaterer interesserer sig for forskellige typer sporgsmil: Den
positivistiske observater interesserer sig for spergsmal om verden, som den er i sig selv, og iser
for undersogelsen af kausale sammenhenge. Den fznomenologiske observater, som Kristiansen
og Krogstrup argumenterer for, interesserer sig for spergsmil om verden, som den bliver til for
mennesker som tenkende og handlende veasner i konkrete situationer, det vil sige for (inter)subjek-
tive meningssammenhznge. I tilknytning til det tidligere anforte interesserer den systemteoretiske
konstruktivist sig for spergsmal om, hvordan iagttagelser iagttages. I sammenligning med den
fenomenologiske position vil det sige, at man i stedet for at sperge om, hvordan subjekter danner
mening og vardier i relation til bestemte objekter, sparger, hvordan mening og verdier former
og forskyder sig igennem kommunikationsprocesser. lagttagelserne retter sig hverken mod objek-
tive kausalrelationer eller (inter)subjektive meningssammenhange, men mod kommunikative og
kontingente strukturdannelser og strukturdifferentieringer, idet hverken distinktionerne mellem
subjekt og objekt eller mellem natur og menneske indgér i det grundeggende teoretiske repertoire.

Dette udgangspunkt indeberer ogsa en lidt anden horisont for legitimeringen af forskningen.
Afdzkningen af kausalsammenhznge indebarer en forventning om magttilegnelse, og dermed om
en mere direkte, instrumentel samfundsnytte. Undersogelsen af, hvad der har betydning og verdi
for nogen, indebarer en forventning om skabelsen af “delt erfaring” og “intersubjektiv forstielse”
og dermed en samfundsmassigt integrerende effekt (se fx Kristiansen og Krogstrup 1999 : 221). Et
konstruktivistisk perspektiv kan for sa vidt betjene sig af begge argumenter: Analyser af strukturer
for at hindtere kontingens kan instrumentaliseres (fx i tilretteleggelsen af et dramapaedagogisk
forlgb, en interaktiv berneteaterforestilling eller et spildesign), ligesom forstielsen af betingelserne
for dannelse af verdier og betydning i kommunikationsprocesser kan tilfgje en forstdelse af social
praksis, som kan ggre nye koblinger mulige. Men disse er kun lokale (om end i reglen ngdven-
dige) legitimeringsstrategier, der i nogle tilfzlde kan virke direkte hemmende pa den analytiske
sensitivitet, fordi de overstyrer processen ved at foregribe for meget, men det er en anden historie.
Jeg vil driste mig til at sige, at den konstruktivistiske position i denne sammenligning generelt er
mere ikke-moderne (jf. Latour 2006): dvs. den forstér ikke videnskaben som en mere eller mindre
isoleret og selvsteendig drivkraft for menneskehedens og civilisationens fremskridt, men som en al-
lerede integreret del af livspraksis, som systematisk iagttager mader at iagttage og dermed muligger
strukturelle forandringer, som principielt lige s& vel kan medfore afmagt og konflikter, som den kan
bidrage til Det Store Projekt. Det er méske en tung pille for nogen at sluge, men det betyder ikke,
at videnskaben er nytteslos eller meningslgs, blot at dens netverk er forankret i mere historiske
og lokale punkter, end “de moderne” (jf. Latour) vil have os til at tro — og at det er godt nok. Det
betyder ogsa, at forskerens position hverken skal sikre en absolut distance, som aldrig har veret
der, eller p4 den anden side forsoge at overvinde den. Det handler snarere om at springe mellem
iagttagelsespositioner (jf. Lehmann 2002), om at skifte mellem systemreferencer (jf. Luhmann),
eller om at veksle mellem renselses- og hybridiseringsarbejdet (jf. Latour). Hvad betyder alt dette
mere konkret?

Kristiansen og Krogstrup nevner fire forskelle, der adskiller forskeren fra hverdagsobservatoren
(s. 10): 1. Forskeren udferer sin undersegelse i sociale miljger, som han eller hun ikke pa forhind er
personligt involveret i. 2. Forskeren deler ikke aktorernes mere eller mindre bevidste, selvfolgelige
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baggrundsantagelser. 3. Forskeren har mulighed for at bruge vasentlig mere tid pd at observere
end hverdagsobservatgren. 4. Forskeren er mere systematisk og grundig i sine observationer end
hverdagsobservatoren. Spergsmalet er, om det giver mening at stille den praksisbaserede kunst-
forskning til regnskab overfor disse krav? Her er det jo netop premissen, at forskeren er involveret
i det kunstneriske milje, muligvis ogsa pé forhdnd, for at kunne deltage i den skabende proces (evt.
iveerksat af forskeren selv). Derfor deler forskeren formentlig ogsd - méiske endda i forstaerket grad,
hvis han skal deltage i ledelsen eller faciliteringen af processen — nogle af de baggrundsantagelser,
traditioner, genrer, koder og referencer til forudgiende processer, som gor sig geldende i miljoet
og for den specifikke proces. Ogsa selvom kunstforskeren forhabentlig er i stand til at indtage en
position, hvorfra disse antagelser ikke fremtraeder som selvfelgeligheder. I Viborg-eksemplet — som
i denne sammenhang i evrigt heller ikke er serligt radikalt — var jeg ganske vist ikke involveret i
sammenhangen pd forhind (det gjaldt ogsd de ovrige deltagere, da sammenhangen var ny), men
jeg blev inviteret af den kunstneriske leder i kraft af min ekspertviden om interaktiv dramaturgi.
Mine praktiske og teoretiske antagelser om emnet blev siledes bragt helt overlagt ind i gruppens
diskursive referenceramme allerede for selve workshoppens start, da jeg blev anvendt som spar-
ringspartner i tilretteleeggelsen af workshoppens program.

I forhold til de to sidste punkter vil forskeren som regel have lengere tid til at bearbejde og
systematisere sine observationer, men ofte den samme tid som de gvrige deltagere til at gore dem:
Processen tager den tid, den tager, og det er ofte umuligt at gentage det specifikke eksperiment flere
gange. | Viborg var hver fase af workshoppen knyttet til et test-publilkum, og selvom et eksperi-
ment — fx en interaktiv installation — kunne afproves flere dage i trek, si var publikum nyt hver
gang, nogle gange med vasentlig variation i aldersgruppen. Som forsker var jeg derfor athangig af
kvaliteten af de iagttagelser, som jeg gjorde forste gang, og i refleksivt at kunne vurdere betydningen
af de mange samtidige, ukontollerbare variabler. Nogen gange kan der kompenseres for dette, fx via
videodokumentation eller et forberedt fokus for observationerne (semistruktureret observation, jf.
Kristiansen og Krogstrup), men det forste er ikke meget mere end en mnemoteknik, og det andet
ma holdes forholdsvis last, hvis forskeren vil bevare sin sensibilitet for de specifikke haendelser i
processen. Derfor er det evnen til hurtigt at genkende menstre og variationer — og ikke observate-
rens distance til processen — der sikrer kvaliteten i iagttagelserne og danner forudsetning for, at der
i bearbejdningen af iagttagelserne senere kan gennemfores et skifte til en relativt mere distanceret
position. Det er altsd ikke rollen som den nysgerrige fremmede, men som ekspertobservator, der i
denne sammenhzng markerer forskellen mellem forskerens observatgrrolle og hverdagsobservate-
ren.

Dobbelt rammesaetning

Men ikke alle ekspertobservaterer er videnskabelige observaterer; positionen kan lige sd vel indta-
ges af fx en erfaren dramapadagog eller produktionsdramaturg (i denne sammenhang) som af en
forsker. Ekspertrollen er i sig selv blot en tilgang til produktionen af iagttagelser og garanterer ikke,
at iagttagelserne omsattes til videnskabelig viden. Dette krever netop et skift i iagttagelsesposition
og systemreference, det vil sige et skift til andenordensiagttagelser, der styres af en videnskabelig
analysestrategi. Dermed er vi tilbage ved den heuristik, jeg prasenterede i det foregiende afsnit.
For at forberede muligheden for dette skift, kan det vere behjelpeligt at tenke designet af den ska-
bende proces ud fra ideen om en dobbelt rammesztning, siledes at man er klar over, hvad der styres
af den kunstneriske rammesatning, og hvad der styres af den videnskabelige ramme, og hvornar
og hvordan den ene ramme interpenetrerer den anden. Jeg tenker ikke rammerne som indfeldede
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i hinanden eller som delvist overlappende, men som selvstendige, i udgangspunktet sideordnede
strukturer, der er koblede pd bestemte punkter (fx beslutningsejeblikke), evt. i lokale hierarkier
(hvilken ramme fungerer i den givne situation ridgivende for den anden?).

Fordoblingen kan beskrives med tre distinktioner, som svarer til systemteoriens tre menings-
dimensioner (sagsdimensionen, socialdimensionen og tidsdimensionen, jf. Luhmann 1984, kap.
2, afsnit VI). Den forste distinktion er adskillelsen (og koblingen) mellem det kunstneriske og
det forskningsmessige problem. I Viborg var de kunstneriske problemer styret af poetologiske
serinteresser — iser angiende grenserne for hvordan man kan mede bernepublikummet — mens
det forskningsmassige problem var styret af den omtalte ledeforskel (struktur/verdi). Den anden
distinktion er adskillelsen (og koblingen) mellem kunstnerens og forskerens rolle. I Viborg var
kunstnerens og forskerens roller fordelt pa forskellige personer, men med bestemte koblingspunk-
ter: kunstneren var med til at formulere forskningssporgsmalet, og forskeren intervenerede i be-
stemte situationer (ndr han blev inviteret til det) som dramaturg ved at prasentere observationer
undervejs i processen og pd den made bidrage til den kunstneriske rammes selvbeskrivelse. I andre
tilfelde kan kunstner- og forskerrollen indtages af samme person, men adskillelsen mellem de to
funktioner mé si iagttages enten i tidsdimensionen eller i sagsdimensionen i stedet for i socialdi-
mensionen. Populert sagt ma lederen beslutte, hvornar han har forskerkasketten, og hvornér han
har kunstnerkasketten pa (tid). Eller lederen m4 beslutte og klarggre hvilke afggrelser og beslut-
ninger (sag), der tages ud fra forskningsmessige hensyn og hvilke, der tages ud fra kunstneriske.
Han ma3 kort sagt kunne springe mellem roller og skifte mellem rum (jf. i gvrigt Lehmann 2002).
Den tredje distinktion er adskillelsen mellem den del af processen, hvor det kunstneriske problem
styrer arbejdet, og den del af processen, hvor det forskningsmassige problem styrer arbejdet. I dette
tilfzelde: vekselvirkning i forberedelsen, kunsten styrer under selve processen, forskningen styrer
bearbejdningen. Den dobbelte rammestning er en made at sikre betingelserne for, at den forsk-
ningsmeassige og den kunstneriske proces kan knyttes sammen og styrke hinanden, uden at de to
processer falder sammen. De to processer ma forblive i beroring med hinanden, men hvis de falder
sammen, s mister den kunstneriske proces fordelen af den systematiske og mere distancerede iagt-
tager, og den videnskabelige proces mister bdde sin egen skarphed og muligheden for at lade sig
forstyrre af en anden vidensform.

Hyvis den dobbelte ramme er klar, sa lader iagttagelserne sig uden de store problemer objektivere
gennem andenordensiagttagelser, og si er der ret vide rammer for, hvordan man kan praktisere
kunstbaseret forskning og stadig producere streng og systematisk, videnskabelig viden. Og om-
vendt for, hvordan man kan lave forskningsbaseret kunstpraksis, uden at processen lammes af
utidige teoretiske interventioner. Nar dette sd er sagt, s skal det tilfojes, at hverken adskillelsen eller
kontakten etableres i et punkt, men i et forleb hvor den personlige interaktion mellem deltagerne,
dvs. opbyggelsen af tillid, gensidig forventningsafstemning og det forngdne kendskab til hinandens
arbejdssprog mv., er afggrende for om dobbeltrammen kan fungere. Det er selvfplgelig en meget
almen praemis, men pointen er, at det kan vere verd at medtanke, at sidanne processer tager tid,
uanset deltagernes gensidige dbenhed og sociale kompetencer i gvrigt, og at det at etablere den so-
ciale relation, som er forudsatningen for, at rammefordoblingen kan fungere, mé anses for at vere
en vigtig del af arbejdet i begyndelsen af processen — og i evrigt ikke uden erkendelsespotentiale
— uanset hvilken forskerrolle, der indtages.
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Afslutning

Kunstbaseret forskningspraksis dbner dere bdde for dem, der ser kunstpraksis som en adgang til
vidensformer pa den anden side af en dominerende samfundsrationalitet og for dem, der ser kun-
stpraksis som et reservoir af kreative strategier, der kan kortlegges og szttes i denne rationalitets
jeneste. Der kan vare god pragmatik i at anerkende begge positioner (jf. fx Lehmann 2002), men
anerkendelse er ikke det samme som kvalificering. I denne artikel har jeg presenteret ét normativt
bud pa, hvordan praksisbaseret kunstforskning kan gere sig selv sensibel overfor kritik. Denne
normativitet skal kun tjene som eksempel. Jeg er enig med det ofte gentagede citat af C. W. Wright
Mills om, at enhver mé vere sin egen metodolog (se fx Brinkmann & Tanggaard 2010). Men jeg er
overbevist om, at en vis grad af selektiv rigiditet er nodvendig for at producere fleksible analysestra-
tegier, der kan skabe viden i bredere sammenhange end den enkelte undersegelse. Og i sidste ende
md kunstbaseret forskningspraksis legitimere sig ved sine bidrag og ikke blot ved at havde at vere
det andet. Den selvkritiske bestrebelse er ogsa en form for affirmation, idet den er en affirmation,
der ogsé bekrefter det mislykkede som betingelse for yderligere forskning, som altsd i sig selv giver
anledning til korrektion.

Den her anforte tilgang vil sikkert hverken tilfredsstille dem, der onsker at overskride eller op-
have greenserne for, hvad der kan gores geldende som videnskabelig viden, eller dem, der ensker en
videnskab, der kan beskrive det ubeskrivelige. Den tilbyder blot én made, hvorpd man lebende og
systematisk kan reflektere og rekonstituere granserne mellem kunstnerisk og videnskabelig praksis
med henblik pa at skerpe betingelserne for, at de to forskellige vidensformer gensidigt kan irritere
og befrugte hinanden.
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Lytning og laesning som kreative processer?

Af Birgitte Stougaard Pedersen

Kreative processer og @stetiske leereprocesser er begreber, der har fiet en fyldigere plads i vores
omverden de senere ar. Begreber, der peger pa et generelt foreget fokus pd kreativitet og innova-
tion. Denne artikel gnsker, med afszt i en teoretisk diskussion af kreativitet, at sporge til hvorvidt
og hvordan videnskabelige indsigter i et metodisk perspektiv potentielt kan beriges eller befrugtes
gennem kreative processer. Kan lytning og lesning vare kreative processer? Og hvilken type af
viden kan sddanne generere? Med afset i en sammenstilling af kreativitetsteenkere som Christopher
Frayling, Niels Lehmann og herigennem Edward de Bono vil artiklen arbejde sig frem mod en
fenomenologisk baseret metode, der arbejder med lytning og leesning som kreative processer. En af
artiklens hensigter bliver at sporge til, hvorvidt og hvordan der knytter sig serlige dimensioner til
tenkningen om kreativitet, fx rumlighed og nonlinearitet, og om dette ngdvendigyvis er en forud-
sztning for at kunne tale om kreative processer?

Artiklen tager afset i en presentation af to forskellige bud pa det overordnede problemfelt om-
kring relationen mellem kunstneriske og videnskabelige processer. De to tilgange opererer med
forskellige optikker p&, hvorvidt rationalitetsforankrede og kunstneriske processer kan samtenkes,
eller om de m4 anskues som grundlagsteoretisk forskellige:

Christopher Frayling arbejder i feltet mellem kunst og forskning og sperger bl.a. i teksten “Re-
search in Art and Design” til mulige sammenhange. Frayling ser ikke nedvendigvis skabende
kunstnerisk praksis og forskningsmessig (begrebslig) praksis som adskilte paradigmer, og plederer
sdledes i artiklen for at omtanke skellet mellem kunst og videnskab pa forskellige niveauer:

Research is a practice, writing is a practice, doing design is a practice, making art is a prac-
tice. The brain controls the hand which informs the brain. 1o separate art and design from
all other practices, and to argue that they alone are in a different world, is not only conceptu-
ally strange, it may as well be artecidal(ro use Stuart Macdonald’s word). Yes, art and design
have been taught separately from the mainstream [...]. But that is an institutional accident,
not a conceptual statement. (Frayling 1993: 4)

Frayling mener altsd ikke, at der er tale om grundleggende begrebsmeassigt forskellige praksisser.
Produktionsorienteret skaben adskiller sig ikke fundamentalt fra begrebsligt arbejde. Frayling into-
nerer i artiklen tre forskellige bud pa en sammentenkning af forskning og kunst, nemlig forskning
igennem (through) kunst, forskning via (into) kunst og forskning for kunst. Jeg vil lade Frayling
vere et afset for en problematisering af en sddan samtenkning af to paradigmer. Spergsmilet er
ikke, hvorvidt den forskningsmassige tilgang kan befrugtes af en mere @stetisk oplevelsesbetonet
skabende tilgang. Det tror jeg, den kan. Man kan dog stille sig tvivlende til, hvorvidt en sidan
befrugtning overhovedet bliver en realitet, hvis paradigmerne, som Frayling foreslar det, flettes
sammen. [ stedet kunne man forestille sig, at kunstneriske og videnskabelige praksisformer kunne
stille spargsmal ¢l hinanden.

Niels Lehmann mener, i modsatning til Frayling, at der er tale om to uforenelige paradigmer, nar
han i artiklen “Pragmatisk dualisme: dannelse mellem rationalitet og rationalitetskritik” (2002)
tegner et billede af vores kultur som spaltet mellem en videnskabelig kultur med tiltro til rationa-
lisme og en videnskabs- og rationalismekritisk kultur. En sddan spaltning producerer to kultursyn,
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der ifelge Lehmann medforer to forskellige dannelsesidealer og vidensparadigmer. Disse settes i
artiklen over for hinanden med henholdsvis Karl Popper og Antonin Artaud som reprasentanter
for hver sin side af kloften:

For Popper drejer det sig om at fortsette den videnskabsbaserede kultur, mens Artaud, der
Jforetrakker en kultur biret af kropsligi-rituelle praksisformer, forkaster denne kultur helt
og aldeles. Af disse to kultursyn folger to diametralt modsatrettede dannelsesidealer. Popper
satser pd en udvikling af det analytiske menneske, mens Artauds ideal er det krafifulde men-
neske (Lehmann 2002: 257).

Lehmann ser kloften som uomgaengelig, men installerer det pragmatiske afset, at der heri ikke
er noget at begrede. Ideen om en mulig forsoning eller samtankning, som findes hos Frayling,
modsvares siledes hos Lehmann af et frisat gnske om at kunne bruge overgangen og forskellene
produktivt. Han taler i artiklen for et bevidst dannelsesideal, der anvender springkraft som metafor
for at kunne gore begge vidensparadigmer anvendbare p4 skift og heri hente nye indsigter. Artiklen
selv forbliver i diskussionen af den videnskabelige baggrund for og muligheden af en sidan spring-
kraft. Den undersoger hverken springet selv eller tager det. Lehmann genoptager dog springet i
sit senere arbejde, idet han i nyere artikler prover at operationalisere overgangen mellem vertikal
og lateral tenkning i forleengelse af fx psykologen Edward De Bono. De Bono fremferer i bogen
Lateral Thinking. A Textbook of Creativity (1990) behovet for at anvende sakaldt lateral tenkning
med henblik pé at fremme kreativiteten i processuel teenkning. Han beskriver den vestlige verdens
mest anvendte logik som baseret pa rationalitet, kausalitet og evnen til at foretage vurderinger ved-
rorende sandhedsverdi. Den er derfor grundleggende kritisk. Den laterale tenkning, som betyder
sideveertstzenkning, er i modsaztning hertil affirmativ:

1 en sidevartstankning spiller omvejen en hovedrolle. Selv fejltagelser kan vise sig at vere brug-
bare, for si vidt de forer til uforudsete ideer. Mens vertikal tenkning gir efter ‘rightness”,er
Sequential” og betjener sig af udelukkelsesmetoden, soger lateral tenkning mod “richness” via
“tumps” og anerkender affirmativ ja-sigen (Lehmann under udg.: 3).

Lehmann mener, i forlengelse af bl.a. Charles Percy Snow og i modstning til Frayling, at spalt-
ningen mellem en rationalistisk videnskabelig og en kunstnerisk, antirationalistisk diskurs ikke kan
overkommes. Til gengzld mener han, at man med fordel kan operationalisere spaltningen ved at
tenke bevidst i at springe mellem diskurserne eller paradigmerne, som en styret og reflekteret krea-
tiv proces. Via bl.a. De Bono, som nazvnt, etablerer Lehmann en metode, der tenker paradigmerne
i et 'springende’ samarbejde, hvor en vertikal, analytisk, sekventiel og relevansorienteret tenkning
kombineres med en lateral, provokativ, springende, nonliner og tilfeldighedsbaseret tenkning.
I lyset af denne potentielle konflikt mellem grundleggende forskellige vidensparadigmer indseet-
ter Lehmann begrebet springkraft som en kreativ proces. Det springende menneske, som evner
at bruge begge paradigmer aktivt, bliver et nyt dannelsesideal, der kan generere nye praksis- og
vidensformer.

At lytte og at laese

Béde Frayling og Lehmann opererer pd den ene side med generelle vidensparadigmer, men hos
Lehmann tenkes der ogsd mere specifikt med et teaterrum, ogsé i konkret medial forstand. Det la-
terale er maske per definition nonlinezrt som tankefigur, men det bliver ogsd knyttet meget teet til
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handlingsforlgb, der ligger i forleengelse af akter i et konkret fysisk rum. Den rumlige metafor synes
her at indtage en vasentlig rolle for begrebet springkraft. Her knyttes an til generelle teoridannelser
omkring kreative processer, der involverer bl.a. tanker om benspand eller constraints, der kan ram-
mesatte og herved frigore tanke- og handlemonstre (se fx Ida Kragholts artikel “Ledelse af kreativ
tenkning. Teaterkreativitet for erhvervslivskursister”).

Hvad nu hvis vi undersager disse tanker i relation til andre typer af rum béide i konkret og i over-
fort forstand? Konkret i den forstand at det at lese og lytte er tidsligt baserede fenomener, selvom
bide musik og lyd selvsagt ogsa lever i rumlige dimensioner (akustik og bevagelse), og bogen selv
er medial pd andre mader end selve lasesituationen (den er fx et objekt i et rum, ligesom den er
et visuelt medie — hvad Genette kalder det paralitterere ved litteraturen). Det laterale omhandler
spring i diskurser eller midlertidige kortslutninger af relevansorienterede mader at tenke pd, men
dette indbefatter vel — i de her omtalte modi, lytning og leesning — ogsa en lineer bevegelse. En
metodisk kreativ lytning folger med i musikkens og lesningens flow, men gor det gennem andre
parametre end strukturelt eller semantisk orienterede. Men den folger vel langs med varket i en
slags gennemlevelse, ved hjalp af iscenesatte lytninger, der pa skift kan operere med forskellige snit,
fx rytme, dynamiske variationer (intensitet) eller syntaks. Her er nok tale om skift i modi, men
dette er ikke nodvendigvis knyttet til noget nonlineart. Det vil i det folgende blive undersegt hvor-
vidt sddanne, i princippet linezre men skiftende lytninger (springende’?), kan generere indsigter
af lateral karakter — altsd pege pé lytning som en kreativ proces, der bgr undersoges som et proces-
suelt foretagende. En af de interessante faktorer bliver i den sammenhang at sperge til hvordan og
hvorvidt en sidan proces fungerer medicathengigt?

At lytte og laese involverer i den her foresliede modus en anden type af viden end den, det se-
mantiske eller hermeneutiske register tilbyder. At lytte og laese som kreativ proces krever, at man
betoner sansemeassige betydninger, i litteraturen fx lyd og klang, i musikken fx fraseringsmassige
trek som intensitet og betoninger. Nar man taler om lyd i litteratur, taler man ofte om sprogets
udtryksmessige parametre som fx rytme, alliterationer og anaforer, der hvor litteraturens rolle i
hejere grad knyttes til en poetisk end til en referentiel funktion. Lyd spiller i denne betydning pa
et for- eller udenfor-semantisk register, der virker kropsligt og emotionelt pa sin leser frem for eller
i samklang med, hvad teksten handler om pa et semantisk niveau. Lyd virker serligt i det rand’-
semantiske, men feenomenologiske felt. Lyd evner i en vis forstand at holde betydningsrum dbne og
netop herved skabe stemninger i litteraturen. At lytte og laese knytter an til det lydlige som medie,
og herunder til hvad man kan kalde lydens produktive paradokser.! Musikkens lydlige aspekter
angdr fx intensitet, flow, rytmefornemmelse; parametre, der kun lader sig atkode som erfarede ud-
tryk (som Mikel Dufrenne formulerer det: det @stetiske objekt er et perciperet objekt). Siledes kan
man ved at etablere lyttestrategier, der understotter ekspressive, performative trek ved musikken,
underspge dens @stetiske henvendelse som en kreativ proces, der arbejder med lydens potentielt
laterale karakter.

Men hvordan etablere en sidan modus som lyttestrategi, hvordan gere den til noget der kan
operationaliseres, og pd hvilket teoretisk grundlag kan dette ske?

Gestus og den sproglige indsats

Jean-Francois Lyotard tilbyder med sin 20 &r gamle tekst Gestus (1992) et muligt afset. Lyotard
introducerer og diskuterer her bl.a. kunstkommentarens rolle igennem begrebet gestus. Hans in-

1)  Cf Stougaard Pedersen 2011, p. 35.
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teresse samler sig bl.a. om verkkategorien, med kunstvarket som en forekomst af handling i stof
(lyd, skrift, maleri), en handling, der indstifter et overmal af stof. Varket giver lofte om sit overmal
af stof gennem dets gestus, der sker (serligt geldende for det sublimes @stetik) en form for vrid-
ning, hvor det tidslige og begrebslige settes ud af kraft. I sammenhang hermed diskuterer Lyotard
kommentarens relation til verket og dens muligheder, hvilket jeg vil bruge som en grundlagsteoret-
isk stemme i overvejelserne om leesning og lytning som kreative processer. Lyotard skriver:

Lad os ved kunstkommentar forstd selv det mindste spor af handling i eller med sproget, som
tager afset i eller knytter an til et “kunstvark’, - uanset dettes nermere bestemmelse som stof;
sprog eller farve, som dbent eller lukket [...] Selve den handling at tage afset i eller knytte an
til vaerket, er tilstrakkelig til at bestemme kommentaren, - et udtryk, der pd én gang er meger
vidtgdende og meget beskedent: commentarius betyder, at én mens (latin for tanke) forener
sig med dén anden mens, som formodes at vare nedlagt i varket, hvorved der opstir nye og
uhorte harmonier. [...] Men idet vi siger, at kommentaren blot tager afset i eller knytter an
til varket, accepterer vi muligheden af woverensstemmelse, dissonans, eller i det mindste i en
vis forskydning i forholder mellem kommentaren og verket. Vi fornemmer, at der er noger i
vaerket — indtil videre kaldet dets mens —, som kan eller bor afdakkes gennem en helt anden
Jorm for sproglig indsats (Lyotard 1992: 5-6, mine fremhavninger).

Lyotard peger i det bragte citat pa en reekke interessante pointer, der kan sattes i relation til lytning
og leesning som kreative processer. For det forste taler han om, at kommentaren bliver en kommen-
tar, ndr den rummer et spor af handling. Kommentaren betragtes altsi som potentiel mimen eller i
hvert fald som en funktionel omgang med verket. Vi gor noget med et verk, nr vi kommenterer
det. Denne goren er imidlertid ikke nedvendigvis nogen efterligning, den er i hojere grad et svar
pa de sporgsmal, varket stiller, hvorfor den ma betragtes som en form for forskydning af verket.

Kunstvarkets gestus udger dets overskud af stof, den er stoffets vridning af tid og sted, men hvor-
dan kan dette overmil af stof — en gestus — indfanges og forvaltes i en analyse? En af mulighederne,
set i lyset af leesning og lytning, er at betone omgangen med varker som kreative processer, og at
der her foregar en form for gennemlevelse, der ikke nedvendigvis mimer varket, men tilgir det
via bide begrebsorienterede og constraintfunderede processer, si der herved fremkommer forskyd-
ninger og nye udfordringer til bdde vark og modtager. Verket ifolge Lyotard rummer “et lofte om
en uendelighed af former og kommentarer (og i og med denne uendelighed et lofte om stetisk
fellesskab) [...] et potentiale af associationer, som overstiger alle bestemmelser af dets ‘reception’
og ‘produktion”(Lyotard 1992: 23).

Den sidste ting, jeg vil bringe frem, og som skal danne overgang til det folgende, er, hvad Lyotard
benzvner kommentarens behov for en anden form for sproglig indsats. Denne type undersagelse
af forskellige sproglige modi er nemlig for mig at se et vigtigt redskab, nar man skal preve at forstd
lytning og leesning som en kreativ proces. At gennemskue og at gennemleve er to meget forskellige
paradigmer, og hvor den forste typisk bringes i anvendelse i en videnskabsrationalistisk position,
lever den anden mere udtalt i kunstneriske paradigmer. Men med Lyotard til hjelp kan man her
pledere for, at disse forskellige typer af tilgange kan kombineres — ikke nedvendigvis ved at blande
— men snarere ved at etablere en mulighed for en dobbelt bevidsthed eller en 2. ordens position, at
man pd skift ser(horer) og ser(herer) sig selv se(hore), som ogsa Kragholt taler om i dette nummer
i forlengelse af en analyse af virkningerne af teatral fordobling i et fiktionsspil.
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fEstetiske processer og fanomenologisk gennemspilning

Ogsé @stetiske leereprocesser, der er et af tidens modeord, betoner det sansemeassige som en anden
type viden end den begrebsligt funderede. En viden der genererer andre typer af betydning. Be-
lysningen af sidanne processer kan siledes anskues som et potentiale til at f3 udvidet forestillinger
om, hvad betydning er, og hvordan den virker. Morten Kyndrup betoner i artiklen “Leereproces-
ser, kunst — og @stetik” (2011) at en proces, hvor man gennemspiller noget gennem en estetisk
praksis, giver en anden type lereproces end den begrebsligt, analytisk funderede. Dette kan reali-
seres gennem spring, for nu at vende tilbage til Lehmanns kraftspring, mellem forskellige typer af
diskurser og praksisser. Ikke mindre vigtigt er det hensigten at den stetiske praksis kan befrugte
den analytiske tilgang. Ogsa Kyndrup taler om spring mellem det sansemassigt funderede, @stetisk
processuelle som generator af en anden type betydning, og en betydning, der kan befrugte den,
med De Bonos ord, vertikale tzenkning. Her er tale om at gennemspille i stedet for at gennemskue
— eller at gennemspille som en parallel proces, der kan befrugte maden hvorpa vi analyserer eller
gennemskuer. Her kan arbejdet med lateral tenkning som en anden orden kaste et anderledes blik
pa den videnskabeligt baserede analytiske position.

Dette er netop fznomenologiens grundpremis i Merleau-Pontys udgave. Med den filosofiske
fenomenologis grundleggende antagelse om at verden kun kan beskrives som et oplevet fanomen
—den er leren om det, der viser sig — betoner fznomenologien altid den sansemzessige omgang med
tingene. Og ikke mindre vigtigt, si har fenomenologien som deskriptiv metode et klart fokus pd
beskrivelsen eller iagttagelsen, og sekundert pd analysen. Ikke en fundamentalontologisk brug af
fenomenologien, men betoningen af en praksisbegrundet omgang med verden. En erfaring af at vi
altid befinder os i et mode, og at dette mode kan medreflekteres, nar vi formulerer os om oplevede
fenomener. Relationen og processen bor siledes std i centrum, ndr man anvender fznomenologien
som metode frem for som filosofi. Fenomenologien er forst og fremmest en tzenkeméde eller en
stil, der i sin ideelle form gnsker at beskrive verden, som den bryder frem for én. Man kan med
fordel betragte den Husserlske epoché eller den fenomenologiske reduktion som en form for
constraint eller benspand, hvor man iscenesztter sin tilgang til fenomener pa en bevidst anderledes
méde, fx en installering af en lateral indstilling, der kan sperge til den begrebsligt funderede tilgang.

Det fznomenologiske blik pa verden — at man pa situativ basis vil preve at beskrive den som den
bryder frem for os — udger et interessant og vigtigt problemfelt, der kan bruges aktivt i metodiske
overvejelser, serligt ndr metoden spger efter at indlemme kreative processer som aktiv part i tilgan-
gen til at lytte og lzese. Her kan man med fordel bruge den fznomenologiske beskrivelse som part i
en mere klassisk videnskabelig undersegelse ved at installere bevidste skift i toneleje, stil og herved
synliggare andre typer af vidensparadigmer.

Det situative grundvilkdr betones ofte af fenomenologerne.? Dette vilkar er specifikt, hvad der
fortsat gor det muligt at anvende fenomenologens greb i en metodisk diskussion af kreative pro-
cesser. At skrive pd fznomenologiens grundlag betoner de flydende betydningsprocesser, ogsa i
skriften selv, i den handling det er at skrive (en analyse). Pracist som Lyotard betoner dette med
kommentarens gestus, der ogsa er en form for gennemspilning af det vark, der kommenteres. At
lzese og lytte og reproducere denne i sin analytiske praksis.

2)  Den fenomenologiske beskrivelse funderer sig pa perceptionen, og enhver perception er perpektivisk.
For det forste kan vi ikke komme ud over kroppen, tiden og rummet, det situative udger et grundvilkir. Men
ogsa den enkelte perception er perspektivisk — den fznomenologiske beskrivelse afslorer sifgedes, at et objekt
ikgl(e viser sig fra alle sider pé én gang, eksemplificeret i fx musikfznomenologiens mange lytninger med for-
skelligt og flytbart fokus. En farve fremtraeder lysere eller morkere athengigt af vinklen; alligevel ﬁaevder man,
at det er %arven som sidan, man ser. (Stougaard Pedersen 2004: 82)
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En sidan metode betoner mellemverendet eller modet med vearket — den producerer en ner-
versrelation med det materiale, man beskriver, og bruger den til at bringe sider frem, som ville
vere usynlige for en mere stringent begrebsorienteret analysepraksis. Man indgir i en intentionel
relation, som man indgar i en kreativ proces. Denne relation er praget af en bestemt rettethed eller
stemthed, men ikke fokuseret i en rationalistisk/begrebslig omgang med sin genstand. Gennem-
levelse udger en siddan praksis, og at gennemleve eller gennemspille skaber et nerver, der betoner
beskrivelsen og lese/lytteprocessen. Lytningen og beskrivelsen selv far en stemme. Denne gennem-
levelse skal i sagens natur veere ledsaget af en hej grad af selvrefleksivitet. Det er ngdvendigt at trede
ind og ud af rollen som fznomenologisk betragter og lyttelaser, siledes at der faktisk bliver tale om
spring og ikke sammenblanding af diskursive paradigmer.

Hvad er fordelen herved? En metode som skitseret her betoner lytningen selv, ligesom den un-
derstotter en type af betydningsprocesser, der netop foregir i nuet. Den soger i beskrivelsen at
fastholde dette nu, der finder sted pé randen af det hermeneutiske. Siledes kunne en sddan metode
placeres som en posthermeneutisk fenomenologi, der spiller med sit fznomen ved skiftevis at ’lege
med’ og at betragte denne legen med i et mere konceptuelt, reflekterende greb.

Hvordan kan dette sa konkret realiseres: At opleve eller gennemleve er at sette sig selv pé spil; at
investere sig. Denne investering kan vi ogsd benzvne en form for ramthed, hvor det er metodens
hensigt at bruge dette aktivt — at blive i denne opmerksomhed og gore den operationaliserbar.
Man kan sige, at lese-lytning som kreativ proces peger p& det opmarksomhedsfelt, der angir, at al
erfaring er stemt (Husserl) og forsager at blive i- og italesette denne stemthed. Hensigten hermed
er at etablere en metode, der pa baggrund af dens handlingsorienterede praksistilgang kan bruges
videnskabeligt. Man kunne méske tentativt tale om performativitet som metodisk greb?

Musikfznomenologisk metode som kreativ proces vil bl.a. kunne ggre brug af felgende greb:

*  Den tager sit udgangspunke i praktikerens optik, men her gentenkt som en lytteposition.

*  Gor fznomenet med i en metodisk optik — der er tale om en gennemlevelse og ikke blot
om en oplevelse.

e Lytter dbent

*  Kanopgve ‘ore for, give stemme til og etablere en diskurs, der kan rumme udtryksmaessige
dimensioner ved musikken — fx klangfarver, frasering, stil, idet metoden betoner det
tentative og afsogende ved musikkens karakter.

*  Etablering af benspand, fx lyt efter stemmens bevagelser og klang, lyt efter bilyde, lyt
efter intonation, lyt efter rytmens udferelsespraksis.

*  Lyttepositioner, gennemskrivning af denne ved beskrivelse, refleksion over skift.

Denne type af metode kan udfolde elementer eller felter i musik, der vanligvis unddrager sig mu-
sikalsk formanalyse som fx nuancer, timbre (hvad Lyotard i (Lyotard 1985) forbinder med gestus).
Trak, der i hoj grad styrer vores oplevelse, men som ikke ngdvendigvis kan szttes pad begreb. At
beskrive musikken, som den lyder, forstorrer en fokusering pi dynamik, tempo, frasering og stil,
mens det nedtoner mere formale trek som melodiske, harmoniske forhold.

(Litceratur: fx Ola Stockfeldt (1988), Thomas Clifton (1983), Birgitte Stougaard (2008), Lars
Ole Bonde (1997))
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Litterar lyttende fenomenologisk metode som kreativ proces kan rumme folgende overvejelser:

*  Litterar erfaring i en fznomenologisk metode betoner fx poetisk sprogfunktion og fatisk,
henvendelsesorienteret sprogfunktion (Jacobson).

*  DProcesorienteret litteraturanalyse

e Lzsetempo

+  Sans for detaljer

*  Glide ind i en stil — stemning, tone, stemmefering

*  Gore verket med — litterer fordobling i analysen via fx beskrivelse

*  Essayistisk tilgang til analyse der bl.a. reflekterer over sin brug af jeg, sin fremstillingsform
og sin relation til sansning.

(Litteratur fx Georges Poulet (1969), Jean Francois Lyotard (1992), Theodor W. Adorno 1998))

Her tenker jeg i forlengelse af fx den franske litterat George Poulet, der i sin artikel “The phen-
omenology of Reading” (1969) bruger et tydeligt fenomenologisk afset til at papege betydningen
af lesehandlingen samt mellemvarendet mellem afsenderintention, bogen som medie og laeseren.
Poulet betoner oplgsningen af overgangene herimellem, og hvordan jeg'et i lesningen bliver sub-
jekt for en andens tanker. Videre beskriver han, hvordan leserens bevidsthed handler, som om den
var en andens i leseakten. Bogen bliver siledes centrum for relationen — dvs. vi forstar afsenderin-
tentionens bevidsthed via lesningen (Poulet, 1969: 58). Poulet ser altsa leesningen som en mental
aktivitet, der er indlejret i veerket, og som skal bringes til live eller i svingninger i leeseakten.

En anden tilgang, der kan udfoldes i forleengelse heraf, er en betoning af den essayistiske stil
som tilgang til lesning som kreativ proces. Essayet md opfinde egne regler, mens det skrives, da det
grundleggende er antisystemisk. Essayet er som form et umetodisk forsog, der stiller sig skeptisk til
definitioner og kan i den forstand secttes i spil i en metode, der vil forstd og anvende lesning som
kreativ proces. Essayet er et personligt udtryk, der i en distinkt — men aldrig privat — stil undersoger
fenomener, ligesom det hdndterer stoffet pi samme tid subjektivt og suveraent, i en stadig balan-
cering mellem det subjektive og det objektive. Ifolge Adorno udger essayet et tredje rum mellem
videnskaben, der bygger begreber og prasterer, og kunsten, der skaber (Adorno 1998: 101). Her
befinder essayet sig, eftersom det betoner det legende og kan sammenlignes med den proces, hvori
barnet tilegner sig et sprog; en strategi, der bade ligner den fenomenologiske reduktion og en
kreativ proces. Maske kunne man tale om essayistisk praksis som et laboratorium for springkraft?
(se fx Adorno, Huang, Dahl, 1998).

Béde lyttelesning og laeselytning kan med fordel foretages i en vekselvirkning ved at man treeder
ind i og ud af den lyttende modus. En springkraft lig Lehmanns.® Sproget er aldrig uskyldigt;

3)  Enanalyse kan med fordel have beskrivelsen som sit udgangspunke, at skrive sig ind i et vark, et digt eller
en roman gennem perspektiviske iagtragelser. At skrive e vae%ket sd at sige — at mime dets bevagelser eller
genskrive det i leesningens sprog. Herefter er det muligvis en produktiv strategi at forsege at reflekeere Yﬁi den
relation, man indgik med varket. Altsé en efterfolgende metarefleksion pd en sidan konstruktion og relation.
At treede ind i og ud af rollen som fznomenolog er en mulig videnskabeﬁg strategi, der indskriver en form for
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sproget selv producerer betydning, ogsé i den videnskabelige diskurs’ forestilling om at sproget har
en form for transparens. Miske kan man bade tale om spring, men ogsi om at sprogets sansemas-
sige kvaliteter har en afsmittende effekt. Dette kan i princippet godt ske i et flow, hvor gennem-
levelsen som kreativ proces sker pd baggrund af spring mellem vidensparadigmer. I denne proces
kobles laterale og rationalistiske vidensparadigmer via fenomenologien, men ikke nedvendigvis
i en samklang. Merleau-Ponty ville sige, at dobbeltheden findes i tenkningen selv — man kunne
med fordel maske anskue denne artikel som et forseg pd at operationalisere denne dobbelthed, en
gensidig spargen? At skrive en (kunst)kommentar kan tenkes som en kreativ proces, der pa essayi-
stisk vis kan sammenlignes med at tilegne sig et sprog — at holde den fnomenologiske reduktion
eller dbenhed levende og forblive heri — for skiftevis at beskrive og anskue et givent feenomen, lyd,
musik, litteratur — i spring.

Hvad er udbyttet for en bredere kontekst, set i lyset af nutidens fokus pa kreativitet og kreative
processer og disse begrebers anvendelighed? Metoden, der kobler en praksistilgang med et meto-
disk, videnskabeligt greb kan anvendes til at belyse en stetisk effekt. At blive klogere p& hvordan
a@stetisk effeke virker som stetisk kommunikation. Den kreative, @stetisk funderede proces pd
kanten af det begrebslige og det referentielle, men emotionelt sterkt fungerende, kan gore os klo-
gere pd analysen; den kan afdekke eller synliggere randomrader i den betydningsmessige diskurs, i
udkanten af et litterart veerks stil eller i en musikalsk frasering. Randomrider, der unddrager sig et
videnskabeligt paradigmes sprogforstdelse, men som stadig spiller ind og pavirker samme.
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iPod-film som kreativ forskningsmetode

Om at undersgge den astetiserende iPod-lytning ved hjalp af kreative processer
og produkter

Af Nina Gram

Nogle gange si tenker man “hvorfor” — hvis man har et eller ander magisk ojeblik med sin
kareste eller med nogen man holder af —: “Huvorfor er der ikke musik lige nu? Det er der altid
ifilm.” (...) Og iPod'en — hvis man har taget den pd, og man er glad i forvejen, — si foler
man: “Jamen det er jo sé min film” (interview med “Magnus”, september 2010).

Som en del af mit ph.d.-projekt har jeg interviewet en rekke passionerede iPod-brugere om deres
oplevelser og intentioner med den mobile lytning. Det har undervejs i interviewene vist sig at vere
svert for informanterne at italesette disse lytteoplevelser, som bidde kan vere meget personlige og
emotionelle. Informanterne er sjzldent bevidste om disse elementer af lytningen, og de mangler
redskaber til at sette ord pa deres erfaringer. Ovenstiende citat med iPod-lytter “Magnus” eksem-
plificerer, hvordan informanterne ofte henviser til filmmediet, nir de skal forklare, hvilke folelser
og oplevelser lytningen kan affede og indebare.! Dette medie giver dem en referenceramme, som
gor det lettere at forklare, hvordan verden opleves gennem et personligt soundtrack.? I mit arbejde
med dette felt har jeg valgt at tage denne sammenligning bogstaveligt og derfor produceret en
sakaldt iPod-film i samarbejde med journalist Gregers Skibsted. Filmen, der illustrerer en cykeltur
gennem Kgbenhavn med musik i ererne, har til formél at skabe en felles referenceramme for in-
formant og interviewer under de kvalitative forskningsinterview og skal samtidig vare genstand for
en fenomenologisk analyse.?

Produktionen af og arbejdet med denne iPod-film kan betegnes som et kreativt metodisk greb.
I denne artikel prasenterer og reflekterer jeg over dette metodiske design og underseger, hvordan
teorier om kreativ forskning kan bidrage til en anskueliggorelse af dette greb. Jeg vil bl.a. diskutere,
om arbejdet med filmen kan betegnes som “kreativ forskning” og i s fald, hvad dette begreb kan
bidrage med i forhold til forstaelsen af bdde metoden og af selve emneobjektet, selve den mobile
lytning.

Intentioner med filmen

Intentionen med filmen er som sagt at skabe en audiovisuel gengivelse af den oplevelse, som en
iPod-lytter kan have pé en cykeltur gennem byen. Filmen er optaget fra en cykelvogn, og ruten er
valgt ud fra forskellige kriterier. Mélet er at prasentere en trovardig rute, som en iPod-lytter selv
kunne tage fx pa vej pd arbejde eller lignende. Af samme érsag er filmen optaget omkring kl. 16.00,

1)  Citatet viser endvidere, hvorledes iPod-lytningen for nogen kan blive en si naturlig og selvfolgelig
del af hverdagen, at de mangler musikken i nogle sarlige situationer, som de stemningsmassigt gnsker at
understotte og forsterke.

2)  Denne sammenligning til filmmediet ses ol%sii hos Michael Bull, der har arbejdet med mobile medier
siden 1970’erne, hvor Walkman'en kom p& markedet. Bulls arbejde med iPod’en er baseret fpi et ekstensivt
empirisk materiale, der bide inkluderer sporgeskemaer og interviews med brugere fra flere forskellige lande

(Bull 2005, 2007).
3)  Filmen kan fas ved at kontakte forfatteren pé aestng@hum.au.dk
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hvor mange cyklister enten er pa vej fra arbejde eller har @rinder inde i byen. Ruten er endvidere
inspireret af en informants fortellinger om, hvilke omrdder han almindeligvis bevager sig i. Fil-
men prasenterer nogle stemnings- og karaktermeassigt forskellige omrader i Kgbenhavn, siledes at
beskueren? udsettes for en lydlig iscenesattelse af bide byens mest trafikerede omrider og de mere

rolige urbane rum.
Der er ingen klip i filmen. Det lange og uafbrudte forlgb skal forsterke fornemmelsen af en

autentisk repraesentation af en cykeltur. Det er en bevidst pointe, at cyklisten/lytteren ind i mellem
vil kunne komme til at kede sig og fole, at tiden gir langsomt. Hans koncentration vil ind i mellem
kunne svigte og tankerne vil flyde, som det ofte er tilfeldet under en cykeltur. Denne mulighed
for distraktion vil ogsd fremhave hvilke situationer eller scener, der omvendt pakalder sig serlig
opmearksomhed, dvs. hvilke audiovisuelle kombinationer, der rammer beskueren.

Filmens opbygning

Filmen, som er illustreret pd kortet nedenfor, starter ved Norrebros Runddel, der er et trafikalt
knudepunkt pa Norrebro. Derefter gir turen langs Jagtvej, der er praget af megen trafik, frem til
og ind i Assistens Kirkegdrd, hvor scenen er markant anderledes. Fra at veere omgivet af stgjende
busser og andre cykellister, der keemper for at overhale pa den smalle cykelsti, meder man lgbere,
hundegjere og lignende. Der er et andet tempo pa kirkegarden, og farverne er helt anderledes, da
det er naturen, der dominerer herinde.

P4 den anden side af kirkegirden kommer cyklen igennem en anden del af Nerrebro fra Kapelvej
hen over Folkets Park og Blagards Plads. Dette omrade er karakteriseret ved en kulturel pluralitet,
og er derfor mere sammensat og farverigt end de gvrige steder pd ruten. Herfra gir turen ad Kors-
gade ned til Peblinge So hen over Dr. Louises Bro og langs Frederiksborggade ind mod Nerreport.
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4) 1 forbindelse med inddragelsen af filmmediet i denne kontekst anvender je
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tydeliggore, hvorndr der henvises til modtageren af filmen, og hvornar der er tale om den lyttende iPod-bruger.
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iPodfilm: Gregers Skibsted, Nina Gram [15.31]

Her er trafikken igen dominerende og menneskemangden patrengende. Filmen slutter pa Frede-
riksborggade tet ved Kultorvet.

Intentioner med filmens lydside

Eftersom filmen ogsd skal igangsette reaktioner og tanker hos iPod-lyttere valgte jeg, at lydsiden
skulle besté af fire numre, der varierede meget i tempo, instrumentation, genre og stemning. Det
forste nummer pé filmen er “Dumping The Motorheads” af 7 Got You on Tape, som jeg blev intro-
duceret for af en informant. Stemningen i nummeret er meget melankolsk, og analysen af filmen
har blandt andet til formal at undersoge, hvorvidt beskueren oplever denne stemning, og om stem-
ningen smitter af pa beskuerens oplevelse af de omgivelser, som filmen er optaget i. Filmen skaber
et konkret audiovisuelt eksempel, hvorudfra en sddan undersogelse er mulig.

Det naste nummer er Gotan Projects “Epoka”. Genren er argentinsk tango, og i kraft af rytme,
instrumentation og melodi adskiller det sig meget fra bade det foregiende og det efterfolgende
nummer. Nummeret afbrydes undervejs, og der skiftes til det mere rockpregede “Mother Nature’s
Recipe” af Dizzy Mizz Lizzy. Ved Dr. Louises Bro klinger nummeret ud, og vi er tilbage i et mere
melankolsk og intimt lydmiljo med 7homas Dybdahls “It's Always Been You”. Filmen slutter, som
billedet viser, i gd-zonen pa Frederiksborggade, mens der hores Gnags' energiske “Den Dejligste
Morgen”.

Denne sammensaztning af numre er som navnt valgt ud fra et enske om diversitet, og eftersom
informanterne ikke p4 forhdnd har kendskab til afspilningsforlabet og muligvis er ubekendte med
nogle af numrene, vil oplevelsen adskille sig fra de lytteoplevelser, der er noje planlagte. Filmen vil i
hejere grad imitere en lyttesituation pa shuffle mode, hvor et tilfeldighedssystem bestemmer rakke-
folgen af afspilningen. Det fremgar da ogsd af mine interviews, at flere informanter bruger iPod’en
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til at blive bekendt med ny musik, hvorfor oplevelsen af at hore noget ukendt pa sin cykeltur ikke
nedvendigvis afviger fra den vanlige iPod-lytning.

Filmen starter uden musik og har pauser undervejs, hvor der ikke er musik. Under hele filmen
kan omgivelsernes reallyde heres, og athengig af det aktuelle miljo er denne lydside mere eller
mindre pitrengende. Det er en bevidst pointe at beholde reallydene, der primert bestdr af men-
neskestemmer og trafikstoj, relativt hejt i mixet. Bdde fordi dette soundscape understatter det reali-
stiske udtryk i filmen, og fordi det er min hypotese, at disse lyde i hgj grad ogsd pavirker den reelle
mobile lytteoplevelse. En stejende bus kan fx forhindre lytteren i at here sit yndlingsomkvad, og
reallydene kan desuden krave lytterens opmarksomhed og derved forankre lytteren og oplevelsen
i det offentlige rum. Oplevelsen er saledes bdde visuelt og delvist ogs auditivt forbundet til den
aktuelle tid og det givne sted.

Ydermere var jeg i produktionen af filmen opmerksom pa at undgd impulsivt at falde i @steti-
serende feelder. Det var narliggende og ogsa fristende at tenke i stemningsmassigt steerke audio-
visuelle kombinationer. Det kunne fx vere at fade musikken, skifte til et nyt nummer eller skrue
op for volumen, saledes at den ville “passe til” billedsiden. En stetiserende impuls kunne ligeledes
vere tilskyndelsen til at starte et nyt nummer, idet cyklen nér frem til seerne, siledes at det &bne
rums tilsynekomst understreges af en ny sangs afset. Erfaringen af denne umiddelbare tilskyndelse
til at @stetisere omgivelserne ved hjelp af musikken er et eksempel pd, hvordan selve den kreative
arbejdsproces bidrager med nye erkendelser af emneomridet. Malet var dog at skabe et troverdigt
udtryk og en tilfeldig relation mellem lyd og billede og derfor at undgd denne bevidste iscenesat-
telse. Dvs. at nar numrene skifter undervejs i filmen, er det ikke et forseg pa at fi lyd og billede
eller musik og omgivelser til at “passe sammen” eller understotte hinandens stemningsmassige ud-
tryk. Reekkefolgen er tilfeldig, og potentielle overensstemmelser mellem billede og lyd er dermed
ikke intenderede, hvorfor eventuelle oplevelser af ssammenhang hos informanter bliver desto mere
interessante.

Metodens kreative fundament — den performative lydvandring

Dette praksisbaserede metodiske greb, hvor en mobil lytning isceneszttes og optages, er inspireret
af produktionen og oplevelsen af forskellige performative lydvandringer. iPod-filmen kan karak-
teriseres som en audiovisuel isceneszttelse af omgivelserne, og den adapterer derfor strukturelle
og formmessige aspekter af den performative lydvandring. Filmen kan dog ikke ligestilles med
sddanne kunstneriske iscenesazttelser. Den skal i stedet forstds som et kreativt produkt, der med
udgangspunke i en praksis (selve cykelturen), og det deraf folgende objekt (iPod-filmen), har til
formal at skabe en ny vinkel pé iPod-lytning og belyse nye elementer af den mobile lytteoplevelse.
Filmen er som navnt iscenesat med hensyn til ruten og den udvalgte musik, men oplevelsen af
filmen vil athenge af beskueren og hans/hendes sociokulturelle positionering, pd samme made
som modtagere af eksempelvis kunstneriske, performative lydvarker danner deres egne oplevelser
og er pavirket af deres positionering. Her kan eksempelvis fremheaves verker af kunstnerne Janet
Cardiff og Christina Kubisch, som begge i mange ar har arbejdet med auditive og audiovisuelle
isceneszttelser af omverdenen (se litteraturlisten). Iseer Cardiff er kendt for sine videovandringer
gennem forskellige urbane miljoer, der sender modtageren ud pa en rute berende en skeerm med
hovedtelefoner, der afspiller en bevagelse ad samme rute og siledes fordobler rummet og tilfgjer
det en konstrueret narrativ dimension. Kubischs byvandring Electrical Walks bestar derimod kun
af et st specialdesignede hovedtelefoner, der kan opfange elektromagnetiske belger i byrummet
og transformere dem til lyd. Her er dobbeltheden af rummet en oversettelse af signaler, som vi
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almindeligvis ikke kan opfange, men som er en del af alle urbane miljoer.

Bide Cardiffs video- og lydvandringer og Kubischs verk Electrical Walks indeholder underse-
gende elementer og star derfor ikke som ferdige udsagn, der kommunikerer et afgreenset budskab
til modtageren. I stedet skaber de rammerne for at modtagerne i interaktion med varkerne pa ny
kan erfare et omride, dets soundscape og deres egen optreden i dette. De to kunstnere arbejder fx
med verker, der tematiserer vores lyttevaner i det offentlige rum. De designer nye lydlige strukturer
og lag oven pa vores visuelle oplevelser og skaber pa den méde et rekonfigureret offentligt rum og
en ny kombination af visuelle og auditive elementer (Sexton 2007: 92)

Denne sammenligning af iPod-lytningen med bade filmmediet og de performative lydvarker er
ikke et forseg pa at sette lighedstegn mellem disse forskellige medialiteter og udtryk. Samstillingen
laves alene med henblik pé at udpege strukturelle ligheder, og dermed forholde produktionen af
filmen til andre kreative produkter. En sdidan sammenligning bliver dog afvist i Janet Cardiffs egen
The Walk Book (2005), hvor hendes kunstneriske praksis prasenteres og diskuteres:

Oplevelsen med Janet Cardiffs audio walks kan ikke sammenlignes med det at lytte til en
walkman pé samme mdde som hendes video walks ikke kan sammenlignes med at se en film
i biografen. I begge tilfalde kan lytteren eller beskueren kun blive opslugt i lydoptagelsen eller
i den filmiske illusion, hvis han kan glemme sine faktiske spatiale og temporale omgivelser og
glemme sin egen krop (Schaub 2005 [oversat fra engelsk]).

Jeg anerkender, at modtageren af Cardiffs varker vil vere tilbgjelig til at forsvinde leengere ind i
verkets univers, end det som regel er tilfeldet for iPod-lytteren ved hans egen scenesatte udgave af
omverdenen. Alligevel synes der at vere afgprende ligheder mellem de perceptuelle processer, som
modtagerne kan gennemga i medet med verkerne og under iPod-lytningen. Cardiff modsiger da
ogsd ovenstdende udsagn, da hun pé det femte spor af den medfelgende cd og i et citat i bogen
beskriver, hvordan lyd kan pévirke vores oplevelse af omverden:®

Det er interessant, hvordan en lydeffekt fuldstandig kan transformere og pavirke et sted. Ved
at tilfore lyden af blestens rusken i bladene, nogle der lober forbi eller et par rakter ubyggelig
musik kan virkeligheden pludselig blive til en filmisk event (Schaub 2005: 25 [oversat fra
engelsk]).

Her anerkendes lydens evne til at motivere lytteren til at konstruere nye og anderledes oplevelser af
et aktuelt rum og en given situation. Det er en kvalitet, der er iboende lyden og karakteriserende
for lyden som medialitet. Jeg tager udgangspunkt i denne forstaelse af lydens funktion, hvorfor
jeg i undersegelsen af dette felt insisterer pa at treekke disse paralleller til den kunstneriske verden,
hvor bevagelsen af individet er en naturlig og ofte forekommende konsekvens af perceptionen af
verket. En sidan bevagelse af lytteren vil langt fra altid forekomme under iPod-lytning. Men det
er min hypotese, at sidanne mindevardige, emotionelle oplevelser, der er sammenlignelige med
kunstoplevelser, kan vare resultat af serlige omstendigheder og bestemte kombinationer af musik,
omgivelser og lytterens sindsstemning. Disse @stetiske oplevelser er ikke nedvendigvis ekstraordi-
nare. De kan forekomme under hverdagsaktiviteter og i forbindelse med rutinepragede opgaver.
Denne overbevisning synes ogsa at ligge til grund for Cardiffs arbejde. I 7he Walk Book beskrives

5)  Janet Cardiff stir ikke som forfatter af bogen men som udvikler af konceptet. Med b(igen folger en cd
med eksempler (g:‘i indspilninger fra Cardiffs varker. Undervejs i bogen inddrages citater fra disse lydspor,
siledes at Cardiffs stemme kontinuerligt er present i gennemgangen aghendes varker.
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hendes verker som antydende potentielle magiske oplevelsesverdener i vores tilsyneladende trivielle
hverdag (ibid.: 24). Cardiff vil trekke os ud af vores vante perceptionsmenstre og give os en anden
tilgang til verden “out there” (ibid.: 16). Hendes samarbejdspartner George Bures Miller udtaler:

Jeg kan godt lide idéen om at vi bygger en simuleret oplevelse for at fii folk til at fole sig mere
Sforbunder til det virkelige liv (Schaub 2005: 18. [Citeret fra Wayne Baerwaldt, The Paradise
Institute. Venice XLIX Biennale di Venezia, 2001. Oversat fra engelsk]).

Det er netop dette greb, som forseges i og med iPod-filmen. Konstruktionen af en audiovisuel
simulation af en multisensorisk oplevelse skal eksemplificere, hvorledes kombinationen af musik,
omgivelser, bevaegelse og sindsstemning kan vare med til at knytte lytterne til verden “out there”.

Anvendelsen af iPod-filmen i denne undersogelse er ligeledes inspireret af de lydvandringer, som
findes hos blandt andre Hildegard Westerkamp. Westerkamp tilhgrer gruppen omkring R. Murray
Schafer, der med World Soundscape Project pnsker at skabe mere fokus pa vores lydlige omgivelser.
Det centrale i disse vandringer er, at vi igennem en fokuseret lytning skal blive mere opmaerk-
somme pa forskellige soundscapes karakterer og anerkende deres betydning for vores oplevelse af
omverdenen.® Som udgangspunke er lyddesignet af en sidan vandring det diametralt modsatte
af iPod-lytningen, hvor reallydene netop lukkes ude til fordel for et udvalgt soundtrack. Alligevel
mener jeg, at der er en fellesnazvner i form af den stetisk orienterede lytning, som er central i
Westerkamps lydvandringer. Det handler om installationen af en auditiv sensibilitet, som gor os
modtagelige for den a@stetiske oplevelse, og som pavirker vores interaktion med og oplevelse af
vores omverden. Rammen omkring lytningen kan dermed i storre eller mindre grad fordre denne
sensibilitet og dbenhed, der betinger den astetiske oplevelse og @stetiske relation.” Det er mélet i
analysen af filmen at undersege om og i hvilke gjeblikke, de audiovisuelle informationer ansporer
denne indstilling.

Metodens teoretiske udgangspunkt

Hvis iPod-filmen anskues som et kreativt produke, der er resultat af en kreativ arbejdsproces, er
det nerliggende at sporge til det videnskabelige potentiale i materialet. I takt med at kreativitetsbe-
grebet har udviklet sig fra primert at betegne legende, kunstneriske processer til at blive et “buzz-
word”, der skal signalere kvalitet og nytenkning i kommercielle, erhvervsmassige sammenhznge,
bliver der i stadig storre grad sat sporgsmaélstegn ved opdelingen af forskning og kreativitet eller
forskning og praksis (Frayling 1993/1994; Barrett & Bolt 2007; Knowles 2008; McIntosh 2010
m.fl.). Der ses en udvidelse af forstdelsen af kreativitetsbegrebet og dets muligheder og kvalite-
ter i en forskningsorienteret ramme. Fra alene at betegne den praksis, der foregir pa akademier,
konservatorier og lignende kunstneriske uddannelser, begynder andre fagomréder at inkorporere
forskningsprocesser, der i form og delvist ogsd i indhold mimer den kunstneriske proces. I det
folgende vil jeg relatere ovenstiende case til teorier om kreativ forskning og til spergsmélet om det
videnskabelige potentiale, der ligger i en sddan form for praksis.

I Christopher Fraylings artikel “Research in Art and Design” eftersparges en ny forstaelse af krea-
tivitet. Her betegner begrebet ikke alene en kunstnerisk skabelsesproces eller en erhvervsorienteret

6)  Eteksempel pa Hildegard Westerkamps lydvandringer kan findes i teksten “Soundwalking by Hildegard
Westerkamp” (2001).
7)  Jf Morten Kyndrups og Mikel Dufrennes teorier om det @stetisk stemte objeke (omgivelserne) og det

®stetisk intentionelle subjekt (lytteren) som forudsetninger for etableringen af en @stetisk relation og astetisk
oplevelse (Kyndrup 2008: 117 og Dufrenne 2001: 98).
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kvalitet tilfojet et produkt eller en virksomhed. Frayling setter sporgsmalstegn ved adskillelsen af
kunstneriske processer fra videnskabelige forskningsprocesser. Man har tidligere forstaet kunstne-
risk virksomhed som reprasenterende og udviklende “det nye”, hvor forskning er blevet forbundet
med undersogelse af “det gamle”. Men i takt med at kreativitetens kvaliteter breder sig til mange
forskellige felter, kan man efterhinden spore en tendens til at sammentenke kunst og forskning
og anerkende de videnskabelige resultater, som en kreativ proces kan affede (Frayling 1993: 1).
Frayling arbejder med tre forskellige typer forskning i forbindelse med design og kunst:

- Research into art and design
- Research through art and design
- Research for art and design (Frayling 1993: 5)*

Forskningsmetoderne er henholdsvis fokuseret pa kunst og design som objekzer for deres underse-
gelse, som redskaber til belysning af et andet objeke eller som 4/ for en forskningsproces. Sidst-
nzvnte er den mest kontroversielle, hvor formalet ikke alene er en accept af den kunstneriske,
kreative arbejdsproces som en videnskabelig praksis, men hvor den kreative proces, der gar forud
for skabelsen af et kunstvaerk, karakteriseres som forskning.’

Fraylings opger med opdelingen og adskillelsen af kunstneriske og videnskabelige praksisser er
interessant i relation til arbejdet med iPod-filmen og i forhold til bestemmelsen af dette kreative
metodiske grebs karakter. Derfor vil jeg inddrage Fraylings begreber i den folgende udredning af,
hvilken rolle kreativitet spiller for nzrverende metode og empiriske arbejde.

Problemet med Fraylings opger er dog, at artiklen, grundet sit fokus pd en udligning af forskel-
lene mellem de forskellige praksisser, ikke nir til en udredning af metodernes forskellige styrker og
svagheder. Forskning 7, gennem og for kunst og design bliver dermed prasenteret som vaerende lige
videnskabelige tilgange. Han fremhaver praksis som central i denne sammenhang og argumen-
terer for handling som vej til viden. Dette forseg, p at bryde konventioner om den ureflekterede
men skabende kunstner over for den reflekterende forsker, der behandler gammelt stof, bidrager
med interessante og relevante perspektiver i forhold til en udvikling af forskningsfeltet og forsk-
ningstraditionen. Desvarre rummer artiklen ikke bud p4, hvordan refleksion og praksis reelt kan
arbejde sammen. Fraylings bidrag skal i stedet ses som en ansats og opfordring til debat om de
kreative processers potentiale i forskningsverdenen. '

Vi nzrmer os et bud pa dette hos Niels Lehmann, der i artiklen “Pragmatisk dualisme: dannelse
mellem rationalitet og rationalitetskritik” giver et andet bud pé en gentenkning af relationen mel-
lem videnskab og praksis. I stedet for at ende i en ufrugtbar forskelsudligning, som Frayling ind i
mellem synes at veere i risiko for, argumenterer Lehmann for en opretholdelse af de to poler, som
han, med henvisning til Karl Poppers og Antonin Artauds modstridende kultursyn, betegner der
analytiske menneske og det kraftfulde menneske (Lehmann 2002: 257). Det analytiske menneske
henviser til en verden baseret pa videnskabelige traditioner og forstdelser, hvor det kraftfulde men-

8)  Frayling er med denne opstilling er inspireret af Herbert Reeds projekt om undervisning gennem kunst
(Reed, P{erbert: Education Through Agrt. Faber, London, 1970).

9)  Det skal her nzvnes, at Frayling skelner mellem forskning med stort og lille /7 Forstnavnte henviser til
en udviklingsproces, hvor forskning med lille fbetegner en undersagelsesproces, hvor der ledes grundigt efter
et bestemt objekt, individ, fakta eller lignende. Frayling beskriver research for art som varende forskning med
lille £ (Frayling 1993: 1+5).

10)  Denne mangel pa konkrete modeller bergres i Thomas Rosendal Nielsens artikel “Kunstbaseret
forskningspraksis: En systemteoretisk analysestrategi”, der i erkendelse af denne problematik prasenterer et
bud pa en sidan model.
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neske fokuserer pa individets kropsligt-rituelle praksisformer.!’ Lehmann foresldr en pragmatisk
losning, en sakaldt pragmatisk dualisme, idet han introducerer betegnelsen det springende menneske.
Hermed argumenterer han for en relation mellem videnskab og praksis, der defineres af menne-
skets kontinuerlige skift fra det ene til det andet felt og fokus. Lehmann efterlyser en tilladelse af
“det andet” pa dets egne premisser, hvorfor hans lgsning er, at individet flytter sig fra den ene til
den anden lejr og dermed far begge perspektiver med. Denne bevagelse kan vere kompleks at ud-
fore i praksis, og Lehmann nér da heller ikke til en beskrivelse af den pragmatiske dualisme udfert
i praksis. ? Pracis hvordan individet i sine spring mellem den kraftfulde og den analytiske position
kan opretholde sit fokus og sin udsigelsesposition er fortsat usikkert, men metodens grundleg-
gende insisteren, pd anerkendelse og inddragelse af de kraftfulde og analytiske perspektiver pd
deres egne premisser, er interessant og frugtbar.

Fanomenologiske spring mellem videnskab og praksis

I arbejdet med iPod-filmen indtager jeg forskellige positioner som bdde producent og analytiker og
indgér dermed i flere relationer til objektet. For at kunne navigere i disse forskellige perspektiver og
roller er det ngdvendigt at vere bevidst om mine bevagelser fra en relation til den naste og tilbage
igen. En del af metoden handler siledes om at agere springende menneske flere gange undervejs i
analyserne af bade brugerinterviews, iPod-filmen og de performative lydvandringer.

Jeg kommer i henhold til Lehmanns beskrivelse til at beveege mig imellem skiftevis en personlig,
engageret relation til produktionen af filmen og en objektiv, analytisk undersegelse af samme. ?

Nearvaerende forskningsmetode kan endvidere siges at bevage sig inden for flere af de tre forskel-
lige forskningstyper, som Frayling fremlegger. Arbejdet med filmen kan inddeles i tre forskellige
perioder, der sammen reprasenterer Fraylings to forste forskningstyper:

Forste trin i arbejdet med filmen er udviklingen af designet og selve produktionen af filmen.
Som tidligere nevnt viste filmen sig at igangsatte en rekke refleksioner om den proces, som nogle
lyttere gennemgir, nir de udvelger musik til cykelturen, eller nir de justerer afspilningsforlebet
undervejs. Bade designet af ruten, der skulle simulere en almindelig tur pa vej til arbejde, men
som samtidig bed pa forskellige visuelle udtryk, samt valget af musiknumre medvirkede til en oget
refleksion angiende de stimuli, der meder lytterne og pévirker deres oplevelse. Jeg blev opmaerk-
som pd, hvordan ruten, vejret, tempoet osv. kunne have betydning for den overordnede oplevelse.

11)  Lehmann diskuterer i artiklen C.P. Snows onske om at forene den naturvidenskabelige og den
humanistiske kultur. Dermed stir hans argument indirekte ogsa i opposition til Fraylings forseg pa at udviske
faggrenserne (Jf. Snow, C.P: The Two (,gultures and the Scientific Eevolutian. Cambridge University Press,
Cambridge, 1960.).

12)  Man kan endvidere sette sporgsmalstegn ved, om det er muligt fuldstendig at skelne mellem den
kreative/kraftfulde og det analytiske aktivitet, eftersom de fleste Vidensgkabeli e, fors nin‘!gsmaessige tiltag sd
som skriveprocesser og udforelse af interviews kan formodes at indeholde clementer af improvisation og
opdagelse, som man almindeligvis forbinder med det kreative. Jeg vil dog fastholde opdelingen af disse to
indsullinger, da jeg mener, det er frugtbart at identificere, om et videnskabeligt tiltag primart er kreativt
eller analytisk i sin hensigt. Hvis vi de%nerer samtlige forskningshandlinger o —tiltai som kreative udvaskes
betegnelsens betydning, og “kreativ forskning” vil ikke lengere kunne forklare karakteren af en given
forskningsaktivitet eller pege pa specifikke elementer inden for forskningen. Ved netop at insistere pa det
kontinuerlige sprin meEI)lcm den krafifulde og den analytiske position mener jeg, at positionernes tette
indbyrdes relation iﬁustreres. Det skal endvidere anfores, at det ikke er artiklens rinde at spore disse kreative
kvaliteter i led i forskningsprocessen. I stedet tager jeg udgangspunke i der specifikke arbejde med iPod-
filmen for herudfra at illustrere, hvordan dette matcriafc cksemplificerer springene mellem den kreative og den
analytiske position og efterfolgende papege kvaliteten i disse forskellige positioner.

13)  Dette greb findes ogsd i fenomenologien, som ligeledes er undersegelsens teoretiske udgangs unkt.
Blandt andet Birgitte Stougaard beskriver, hvorledes den fznomenologiske analytiker skiftevis kan ga 1 girekte
dialog med objektet og efterfolgende holde denne erfaring ud i straEt arm og forholde sig objektivt til den
(Stougaard 20(;4: 83-84).
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Filmens manglende taktile element var ogsd med til at isolere dette aspekt af den mobile lytning
og gore det lettere at isolere og undersoge, hvor stor betydning folelsen af kroppens bevagelse og
vinden i hdret har for iPod-lytterne.

Processen anskueliggjorde endvidere min egen umiddelbare impuls til at @stetisere uderykket.
Jeg blev ansporet til at tenke i stemningsmassige overensstemmelser mellem de visuelle og de audi-
tive udtryk eksempelvis ved at udvalge serlige numre, der kunne relatere sig til det visuelle miljg
eller gennem en justering af volumen. Jeg lod dog tilfeldigheden rade af fornzvnte grunde, men
erfaringen om lysten til det @stetiske var givende for forstdelsen for lytternes motivation. Dette trin
i arbejdsprocessen kan karakteriseres som “research #hrough art and design”, hvis begreberne kunst
og design forstds bredt som betegnende en eller anden form for kreativ praksis.

Det andet trin er analysen af filmen, der baseres pa en kombination af en fenomenologisk
analysetradition og filmteoretiske analysemodeller og har til formal at adskille og undersoge de
forskellige komponenter, der pavirker oplevelsen under den mobile lytning. Denne tilgang kan
beskrives som “research into art and design”. Her fungerer praksisobjektet som fokus for analysen,
der undersgger, hvordan de forskellige audiovisuelle kombinationer pavirker hinanden. Hvordan
smitter musikkens stemning, tempo og overordnede udtryk af pd oplevelsen af et givet omrade.
Og omvendt, hvordan kan indtrykket af musikken péavirkes af de visuelle stimuli? Min hypotese
er, at de forskellige stimulanser alle pavirker og pavirkes gensidigt, og denne pastand efterproves i
inddragelsen af filmen under interviews med informanter.

Disse kvalitative forskningsinterviews udger det tredje niveau i arbejdet med iPod-filmen. Efter
en samtale med informanterne om deres intentioner og oplevelser med lytningen ser de filmen pa
en computer med hovedtelefoner i grerne. Efterfolgende inddrages filmen i relation til informan-
tens foregdende beskrivelser, og deres fortellinger far siledes et konkret objekt at forholde sig enten
bekraftende eller kontrasterende til. I denne proces af interviewet bliver det tydeligt, at brugerne
og jeg nu har en felles referenceramme, som de kan tage udgangspunkt i i deres beskrivelser af
egne oplevelser.

“Rie”: [Om musikken i filmen] ... Hvor nummer tre. .. det ville aldrig vere sidan noget, jeg
selv ville lytte til i sadan en situation,(...), fordi det er simpelthen for larmende. Altsd, det
ville vare i en anden sammenhang, at jeg skulle lytte til Dizzy, vil jeg sige. Det skal ikke vare
pé en cykeltur, fordi det bliver sidan for stressende pa en eller anden mide.

Interviewer: Det bliver for meget?

“Rie”: Ja. Og slet ikke Gnags! (...) Det bliver simpelthen bare for lalleglad, altsi det bliver
sddan argh... Det var ikke en god association. (Interview med “Rie”, september 2010.).

“Rie” har forud for dette citat beskrevet, at hun var glad for de to forste numre i filmen og fortalt,
at de kunne veare nogen, hun selv havde valgt. Citatet viser, hvordan det tredje nummer falder uden
for hendes smag eller i hvert fald ikke passer ind i den pagzldende situation. Ligeledes viser citatet,
hvordan dette eksempelmateriale gor det lettere at nd en forstdelse af, hvornar, hvordan og hvorfor
lytteren bruger sin iPod. Uden filmen ville det vare svert at gore lytteren bevidst om sidanne ofte
ubevidste handlinger og strategier.

Filmen fungerer siledes som et eksempel, der igangsatter lytterens refleksioner over bide den
pigezldende audiovisuelle kombination og over musikkens funktion generelt. Denne refleksions-
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udvikling fra det specifikke til det generelle eksemplificeres i interviewet med “Magnus”™

“Magnus”: Si kom der et nummer mere, som ogsé var sidan enormt... enormt godt, faktisk,
som er enormt dystert. Han synger pé et tidspunket et eller andet med “self piry”. (...) — ‘pool
of your self pity”. Det er sidan ‘ej okay, det... Han er ked af det, ham her”. (...) Men det
betyder ikke, atr man selv bliver ked af ar hore det. (...) Man kan godt synes, det er et helt
vildt godt nummer, man faktisk bliver glad for at hore. (...) Det er det, der er sd markeligt
ved musik, der er sorgelig og dyster. Man bliver selv glad for det nogen gange. (“Magnus’,
september 2010).

Interviewet med “Rie” viser ligeledes, hvordan filmen kan igangsatte en refleksion over musikkens
funktion i relation til de visuelle indtryk.

Interviewer: Si din oplevelse af tingene havde wndret sig, hvis du havde hort noger andet

musik, eller...?

“Rie”: Helt sikkert! Altsd, du kunne have givet mig en helt anden oplevelse, hvis det havde
varet fire andre sange.

Interviewer: Okay.

“Rie”: Fuldstendig.

Interviewer: Hvordan ville den... Hvis du nu havde hort Dizzy ned ad alléen...?
“Rie”: Ja, det havde veret synd, da! (...)

Interviewer: Hvorfor havde det veret synd?

“Rie”: Jamen fordi ar det er natur, og det er traer, og det er smukt, og det skal ikke vere
sddan noget larm, altsa. (...) Det skal ligesom hange sammen ikk’. (Interview med “Rie”,
september 2010.).

Idet filmen inddrages under interviewet er den det primere objekt for samtalen og for den under-
sogelse, man kan siges at lave af den audiovisuelle kombination sammen med informanten. Denne
udforskning kan forstds som en slags research into art. Men dette fokus pd filmen etableres alene
med henblik pa at na til dybere erkendelse af musikkens og hele den mobile lytnings funktion for
lytterens samlede oplevelse og lytterens vaner med og begrundelse for at bruge iPod’en. I en forsk-
ningsmassig ssammenhang fungerer filmen her som eksempel pa research rhrough art.

Opsummerende refleksion

Jeg har i artiklen beskrevet, hvorledes jeg i min undersegelse af iPod-lytterens oplevelser i det ur-
bane rum anvender iPod-filmen som et kreativt greb, der belyser emnefeltet fra en praksisorienteret
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vinkel. De kreative “spergsmél”, som metoden retter mod analyseobjektet, affeder nogle bestemte
svar, og belyser nogle aspekter, som jeg vurderer ellers ikke ville vare blevet belyst. Filmen skabte
som navnt bide et konkret referenceobjekt og sammenligningsgrundlag for iPod-lytterne under
interviewet. Den gjorde det lettere for lytterne at italesztte deres oplevelser og gjorde dem samtidig
bevidste om deres intentioner og vaner med lytningen, som de indtil da ikke havde reflekteret
meget over.

Endvidere gav selve produktionen af filmen mig indsigt i lytningens sammensatte struktur. Den
belyste, hvorledes byen nogle steder kan synes at kalde pa en auditiv estetisering. Arbejdsprocessen
medforte ligeledes en ny forstelse af lytteren som en kreativ designer af multisensoriske oplevelser,
idet han mere eller mindre bevidst, enten undervejs pa cyklen eller forud for lytningen, skaber og
iscenesatter sin egen personlige oplevelse af og i det urbane rum.

Artiklen presenterer sdledes et eksempel pa, hvordan et kreativt produket og en kreativ proces,
med henvisning til Niels Lehmanns teori om det springende menneske, kan anvendes i en viden-
skabelig undersogelse med henblik pa at belyse svert tilgzengelig information samt medvirke til at
anlegge anderledes og givende perspektiver. Springet angér der krafifulde menneskes bevagelse fra
en “varm”, skabende relation til et kreativt produkt til dez analytiske menneskes “kolde” relation til
og refleksion over samme. Denne metode kombineres i ph.d.-projektets overordnede undersogelse
med andre perspektiver og metoder. Det springende menneske kommer saledes ikke alene til at
springe imellem positioner i forhold til et kreativt produkt (filmen), men ogs imellem forskellige
vinkler pd hele analysefeltet omkring den mobile iPod-lytning.

Sédanne komplekse metodiske spring behandles fra et systemteoretisk udgangspunke i Thomas
Rosendal Nielsens artikel “Kunstbaseret forskningspraksis”. Selvom narverende forskningsmetode
er fenomenologisk funderet, kan Nielsens bud pa en analysestrategi, der kan gore kunstbaseret
forskningspraksis sensibel overfor kritik, bidrage oplysende i forhold til de forskellige metodiske
greb, der er prasenteret og diskuteret i denne artikel. I henhold til Nielsens bidrag kan de for-
skellige metodiske spring, som jeg foretager i undersogelsen af den mobile iPod-lytning, anskues
som iagttagelsespositioner i bidde forste og anden orden (Jf. Nielsens udredning af disse begrebers
betydning). Disse kan — simplificeret anskuet — siges at have paralleller til Niels Lehmanns spring
mellem det kraftfulde og det analytiske menneske. 1 forste orden iagttages et fenomen ud fra en
distinktion og en efterfolgende indikation, dvs. en proces, hvor noget skelnes fra noget andet, og
der fokuseres pa en af siderne (Jf. Nielsen). En sidan iagttagelse indeberer det iagttagende individ,
som i fznomenologien er den sansende krop, og dets fokusering og skelnen i iagttagelsessituatio-
nen. Produktionen af iPod-filmen kan beskrives under denne forste orden og dette “system”, idet
jeg selv som skaber af filmen indgr i en forste ordens iagttagelse med den film, jeg designer. Ifolge
Nielsen figur 2 kan der inden for denne orden ogsa foretages spring mellem det, han betegner som
rum. Derfor kan den efterfolgende anvendelse af filmen i en interviewsituation ligeledes forstas
som tilhgrende forste orden, hvor der stadig er en relativt umiddelbar, direkte relation mellem
min iagttagelse og interviewet/iagttagelsesobjektet. Forskellen beskrives i systemteorien som skift i
iagttagelsespositioner og rum, hvor forskellige systemer er fremherskende. For at blive i den system-
teoretiske terminologi kan forskellen i systemer og rum i disse tilgange karakteriseres ved graden
af nerhed i relationen mellem feenomen og iagttager (Jf. igen Nielsens figur 2). I designprocessen
er der stor nerhed mellem iagttager og objeke, hvor der allerede ved anvendelsen af materialet i
interviewsammenhange skabes en afstand, eftersom det nu er interviewobjekeet, der skal indgi i
en direkte, perceptuel relation med filmen.

I anden orden holdes iagttagelserne af forste orden ud i strakt arm, idet selve iagttagelserne iagt-
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tages. Nerverende artikel er et eksempel pé et sadant greb, hvor der reflekteres over egne metodiske
tiltag og spring.

Konklusion

Ligesom Nielsen argumenterer for i sin artikel, har jeg fundet det relevant at opretholde tyde-
lige greenser mellem de forskellige tilgange til mit empiriske materiale. Hvad enten de forskellige
metodiske strategier betegnes som systemer eller spring, sd er det min erfaring, at de kan belyse
og udfordre hinanden gensidigt, si lenge deres individuelle kendetegn og kvaliteter erkendes og
holdes adskilt.

Det er siledes i mit empiriske arbejde med iPod-filmen — og i denne efterfolgende refleksion over
de metodiske greb og strategier min hensigt at have gjort arbejdet transparent og sensibelt overfor
en kritik, der netop tager det kreative arbejde alvorligt i en videnskabelig sammenhzng.
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Stemme, lytning og kreativitet

En metodologisk undersggelse baseret pa to cases
Af Ansa Lonstrup

Hvad foregar der, nr vi lytter til stemmer? Hvordan kan vi forsta vores egen stemme- og lytteak-
tivitet i relation til en kreativitetsdiskurs? Hvordan kan vi forsta det kreative forhold mellem vores
stemme- og lytteaktivitet? Kan vi bruge stemme og lytning i vores skabelse: af os selv og vores varen
i og viden om verden — i vores akustemologi' og i vores videnskab?

I denne artikel vil jeg forsege inden for en kreativitetsdiskursiv ramme at sammentenke egen

mangedrig praksiserfaring — systematisk iscenesattelse og afprovning af lytte- og stemmeaktivitet
i et paedagogisk perspektiv — med et aktuelt eksempel pad markant dansk satireunderholdning,
Rytteriet, som opererer med basis i stemmekarakterer og stemme-imitation, funderet i hvad jeg vil
kalde kreativt Jysteri og kreativ stemmeproduktion. Ryrzeriet modtog i december 2010 Danmarks
Radio’s (DRs) Sprogpris.
Min undersogelse er funderet i de to cases, men eftersom der inden for samtidskunst og samtids-
kulturen nu synes at foregd en meget omfattende udforskning og afprevning af netop (stemme)
lydens og lytningens potentiale — estetisk-kreativt som teoretisk-videnskabeligt — har jeg desuden
en klar forventning om, at det ogsa vil vere produktivt at analysere min og andres praksis pd
stemme-lyd-lytning omradet ogsd i relation til en bredere metodologisk refleksion over kreativi-
tetsbegreb og -diskurser.

Jeg tager siledes udgangspunke i den parallelitet, der findes mellem den kunst- og kulturprakti-
serende “udforskning” og den videnskabelige forskning i stemme, lyd- og lyttefeltet?. Derfor kan
denne artikels undersagelse heller ikke entydigt placeres i én af Fraylings tre kategorier: “Research
into art and design”, “Research through art and design” eller “Research for art and design” (Frayling
1993:5). Et forslag til karakeeristik og kategorisering vil jeg forelebig deponere som en cliff-hanger,
inddil jeg afslutningsvist vil vende tilbage med et bud pa, hvad det er artiklen har forsegt at prak-
tisere.

Jeg er endnu ikke stgdt ind i nogen samlet eller systematisk fremstilling af stemme og lytning
som kreativ proces, handling og praksis, men der findes masser af bidrag og ansatser dertil fx i Don
Thde: Listening and Voice. Phenomenologies of Sound; Ola Stockfelt: Musik som lyssnandets konst samt
Adequate Modes of Listening; Jonathan Rée: / see a Voice, samt Ansa Lonstrup: Stemmen og Oret. Stu-
dier i vokalitet og auditiv kultur; Stemme, lyd og lytming i Samtid og Kunst®. Dem vil jeg bygge videre
pa som refleksivt varktoj, ligesom jeg vil treekke pd og teoretisere over min egen praksiserfaring.

Jeg vil endvidere inddrage den mere kritisk-analytiske tilgang til kreativitets-diskursen, eksem-
plificeret ved Ulrich Brockling: On Creativity: A brainstorming session, Jan Lehmann Stephensen:

1)  Ordet er en sammentrekning af akustik og epistemologi. Antropologen Steven Feld definerer akuste-
mologi pa flg. made: “Using and understanding sound as mo§ality of knowing and being in the world”,
Steven Feld: “A Rainforest Acoustemology”, (I"geld 2004 :226).

2)  Hermed menes ikke et forskningsfagligt samlet eller entydigt felt, men derimod de mange fagligt og
teoretisk yderst forskellige forsag og bud pdat videnskabeliggpre relationen mellem stemme, lyd og lytning.
Se fx Nancy, Jean-Luc, 2007 . Listening. Fordham: Fordham University Press; Norie Neumark (red.), 201(%.
VD I1CE. Vocal Aesthetics in Digital Arts and Media. London: The MIT Press; Jacob Smith, 2008. Vocal
Tracks. Performance and Sound Media. London/Los Angeles: University of California Press.

3)  Ihde 2007; Stockfelt 1988 og 2004; Ree 1999 samt Lonstrup 2004 og in print.
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Kapitalismens dnd og den kreative etik samt ikke mindst Alistair Pennycooks artikel ' 7he rotation
Gets Thick. The Constraits Get Thin ": Creativity, Recontextualization, and Difference, bl.a. med hen-
blik pa at kunne forstd og forklare stemmenlydens serstatus i kreativitetssammenhang og heraf dens
serlige behov for metodologisk-erkendelsesmeessig behandling.

Hvad angir mine to cases nedenfor, som umiddelbart kunne synes lidt rigeligt i dette artikelfor-
mat, si er de valgt ud fra en flerleddet tematisering, som alt i alt gerne skulle sikre, at jeg rent faktisk
kommer rundt om hele mit sammentenkende projekt:

- Case 1: Rytteriet og lytteriet. Kreation af stemmekarakterer i dansk satire.*

- Case 2: Stemme- og lyttegvelser pd gulv som kreativ proces.

Forudsaetninger

Min egen stemmepraksis er nasten lige sd gammel som jeg selv — pd et fotografi sidder jeg som
todrig med salmebogen i hinden. Den 4bne, rundede mund og mit koncentrerede opadvendte
blik rettet mod min klaverspillende far, som ikke ses pé billedet, er tydelige tegn pa, at jeg synger
— og lytter. Det har jeg gjort lige siden, men det var forst via modet med en helt anden stemme-
lytte praksis i begyndelsen af 1980 erne, at jeg for alvor begyndte at reflektere over min egen og
andres stemme-lytte praksisser. Under en kort gymnasielererkarriere var jeg i 1981 blevet del af en
selvbestaltet kvindegruppe, som fandt ud af at organisere et pedagogisk praksisudviklingsarbejde
“med drama” som redskab. Vi valgte en kandidat i musikvidenskab og dramaturgi som konsulent
for gruppen, og hun introducerede “dramagvelser pd gulv”, herunder et lengere stemmeopvarm-
nings- og ovelsesprogram, som var inspireret af den polske teaterinstrukter og dramapadagog Jerzy
Grotowski® samt af Eugenio Barba. @velserne indledte hver session i gruppen. Gruppen arbejdede
forst og fremmest som en selvkvalificerende gruppe med padagogisk-didaktiske processer og kvali-
ficeringer som mél og middel og med hver vores personlige gymnasiale undervisning for gje. Men
det lykkedes os da ogsd at lave en mindre forestilling. Derefter oplestes gruppen.

I de kommende 4r fra 1982 som nyansat adjunke pa Astetisk Kulturarbejde (senere Astetik og
Kultur) udviklede jeg de indlerte drama-stemmegvelser i forlengelse af min mangearige praksis
som sanger, nu suppleret med endnu flere dramagvelser pa gulv, overleveret fra og i samarbejde
med min kollega fra Dramaturgi. I drene der fulgte udviklede det sig til et egentligt stemmeprogram,
som blev formidlet i en kort artikel®, oprindelig formuleret i og til en voksenpadagogisk kontekst.
Den foranledigede mange foredrag og workshops i vidt forskellige kontekster: voksenpedagogiske
kurser, kurser for vejledere, socialpedagoger, sygeplejersker, journalister m.fl., alt inden for et bredt
stemme-lytnings-, formidlings- og kommunikationsfelt. Stemmen var tilsyneladende kommet
markant pd dagsordenen i de ar, og jeg benyttede i slutningen af 1990 erne lejligheden il inden
for rammen af det store forskningsprojekt Moderne Estetisk Teori” at udvikle mit eget delprojeke

4)  Til leesere som ikke er bekendt med Rytteriet anbefales det, at man ser og herer det inden man laser
videre om casen pé side fem. Se links under note 13 og 15.

5)  Jerzy Grotowski (1939-1999), kendt for sit krops- og “action’- baserede gruppeteater og teater- “la-
boratorium”. Han arbejdede bl.a. med alle kroppens enkeltdele som kilde til eller resonans for stemmens
artikulation og ekspressivitet. Hans elev, Eugenio Barba, har som leder af Odinteatret i Holstebro ligeledes
arbejdet med stemmen som sarligt privilegeret og kropsfunderet virkemiddel. Se http://en.wikipedia.org/
wiki/Jerzy_Grotowski og http:// a.wikipegia.or wiki/Eugenio_Barba#Ekstern_henvisning samt http:/%
www.hum.au.dk/nyheder/ arf()iv/ forskning/29odin.htm

6)  “Stemme og stemmekvalitet” i Lonstrup 2004.

7)  Moderne Astetisk Teori: Det wstetiskes aktuelle jl?lnktiomﬁmndrin%(v/ Morten Kyndrup. Center for Kul-
turforskning, AU, 1993-98. Finansieret af Statens Humanistiske Forskningsrad.
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om stemmen. Resultatet heraf udkom i bogform: Stemmen og Oret. Studier i vokalitet og auditiv
kultur i 2004. Og det var s3 det, troede jeg.

Men i forskningsprojektet Audiovisuel kultur og den gode lyd® viser det sig, at fokus i hgj grad sam-
les omkring lytning som den centrale metodologiske problemstilling, ligesom dette ogsé internatio-
nalt allerede er tilfeeldet i de navnte udgivelser om lyd, stemme og lytning. I mit eget delprojekt Lyd
i samtidskunst — lyd pa museumt’ er udgangspunkeet ligeledes en undren over, hvad samtidskunstens
inddragelse af lyd som materiale og dermed en intenderet, iscenesat lytning mon kan betyde i et
bredere @stetisk-kulturelt og samfundsmassigt perspektiv. Den relativt nye Jystende kunstneriske
praksis synes at etablere en ganske anderledes made at g til vaerks pd inden for det, vi tidligere har
kaldt billedkunst. Nir sa genudgivelsen af Don Ihdes bog Listening and Voice. Phenomenologies of
Sound" (1. udgave 1976) dukker op i 2007, ma det have noget for sig:

If 1 listen, I may begin in the midst of word for there is a center to my experience of language.
It is that strange familiarity that lies in the very conversation that shows things, others, the
gods, myself. The center of language is located in the voiced and heard sounding of word.
From this center I may proceed “outward” toward horizons of sound and meaning that em-

bodly significance within the world. (Ihde:116).

Stemme og lytning kalder pa en genrefleksion, ikke kun fenomenologisk og pedagogisk, men ogsd
i forhold til en diskussion med den brede kreativitetsdiskurs, som synes at kreativisere’! alt pa sin
vej. Er stemme og lytning i virkeligheden den primeare og den ultimativt demokratiske teknologi,
hvormed vi alle — stort set — ikke blot kan udforske hver vores ekspressive kreativitet og dermed
producere en “udvidelse” og iterativ genskabelse af o5 se/v, men ogsd kan gere dette i et (inter)
agerende fellesskab, baseret pa lytning som bade forudsetning for og som effekt af stemmens
skabende lydaktivitet?

Stemme - ikke sprog

Der ligger indbygget og manifest i forstielsen af stemmen et problem med at kunne skelne mel-
lem stemmens to fundamentalt forskellige funktioner som hhv. sprog- og lydproducerende. Felles
for de to funktioner er genereringen af betydning, men hvor den sproglige produktion er bestemt
af sprogets sarlige tegnkonventioner og -systemer, procedurer og historie, s er stemmens lydlige
produktion rundt om den sproglige artikulation bestemt af stemmens individuelle, serlige lyd og
karakter, produceret af en fysisk krop og en (mental) personhistorie. Derfor kan en feenomenolo-
gisk reduktion og dekonstruktion af stemmen vere nedvendig med henblik pa at ’af-naturalisere’
vores sikaldt naturlige eller hverdagslige opfattelse af stemmens komplicerede og sammensatte
lydproduktion. Huvis vi siledes lytter estetisk og ’forbi’ sproget, vil vi primart here stemmens
klang (zimbre, resonans og overtone- og frekvenssammensaztning), bestemt af ken, fysiognomi,

8)  Kollekrive forskningspro{ekt 2009-2012, finansieret af FKK. Se hjemmesiden http://ak.au.dk/ og
projektets blog htep://www.avlyt.dk/

9)  Mit eget delprog:kt har ikke planlagt bevaget sig over i en “stemme”-metodologisk retning, ikke
mindst inspireret af Don Thdes fenomenologiske lyttemetodologi, som er funderet i et meget bredt stem-
mebegreb: al verdens lyd — menneskelig og ikke-mennesklig — er ifelge IThde “stemme”.

10)  Don Ihde, 2007. Listening and Voice. Phenomenologies of Sound, SecondEedition. Albany: State Univer-
sity of New York Press.

11)  Se Jan Lohmann Stephensen athandling Kapitalismens dnd og den kreative etik, hvori han underse-
ger kreativitetsbegrebets genealogi, dets historiske skiftende position og status, samt dets aktuelle, diskursivt
uafgreensede status og karakter. Jf. ogsé Lehmann Stephensens udredning og diskussion af kreativitetsbegre-
bet og vidensproduktion i nzrverende artikelsamling (Stephensen 2010)..
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race, sexualitet, stemmeforbilleder eller ’kilder’ som foreldre- og andre identifikationsfigurer, samt
tillerte og internaliserede, individuelle og kulturelle vaner. Kort sagt alt det som tilsammen skaber
en personlighed, gennem hvilken vi per sona’ (gennem lyden) fremtrader for andre i verden. Se-
kundeert vil vi here komponenter som stemmens artikulation (af sproglydene), diktion og prosodi,
intonation (tonegang), rytme, frasering, pausering. Hvis stemmen ’synger’ vil vi primert hore det
ske gennem periodiske lydsvingninger, dvs. som ’toner’ — hvis stemmen ’taler’ primert gennem
uperiodiske svingninger, dvs. som ’lyd’. Men for begge disse aktiviteter geelder det, at stemmen i sin
lydproduktion arbejder efter musikalsk-astetiske principper sdsom rytme, pause, klang, tonehpjde
og -styrke, uanset om produktet er tale eller sang — eller noget midt imellem. Hvor stemmens sprog-
produktion sker inden for et szt af felles vedtagne regler og konventioner, si foregir stemmens
lydproduktion altsd inden for en meget bredere musikalsk ramme, hvorfra den enkelte stemme
henter og aktiverer sine helt egne, personligt unikke sammensatte komponenter og virkemidler.
Indsamlingen heraf sker i en livslang mental og fysisk proces, forst og fremmest baseret pa lytning
til og internalisering (tilegnelse) af andre stemmer, og resultatet er en unik stemme "komposition,
som kan madles og identificeres teknisk fx gennem biometriske metoder. Men ogsa inden for sin
egen grundkomposition kan stemmen @ndres og varieres over tid og i rum. Grundstemmen skabes
i en lang ontogenetisk individualiseringsproces, men den kan til enhver tid genskabes, omskabes
og udvikles gennem treening, @stetisk, kreativ praksis eller udefra kommende a@stetisk-lydlige in-
put. Det samme gelder vores konkret klingende og anvendte stemme(r), som vi til enhver tid kan
@ndre, variere intuitivt eller intentionelt efter lyst, talent og evne, kontekst eller forgodtbefindende.

Rytteriet og lytteriet: kreation af stemmekarakterer i dansk satire

Sarpris til Rytteriet: Udover prisen til Jette Beckmann havde DRs sprogprisjury i dr valgt
at uddele en serpris til skuespillerne Rasmus Botoft og Martin Buch for deres virke i satire-
programmet "Rytteriet. Ogsd Rytteriets satire bar tilfort det danske sprog nye faste vendinger,
som i gjeblikket hores hyppigt rundt i landet. Men drsagen til uddelingen af serprisen er
ifolge DRs sprogredaktor, Martin Kristiansen, forst og fremmest Botofts og Buchs evner til
humoristisk at anskueliggore mangfoldigheden i dansk sprogbrug.

“Rytteriet jonglerer virtuost mellem de enkelte figurers personlige sprog, bide dem med kendt
Jforleg og de fiktive, og mellem dialekter og sociolekter. Satiren og karaktertegningen bygger
pd skarpe sproglige iagttagelser, der samtidig pa herlig pedagogisk vis lerer os, at forstdelsen
af det sagte i den grad afhenger af sammenhbangen,” siger Martin Kristiansen. 2

Sédan kan man lese pd forsiden af DR’s hjemmeside d. 6. december 2010 — ca.1/2 ar efter at jeg
for forste gang via en downloadet version pd en iPod blev prasenteret for DR P2 s satire Rytteriets
“Jorgen Leth parodi” fra 17. okt. 2009"%. Min forste reaktion da jeg horte den var, at den métte
vere en montage af autentiske Jorgen Leth optagelser: alt i “Jorgen Leth’s stemme — hans stem-
metimbre herunder resonans-, frekvens- og overtonesammensetning, hans diktion, pauseringer,
fraseringer, intonation, prosodi m.m. led fuldstendig autentisk og sa precist Jorgen Leth’sk, at
jeg ikke havde fantasi til at forestille mig, at der kunne vare tale om andre kilder end Jorgen Leth
selv. Vi der sammen havde lyttet til “montagen” blev sd uenige om dens ophav, at en henvendte

12)  http://www.dr.dk/OmDR/Nyt_fra_DR/Nyt_fra_ DR/2010/12/06093915.htm 06.12.2010
13)  http://www.youtube.com/watch?v=mGsNahjyOLg Jorgen Leth parodi pi YouTube
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sig skriftligt til DR derom og fik svaret, at “Jorgen Leth’s” stemme tilhorte skuespilleren Martin
Buch, den ene halvdel af Rytteriets to mandlige hovedkrafter — tydeligvis en sand mester i kunsten
at imitere stemmer.

Lenge for modtagelsen af DR’s Sprogpris har Ryzeriet opndet kult status, hvilket bl.a. kan af-
leeses pa de mange oploads og det ekstremt store antal besgg, disse har genereret pa YouTube, af
de mange udvalgte sentenser fra Jorgen Leth sketchen og andre af deres satire numre, som florerer
i folkemunde, samt af deres meget store succes med Rysterier Live pa Bellevue Teatret i szsonen
2010-2011. Her vil jeg fremhave og fremanalysere de kreative principper, som Rysteriet arbejder
med, og som jeg ikke finder tilstreekkeligt deekkende i formuleringen: “evner til at anskueliggore
mangfoldigheden i dansk sprogbrug” eller “jonglerer virtuost mellem de enkelte figurers personlige
sprog, bdde dem med kendt forleg og de fiktive, og mellem dialekter og sociolekter”, jf. begrundel-
sen for Sprogprisen citeret ovenfor.

I forleengelse af Pennycook' vil jeg anfore, at ogsa repetition, intertekstualitet, flow, en hgj grad
af mimesis (imitation) og selve stemmens performativitet (eller “tone”) er serdeles afggrende og
karakeeristisk for Ryrzeriets artistiske kunnen. Iser i Jorgen Leth parodien, hvor imitationen af alle
talens klangligt-lydlige aspekter som tidligere navnt er sd pracis, iser vedr. den serlige Leth’ske
nasale resonans, at den kan forveksles med originalen — selv af et skarpt lydanalytisk ere. Ryszerier
benytter desuden oplagt her den sproglige repetition, idet “Jorgen Leth” gentager ord fra intervie-
werens spergsmal, han gentager sig selv (fx “jeg er et negent menneske” og “fuldstendig”), og han
gentager pd bedste intertekstuel vis personen Jorgen Leths egne gvrige varker og roller: som poet,
som filmmager og som Tour de France kommentator. Men gentagelsen heres imidlertid ogsd i hans
serlige mide at tale i hovedsztninger, pausere og ophobe statements pa: “Jeg er et nogent menne-
ske” — pause — “Jeg ligger pa min hotelseng i Havanna” — pause — “Jeg ser pd min krop” — pause —
“iagttager den, udforsker den” — “Min mave er Mont Ventoux” — pause “Bag Mont Ventoux ligger
min pik og hviler sig” — pause — osv. Dette foregir med én og samme intonation og en og samme
fraseringsrytme 4 la “digt recitation”, sadan som vi kender det fra digteren Jorgen Leth. I “Jorgen
Leth” parodi-imitationerne lytter vi intenderet bade til hans stemmes karakeer (klang, lyd, rytme,
prosodi, dynamik) og til dens leksikalsk-sproglige udsagn, som er plausible og derfor morsomme i
forhold til, hvad den autentiske Jorgen Leth ville kunne finde pa at sige.

Udsigelsen (den performative, @stetiske betydning) er i perfeke balance med udsagnet (den re-
ferentielle, leksikalske betydning), siledes at vi etablerer en reflekteret @stetisk relation til begge
dele. Stemmens dobbelte betydning er betingelsen og afggrende for den komiske og “imaginative”
effeke og forestilling om karakteren Jorgen Leth hos lytteren. Noget lignende kan fx ogsé ske, nir
vi lytter til udpraget dialektale eller sociolektale stemmer hos udenlandsdanskere, indvandrere el-
ler medlemmer af kongehuset — hvor vi tendentielt vil kunne “tippe” vores lytning over i en ren
astetisk udsigelseslytning og overhere eller nedprioritere, hvad der rent sprogligt udtrykkes — med
samme komiske effeke til folge.

I Rytteriets serlige musiklydstudieserie’®, hvori kendte danske sangere og deres sange imiteres,
sker dette ved hjelp af et dobbelt repeterende princip, dels ved at samtlige afsnit kerer efter den
samme skabelon, dels gennem intensiv stemme-imitation som figurkonstruktion af de valgte san-

14)  Alistair Pennycook: ‘The Rotation Gets Thick. The Constraints Get Thin": Crcativizl, recontextual-
ization, and Difference. Oxford Journals. Humanities. Applied Linguistics, Vol. 28, (Issue 4) 579-596.

15)  http://www.youtube.com/watch?v=EtDmkNclQ_U&feature=related “Jeg er sa glad for min penis”.
htep://www.youtube.com/watch?v=tj9GROTW7Yg&feature=related “Sa’n nogen som os har jo brug for en
penis”.
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gere, fx “Poul Kjoller”, “Poul Krebs”, “John Mogensen” m.fl. Skabelonen er som folger: Sangeren
(Martin Buch) stir i lydstudiet og begynder at synge sin sang, hvori de enkelte sangerfigurer i
hvert deres afsnit imidlertid har substitueret det centrale to-stavelses substantiv i omkvedet med
ordet “penis”: “Jeg er sd glad for min penis”, “Si’n nogen som os har jo brug for en penis” osv.
Produceren (Rasmus Botoft) star i producer- og mixerrummet og synes ligegodst, at der er noget,
der virker merkeligt. S& han foreslir hver gang, at ordet “penis” maske skal erstattes med hhv.
“cykel”, “kaer’ste” osv. (dvs. de korrekte ord fra de originale sangtekster). Det prover “Poul Kjoller”
eller “Poul Krebs” sa, men de pa deres side synes ikke det fungerer — og det synes produceren efter
nzrmere lytning s alligevel heller ikke. S& de bliver enige om, at de alligevel “kerer den ind med
penis”, som man ogsi (plausibelt) ville kunne hgre det formuleret i musiker- og producerjargon.
I den forstand er der selvfelgelig tale om en kreativ sproglig omgang med en serlig socio-, eller
idiolekt, men helt afggrende er det konsekvent gennemferte substitutionsprincip, som anvendes
pd en rekontekstualiserende made, og siledes at disse sang- og sangerversioner fremstar om muligt
mere nyskabende og originale end forleggenes og de oprindelige kunstneres autentiske versioner.
Det er pafaldende, at en meget stor del af nyere dansk radio- og tv-satire synes at vere funderet i
en performativ stemme-lytte kreativitet, nar det drejer sig om at skabe grundmateriale for markante
satiriske figurer. Ud over Rysteriet kan nevnes eksempler som Cris og Chokoladefabrikken, Drengene
fra Angora og senest ogsd Krysters Kartel. Figurerne i disse er funderet i en stemmekarakter, formo-
dentlig baseret pd en uendelig mangde (af)lytning, repetition, imitation og variation af stemmer,
og formodentlig gennem iterative “ovelser pa gulv” over lengere tid med hérdt arbejde og meget
sved, mange gentagelser, leg, udforskende krops- og stemmegvelser i et iscenesat og formgenere-
rende forlgb. Sddan kan ogsd Ryrreriers forudgaende kreative processer meget vel veere foregiet.

Stemme- og lyttegvelser pa gulv:iteration,imitation og variation som kreativ proces

Mit eget stemmeovelsesprogram foregar efter en grundstruktur og inden for en varighed mellem
to og fem timer, i et rum med masser af fri gulvplads og et deltagerantal pa 10-35 personer. Alle
gvelser foregar med et fysisk afszt og i en eller anden fysisk bevagelse, si derfor anbefales lost/
behageligt toj og lydlast fodtej. Der begyndes med kropsopvarmning, herunder lgbe-syngning af
en alment kendt sang, som varieres gennem parametrene tonehgjde, dynamik (styrke), tempo, stil,
ekspressivitet. Derefter aktive vejrtrekningsovelser i klassisk sangpadagogisk tradition, dvs. med
vegt pa en fysisk fornemmelse og aktiv placering af andedrettet ned i kroppen med mobilisering af
mellemgulv (diafragma) samt med afsegning af stemmens fysiske “teknologi’: strubehoved og stem-
mebind (instrument), andedret (energikilde), resonans (forsterkning). Der arbejdes med imitati-
onsevelser efter det musikalske call-response princip, hvor vi leber rundt i en stor cirkel, mens jeg
“syngende” stiller det samme sporgsmal: “Anna er kaffen klar?” til hver enkelt deltager, en ad gan-
gen, individuelt varieret efter samtlige musikalske principper (tonehgjde, klang, dynamik, tempo,
rytme, feeling), og idet det er deltagernes opgave at svare med en og samme sztning: “Ja, Ansa, kaf-
fen er klar”, men individuelt varieret i overensstemmelse med spergsmalets stemmekarakeer — dvs.
imiterende min individuelt varierede spergestemme pé alle de musikalsk-zstetiske parametre, i.c. i
overensstemmelse med den varierede karakter i min spergende stemme.

Senere arbejdes der efter samme imiterende princip, nu to og to og i et lengere forlgb, hele tiden
med et fysisk bevegelsesafset for stemmeartikulationen, og idet man gennem flere minutter afse-
ger, afprover og varierer alle mulige/givne stemmeudtryk, indtil jeg vurderer, at de er tilpas udtemte
og beder dem skifte roller som henholdsvis 1. stemme (sporgsmal’) og 2. stemme (imitation eller
svar’). I starten foregir ovelserne uden sprog. I stedet arbejdes der med imaginere roller, fx “nu
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er du en elastik” med en imaginer elastik om handleddet, som man strekker og setter stemme-
lyd pd i overensstemmelse med strek-bevegelsen. Eller hvor ansigtet strekkes og undersoges med
stemmelyd pa. Her er sproget altsi helt sat ud, hvorimod det er den fysisk-kropslige materialitet,
imaginationen og de gestiske bevagelser, som via stemmen initierer eller giver lyd. Dette udvides
senere til ovelser, hvor den ene person bevager sig rundt i rummet, “tilkalder” og udelukkende med
vedvarende variation af sin egen stemme ’be-stemmer’, hvordan den anden (med lukkede gjne)
gestisk-musikalsk skal bevaege sig rundt efter tilkalderen’. En variation heraf er den “blinde” som
med lukkede gjne men med sin varierede kropsligt-gestiske direktion bestemmer den andens stem-
meartikulation. Senere opereres der med et enkelt ord pr. stemme, fx udspillet “varsgo”” og svaret
“tak” — men stadig initieret af en kropslig bevagelsesimpuls eller gestus og til stadighed fokuseret
pd stemmevariation og imitation.

Sidst i forlebet kommer s to kollektive ovelser, hvor det gar ud pa at bevage sig rundt mellem
hinanden med hver sin (af mig) zildelte og holdte (gentagende) tone, den forste ovelse i stresset lab,
den anden med lukkede gjne og derfor forsigtigt folende sig frem. I denne anden ovelse gir det ud
pd under en afsegende og forsigtig fysisk bevagelse rundt i rummet at synkronisere og afbalancere
lytning og stemmegivning, eftersom opgaven er gennem lytning at finde frem til og holde fysisk
fat i andre deltagere med nojagtig den samme tone. Det er forholdsvist vanskeligt den forste gang
at "holde sin tone’ (intonere) og lytte samtidigt — selvom eller maske netop fordi der alt i alt er
distribueret tre (fire) forskellige toner svarende til en harmonisk 3- eller 4-klang. Men anden evt.
tredje gang deltagerne laver ovelsen, lykkes det for de fleste at finde de andre ’tone-makkere’, dvs.
at balancere lytning og stemmegivning og dermed bade finde (og holde fast i) de andre identiske
toner og kreere en flot harmonisk klang, som samtidig er i en vis tonal bevagelse under processen.

Til allersidst samles og lukkes forlobet i produktionen af et kollektivt soundspace eller lydverk,
som improviseres frem efter anviste regler og principper. Vi sidder eller stir pd gulvet med lukkede
gjne af hensyn til koncentrationen og den storst mulige lyd-lytte kontakt. Jeg fastseetter fx flg. regler
for forlebet: Hver deltager og den samlede gruppe af deltagere skal starte piano (svagt), langsomt
stige i styrke i et langt crescendo, kulminere og derefter langsomt “fade” i et decrescendo. Jeg under-
streger samtidig, at ’tonen er fri’, dvs. at man hver iser selv md agere individuelt inden for denne
ramme eller storform, begynde nar man vil, give lyd, nynne, tralle, synge pa vokaler og konsonan-
ter, men aldrig med ord og hele tiden efter det tidligere indgvede imitations- og variationsprincip,
hvor man lytter sig ind pa hinanden, evt. responderer pé, gentager, imiterer eller varierer hinandens
lyd og stemmer og derved indgér i kortere eller lengere stemmelydlige dialoger’. Endelig aftaler vi,
hvilke musikalsk-lydlige parametre vi skal prioritere: melodi, rytme eller klang, og hvorvidt vi skal
tilstrebe konsonans (samklang, afspendthed, ‘det harmoniske’) eller dissonans (spaznding, sam-
menstod, stj). Eller hvorvidt vi skal dele os i to grupper, der opererer selvsteendigt med forskellige
prioriteringer og ved siden af hinanden, men inden for et samlet og felles lydforlgb og -rum.

Hver og en bliver siledes kollektivt medansvarlig for forlgbet i en serdeles konkret og dialo-
gisk stemme-lytte proces — kun med stemmen og lytningen som materiale og inden for en lydlig,
astetisk-musikalsk rammesztning. Som regel kommer der fantastisk smuk modernistisk musik ud
af det — altid til deltagernes store forundring. Vi har kommunikeret og kreeret udelukkende ved
hjelp af stemmeartikulation, lytning, imitation og variation samt ikke mindst inden for de ramme-
og formsettende regler og aftaler.

Min rolle undervejs kan karakteriseres som sammensat og fysisk anstrengende — jeg lober og sve-
der med dem — og med en delvist streng og styrende procesledelse: instruerende-demonstrerende
fysisk og verbalt, deltagende, observerende, vejledende (korrigerende), kommenterende, men dog
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ikke ’lukkende’ til sidst, hvor gruppen selv fir det kollektive ansvar for lydvarket’ med mig som li-
gevardig deltager. Forud for hele forlobet laver jeg en kontrakt med deltagergruppen om, at de ikke
m4 tale eller kommentere unedvendigt undervejs. Endvidere at de ikke m4 stille kritiske sporgsmal
undervejs — kun konkrete tvivlspergsmal til velser eller instruks. Til gengzeld md de gerne grine og
larme — men med opmearksomhed og fornemmelse for det samlede (og belastede) felles lydrum.

Nir ovelsesforlobet er slut, abnes der for en felles refleksion og diskussion af forlgbet, hvor alt
kan artikuleres: hvad var meningen, hvad skete der undervejs, hvorfor lige den og den ovelse, hvad
kan jeg/vi bruge dette til? Her er der erfaringsmessigt altid to reaktioner, der gir igen: forundrin-
gen over hvordan det kunne lade sig gore at skabe ‘musik’ udelukkende med stemmen og helt
fra scratch’, uden noder eller specifikke tone-begrensende forleg. Forundringen over at det var
muligt at bruge stemmen pa en eksplorativ méde, som godt nok var krevende, men (stort set) ikke
ubehagelig, sidan som rigtig mange ellers tidligere har oplevet det at skulle synge’. Ovelsen “finde
tonemakkere” (med lukkede ojne) fremhaves som en meget sterk og smuk’ erfaring, det samme
gelder "lydvarket’ til sidst. Stort set alle melder tilbage, at det har varet sjovt og er blevet oplevet
som en leg, bortset fra en enkelt eller to, som i nogle fi tilflde har meldt sig ud med henvisning til
at “deres grenser er blevet overskredet”. Mange tilkendegiver, at de oplever at “deres personlighed
er blevet udvidet” via aktiveringen af de for dem selv hidindtil ukendte, aldrig for afprovede el-
ler aktiverede og derfor helt nye ekspressive stemmeressourcer og muligheder. Men det er nasten
aldrig sket, at nogen har bemarket eller reflekteret over, hvorfor og hvordan i al verden det rent
faktisk kunne lade sig gore, selvom de godt nok sperger til de mange gvelser med lukkede gjne og
den megen loben rundt. Her vil jeg sé oftest selv pege pa lyttedimensionen som afgerende grundlag
for ovelserne: at jeg har iscenesat ikke blot stemmen, men i hej grad lymingen som forudsetning
for savel den individuelle, ekspressivt kreative stemmeproduktion som for den kollektive stem-
meinteraktion og produktion, med henblik pé at der skulle komme noget lytteverdigt og derfor
umiddelbart meningsfuldt ud af det — undervejs i processen og i det afsluttende lydveark.

I denne artikels rekonstruktion og genrefleksion af gvelsesprogrammet kan jeg desuden tilfgje,
at vores perceptoriske vane med at lade syn og sprog dominere over den @stetisk-kvalitative lyt-
ning — som imidlertid netop er forudsetningen for det stemmekreative flow — betyder, at hvis
gvelserne skal lykkes, ma den dérlige vane settes ud af kraft via de lukkede gjne og det (stort set)
ekskluderede sprog. Men den megen kropslige aktivitet er lige s3 afgorende, fordi den mobiliserer
stemmen direkte fysisk (i stedet for mentalt, psykologisk) via det lobeaktiverede dndedret, ligesom
den afleder en almindeligt udbredt @ngstelse ved at skulle bruge stemmen hgjlydt og uden talens
betydning (mening) som fokus. Endelig kan den fysiske aktivitet befordre, at flere dele af kroppen
aktiveres som resonans og forsterker af stemmelyden (jf. Grotowski, se note 5) samt at det kropsli-
ge afszt eller 'valg’ af stemmecekspression undgér eller gir bagom den normale, rationelle selveensur.

Refleksion: perspektivering til diskursen om kreativitet, dens genealogi og potentialer

I relation til og som svar pa eksisterende, iser kritisk-skeptiske fremstillinger'® og udlegninger af
kreativitetsbegrebet vil jeg i det folgende forsoge at fremdrage, hvad mine cases mon kunne rumme
af bud pa, hvordan vi kan rammesette og forstd en serlig stemme-lytningsbaseret iscenesattelse
af kreative processer, som har en slags “back to basis” teknologisk karakter og i kraft heraf bade et
alment og et “demokratisk” potentiale som et specifikt @stetisk-kunstnerisk potentiale.

I sin artikel On Creativity: A brainstorming session, som grundleggende og i en pedagogisk, fi-

16)  Eksempler herpd er Stephensen 2008;, Brockling 2006; Pennycook 2007.
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losofisk kontekst problematiserer begrebet kreativitet, oplister Ulrick Brockling (Brockling 2006)
de metafysiske betydningsfelter og forestillinger, begrebet er blevet knyttet til og udlagt som, med
afset i det religiose “mirakel”. Heroverfor anforer Brockling den velkendte formel, at kreativitet
betyder 99% perspiration (sved) og 1 % inspiration, hvis etymologiske betydning netop er “ind-
dnding”. Videre bestemmer han kreativitet som evnen til at skabe noget nyt med basis i imagina-
tionen, dvs. det at gore noget fraverende nerverende gennem fantasien til at realisere det endnu
ikke eksisterende. Han refererer her til den tyske sociolog Heinrich Popitz’ s tredeling af denne
proces: 1. exploring, 2. shaping og 3. generating meaning (ibid: 513-514). Umiddelbart udger denne
tredeling en dekkende beskrivelse af, hvad der foregér i de ovenfor beskrevne “stemmegvelser pd
gulv”: gennem kropsarbejde og arbejde med dndedrat udforskes stemmens muligheder, der skabes
en produktion af et lydverk gennem et rammesat formforlob samt produktion af “mening” i form
af @stetisk-musikalsk lytteverdig betydning. Ligeledes kan begge mine cases bruges som eksempler
pd en lydlig nerverende-gorelse (realisering via imaginationen hos lytteren) af endnu ikke eller
ikke egentlig fysisk tilstedevarende karakterer (personer).

Brockling anferer videre i sin historisering af begrebet ganske rigtigt, at udformningen af en
genealogi for kreativitet ud over dets historiske semantiske elementer ligeledes mé skulle undersoge
“the disparate technologies involved in forming the human capacity to discover and shape, and to
generate meaning; the various models of creative accomplishment and self-accomplishment (from
genius embraced by the muses to unorthodox mind-mapping thinkers)” (ibid.: 514-515). Jeg kan
i forlengelse heraf henvise til den mest basale, men ofte “glemte” teknologi: eret og stemmen som
sammenhangende menneskelig kapacitet og instrument til at finde, forme og generere “meaning”.
Lidt senere i artiklen gor han indsigelse over for de Rousseausk naive “creativity programs” som
“offer cultural techniques meant to lead one back to a nature putatively buried by the proces of
cultural formation” (ibid.: 516), baseret pa en opfattelse af kreativitet som startende fra fodslen og
som noget senere “aflert” og derfor nedvendigvis noget, der skal genleres. Heroverfor vil jeg — dog
uden en lengere udredning — referere generelt til menneskets onto- og fylogenetiske udvikling af
balancen mellem stemmens to forskellige funktioner (sprog- og lydproduktion, jf. s. 4-5) som en,
der klart gar i retning af sprogproduktionens, formalsrationalitetens og referentialitetens klare do-
minans. Spzdbarnets lystfyldte, undersegende og legende lytte-stemme-aketivitet bliver simpelthen
“glemt” eller nedprioriteret gennem den sprogligt-kommunikative overtagelse af stemmen og eret,
jf. ogsé Roland Barthes (Barthes 1996) og hans dobbelte stemmebegreb: geno-stemmen (stemmen
som ’krop’) og feno-stemmen (stemmen som kommunikation). Med mindre man gennem stem-
megvelser pa gulv eller via andre legende, musikalske lytte-stemme handlinger vedligeholder den
igen og igen uden en bestemt formélsrationalitet, vil evnen til at aktivere den lystfyldte, ikke pri-
mert kommunikationsfikserede geno-stemme tabes eller afleres. Her ligger hunden maske begra-
vet: gentagelsens nodvendighed og betydning for udviklingen af kreativitetsteknikker (og -diskurser)
— hvilket jeg senere kort vil vende tilbage til.

Men tilbage stir “stemme-lyttegvelser pd gulv’-programmet og dets ‘teknologi’ som den mest
demokratisk tilgengelige, der ikke blot iscene- og rammeszatter, men ogsé i hej grad konkretiserer
og afmytologiserer kreative processer gennem de lad os sige ca. 40 % fysisk arbejde og sved, 20 %
inspiration og imagination samt 40 % fokuseret og lyttende koncentration.

Sprog, stemme, lytning og gentagelse
Hidindtil har jeg betonet forskellen mellem stemme og sprog for at kunne forklare min forste case
og grundlaget for den. Det er selvfolgelig en fenomenologisk reduktion og en analytisk distink-
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tion, som ikke helt holder vand. Vi er aldrig helt ude af sproget, lige sdvel som sproget ogsd for en
stor del er en del af stemmelyden, sidan som K.E. Logstrup (Logstrup 1976) forklarer det i sin bog
Vidde og pregnans. Sprogfilosofiske Betragininger. Metafysik I. Her skriver han om ronens rolle i det
talte sprog og om lyden som talens sanselige medium, der bliver til tone, der stemmer sindet. Til
gengzld “forlanger” sindet variation i tonen for at ville lytte til stemmen: pause, rytme, variation i
tonehgjde og tonestyrke. Kun hvis den talende indfrier den lyttendes forventning til tonen og dens
variation, vil der blive lyttet til talens mening. Siledes er sproget ikke kun referentielt og konven-
tionelt bestemt, men har en egen tonende mening, hvis differentiering er betingelsen for tilegnelsen
af talens mening. Jeg leeser Logstrup sidan, at han reelt taler om stemmelyden som medium, nar han
taler om “tonen”, og at han tildeler den og dens variation meget stor betydning for vores lytning
og afkodning af talesproget.

I sin artikel om sprog og kreativitet'” underseger Alastair Pennycook de mulige implikationer i
at betragte kreativitet som noget, der kommer til udtryk gennem gentaget lighed (identitet, same-
ness) snarere end gennem observerbar forskel. Her treekker han pa indsigter fra hip-hop-kulturens
sampling-kreativitet og pa filosofier'® om forske/ som vagter iterativitet og performativitet. Med
dette som afset onsker Pennycook at diskutere repetition, reenactment (genopforelse) og rekontek-
stualisering som sproglige kreativitetsformer. Hvor flow og forskel er norm i den gengse kreativitets-
diskurs, vil han altsd med afset i samtidens digitale sampling foresla en parallel kreativitetsfilosofi.
Han udvider gentagelse og lighed til ogsa at omfatte identifikation, efterligning (imitation) og re-
produktion, og han foreslar at vi genovervejer den traditionelle komplementare opposition mellem
lighed og forskel til fordel for en fornyet undersegelse af det politiske perspektiv i lighed, subversiv
imitation eller “det besvarlige ens, men forskellige” (ibid. p. 580, min oversattelse). Han advokerer
sdledes for, at der pa trods af en udbredt vedtaget doxa om forske/ som afggrende for sproglig krea-
tivitet ogsd i en sidan forekommer masser af sproglig gentagelse, som vi blot ikke legger maerke til.
Hertil vil jeg tilfoje, at dette evt. kan forklares ved den talens tone (eller stemmelyd), hvorigennem
vi ogsa lytter til sproget, og som jo oftest netop er varieret, forskellig og ’personlig’, og som siledes
bidrager og camouflerer med forskel, hvor selve sproget producerer enshed og lighed.

Pennycook foreslar en alternativ (sprog)filosofi som betoner sivel forskel (difference) som re-
petition, intertekstualitet, flow, mimesis (imitation) samt performativitet (p. 584). Dette vil jeg
gerne stotte, eftersom jeg i hans formuleringer leser en vis, dog ikke ekspliciteret antydning af den
type kreativ stemmeaktivitet, som jeg tidligere har beskrevet i min forste case, men som jeg dog
i beskrivelsen og analysen af casen stort set holdt adskilt fra sproget. Og som ogsd K.E. Lagstrup
havde ferten af.

Afslutning

Og nu tilbage til min c/iffFhanger: hvad er det jeg har praktiseret i denne artikel i forhold til Fraylings
tre kategorier: “Research inzo art and design”, “Research through art and design” eller “Research for
art and design” (Frayling, 1993:5)? Jeg vil mene at jeg har kombineret alle tre. I min forste case om
Rytteriet har jeg lyttet “into” denne vokalt baserede satires virkemidler, delvist forudgribende i for-
hold til den anden case og med inddragelse af tidligere og nyere teoretiske diskussioner af forholdet

17)  Alistair Pennycook 2007. *The Rotation Gets Thick. The Constraints Get Thin’: Creativity, recontex-
tualization, and Difference.” Titlen refererer til DJ Spooky, som i artiklen refereres for at beskrive sampl_l}ilng
som “a new way of doing something that’s been with us g)r a long time: creating with found objects. The
rotation gets thick. The constraints get thin. The mix breaks free of the old associations” (ibid., p. 580).

18)  Bl.a. Deleuze, 1968.
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mellem stemme, lyd, kreativitet og sprog. Med min anden case om ovelser pa gulv dokumenterer
jeg “through” en selvgenereret designet proces mulige principper for udvikling af om ikke “art”, sa
kunsten at bruge stemme og erer i en kreativ, genererende og estetisk formende proces, som evt.
kunne tenkes at ligge forud for en kunstnerisk praksis 4 la Ryzzerier, men som forst og fremmest
yderligere kvalificerer analysen af Rysteriets stemme-lytnings-praksis. Men vigtigere end at kunne
kategorisere min forskningspraksis i forhold til Fraylings tredelte typologi er det nok, at jeg har
taget og sammenskrevet springet fra analysen af andres @stetisk-kreative praksis som produkt med
en af mig rammesat @stetisk-kreativ processuel praksis. Begge dele er foregaet gennem en lyttende
proces som metode, og det er oplagt det, som er det vanskelige og springende i min metodologi.
Ikke desto mindre er det, hvad jeg gar efter: en lyttende epistemologi — en akustemologi — hvormed
vi interaktivt, frit og dialogisk kan vere i og agere @stetisk-kreativt med vores egen gre-stemme tek-
nologi, der uden en bestemt formélsrationalitet kan "optage’, sample og genproducere pa alt, hvad
vi lytter til. P4 den méde kan vi med stemmen gentage, variere, imitere og komponere. Som sadan
har lytte-stemme-teknologien enorme kreative potentialer. Men den har ogsd altid rigeligt at gore,
fx med lgbende og hver eneste dag pa ny at holde os kerende som per sona, dvs. en stemme, som
der bliver lyttet til, som er lytteveerdig, og som vil kunne be-stemme og be-tyde os og vores varen
i verden, kort sagt: vores (politiske) agency. Sivel orer som stemme kraver som sagt vedvarende
treening og vedligeholdelse, ngjagtig ligesom hoved, krop og teknologi i gvrigt. Dertil egner leg og
stemme-gvelser pd gulv sig fortrinligt: nemt, billigt, befriende morsomt.

Litteratur

Barthes, Roland. 1996. “The Grain of the Voice”. I Michael Huxley and Noel Witts (red.): 7he Twentieth-
Century Performance Reader. London: Routledge. Oversat fra Roland Barthes: “Le Grain de la Voix”. Musique
en jeu 9, Paris 1972.

Brockling, Ulrich. 2006. “On Creativity: A brainstorming session”, Educational Philosophy and Theory, Vol.
38, No. 4.

Deleuze, Gilles, 1968. Différence et répétition. Paris: Presses Universitaires de France..

Feld, Steven, 2004. “A Rainforest Acoustemology” in Bull/Back (red.): Zhe Auditory Culture Reader, Berg
Publishers

Frayling, Christopher, 1993/1994. Research in Art and Design. I Royal College of Art Research Papers, vol. 1,
(no. 1).

Ihde, Don. 2007, Listening and Voice. Phenomenologies of Sound, Second edition. State University of New
York Press, Albany.

Logstrup, K.E, 1976. Vidde og Pregnans. Sprogfilosofiske Betragtninger. Metafysik I. Kbh.: Gyldendal.
Lonstrup, Ansa.,2004. Stemmen og oret. Studier i vokalitet og auditiv kultur. Arhus: Klim.
Lonstrup, Ansa (in print). “Stemme, lyd og lytning i Samtid og Kunst”, Dansk Musikforskning Online.

Pennycook, Alistair, 2007. *The Rotation Gets Thick. The Constraints get Thin": Creativity, Recontextualiza-
tion, and Difference, Oxford Journals, Humanities, Applied Linguistics, Volume 28 (Issue 4).

Jonathan, Rée, 1999. [ see a Voice. A philosophical History of Language, Deafness and the Senses. London: Harper
Collins Publishers.

Stephensen, Jan Lohmann, 2008. Kunst, kreativitet, arbejde: Forskydninger i kunstens utopiske legitimering,
Astetik og politik: Analyser af politiske potentialer i samtidskunsten. Arhus: Klim.

77



Ansa Lanstrup

Stephensen, Jan Lohmann, 2010. Kapitalismens dnd og den kreative etik. Aarhus: Digital Aesthetics Research
Centre/The Aesthetics of Interface Culture.

Stockfelt, Ola, 1988. Musik som lyssnandets konst, Musikvetenskaplige institutionen, Gteborg.

Stockfelt, Ola, 2005. Adequate Modes of Listening, Cox, Christoph /Warner, Daniel (eds.): Audio Culture,
N.Y. & London: Continuum.

Ansa Lagnstrup

Lekror i Astetik og Kultur ved Institut for Estetik og Kommunikation, Aarhus Universitet. Har
skrevet om musik, film og levende billeder; musik, lyd og performance-teater, musikdramatik.
Har udgivet begerne Stemmen og Oret — Studier i vokalitet og auditiv kultur (2004) og Musik,
Jilm og filmoplevelse (1986). T de senere ar har hun arbejdet med lyd og lytning som metode og
erkendelsespotentiale. Er leder af det FKK-finansierede kollektive forskningsprojekt, Audiovi-
suel kultur og den gode lyd og arbejder i gjeblikket med lyd og samtidskunst pa museet.

78



79



Caseanalyse

80



Ledelse af kreativ teenkning

Teaterkreativitet for erhvervslivskursister
Af Ida Krogholr

Denne artikel er teenkt som et lille modtrek til nogle af de kreativitetsideologier, der dominerer
vores samtid. Artiklen udspringer af en teaterfaglig interesse for kreativ praksis og for de udfor-
dringer, kunstfagene meder, nir kunstens kreative former overfores til andre steder og kontekster.
Med det udgangspunkt bevager artiklen sig uden om de stremninger, der opfatter kreativitet som
en borgerpligt og en markedsgkonomisk ressource. Artiklen stiller sig dog heller ikke helt p3 linje
med fortalere for kreativitetens frie og subversive skaberkraft, der helst ikke ser kreativ praksis sat
ind i institutionelle, erhvervsrettede eller peedagogiske rammer. Artiklen analyserer en case; jeg har
som forfatter af artiklen varet observater til en kreativ idéudviklingsproces, og gennem analyse
af processen udreder jeg, hvordan estetisk ‘andethed’ konkret kan struktureres og faciliteres til
kursister i erhvervslivet. I forlengelse heraf giver artiklen et bud p4, hvad der kan vere den a@steti-
ske ydelse i en sidan kreativ proces. Metodologisk er artiklen optaget af at lade kreativ praksis og
begrebslig viden om kreativitet udfordre hinanden. Derfor er forskning 7 kunst (research into art),
hvor man nzrmer sig praksis ved at leegge distance til den med teoretiske diskurser, og forskning
gennem kunst (research through art) som aktionsforskning og anvendt forskning!, sameksisterende
perspektiver i denne artikel.

Artiklens caseanalyse er drevet af en interesse for at undersege regulativer, som kan styre delta-
gernes valg i en kreativ proces. Jeg har undersegt, hvordan sidanne regulativer kan faciliteres, idet
afstemningen mellem for mange og for fi valgmuligheder er i undersagelsens fokus. En udfordring
for facilitatoren vil i dette perspektiv besté i at ggre rammerne for en situation si stramme, at dens
valgmuligheder ikke overvalder og dermed passiviserer aktorerne. Og dog s& abne, at de ikke ind-
frier alle aktorernes forventninger og gor deres idéer og interventioner forudsigelige. Dette forhold,
mellem de principielt uendelige valgmuligheder og de faktiske begrensninger af dem, udtalte den
tyske sociolog, Niklas Luhmann, sig generaliserende om for efterhdnden 40 ar siden, idet han pe-
gede pa modernitetens skisma i vores frihed til at valge i alle forhold over for det praktisk umulige
i samme. Som Luhmann udtrykte det: “alt kunne vere anderledes, og nasten intet kan jeg 2ndre”
(Luhmann 1994 (1971)). Knastert italesatte Luhmann hermed kontingensvilkaret, dvs. de mange
og kontinuerligt nye muligheder, omverdenen giver os for at tilslutte os den og reagere pa den. Og
det samtidigt uladsiggerlige ved alle disse potentialer for kreativ respons. Citatet rummer ogsé den
pointe, at vi i det sociale agerer samtidig med, at vi forseger at forstd meningen med andres mader
at agere pa. For nér en har leveret en handling, reagerer en anden og sender signaler tilbage til den
forste, der iagttager den andens reaktion og skaber en mening ud af den. Det samme gor modpar-
ten, og den sociale relation kan derfor beskrives som begge parters mulighed for at foretage valg,
respondere og handle, og evt. at handle anderledes end modparten havde forventet. P den made er
den enkeltes valgmuligheder justeret af andre, og med Luhmanns formulering kan subjektet alene
“nasten intet (...) @ndre”. Nar jeg knytter an til Luhmanns bemarkning, er det for at henlede
opmarksomheden p4, at kreativitet ogsd kan anvendes som et begreb, der har med strukturerne og

1) Distinktionen mellem research into art og research through art er Christopher Fraylings (Frayling

1993/1994).
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aktorerne i en proces at gore og samspillet mellem disse. I iscenesatte handlingsrum som estetiske
leereprocesser og kreative undervisningsforlgb kan sidanne komplekse relationer gores til genstand
for undersegelse. En kreativ proces kan reducere kompleksitet og indkredse valgmuligheder, sa del-
tagerne fornemmer, at ikke alt men blot zoger kunne vere anderledes, og at det her kan jeg ndre,
jf. Luhmanns bemarkning. I forlengelse heraf viser nerverende artikel, hvordan kontingensvilka-
ret kan hindteres strukturelt gennem lederens made at iscenesatte og formgive deltagernes valgmu-
ligheder p4, ligesom deltagernes made at relatere til processen pé i bade forste og anden orden mu-
liggores via ledelsesstrukturen. Hovedpointerne suppleres med en skildring af, hvordan deltagende
aktorer kan animeres til at idéudvikle og problemlgse uden om deres vante mader at agere pa, og
analysen viser, hvordan deltagerne frames til at tenke og agere kreativt. Begrebet frame er her hentet
hos Goffman, der bruger det for at betegne den made, hvorpa akterer iscenesetter, rammesztter og
italesetter hverdagens mikro-sociale interaktioner og rollespil®. I det eksempel, artiklen treekker p3,
forekommer akteren pa den ene side at vare et produke af strukturen: ffamingen og konkretheden i
de opgaver, som skal lgses i processens enkelte trin, kan aflaste den enkelte aktor. P4 den anden side
vil rammer kunne frisette aktoren til at producere kreative idéer og losninger, og sidan er artiklens
tese, at strukturer kan udformes og faciliteres med henblik pd kreativ kommunikation, og derved
kan de fungere idé-genererende.

Eksport af kreative greb

Casen, som skal belyse disse pointer, er et Applied Theatre forleb som blev gennemfort af Astrid
Guldhammer (AG) p4 Institut for Astetiske Fag ved Aarhus Universitet i november 2010. Applied
Theatre er de senere ar blevet et udbredt paraplybegreb, der bruges om anvendelsen af teatrets krea-
tive strategier inden for mange forskellige brancher (fx Taylor 2003, Nicholson 2005, Prentki og
Preston 2008). Teaterbegrebet benyttes her i forbindelse med brug af teatral fordobling i fx rolle- og
fiktionsspil, hvor man iagttager hinanden teatralt, dvs. i rolle. Applied pointerer, at teaterarbejdet
har med den praktiske transport af viden og feerdigheder fra et rum til et andet at gore (jf. Nicho-
Ison 2005) — fra teatrets kontekst til skoler, virksomheder, lokalsamfund, integrationsprojekter og
politiske debatfora. Paraplybegrebet er samtidig betegnende for den arena, mange teaterarbejdere
befinder sig i i dag, som facilitatorer i partnerskaber mellem kunstsystemet og andre sociale syste-
mer, primart mellem kunst- og skonomisystemet, 7heatre in Business, og kunst- og uddannelses-
systemet, Theatre in Education.

Kurset Design og ledelse af kreative processer er et led i universitetets brobygning i forhold til
omverdenen, et program kaldet OutReach, og henvender sig til deltagere fra erhvervslivet, ofte
personaleledere, HR-konsulenter og lignende. Idéen bag kurset er at presentere deltagerne for
kunstfagenes kreative andethed med henblik pd at kunne oversaztte konkrete greb til egen verden.
Kurset foregir i labet af et semester og bestdr normalt af fire intensive undervisningsmoduler,
hvoraf jeg har fulgt et enkelt som observater.

Vertikal og lateral viden

Forud for den mere detaljerede beskrivelse af forlabet skal jeg kort redegpre for de tankemodeller,
jeg har iagttaget det igennem. Det konkrete kursusforlgb var strukeureret pd en sidan méde, at del-
tagerne kontinuerligt blev prasenteret for problemstillinger og opgaver, som de skulle give respons

2)  Sei tilleg hvordan Kari Mjaaland Heggstad tager Dorothy Heathcotes forstielse af beﬁrebet fmminﬁ i
anvendelse i en analyse af et TIUforlgb i artiklen “Prosferos nyve og den sokratiske orden. En undersogelse

af TIU praksis via begrebet "framing’” (Heggstad 2008).
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pi. Men AG styrede dem behendigt uden om egentlige losninger pd problemer og undgik sikaldt
‘tidlige lukninger’ af forlgbet. Derved honorerer forlgbet i hovedtrek de premisser, som hjerne- og
kreativitetsforskeren, Edward de Bono, setter for kreativ tenkning (de Bono 1990 (1970)). De
Bonos teori er skrevet i et forsog pa at adskille to vidensformer, som han udmaler ved to forskellige
hjerneaktivitetsprocesser med hver sit formal: den vertikale, rationelle, selektive og kausale og den
laterale, sidespringende, ekspanderende, associerende og ikke-linezre kreative tankegang. Vi har
ifelge de Bono brug for begge former for viden, men da en af hjernens primare funktioner er at
give os en oplevelse af, at der er symmetri mellem det, vi allerede ved, og det nye, vi mgder pa vores
vej, for pa den made at gore verden overskuelig i al dens kompleksitet, indarbejder den hele tiden
ny information om verden i forhold til det allerede kendte. “The mind is a cliché making and cliché
using system”, resonnerer de Bono (de Bono 1990: 36), og idet vi perciperer og agerer ved at soge
det genkendelige, er vi normalt langt mere vertikale og lukkende i vores mide at mede verden pé
end laterale og dbnende. Dette er dog ikke ensbetydende med, at vores handlinger nedvendigvis
er et resultat af, at vi forst har tenkt os om. Oftest handler vi automatisk, idet vi har gjort noget
lignende for og fundet ud af at det virkede, og pa den made lejres erfaringer som vaner i kroppen.
Det er den form for kognitiv erfaring, Bourdieu kalder habitus (Bourdieu 1997). Vores vaner og
instinktive handlinger kan altsa ofte begrunde, hvorfor vi gor, som vi gor. Men det betyder ogsa, at
vores handlinger i handlingsejeblikket kan forekomme ubegrundede og uhensigtsmessige. Dette
er nogle af de bagvedliggende grunde til, at det ifolge de Bono ikke er helt enkelt at ga kreativt til
forandringsprocesser. At teenke kreativt og lateralt afkrever at man bogstavelig talt sperger ander-
ledes til det, man meder, end man normalt ville gore og, dermed udfordrer habitus ved bevidst at
vende tingene pa hovedet. Hvis man skal designe en bolig, kan det begunstige den kreative proces
at fordreje den viden, vi allerede har om boliger, fx at de skal bygges af velafprovede materialer som
beton, sten og tre og skal funderes pa jorden. Hvad nu hvis der ikke fandtes huse? Hvad nu hvis
man ikke behgvede et hjem? Hvad nu hvis man kunne bo pd vandet? Hvad nu hvis et hus kunne
bygges af vand? Osv. Den laterale tenkning kraver ogsa, at man leegger mindre vagt pd mélrettet
og subjektorienteret aktivitet, da det ikke harmonerer med den laterale lytten til verden og stillen
sig modtagelig for omverdenens impulser. Under forhold, hvor der ikke er for stort pres pd den
enkelte i forhold til at skulle agere originalt og lgsningsorienteret, men derimod er abenhed for
responser pa en opgave, har den laterale modus altsd de gunstigste vilkir. Sddanne forhold har
kunstfag mulighed for og ekspertise i at rammesztte, mens laterale arbejdsforhold er mere uvante
for et bundlinie- og forretningsorienteret erhvervsliv.

Design af laterale processer

Den norske designudvikler Erik Lerdahl har bl.a. med inspiration i de Bonos teori udviklet en
model for kreativ idéudvikling i designprocesser (figur 1). I den praksistradition, han henvender
sig til, ser Lerdahl to forskellige retninger for arbejdet med kreative processer, som han med sin idé-
udviklingsmodel forseger at mediere: black box-traditionen, der opererer med en rationalitetskri-
tisk fordybelsesform, som Lerdahl forbinder med kunstpraksis, og den sakaldte glass box-tradition,
der tilhgrer ingeniorfaget, og som har til hensigt at rationalisere processen ved at synliggere dens
faser og greb for pd den méde at kunne kontrollere produktudviklingen (Lerdahl 2005). Lerdahl
ser en pointe i at lade metodebevidstheden fra glass box-traditionen ove indflydelse pa black box-
traditionen — og omvendt at befrugte glass box- med black box-traditionens udsettelse af mal- og

produktkrav.
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Med visse tilfgjelser kan Lerdahls model belyse den kreative proces, som AG og deltagerne gen-
nemforte i kurset, idet den tilbyder en struktur, som processens vertikale og laterale niveauer kan
iagttages igennem. Podningen af black box og glass box udstyrer Lerdahls model med den kvalitet, at
den kan fremstille idéudviklingsprocesser som ikke-linezre iterationer, og modellens pramis synes
derfor at vare, at idéudviklingen i en kreativ proces ikke pd noget tidspunkt opherer. Som modspil
til en linear, ikke-kreativ struktur som den renhjertede glass box, der typisk ville tage afset i en ab-
nende brainstormfase for dernast at hellige sig en vertikal og relevansorienteret losningsfase, satser
Lerdahls design for en kreativ proces ikke pd at finde en suveren lgsning. Ved at undgd en lineer
struktur legger modellen op til at kreative teams anelser om, hvor en proces skal ende og hvilken
form for produkt, den skal materialiseres i, kan flytte sig, bearbejdes og idéudvikles under proces-
sen. Idéudviklingsmodellen forekommer i forlengelse heraf at vere skabt med en interesse for at
gore processen til en tenkemaskine, der genererer mange tanker og idéer frem for én masterplan,
og som tankegods kan den ses som del af traditionen for forskelstenkning hos fx Deleuze og Der-
rida — altsd med udviklingen af forskelligartede men ligevaerdige tankefigurer som grundprincip.
Modellen inkluderer et vardi- og kriterieniveau samt et koncept- og lesningsniveau, og i kombina-
tion med forskelstznkningen betyder det, at modellen ikke leegger op til at idéudvikle pa baggrund
af faste verdimessige kriterier, men ansporer til at vardien af bestemte perspektiver undersoges
lobende. Selv om det centrale anliggende i Lerdahls model, som markeret i dens grafiske centrum,
er at finde idéer frem for at finde idéen, indeholder den alts ogsa et selektionsniveau, hvor verdier
og koncepter bliver valgt til og fra.

Nu er Lerdahls designmodel udviklet med henblik pa at kunne strukturere produktudviklings-
og problemlgsningsprocesser, der ofte vil vere styret af konkrete og ultimative malsetninger: et
design skal veere en god forretning, produkeet skal opfylde bestemte krav, fx indfri brugeres for-
ventninger til komfort og funktionalitet. Problemlosningsprocesser vil normalt vare rettet mod
athjelpning af bestemte problemer, det kan vere at sette energiforbruget i et boligkompleks ned
eller at reducere antallet af konssygdomme hos en bestemt mélgruppe. Sddanne determinerede
mél tilstreeber modellen at udfordre med sit processuelle greb, og den forekommer derfor bade at
kunne anspore til overblik over og analyse af egen proces og at kunne bruges som hjelpemiddel til
at kortlegge og strukturere sammenhange i en udviklingsproces (Lerdahl 2008: 58). Modellens
detaljerede processtruktur kan ses som et forseg pa at tvinge opmarksomheden vk fra idéen om et
fremtidigt produkt- eller losningsmal. Hvert procesniveaus konkrete afgreensning og delmal synes
dels at kunne gore problemlesningsprocessen overskuelig og dels at kunne give gode betingelser
for fordybelse og nerver — sikaldte her-og-nu-effekter. Lerdahls model forekommer alts, i kraft
af disse differentierede strukturelle niveauer, at vere udviklet med henblik pa at forstyrre rationel
mélstyring, og dens laterale proceslogik leder pd den mide uden om vante tankebaner og begunsti-
ger kreativ problemlgsning og produktudvikling.

En problemudviklingsproces

I folgende belysning af casen kan Lerdahls model hjelpe med at pracisere, hvilke preemisser AGs
indledende gvelser lagde til rette for processen, mens det bliver nedvendigt at supplere Lerdahls
designbegreber, nér de teatrale dele af forlgbet skal uddybes.

Som ovenfor beskrevet forstdr Lerdahl-modellen problemlasning og idéudvikling som del af
samme proces. Identifikation af et problem findes altsa ikke ved en problemlgsningsproces’ begyn-
delse, men emergerer (bliver til) i losningsprocessen. I modellen markeres dette med niveauet a#
Jfinde problemer og behov. At problemidentifikationen er en bestanddel af den samlede proces belyste
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Erik Lerdahls model for kreativ problemlosning

Problemer og behov

Info og inspiration - Findeidéer —  Vaerdier og kriterier

Koncepter og lgsninger

Figur 1: Erik Lerdahls model for kreativ problemlosning

AGs workshop ret eksemplarisk, idet hun indledte med en problemssgende fase. Denne markering
tilkendegav, at problemstillinger valges, men ogsa vil forskydes, forandres og formes, alt imens de
bliver undersagt og udredt. Og problemlgsning er derfor synonymt med problemudyvikling. Cen-
tralt i forlobet var et fiktionsspil, hvilket jeg betragter som denne kreative proces” @stetiske medie
og den form, som processens forskellige dele indforte deltagerne i, lod dem afprove og ledte dem
ud af igen.

Finde problemer og behov. AG indledte sin workshop med at uddele en bunke post-its og bad
deltagerne om at nedfelde et medieaktuelt emne som forslag til dagens problemstilling og tema.
Pi den méde blev det tidligt markeret, at deltagerne fungerede som akterer og forventedes at
bidrage aktivt til at finde problemer og behov, for nu at blive i Lerdahl-modellens distinktioner.
Samtlige post-its blev hangt op pa en tavle til feelles beskuelse. Og med Lerdahl pibegyndtes en
problemidentifikation, idet AG bundtede forslagene pé tavlen i fire kategorier: 1. @stetik, kreativitet,
musikundervisning, komplekse dagligdage med stress og innovation 2. ungdomskultur, refleksive
processer, stoffer 3. kollegiale forhold, 4. Tea party, bananstat, midtvejsvalg i USA.

Finde kriterier og vardier. AG patog sig som facilitator en ledende funktion i forbindelse med
kategoriseringen af deltagernes forslag. Hun markerede med en prevende attitude, at kategorierne
blev skabt pa stedet, og derved fik hun ogsd presenteret de rammer, hun derved skruede delta-
gernes forslag ned i, som udkast, der i udgangspunktet var kontingente. Dermed bererte hun det
gennemgribende paradoks, nemlig friheden til at valge i stort set alle forhold og det praktisk umu-
lige af samme. Med sine kategoriseringer loste AG paradokset ved at lukke forlobet om bestemte
problemstillinger, som skerpede rammen om processen og dermed ndrede betingelserne for det
videre forlgb. P4 den made positionerede AG sig som en eksperimentel lederskikkelse, hvis opgave
var at samle deltagernes forskelligartede idéer og associative indfald i nogenlunde overskuelige og
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stabile enheder, hvorved forventningerne til et videre forleb matte justeres hos hin enkelte, samti-
dig med at AG bevarede samtlige forslag i spil en lille stund endnu.

Finde koncepter og lpsninger. Efter forslagsrunden indtradte en beslutningsrunde, der procedu-
remessigt var delt i to faser. Forst markeredes fire rum pa gulvet, et til hver kategori, og hver af
deltagerne placerede sig fysisk ud for den problemoverskrift, de fandt mest interessant. De to ka-
tegorier, der fik flest stemmer, gik videre til anden valgrunde, hvor to deltagere skulle argumentere
for relevansen og det interessante i hvert sit problem, og pa den made hvervede forslagene dels
forventninger og dels stemmer. P4 den made vekslede processen mellem lateral generering af idéer
og vertikal selektion. Resultatet af den sidste del af processen, hvor man altsa forsegte at identificere
en felles problemstilling, var, at deltagerne fik truffet beslutning om et noget komplekst og ved
forste blik sammenkogt problemfelt: “estetik, kreativitet, musikundervisning, komplekse daglig-
dage med stress og innovation”. Men der var formentlig gode grunde til at netop dette emne faldt
i flest deltageres smag. I hvert fald viste forlgbet, at emnevalget inkluderer en interessemodsetning
mellem kunstfagsorienteret kreativitet og bundlinieorienteret innovation, som blev udfoldet i lobet
af processen, og som vardimeassigt syntes bade at styre og motivere forlobet.

Finde information og inspiration. 1 den folgende ovelse skulle deltagerne associere og derved idé-
generere. AG indarbejdede her en distanceringseffekt, som skulle give stof til den felles problem-
sogning og anspore den enkelte deltager til at bidrage til processen uden at leegge pres pi den enkel-
te. Frem for at lade deltagerne udtale sig om, hvad de hver iser matte f3 af tanker og associationer
ved indholdet i problemoverskriften, framede AG pd meget enkel vis en anden vej til den enkeltes
bidrag, idet deltagerne skulle valge sig en afded person, hvis mening om problemoverskriften,
“den komplekse dagligdag”... osv., de kunne tenke sig at lade sig inspirere af. Gennem den méde,
gvelsen blev framet pd, blev deltagerne fritaget fra selv at skulle ytre sig og udtalte sig i stedet om,
hvad bedstemor, Shakespeare eller Bohr ville have tenkt om den aktuelle situation:“jeg tror xx
ville have tenkt...”. Derved var ovelsen decentrerende, og den udfordrede deltagernes habitus ved
ret nznsomt at lede dem ind i andre tankebaner end de vante. Samtidig blev de varmet op til det
efterfolgende arbejde med teatral fordobling.

Teatral fordobling som kreativt greb

Den efterfolgende del af problemudviklingsprocessen foregik som debatskabende fiktionsspil. Et
fiktionsspil skal forstas som en teatral interaktion, der fordobler tid, rum og figurer. Min beskrivelse
af processen tager derved en drejning fra Lerdahls model, idet den fiktive ramme 4bner for andre
dimensioner af en problemudviklingsproces end designfagenes modeller. Og hypotesen er, at del-
tagerne fik mulighed for at tilegne sig en serlig viden om et kreativt forlobs handlingsfelt i denne
del af processen.

Det dramapadagogiske rollespil, som AG her havde hentet sine redskaber fra, foregik i tre faser:
en fiktionsopbygnings- , en spil- og en refleksionsfase. I den folgende beskrivelse af fiktionsspillet
vil jeg benytte disse tre faseafgreensninger som overskrifter.

Fiktionsopbygningsfasen

AG informerede om den fiktion, der nu skulle finde sted og leverede pa den made de opbyggelige
rammer: spillet ville foregd i Undervisningsministeriet, selv ville hun vere i rollen som departe-
mentschef, mens deltagerne blev bedt om at valge en rolle-funktion som enten undervisere i gym-
nasieskole eller pi seminarium, kommunaldirektorer, konsulenter fra private virksomheder eller
politikere. I opbygningsfasen blev deltagerne saledes forberedt pd rummets folgende forvandling til
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teaterrum, pd, om muligt, at iagttage hinanden teatralt og pa, gennem sit valg af rolle, at udse sig en
position at iagttage spillet (problemudviklingsprocessen) fra. Med andre ord opbyggede disse ind-
ledende greb deltagernes forudsatninger for at indleve sig i fiktionen og spille med. En vesendlig
dimension i den grundige opbygning af fiktionen var altsi AGs ledelse af deltagernes teatrale iagt-
tagelse og, med et knap sd elegant ord, deres meningstilskrivningshorisont. Processen var tydeligvis
stramt styret med udgangspunke i det begransede rolleudvalg. Omvendt fik den enkelte faktisk
mulighed for at treffe et valg, der nodvendigvis matte fi konsekvenser for forlgbet, idet deltagerens
rolle blev afggrende — det var lige pracis ikke ligegyldigt, om man valgte at g i politikerens sko eller
i gymnasielererens. Saledes er dette et eksempel pd, hvordan sidanne rollepositioner kan tenkes
at give struktur il oplevelsen og kommunikationen i en proces, og hvordan disse pracist udvalgte
positioner, som deltagerne blev ledet igennem, kan etablere et ‘sted’ hvorfra situationens mening
konstrueres. Rollen skal derfor ikke forstas som en komplekst sammensat figur, men som en optik
der tilskriver mening til situationen. Endvidere giver valgfriheden deltagerne en indflydelse pd
situationens strukeur.

Rent teknisk introducerede AG det sikaldte ‘lerer-i-rolle’-greb, som dakker over underviserens
deltagelse i improvisationen, og faciliteringen af improvisationen ville nu foregd ‘indefra’ i hendes
rolle som departementschef i ministeriet®. Larer-i-rolle er en velkendt teater- og dramapadagogisk
metode (se fx Braanaas 2008: 261 fI.), og igennem sit bidrag til spillet inde fra fiktionen vil un-
derviseren normalt arbejde for to premisser: dels at fiktionen skal kunne fungere som et beskyttet
rum, der kan vare impulsfriszttende. Og dels at der arbejdes bevidst med en kropslig forankring,
som kan levere andre impulser end dem, man normalt ville gribe til i en problemlesning.

Nir AG valgte at benytte lerer-i-rolle var det, som hun selv forklarede, for at medvirke til at
holde liv i det improvisatoriske spil. Denne formulering forener den teater- og dramapedagogiske
tradition med Lerdahls procesforstielse, idet improvisationsteaterets principper er koncentreret
om at fi de deltagende til at bidrage med en affirmativ indstilling til interaktionen: improvisation
drejer sig om at respondere pa medspillernes bud og om at reagere spontant pa disse ved at bruge
sit allerforste indfald. For at begunstige denne spontane udveksling af impulser, parkerer impro-
visationsteatret si vidt muligt den kritiske rationalitet uden for deren, og med dette fokus kan
improvisationsarbejde trene en affirmativ indstilling, der hos Lerdahl er en betingelse for at en
problemlasningsproces kan udfolde sig kreativt. I dramapadagogisk teori findes en supplerende idé
om at gennemleve en situation gennem i-rolle-improvisation (‘living through experience’ jf. Bolton
1986), men denne suppleres af et erkendelsesteoretisk argument om distance, idet spillerens dob-
beltposition — den teatrale fordobling — kan give en serlig mulighed for at se oplevelsen udefra, fra
en oplyst position*. Det heenger sammen med, at spilleren bade oplever og ser med rollens serlige
optik pé sin egen oplevelse. Gavin Bolton har fremsat den teori, at mens rollen gennemlever den
situation, som fiktionen rammesatter, er deltageren befriet fra opmarksomhed i forhold til situati-
onen, og pd den made inviterer den @stetiske fordobling til ‘forhgjet opmarksomhed’ i situationen
(Bolton 1986 og 1992). Ser vi pé casen her i perspektiv af hhv. gennemlevelse og oplyst refleksion,
forekom gennemlevelse umiddelbart at vare den indstilling hos rollerne, AGs ledelse tydeligst
positionerede. For en teaterunderviser, der arbejder p baggrund af en vestlig teatertraditions idé

3)  Dramapezdagogik spender over forskellige aktiviteter der arbejder med teatral fordobling som padago-
gisk greb, hvor deﬁagere aciliteres i forhold ul at iagttage et perspektiv gennem et fiktivt scenarie. I lerer-i-
rolle arbejder underviseren med en teatral dobbeltposition, idet han/hun dels faciliterer spillet og dels spiller
en rolle, s faciliteringen kommer til at forega ’inde fra’ fiktionen.

4)  For uddybet analyse af dette forhold, se Stig Eriksson 2009.
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om ‘troverdigt skuespil’, kan det forckomme naturligt at legge emfasen her, men lytter man til
kreativitetsteoretikeren de Bono, vil han ogsa bifalde prioriteringen, da ombrydningen af de mon-
stre, hjernen normalt benytter til bearbejdning af information, netop kan sattes i gang ved indlevet
koncentration om et andet perspektiv end det vante. Derved kan den fiktive ramme ses som et
lateralt greb, der understottede deltagernes kreative tilstand. Helt konkret kom AGs prioritering af
gennemlevelse til udtryk som sma pamindelser til deltagerne om, at man skulle valge sine indspil
til idéudvikling og improvisation uvilkirligt: “brug det forste der falder dig ind”, og at man selek-
terede uden at beregne konsekvensen af sit valg: “i morgen kan det vere, I havde valgt en anden
(rolle)”. Sadan kan lerer-i-rolle-grebet veere medvirkende til at fremme gennemlevelsespositionen
ved at forsege at forfere de menige deltagere til at overgive sig til fiktionen eller, som det omvendt
kan formuleres, at opgive en eventuel mistillid til fiktionen.

Spilfasen.

AGs rolleskift blev markeret diskret ved, at hun iferte sig en habitjakke og prasenterede sig som
departementschef i Undervisningsministeriet. Hun forklarede, at hun var stedfortreeder for Bertel
Haarder, “der desvarre er blevet forhindret i at deltage i dagens mede, da han lige er blevet ud-
nevnt til minister.” Med dette let ironiske anslag, der pa den ene side situerede hende som mede-
leder og pa den anden side tilkendte hende en lavere status i spillet, end hvis hun havde haft rollen
som ministeren selv, havde AG givet deltagerne mulighed for proaktivt at begynde at fornemme
fiktionen, forholde sig til den og overveje egne tilslutningsmuligheder via deres rolle-position. Den
forholdsvis ydmyge rolle, AG havde tildelt sig selv, tillod hende i det videre at forholde sig spor-
gende til situationen — hun var jo lovligt undskyldt i sin egenskab af vikar for ministeren — og pd
den méde undgik hun rollen som autoriter prototype, fik mindre fokus og tildelte deltagerne et
storre rdiderum. Fiktionsspillet undgik sdledes at aftvinge deltagelse og tilstreebte i stedet at lokke
deltagerne til at indleve sig i fiktionen ved at dosere spillet pracist.

Men det var tydeligvis ikke en ubrudt indlevelse, der var hensigten med problemlesningsproces-
sen, og gennemlevelsespositionen stedte kontinuerligt op mod deltagernes gennemtenkte overve-
jelser, der ogsd lebende blev faciliteret. Iser viste den reflekterede mide at iagttage verden pa sig
som en stotte for indlevelse i spillet, da AG som departementschef afslorede, at man var samlet for
at diskutere en spritny og faktisk eksisterende rapport om De Kunstneriske Fag, lige udarbejdet af
forskere ved Danmarks Pedagogiske Universitet: “Musikfag i undervisning og uddannelse: Status
og Perspektiv 2010” . Kort forklarede AG (i rollen som departementschef) om rapporten, at den
viste, hvordan iseer musikfaget nedprioriteres, bla. ved at der uddannes ferre kunstfagslerere. Pa
den méde lagde temarammen op til, at der mellem rollerne skulle udspille sig en diskussion om
kunstfagenes verdi. Man kan ikke forvente, at deltagerne havde noget kendskab til den konkrete
rapport, men gennem AGs (departementschefens) beskrivelse af indholdet i den, fik man mulig-
hed for at se den som parallel til tematikkerne i den medicomtalte Bamfordrapport®, som flere
deltagere kunne forventes at have hgrt om (Bamford 2006). Deltagerne mitte altsd formodes at
have en falles reference her, hvilket sandsynliggjorde, at de ville kunne engagere sig i en debat om
emnet. Med prasentationen af rapporten fik fiktionen sledes en aktualitet tilfort, der ville kunne
motivere til deltagelse. Men idet rapporten ikke tilhgrte det fiktive univers, bidrog den — med de

5)  Anne Bamfords rapport 7he lldsjel in the Classroom bekrefter dels, at bern far udviklet eksperimentelle

og fantasiudgvende evner gennem kunstfag, og dels at kunstfagenes trening af berns evner til at uderykke

iig sanseligt og formgivningsmeassigt har en synergieffekt, der Eegunstiger leering i andre faglige sammen-
&nge.
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Bono — med en stabiliserende vertikal dimension, hvilket kan vere risikabelt for et fiktionsspil. For
ved at bringe en faktisk genstand som rapporten med i spillet, risikerede rapporten at blive madt
med rutinepraegede automatikker, og man kunne have @ngstet sig for, om det sa skulle fore til en
klichépreget og forudsigelig debat. Min vurdering som observater er, at det muligvis af samme
grund ikke lykkedes helt at fa diskussionen tacklet uden om det klichéfyldte, idet de synspunkeer,
rollerne stod for i debatten, blev prasenteret ret unuanceret. I kraft af rollefordoblingen fik man
derimod som deltager mulighed for at afprave nogle af de klichéer, man normalt ikke ville teenke pd
at gore sig til talsmand for i samfundsdebatten. Fra et hold blev der fremfort rindalistiske meninger
og argumenteret mod statslig kunststette. Fx var der en deltager, der, i rolle som resultatorienteret
virksomhedsreprasentant, fandt det omsonst at spilde penge pa kunstfagsuddannelse, nér dette
forer til arbejdslashed. S& hellere bruge pengene pa jobskabende og kapitalgenererende aktiviteter.
Fra andet hold blev der argumenteret for at erhvervslivet gennem support af kunst kan bidrage til
at udvikle samfundets kulturelle vardier, mens et tredje synspunke i forlengelse heraf diskuterede
verdien af tv-programmet X-factor og funderede over, hvorvidt programmet fremstiller et kulturelt
taber- eller vinderhold. Man m4, med udgangspunke i den kompromislgse mide rollerne ytrede
deres ofte vertikalt orienterede holdninger p4, antage, at fiktionen medvirkede til at generere mere
ubgjelige vardipositioner, end deltagerne ville have pataget sig uden for fiktion. Men samtidig blev
den vertikale teenkning et iscenesat tankeszt og dermed et ikke selviplgeligt, men et iagtrageligt
perspektiv: en serlig rolle- og verdiposition. Siledes kunne man som deltager her f3 mulighed
for at ‘se’ de tankemodeller, kommunikationen styredes af. En pointe er ogsd, at denne potentielle
bevagelse mellem forskellige iagttagerperspektiver betyder, at faser mellem spil og refleksion ikke
kan adskilles som to forskellige linewre faser, men ma betragtes som iterationer.

Et af de serlige greb, AG benyttede for at lede deltagerne mod et laterale blik pé sagen, bestod
i at hun som departementschef spurgte enkelte deltagere “hvordan afspejler rapporten din virke-
lighed?” Dermed aftvang hun pi det nzrmeste deltageren en bestemt position, hvorfra han/hun
forventes at teenke og agere med stotte i sin rolle. Eksemplet markerer, hvordan et @stetisk greb
skaber udveksling mellem den statiske rapport og den potentielt dynamiske rolle, deltageren arbej-
der med, og peger pd, at det er i udvekslingen, det kreative potentiale er indfeldet. Endelig ser man
i eksemplet, hvordan faciliteringen lagde op til, at deltagerne skulle konkretisere rollens forhold til
rapporten, og selv om flere agerede vertikalt, idet de var fast forankret til bestemte synspunkter i
kraft af deres rolle, syntes faciliteringen konsekvent at legge vejen uden om sandhedssogende og
vertikale udlegninger af kunstfagsdebatten ved netop gennem rollen at fritage deltageren fra per-
sonligt at tage stilling.

Refleksionsfasen

Fiktionsspillet blev perspektiveret gennem flere gvelser, der tilsammen — og med de modifikationer
i forhold til en faseinddelt linearitet i forlgbet, som jeg formulerede ovenfor — betragtes som spillets
refleksionsfase. Der indledtes med en statusevelse, idet deltagerne skulle stille sig pa reekke og der-
ved markere rollens mulige indflydelse pa kunstfagenes virkelighed. P4 den made blev de anmodet
om at iagttage rollen ‘udefra’: de tradte pa skift frem og prasenterede rollen med titel og navn, mens
de ovrige deltagere kunne opponere, hvis de mente rollen burde have en anden status i rekken.
AG udfordrede med sporgsmal som: “hvor ligger de frie agenter? Ville erhvervsledere ikke placere
sig 1 nzerheden af politikere?” Dette ledte til, at AG udlagde sin version af fiktionsspillets hoved-
konflikter, og p& den mide guidede hun deltagernes refleksion. For det forste pegede hun pa den
verdimessige diskussion omkring, hvorvidt det er kunstfagenes ser- eller tearfaglighed, der skal
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prioriteres. For det andet péd de divergerende holdninger til kunstens gkonomiske konstitueringer:
om kunst skal finansieres via frie initiativer eller ved hjelp af statsstotte. Deltagerne grupperede sig
med ligesindede omkring disse synspunkter, hvorved holdet delte sig i to grupper, der udfordrede
hinanden p3 forskellige méder. Deltagerne trak tov — tovet var imaginart — imens de sang Fra En-
geland til Skotland. Med inspiration i Augusto Boals statueteater skulle hvert hold danne et utopisk
krops-tableau med overskriften “ndr kreativiteten blomstrer”, hvilket blev efterfulgt af “en dystopi
af samme”. Tableauerne blev vist for en partnergruppe, og med inspiration i eget udtryk forandrede
partnerne nu gruppens tableau. Det er verd at bemarke, at problembearbejdningen, der under
spillet var foregdet siddende i det fiktive medelokale, nu blev udsat for fysiske og visuelle formgreb,
der gav fokus til mere kropslige kommunikationsveje. Tableauets visuelle formgreb fungerede her
som en sdkaldt prototype, der lader idéudkast blive skitseret i et konkret og sansestimulerende
udtryk.

Workshoppen blev rundet af med to mindre stramt rammesatte fiktionsspil. Forst var deltagerne
to og to i rolle som hhv. en forelder og et ungt menneske, hvis opgave var at fortelle den pagel-
dende mor eller far, at han/hun ville sege ind p&d musikkonservatoriet og droppe sin gymnasieud-
dannelse til fordel for en karriere i musikken. Efterfolgende blev disse par bedt om at diskutere
konfliktpotentialet i den lille improvisation og at drefte, hvordan forholdet mellem konflike, rela-
tionskontakt og forstdelse havde fungeret.

Slutteligt blev der arbejdet med en improvisation i to trin, hvor to rolleindehavere var ledere af
det fiktive firma Innovation Now, mens to var i rolle som nyuddannede, der skulle til hver sin anszt-
telsessamtale hos firmaet; den ene var uddannet indenfor business, den anden havde en alternativ
baggrund som kandidat i Musikvidenskab. I improvisationens andet trin diskuterede og besluttede
ledelsen, hvem af de to ansegere, der skulle tilbydes stillingen. De ovrige deltagere bidrog parallelt
ved at diskutere, hvad udfaldet af anszttelsessamtalen mest sandsynligt ville blive, og som finale
afslorede ledelsen deres foretrukne, der viste sig at vaere musikkandidaten. Om dette var en lykkelig
slutning eller ej var der delte meninger om, men den perspektiverende made at afslutte forlgbet
pd kan ses som et resultat af den samlede facilitering — den lobende undersogelse og diskussion af
verdien af bestemte perspektiver var netop denne workshops helt gennemgaende trek.

AEstetisk lering

I denne gennemgang af en kreativ proces har jeg tilstrebt at vare grundig, nok greensende til det
omstendelige, i beskrivelsen af de mange forskellige perspektivskift, der blev foretaget undervejs.
Det er vasentligt for mig at fi pointeret, at selv om forlgbet var perspektivrigt, havde det en struk-
tur, der kunne héndtere den kompleksitet, det selv producerede. For at tydeliggore den pointe,
sammenfatter jeg herunder de principper, der blev taget i brug for henholdsvis at forage og at redu-
cere kompleksitet. Ligeledes peger jeg pd, hvordan opmarksomheden pd den enkelte pé forskellig
méde blev nedtonet for bl.a. at modvirke kreativitetshemmende selvkritik undervejs. Endelig skal
forlgbets méide at forme refleksivitet pa fremheves, da det udger dets leringsmeassige krumtap.

Foraget kompleksitet

e Kontinuerlig presentation af nye gvelser.

e Opmuntring til hurtig udveksling af impulser.

Produktion af mange idéer frem for fa.

Omgaelse af endelige produkt- og lesningsmal.
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Reduceret kompleksitet

e  Klart formulerede og konkrete opgaver.
e Mange reelle fravalg.

e Invitation til iagttagelse af egne selektionskriterier: produktion af lister, udarbejdelse af
idé-hierarkier, opstilling af parametre for pointfordeling til idéer.

Formindsket opmarksomhed pa den enkelte

o  Afpreovning af synspunkter og idéer i fiktive formater, diskussion i rolle.
e Udfordring af habitus, bevidst venden vante mider at se verden pa pa hovedet.

e Omggelse af originalitetspres, fokus rettet mod selve problemet og mod opgaven.

Dget refleksivitet
o Teatral fordobling med mulighed for at iagttage bestemte perspektiver.

o lagttagelse af, hvordan vi selv iagttager.
o Perspektivskift ved efterprovning pd egen krop.

Foroget kompleksitet oger ogsa mulighederne for at velge. Men uden modspil vil kompleksitetsag-
ning nemt fore til processuel usikkerhed og uoverskuelighed og kan ende i stagnation og tomgang.
Derfor imedegas det i processen her af et princip om kompleksitetsreduktion, der giver regulativer
for, hvordan der luges ud i idérigdomme, selekteres og trefles afggrelser. Princippet om at formind-
ske opmerksomheden pa den enkelte er i processen her indarbejdet som smé distanceskabende
greb som fx i-rolle-arbejde, der skal modvirke, at man forstyrres af egne selvkritiske iagtragelser.
Refleksivitetsprincippet er baseret pa andenordens-iagttagelse, dvs. en dynamisk forholden sig til
egen agens, hvilket jeg skal uddybe i det folgende.

Den problemlgsningsform, forlgbet presenterede, bestod i at udvikle en kade af perspektiver,
der i kombination med hinanden giver lgsningen. Dette skal naturligvis forstds modificerende,
for i lighed med Lerdahls idéudviklingsmodel efterspurgte forlobet ikke en handlingsplan — det
efterlyste jo ikke losningen. Snarere undersogte det, hvordan et problem kan konstrueres, idet det
gores observer- og kommunikerbart, og forlebet synes derfor at eksemplificere, hvordan kompleks
kommunikation kan struktureres ved en tydeliggorelse af dens forskellige niveauer. I kraft af dette
er det interessant at iagttage, hvordan fiktionsspillets teatrale fordobling supplerer Lerdahl med et
®stetisk leringsperspektiv. I fikcionsspillet s vi, hvordan deltagernes mulighed for at slutte sig il
handlingen og reagere pé den blev overskueliggjort i kraft af deres rolleperspektiv, som afgransede
deres blik pa situationen i Undervisningsministeriet. Sddan blev deres mulighed for at foretage
valg og agere i det sociale handlingsrum altsd formgivet af rollen og fiktionen, og derved forekom
kompleksiteten i deltagernes indbyrdes kommunikation at blive reduceret. Men forlgbet kan ogsé
vise, hvordan den teatrale fordobling fungerer perspektivudvidende — som refleksivitet — ved at
prasentere benspand, der hjelper deltagerne til at ‘tenke ud af boksen’ for at fa oje pa nye kom-
plekse ssmmenhange. I kraft af den teatrale fordobling gennem de roller, deltagerne var positione-
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ret i, fik de mulighed for at bidrage til handlingsrummet pa flere forskellige mader og i vekslende
ordner: I forste orden indgik de i handlingen som narvarende og indlevede konferencedeltagere. I
anden orden deltog de som refleksive kursister og kunne forholde sig bagudrettet til den handling,
der lige var gennemspillet. Og de fik mulighed for at vere fremadrettede strategiske med henblik
pa rollens naste bidrag til problemudviklingsprocessen. Her kunne de ogsa taktisk kalkulere eller
‘merke efter’ hvilke verdier, de, via rollen, skulle representere. Fiktionsspilsformen tillader saledes
en kontinuerlig vekselvirkning mellem to iagttagelsesordner, og via de veerdimessige klichéer, som
rollen havde faet tildelt, kunne forskellige verdier proves af. Spillet s3 tydeligvis pa verden gennem
det bestemte tema, deltagerne havde besluttet sig for at forfolge tidligt i forlebet, mellem kunst-
kreativitet og erhvervslivs-innovation. Der kom som beskrevet flere vaerdimeassige markeringer i
spil, blandt andet blev kunstfag og arbejdsloshed nevnt i sammenhang, idet rollerne var uenige
om, hvorvidt kunst er en ressource for erhvervslivet eller gger arbejdslesheden. Denne diskussion
lod sig kun gere ud fra en skelnen mellem mere/mindre nytte ‘pa bundlinien’, og denne verdidebat
fik modspil, da en af rollerne spontant tematiserede X-factors indflydelse p kulturen, og derved
vendte spillets opmarksomhed fra det bundlinieorienterede nytteperspektiv til et dannelsesmaessigt
spergsmal om nytte, nemlig om X-factors indflydelse pd kulturens taber- og vinderpositioner. Spil-
lets @stetiske ydelse synes dermed at vise sig i de forskellige perspektiver, deltagerne i rolle gjorde
sig til talsmend for, idet fiktionen gjorde det muligt at sette ‘fremmede’ veerdimessige distinktioner
i spil. Casen skulle saledes gerne vise, hvordan denne méde at arbejde med en fiktiv rammesatning
kan 4bne for perspektivskift, som kan tilfere en problemundersogelse nye og overraskende optik-

ker.

Ledelse i fiktion

Afslutningsvis vil jeg forholde mine observationer mere principielt til ledelsen af forlgbet, idet
sporgsmalet er hvad lerer-i-rolle-formen, der jo er udsprunget af den padagogiske verden, kan
tilfore organisatoriske ledelsesformer. Hvordan adskiller dette forlgbs i-rolle-ledelse sig fra besleg-
tede former for situationsledelse? Den form for ledelse, AG demonstrerede, kunne umiddelbart
sammenlignes med facilitatorrollen, som den beskrives i en organisationspsykologisk samling af
faciliteringsteori redigeret af Roger Schwarz i The Skilled Facilitator (Schwarz 2005). Facilitator-
rollen forbindes i 7he Skilled Facilitator med organisatorisk forandringsledelse. En stor del af de
strukturer, der i dag udvikles i organisationslivet, har til hensigt at decentralisere relationer mellem
ledelse og medarbejdere for, ideelt set, at gore medarbejdere til organisationens medledere. Det
betyder konkret, at en stor del af ansvaret for virksomhedsarbejdet — medledelsen — uddelegeres
til selvsteendige teams med en teamleder i spidsen, hvis opgave bestr i at facilitere teamets proces-
ser indenfor de rammer, som den centrale ledelse har udstukket. Facilitatorens ledelsesmassige
status og funktion er derfor ret forskellig fra den sikaldte leder af forste orden, der indtager en
central organisatorisk magtposition gennem forbilledlighed og suverznitet. Teamlederen vil ofte
reelt veere en del af teamet og mé derfor indgd en kontrakt med sine kolleger, som giver ham/hende
formelt lederskab til at skabe de rammer, teamet kan udfolde sig bedst muligt i. P4 den baggrund
kan teamledelse ses som ledelse af anden orden, der i al vasentlighed drejer sig om at understotte
teamdeltagernes beslutninger, da pointen er at skabe konstruktiv deltagelse. Den, der skal facili-
tere teamledelse, skal derfor lgse en kommunikationsopgave, der minder om den, som er beskre-
vet i denne artikels kreative proces. Med en psyko-social indgang til facilitatoropgaven prioriterer
Schwarz tydeligvis sakaldt Low-level inference og karakteriserer The Skilled Facilitator som en leder,
der forholder sig yderst diskret i sin observation af den faciliterede gruppe, er veerdineutral i forhold
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til teamets kommunikation og skonomiserer mest muligt med sine interventioner. Det er oplagt
at Schwarz foreslar dette, da han forholder sig til en situation, hvor facilitator ikke har storre sags-
messig ekspertise end teamets ovrige medlemmer og derfor ma hindtere den vanskelige balance
mellem bade at lede og at vare jevnbyrdig. I sammenligning med Schwarz’ anbefaling af Low-level-
inference forekommer AGs facilitering af workshoppen dog at kunne bidrage til et mere differen-
tieret syn pa ledelse af kreative processer. Det, som blev tydeligt i AGs forlgb, var, at hun stillede
en faglig ekspertise til radighed for problemudviklingen ud fra devisen “deltagerne har problemet,
facilitator har formen”. Det interessante i hendes faciliteringsform var saledes ikke verdineutralitet,
men miden hvorpa hun bade rammesatte og ledede forlgbet og gjorde ledelsesforholdet til objekt
for iagttagelse. Stik imod Schwarz’ ideal for 7he Skilled Facilitator var der ikke megen tvivl om, at
AG ledede workshoppen forholdsvis suverent. Dog ikke i alle forhold, for snarere beveegede hendes
ledelse sig strategisk mellem to positioner, mellem Low- og High-level-inference. Hun nejedes ikke
med at sztte rammerne, som ndr hun definerede spillereglerne for de fiktive dele, hun justerede
ogséd deltagernes forventninger pd et verdimassigt niveau, idet hun fx opmuntrede til at “bruge
det forste indfald”. Men der var ogsd flere eksempler pa, at hun som leder konfronterede sin egen
hierarkiske ledelsesform. Dels, som jeg har peget pd, ved eksplicit at betone kontingensen i de valg,
bade hun og deltagerne tog: “i morgen ville I have valgt anderledes”, hvorved hun fik pointeret, at
verdier ikke kan betragtes isoleret fra de kontekster, hvori de indgar. Og dels gav hun den suverene
lederposition modspil med sit estetiske formgreb, ved, i rollen som departementschef i Undervis-
ningsministeriet, at performe en ekstraordinert dben og samtidig noget defensiv facilitator. Med
dette greb fik AG markeret en minimal forskydning mellem sin facilitering i- og ude af rolle, men
forskellen var ngjagtig stor nok til at pracisere, hvordan facilitator i rolle kan udforske ledelsesfor-
men selv. Gennem den iagttagelsesmessige forskel som den teatrale fordobling skabte mellem AG
som offensiv leder af forlgbet og defensiv leder i fiktionsspillet, fik deltagerne — hvoraf mange var
ledere og mellemledere af profession — tilbudt et dobbeltblik at studere faciliteringen af processen
igennem. Og hypotesen er altsd, at de derved fik mulighed for dels at se, at relationen mellem leder
og deltagere kan faciliteres med forskellige greb, og dels at ledelse ikke blot er en funktion, men
ogsé kan vere flytbare positioner. Ifelge hypotesen er dette altsi et eksempel pa forlobets estetiske
ydelse.

Sammenfattende synes den mest signifikante opgave i ledelse af kreative processer at vere sik-
ring af den laterale dimension af processen, hvilket facilitatoren i denne specifikke problemudvik-
lingsproces udevede ved kontinuerligt at arbejde logisk — vertikalt — med sma rammesatte opga-
ver, der kunne lede deltagernes opmarksomhed uden om vante lgsninger og logikker. Forlgbets
teatrale fordobling nuancerede dog perspektivet: deltagerne blev ikke blot indviet i, hvordan en
idéudviklingsproces kan struktureres og faciliteres med ovelser og gruppedynamiske regulativer;
de afprevede ogsd pé egen krop, hvordan teatrale teknikker kan supplere den kreative proces med
perspektiver, den enkelte muligvis ikke ville kunne tenke eller formulere uden for fiktion. Ved at
bygge forlobet op omkring dels idéudvikling, dels valg af en problemstilling og dels gensyn med
problemstillingen i en teatral fiktion, forekom forlgbet at konsultere bdde den entrepreneurielle og
rationelle glass box-tradition fra designfagene (Lerdahl 2005) og mere dynamiske produktforsta-
elser fra kunstfagenes sikaldte black box-tradition. Resultatet af denne dynamik har jeg forsegt at
belyse ved at beskrive, hvordan der blev genereret og selekteret idéer parallelt med, at der gennem
teatral fiktion blev foretaget iagtragelsesmassige sidespring. Dette begunstigede bade deltagernes
mulighed for at komme tet pd en problemstilling og at se reflekteret pd den kreative proces” so-
ciale handlingskompleks, herunder processens ledelse, og pa de verdimessige distinktioner, de selv
kommunikerede igennem.
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Valgmulighederne kan forekomme uendelige, ndr man som i processen her forst genererer en
masse idéer for dernast at soge en orden i dem. Den hgje grad af kompleksitet kunne godt have
udmattet deltagerne og sdet mistillid til lederen, til de andre og til det leringsmeassige resultat.
Dette syntes imidlertid ikke at vere tilfeldet, for mens forlgbet pA mange mader stottede op om
Luhmanns kontingensbetingede bemerkning: “alt kunne vere anderledes, og nasten intet kan jeg
@ndre”, forekom facilitatoren at acceptere det almene kontingensvilkdr gennem sin hindtering af
samme. En af forlgbets forcer var i det lys, at det lykkedes facilitatoren at forbinde kontingens og
tillid, s& deltagerne kunne blive delagtige i en vanskeligt hdndterbar kompleksitet, uden at proces-
sen derved mistede styring.
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Scenekunstnerisk udvikling betragtet som en kreativ proces
Af Louise Ejgod Hansen

I denne artikel vil jeg se nermere pé begrebet scenekunstnerisk udvikling’, som er et begreb, der
fylder meget i den teaterpolitiske debat.! Jeg vil inddrage forskellige teorier om den kreative proces
for at undersege, hvorvidt disse kan bidrage til en storre forstelse af, hvordan man konkret skaber
gode rammer for den scenckunstneriske udvikling. T artiklen analyserer jeg en igangverende proces
med at facilitere scenekunstnerisk udvikling i Scenekunstnetverket i Region Midgjylland (SceNet),
der i en tredrig projektperiode blandt andet har scenekunstnerisk udvikling som en overordnet
strategi. Jeg ser pd, hvordan netverkets arbejde med at realisere denne strategi har @ndret sig fra
den indledende projektbeskrivelse over en mederzkke atholdt med samtlige teatre i netvaerket til
skitseringen af det sikaldte degnflueprojekt, som nu sd smat er blevet skudt i gang. Afslutningsvis
vil jeg diskutere, hvordan SceNets arbejde med kunstnerisk udvikling har @ndret sig, og hvordan
disse 2ndringer kan ses i relation til kreativitetsteorierne.

SceNet

SceNet er et netvaerk bestiende af samtlige 19 professionelt producerende teatre i Region Midgjyl-
land med egen scene og kontinuerlig drift. Netverket blev dannet i 2009, og i perioden 2010-2012
har netvarket faet en bevilling fra Region Midtjylland til et kombineret udviklings- og forsknings-
projekt. Det overordnede formal med udviklingsprojektet er: “udvikling af publikumskompetencer
og udvikling af det scenekunstneriske kerneprodukt” (SceNet, projektbeskrivelse 22/2 2010, s. 1).
Ialter 19 teatre medlemmer af netverket, der er karakteriseret ved en hej grad af sdvel kunstnerisk
som organisatorisk diversitet, idet fellestrekket ved medlemsteatrene er, at de er placeret i Region
Midgjylland.?

Her nasten halvvejs inde i projektperioden er det interessant at se pd, hvordan det er giet med
denne malsztning. Forst og fremmest har maden, hvorpd man gir til malsztningen, 2ndret sig
drastisk. Malet med denne artikel er ikke at vurdere den faktisk skabte kunstneriske udvikling, men
at se pd, hvordan mélsetningen er grebet an i et netvark, der som udgangspunke er geografisk og
kulturpolitisk frem for kunstnerisk organiseret. Forskellighed — eller mangfoldighed — har veret et
positivt negleord i den teaterpolitiske diskussion, og som sddan kan det ses som en styrke i netvar-
ket (Teaterudvalget, 2010, s. 7 og 13). Nar det kommer til at realisere en felles strategi for at skabe
kunstnerisk udvikling, er netvarkets diversitet imidlertid ogsa en udfordring, hvilket nok ogsa er
baggrunden for, at de konkrete planer pi omridet har @ndret sig meget undervejs i processen fra
projektbeskrivelse over reel netvaerksopbygning til konkrete samarbejdsprojekter. I denne artikel vil
jeg sporge analytisk til processen, der startede med en delstrategi for samproduktion med decen-
trale og centrale spillesteder, og som nu er et koncept for sma laboratorieforlgb kaldet dognfluer.

Min analyse er baseret p4, at jeg siden 1. februar 2010 har veret tilknyttet SceNet som forsker,
og jeg har altsd selv deltaget i en stor den af det udviklingsarbejde, der presenteres i analysen. Det

1)  Se eksempelvis rapporten Scenckunst i Danmark. Veje til udvikling (Teaterudvalget, 2010).
2) En kornlpllgt liste over netvarkets medlemmer kan ses péd http://www.scenet.dk/om-scenet/medlemmer.

html (6/7 20
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vil sige, at jeg som forsker positionerer mig inden for en praksisbaseret kunstforskning, som den
diskuteres i Thomas Rosendal Nielsens artikel “Kunstbaseret forskningspraksis: En systemteoretisk
analysestrategi”. I forhold til en klassisk position som deltagende observator (Hastrup 2010) har
jeg veret forholdsvis personligt involveret i processen. Jeg har veret medlem af arbejdsgruppen
for degnfluer, som netop har haft fokus pd scenekunstnerisk udvikling, og har i den forbindelse
bragt min viden som forsker i spil i processen. Som Nielsen beskriver det, s er involvering i det
kunstneriske miljo en forudsetning for, at man som forsker kan indg i denne type processer; ogsd
selvom det bryder med den traditionelle opfattelse af forskeren som den deltagende observater, der
ikke deler aktorernes selvfolgelige baggrundsiagttagelser. Det afgorende i forhold til denne position
er forskerens evne til at skifte position, at indgd i en ‘dobbelt rammesztning’ af kunst og forskning.
Jeg har undervejs i processen foretaget adskillige skift mellem forsker- og deltager/udviklingspo-
sitionen. Nér jeg ecksempelvis under besggsrunder har spurgt teaterlederne om, hvad der er den
vigtigste forudsetning for et godt kunstnerisk samarbejde, s& har det forst og fremmest veeret ud
fra en projektmessig interesse: Hvad skal vi tage hensyn til, hvis vi skal rammesette kunstneriske
samarbejdsprojekter? Men svaret er ogsa interessant i et forskningsperspektiv og bliver i denne
artikel til den empiri, som kan analyseres ved hjelp af forskellige kreativitetsteoriers forstaelse af
kreative gruppeprocesser.

I artiklen kombinerer jeg det datagrundlag, jeg har hentet via den deltagende observation, med
en dokumentanalyse, hvor jeg inddrager de tilgeengelige dokumenter fra SceNet som tilsammen
skildrer forlebet: Det vil sige diverse projektbeskrivelser, men ogsé referater og plancher fra diverse
meder.?

Kreativitetsteoretisk afszet

Som udgangspunkt for min analyse har jeg valgt Robert Keith Sawyers teorier om den kreative
gruppeproces (2003 og 2007). I forhold til en praksisner analyse som den, jeg foretager i artiklen,
er Sawyer velegnet som udgangspunke, dels fordi han tager fat i kollektive, kreative processer, og
dels fordi han meget konkret beskriver de forhold, der fremmer den kreative proces. Som supple-
ment til Sawyer har jeg valgt at inddrage Erik Exe Christoffersens begreb om serendipitet (2007)
samt Torunn Kjoelners teori om konceptuel devising (2009). For begge gelder det, at de er mere
specifikke i forhold til det scenekunstneriske aspekt end Sawyers generelle kreativitetsteori. Det er
min hensigt, at jeg gennem inddragelse af teorierne mere precist kan beskrive trinene i den proces,
SceNet har gennemgiet. Teorierne vil blive anvendt deskriptivt, men ogsd delvis normativt til at
udpege principielle overvejelser om, hvordan man fremmer scenekunstnerisk udvikling.

Grundleggende i Sawyers analyse af kreative gruppeprocesser er begrebet flow, som han henter
fra den ungarske psykologiprofessor Csikszentmihalyi, der bruger begrebet til at beskrive oplevel-
sen af serligt intense gjeblikke (Csikszentmihalyi 1990). Sawyers videreudvikling af teorien impli-
cerer et skifte fra en individuel til en kollektiv oplevelse. Sawyer bruger flowbegrebet til at beskrive
den optimale tilstand for kreative gruppeprocesser, og han undersgger betingelserne for, at denne
tilstand kan opsti:

Med Csikszentmibalyis model i fig. 2.1 som udgangspunks, foreslir jeg, at det er mere sand-
synligt at gruppeflow forekommer, nir kravene til gruppen om at opna et kollektive eksternt
mal svarer til antallet af forudeksisterende strukturer, som deltagerne deler og anvender.
(Sawyer 2007: 167, min oversattelse).

3)  Min analyse er baseret pd referater fra styregruglpemwder, stormeder og meder i arbejdfgruppen for
degnfluer samt to plancher fra et stormegde i SceNet athold d. 12/8 2010 p4 Teater Refleksion i Aarhus.
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Figur 1: Grupprflow (sawyer 2004, s. 168)

Sawyer beskriver altsd flowtilstanden som en form for balancetilstand, hvor krav og evner passer til
hinanden, saledes at gruppen i sin helhed udfordres lige tilpas meget. Han tilpasser Csikszenmiha-
lyis figur til gruppeprocesser, sidan som det er skildret i figur 1. Bade tanken om en idealtilstand
og den stigende kurve, som er reprasenteret i pilens opadgiende retning, kan problematiseres, iser
fordi Sawyers fremstilling pd den mdde fremstir som en universalistisk model, hvor der kun er to
elementer, der er afgorende for den kreative gruppeproces, og at det ud fra disse to er muligt at ar-
bejde malrettet med en optimering heraf. Dette er for s vidt ogsd i modstrid med det, som Sawyer
selv pdpeger, nemlig at kreativitet er forbundet med et tab af kontrol: “Innovationens paradoks er,
at organisationer legger vegt pd orden og kontrol, selvom improvisation synes at vaere ukontrolla-
bel” (Sawyer 2007: 34, min oversattelse). Et element af usikkerhed eller satsning er altsi afgprende
for iser det, som Sawyer betegner problemsggende kreative processer. I forhold hertil kan man
helt overordnet indvende mod Sawyer, at selve begrebet om flow ganske vist svarer meget godt til
netop de optimaltilstande, der kan opsté savel under et proveforlgb som under en forestilling, men
at det ikke beskriver alle faser i processen. Jeg vil mene, at det er vigtigt at fastholde, at en produk-
tionsproces ikke hele vejen igennem kan eller ber vere preget af flow. Balancen mellem kaos og
planlegning krever vel netop, at man undervejs har faser mest preget af kaos og andre faser, der er
mest praget af planlegning. De kaotiske og retningslese’ processer kan i forbindelse med begrebet
om kreative processer ses som afggrende for det kunstneriske resultat.

Netop de kreativitetsfremmende begrensninger er i fokus i Christoffersens artikel i dette num-
mer, Spilleregler i projektsamfundet. 1 lighed med Christoffersen har Heidi Philipsen (2008) vist,
hvordan forskellige ‘dogmer’ eller ’benspeznd’ kan vere kunstnerisk frugtbare, og som sidan kan
bestemte begrensninger ses som kreativitetsfremmende. Samtidig stir det ogsé klart, at benspand
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i Christoffersens fremstilling er en made at skabe en kunstnerisk uforudsigelighed, hvilket han
beskriver ved hjelp af begrebet serendipitet:

Serendipitet forsoger jeg at fastholde som en villet konstruktion af uorden ofte gennem precise
regler (...). Disse iagttagelsesoperationer spiller en stigende rolle i relation til kunstnerisk
virksombed béde i processen og i varket, ofte i form af et sat spilleregler eller obstruktioner.
Kunsten i moderniteten er forbundet med kontingensbevidsthed om et utal af muligheder,
vilkdrlighed, ubestandighed og der ikke-absolutte som et vilkdr. Sporgsmilet er, hvordan
denne fribed og risiko bliver produktiv gennem selvvalgte begrensninger og besvarligheder.
(Christoffersen 2007: 16).

Det, der ligger i serendipitetsbegrebet savel som i benspandsbegrebet, er en erkendelse af, at visse
begrensninger er kunstnerisk produktive. Jeg vil i analysen se p scenekunstnerisk udvikling som
noget, der forholder sig til spendet mellem kaos og kontrol, samt pa hvordan man skal forsta be-
tydningen af en kunstnerisk gruppes felles forudsetninger og kendskab til hinanden.

Sawyers ti betingelser

Med disse diskussioner af Sawyers grundlaeggende figur in mente er det vard at se nzrmere pd de
ti betingelser, som Sawyer opstiller for, at gruppeflow kan opsta (2007: 431f.). Jeg vil i det folgende
presentere og diskutere disse ti betingelser og undervejs inddrage Kjolners analyse af, hvordan man
planlegger og gennemforer en kreativ proces.

Sawyers forste betingelse er, at gruppen har en falles forstielse af processens mal (“establishing a goal
that provides a focus for the team”). Sawyer skelner mellem problemlosende og problemsegende
mal, og den kreative proces opstar primert i tilknytning til den problemsegende proces, altsa den
proces hvor malet ikke er kendt pé forhind. Nir Sawyer peger p4, at den kunstneriske proces kre-
ver en problemsegende tilgang, s griber han ogs3 fat i en grundleggende forstdelsesfigur i forhold
til et vestligt kunstbegreb, nemlig forestillingen om at kunsten skabes i frihed. Dette er en figur,
der stammer tilbage fra romantikken, hvor det autonome kunstbegreb opstar, og hvor kunstneren
indtager en genistatus. Denne forstdelse af kunstnerrollen har iser i den sidste del af det tyvende
drhundrede varet udfordret bade af kunstnere og kunstteoretikere. Der kan settes spergsmélstegn
ved forestillingen om, at totalt frie rammer er produktive og kreativitetsfremmende ud fra blandt
andet serendipitetsbegrebet, hvor begrensningen og styringen er en forudsztning for det uventede.

Lydhorhed og nerver (“Close listening”) er den anden forudsatning. Det er afggrende, at grup-
pens medlemmer formdr at forholde sig til det, der sker lige her og nu og ikke reagerer i forhold
til et forventet, senere resultat. Tredje forudsetning er fuldstendig koncentration (“Complete con-
centration”), hvilket ma siges at veere en idealfordring, men som dog peger p4, at det er vigtigt for
den kreative proces, at deltagerne ikke skal fokusere pa andre opgaver undervejs i processen. Det
er interessant, at Sawyer pipeger, at en stram deadline ikke er en kreativitetsbefordrende begrens-
ning (ibid.: 48), fordi det er en ydre begrensning. Med Christoffersens ord kan en deadline ifolge
Sawyer ikke betragtes som et produktivt benspend. I forhold hertil er det veerd at bemarke, at langt
de fleste forestillinger produceres med udgangspunke i en helt fastlagt produktionsrytme, der peger
hen mod en fastlagt premieredato, og at der er mange omkostninger forbundet med at udskyde
denne, hvorfor det ogsd meget sjeldent sker. I sin fordring om fuld koncentration treekker Sawyer
pd en romantisk frihedsfigur, som givet er relevant i forhold til kunstneriske eksperimenter, men
som nok ikke skal forstas alt for absolut. I hvert fald gor Kjolner op med netop ideen om de prak-
tiske, udefrakommende begrensninger som en entydig negativ faktor: “En rekke rammer giver sig
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selv. I stedet for at surmule over manglende tid og dérlig ekonomi starter planlegningen med at
kortlegge begrensningerne” (Kjolner 2009: 359).

Kontrol over situationen (“Being in control”) er den fjerde forudsetning. Denne forudsetning
peger tilbage pd det grundleggende forhold i flowmodellen, at det er vigtigt, at deltagernes evner
matcher opgavens sverhedsgrad. For Sawyer handler det om at have kontrol over egne handlinger
og over omgivelserne. Denne form for kontrol kan i forhold til den scenekunstneriske udvikling
ses som friheden til at eksperimentere, til selv at treffe de valg, der i det kunstneriske arbejde foles
rigtige.

Sammensmeltning af egoer (“blending egos”) er Sawyers femte forudsetning for en god kreativ
proces. Sawyer beskriver det siledes: “In group flow, each person’s idea builds on those just contrib-
uted by his or her colleagues” (2007: 50). Det handler om evnen til at samarbejde, og her bliver det
tydeligt, at Sawyer netop beskeftiger sig med gruppeprocesser. Denne forudsetning er tet knyttet
til sjette forudsztning, lige deltagelse (“equal participation”). I forhold til at organisere processen, si
er det veerd at holde fast i, at devisingprocesser ifolge Kjolner bade kan vare topstyrede og kollabo-
rative — og det kollaborative er ikke nedvendigvis lig med en flad styringsstrukeur (2009, s. 355).
Herudfra er det vigtigt at fastholde, at lige deltagelse ikke nodvendigvis betyder kollektivt ansvar.
I betingelse syv, kendskab (“familiarity”), vender Sawyer tilbage til sin grundleggende flowfigur.
Sawyer taler her om graden af kendskab som en balance:

Nir medlemmerne i en gruppe har varet sammen i et stykke tid, deler de et falles sprog og
et falles swt af uudtalte forstielser (...) Men hvis gruppens medlemmer er for ens, bliver
Sflow mindre sandsynlig, fordi interaktionen i gruppen ikke lengere er udfordrende. (Sawyer
2007: 51f., min oversattelse).

Grensen for, hvornar en gruppes medlemmer kender hinanden for godt, setter Sawyer ved to ar.
Jeg vil imidlertid mene, at dette forseg pd at definere en fast greense, er problematisk. Diskussio-
nen kendes ogsé fra teaterpolitikken eksempelvis i relation til fordele og ulemper ved henholdsvis
ensembleskuespillere og freelancere (Sirnes 2001, Rayseng 2006, Hansen 2010). Udskiftning af
gruppemedlemmer kan vaere en made at sikre fornyelse, men er absolut ikke den eneste. Der er
mange eksempler pa kunstneriske samarbejder, der er velfungerende i en langt lengere periode.
Kommunikation (“communication”) er den ottende forudsetning. Og her peger Sawyer pd, at
selvom den formelle kommunikationsstruktur naturligvis er vigtig, s er muligheden for uformel
kommunikation mindst lige s& afggrende. Den niende forudsetning er, at der er tale om en frem-
adskridende proces (“moving it forward”). Sawyer taler meget om, at de succesfulde teams er dem,
der hurtigt gir fra planlegnings- til afprevningsfasen. Denne tilgang kunne méske parallelliseres
med devisingprocessen, hvor genereringen af scenisk materiale er afggrende (Kjelner 2009: 361f.).
Afslutningsvis peger Sawyer pa, at det er vigtigt at acceptere muligheden for fiasko (“the potential
for failure”). Dette er i kunstverdenen et kendt fenomen. Taler vi om kunstneriske eksperimenter,
s vil muligheden for, at resultatet ikke bliver godt, vare til stede.

Sawyers forudsztninger kan ses som meget konkrete anbefalinger til tilretteleeggelsen af en krea-
tiv proces, og selvom jeg allerede her har peget pa nogle nuanceringer og diskussionspunkter i
forhold til de forskellige punkter, si vurderer jeg alligevel, at det er verd at anvende hans teori
som en forstielsesramme for, hvad der er sket med SceNets formédl om at “udvikle/forny det sce-
nekunstneriske kerneprodukt” (http://www.scenet.dk/om-scenet/formal.heml 6/7 2011). Jeg vil se
p4, hvordan de to forskellige tiltag: den decentrale produktion samt degnflueprojektet er tenkt i
forhold til at leve op til mélsetningen, men jeg vil ogsd inddrage de interne diskussioner i SceNet
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af, hvordan det i regi af netvarket er muligt at skabe scenekunstnerisk udvikling. Disse diskussioner
peger igen tilbage pa kreativitetsteorien og dens forstdelse af den kreative proces.

Decentral produktion som udviklingsmulighed

Det forste udspil il et projeke, der skulle sikre scenekunstnerisk udvikling, var et udspil om £z fore-
stilling fra Netvark for Scenekunst i Region Midt, der forst turnerer i netvarkets yderomrider, for siden
at blive afsluttet pi hovedbyernes teatre (Bébe og Eibye, januar 2010). Denne projektbeskrivelse blev
lavet pa et tidligt tidspunkt i processen med at formulere hele det trearige udviklingsprojekt som et
led i den politiske godkendelsesproces. I projektbeskrivelsen er malet med koproduktionen tredelt:

e  Udfordre scenekunsten pé form og indhold.
e  Skabe ny dansk dramatik.

e Undersage og styrke sammenhazngen mellem land og by, idet produktionerne bade skal

opﬁares i lokalomradet og pa regionens faste scener.

Projektbeskrivelsen opstiller en reekke rammer for den decentrale produktion:
o  Forestillingen skal spille i mindre lokalsamfund med udgangspunkt i et konkret spillested

(eksempelvis den lokale kirke).
e  Forestillingen kan have et element af totalteater, hvor publikum ogs beveger sig rundt.

e Den lokale forestilling skal have en 'del to’, der spiller pd det neermeste lokale teater, hvor

der er storre scenetekniske muligheder.
e  Forestillingen skal ramme bredt, historien skal veere underholdende og relevant.
e Der skal ikke indgd amatorer.

e  Forestillingen skal co-produceres af flere af netvarkets teatre, hvilket vil sige, at der skal

indgd teatre, hvis kunstneriske udgangspunke kan vere meget forskelligt.

Vurderet i forhold til en mélsztning om scenekunstnerisk udvikling er det verd at bemarke, at der
er mange forskellige betingelser og formal knyttet til projektet, og spergsmilet er, hvorvidt disse
begransninger, og maske iszr den resultatorienterethed som prager projektbeskrivelsen, er frugt-
bar for en kreativ udviklingsproces. Et andet aspekt, som bliver vasentligt at overveje, er forholdet
til netveerkets 19 medlemsteatre, der skal realisere projektet. I projektformuleringsfasen var det en
arbejdsgruppe, der skulle formulere strategierne, og forst efterfolgende skulle flere teatre inddrages
i realiseringen af projektet. Hvem er det, der skal gi ind i projektet, og hvordan skal samarbejdet
organiseres? Disse to problemstillinger udger fokus i min analyse, som bruger kreativitetsteorien
som analytisk bande for projektet og for det videre arbejde i SceNet med kunstnerisk udvikling.
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Problemsggende eller problemlgsende proces

I forhold til diskussionen om den kreative begrensning og serendipitetsbegrebet er det veerd at
overveje, hvilken form for begreensninger, der er tale om, for derigennem at diskutere deres poten-
tiale. Der synes dog i forhold til dette projekt at veere den forskel, at de begreensninger, der legges
ned over "projekt decentral teaterproduktion’ ikke er skabt, fordi de synes kunstnerisk frugtbare,
men fordi de gor det muligt at leve op til nogle publikumsrettede malsatninger.

Christoffersen beskriver, hvordan den kreative proces er athengig af, at der skabes vilkar for en
produktion af et uforudsigeligt resultat:

Kreative processer md naturligvis tage hojde for disse indre paradokser og tendentielle mod-
swtninger i organiseringen, projekteringen og planlegningen. Det betyder, at sidanne pro-
cesser md rumme villet vildledning, kollektiv blindhed eller ikke-intentionelle og tilfeldige
handlinger, hvilket ikke er i strid med forventninger om brugbare resultater, béde i forhold
til kunst og videnskab. (Christoffersen 2007: 17).

Med dette udgangspunkt kan man pege p3, at det er vasentligt for den decentrale produktions
potentiale som kunstnerisk udviklingsprojeke, at det fastholder en uforudsigelighed i sit resultat.

Her ser jeg den publikumsudviklende mélsztning som en potentielt hemmende begransning,
fordi den i hgjere grad er rettet mod et allerede formuleret mal. Det gelder i det omfang, projektet
forseger at formulere en klar ide om, hvad det er, publikum vil have. I forhold til den uforud-
sigelighed, som er afggrende for den kreative proces, er dette altsd en milsetning, der umiddelbart
kan indvirke negativt pa den kreative proces.

Nir Sawyer fremhaver lydherhed og evnen til at fokusere pd nuet frem for pa de fremtidige
resultater som en betingelse i den kreative proces, er det nok verd at holde fast i, at teaterorgani-
sationer ma formodes at vare vant til at hindtere uforudsigelighed i produktionsprocessen. Det er
meget sjeldent, at resultatet af en teaterproduktion er fuldstendigt kendt og fastlagt pa forhind. I
forhold hertil er det interessante ved den decentrale produktion, at man faktisk gir ind og define-
rer, hvordan den endelige forestilling skal vere, og hermed bliver det ogsa interessant at sperge til,
hvordan det pavirker den kreative proces — og det endelige resultat.

I forhold til Sawyers skelnen mellem problemlgsende og problemsagende processer, sa vil jeg ar-
gumentere for, at der altid er et element af problemsegning i en teaterproduktion, men i varierende
grad. Nar vi taler om scenekunstnerisk udvikling mé det vere en forudsetning, at der er tale om en
problemsagende proces. En proces, der, som det hedder i SceNets projektbeskrivelse: “udfordre]r]
scenekunsten pd form og indhold.” Spergsmalet er, hvorvidt ideen om en decentral produktion i
tilscrekkelig grad lever op til det. I hvert fald er der ud fra projektbeskrivelsen allerede fastlagt nogle
ret faste rammer og et fast mal.

De mange mélsetninger i projektbeskrivelsen gor det relevant at sperge til, hvorvide den decen-
trale samproduktion reelt kan betragtes som et problemsagende projeke, hvilket er afgerende for
udviklingspotentialet i projektet. Abenheden i forhold til endemalet er relativt lille. Med Christof-
fersens ord er de benspand, der er lagt ind i den decentrale produktion, efter al sandsynlighed
ikke kunstnerisk produktive. Det gor mulighederne for at forfolge det uventede, der dukker op i
lobet af processen, relativt sma. Ud fra kreativitetsteorien lyder en forelgbig konklusion altsd, at
det kunstneriske udviklingspotentiale i projektet er relativt lille. Herudfra vil jeg nu se nzrmere
pd medlemmernes egne overvejelser af, hvordan netverket kan skabe scenekunstnerisk udvikling.
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SceNets diskussion af den scenekunstneriske udvikling

I maj-juni 2010 var SceNets koordinator Mette Bjerge og jeg pa besagsrunde hos de davarende
18 medlemsteatre i SceNet. Formaélet var en gensidig prasentation og en droftelse af, hvordan det
enkelte teater sa sig selv i forhold til netverkets tre indsatsomrider, herunder scenekunstnerisk
udvikling og ideen om at koproducere. Man kan saledes sige, at det var her, teatrene individuelt for
forste gang blev bedt om at indtenke forslaget om en decentral produktion i deres egen kunstneri-
ske planlegning. Disse droftelser fyldte ikke lige meget til alle moderne, der i hgj grad var styret af
teatrets egne interesser i forhold til netvarket.

Det empiriske materiale i denne del af analysen er mine medenotater angiende kunstneriske
samarbejder og udviklingsmuligheder. Og selvom det ikke er alle teatre, der er lige godt reprasente-
ret i min analyse, sa er der tale om et udsnit af teatre med forskellige kunstneriske profiler og mader
at arbejde pa. Jeg har i denne del af analysen valgt at anonymisere udtalelserne, da hensigten med
analysen ikke er at se pd, hvordan det enkelte teater forholder sig, men at uddrage de overvejelser,
der generelt blev givet udtryk for.

P4 mederne havde vi mulighed for at drefte det enkelte teaters erfaringer med kunstneriske
samarbejdsprojekter, herunder ogsé hvilke farer og muligheder der var forbundet hermed. I de ne-
denstdende afsnit har jeg fremdraget de overvejelser, der gik igen, og som alle — mere eller mindre
eksplicit — diskuterer planerne om at lade den decentrale koproduktion vere “en mulig forlgber for
andre projekter i netverket” (Bébe og Eibye, januar 2010, s. 1).

En ’rigtig’ koproduktion
Forst og fremmest stod det klart, at nar formélet med at koproducere er at skabe en scenekunst-
nerisk udvikling, si er det vigtigt, at det er et reelt kunstnerisk samarbejde. Ofte indgar teatrene i
koproduktioner ud fra gkonomiske hensyn, hvor det ene teater har det kunstneriske hovedansvar,
og hvor den kunstneriske udveksling er begrenset.

Dette var der taget hgjde for i projektbeskrivelsen til den decentrale produktion:

Forestillingen laves som en co-produktion, hvor alle involverede teatre fx byder ind med en
funktion. Forstiet pd den mide, at ét teater mdske har en ensemblespiller der indgér, mens et
andet kan stille en dramaturg eller instruktor til vidighed (...). Der skal naturligvis bruges
en del kruds pd at definere samarbejdsformerne og beslutningsgangene, men overordner skal
organiseringen omkring forestillingen optimalt set fungere som et regulert produktionsforlob
pa lige fod med teatrenes normale produktioner. (Bébe og Eibye, januar 2010, s. 3).

Jeg leeser projektbeskrivelsen sidan, at tanken er, at der netop skal veere tale om det, der i diskus-
sionerne blev betegnet som “en rigtig koproduktion” — forstdet som at alle deltagende teatre skulle
have kunstnerisk ejerskab til produktionen.

Udgangspunktet i SceNet er, at der er en meget stor spredning i kunstnerisk udtryk og arbejds-
former, hvilket ogsd pdpeges i projektbeskrivelsen, der fastsldr, at det ikke ngdvendigvis er alle tea-
tre, der skal deltage i produktionen (Eibye og Bébe, 2010, s. 3). I det omfang, der ikke pa forhidnd
eksisterer felles strukturer og normer pé produktionsholdet, er det naturligvis vigtigt, at de opstar
i lobet af processen; det kan enten ske ved at fastsette dem som nogle felles, eksplicitte spilleregler
for processen eller ved at give processen den tid, der skal til, for at en sidan strukcur opstir. Under
besogsrunden bruger en teateradministrator dette som argument for, at det er afggrende at foku-
sere pa udviklingspotentialet i en koproduktion. Det vil vere det, der gor det sliddet verd: “fordi
det tager tid ud over at producere forestillingen.” I forhold til Sawyers forudsztning om at arbejde
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hen mod et felles mél, si kan en koproduktion altsd betragtes som en udfordring, fordi en felles
forstielse af malet er lettere at skabe i et team, der kender hinanden.

Denne uforudsigelighed kan siges at ligge i intentionen om at skabe en koproduktion: Inten-
tionen om at skabe ’en rigtig’ koproduktion handler netop om at skabe et samarbejde, som gir pa
tveers af de sedvanlige teaterkunstneriske skel, som praeger det regionale scenekunstlandskab. Det
at inddrage nye samarbejdspartnere kan i den forbindelse altsé tolkes som et kreativitetsfremmende

greb.

Kendskab til hinanden

Under besggsrunden spurgte vi ogsd ind til de forskellige teatres erfaringer med kunstneriske sam-
arbejder. Som et led i processen var det vigtigt for os at vide hvilke forudsztninger, vi skulle skabe
for at arbejde med kunstnerisk udvikling i SceNet. En gennemgiende melding fra teatrene var, at
man skal kende hinanden for at indga i en koproduktion. Et kunstnerisk samarbejde er sirbart,
og det er nedvendigt, at samarbejdet indgis mellem parter, der tor stole pa hinanden. Selve det at
koproducere er noget, der er mange erfaringer med rundt omkring i teatermiljoet, og et svar, der
gar igen i forhold til, hvad der er den vigtigste forudsetning, er: kemi. Eller som kunstnerisk leder
fra Teater B formulerer det: Et kunstnerisk samarbejde “kraver at der er to mennesker, der klik-
ker”. De folk, man velger at indga i et kunstnerisk samarbejde med, skal som udgangspunke vere
nogle, man har lyst til at arbejde sammen med. Med det som forudsztning kan ideen til et konkret
samarbejdsprojekt opstd hvor som helst — som Teaterleder U under besogsrunden udtaler, sa kan
den gode ide “opsta i bilen pd en turné”. Denne beskrivelse svarer meget godt til serendipitetstan-
kegangen: At de gode ideer opstir uventet under de rigtige betingelser.

I forhold til spergsmalet om at koproducere, si peger Sawyers overordnede model for flowopni-
else i gruppeprocesser pa en interessant ting, nemlig at de felles, praeksisterende strukturer spiller
en afgerende betydning. Tanken om en koproduktion er netop tanken om at etablere et samarbejde
blandt teatre, der ikke pa forhand samarbejder. Det kunne med udgangspunke i Sawyer se ud som
om, at det kan forege uforudsigeligheden i processen i en sddan grad, at kaos truer med at tage over,
og gruppens arbejde dermed bliver retningslest. Tanken om at skabe scenekunstnerisk udvikling
ved at koproducere kan siges at vare baseret pa en fornyelsestankegang, pd en forestilling om at
forskelligheden i gruppen af producerende kunstnere bidrager positivt til den kreative proces. Ud
fra Sawyers model (figur 1) er det veerd at bide maerke i, at dette er et kaosskabende element, hvilket
gor det npdvendigt at skabe en ramme, der gor dette kaos produktivt. Her er det dels veerd at f3 af-
klaret, hvem der deltager i projektet og dermed ogsé, hvor forskellige kunstsyn og arbejdsmetoder,
der er reprasenteret i projektet.

En del aktorer peger pd, at SceNets potentiale i forhold til at skabe nye kunstneriske samarbejder
miske i virkeligheden forst og fremmest er at vare et netverk — at skabe uformelle medesteder.
Flere af teatrene peger pa, at kunstneriske processer, der ikke skal munde ud i en produktion,
kunne danne afset for senere samarbejder. Disse ‘legepladser’ giver dels mulighed for at leere hinan-
den at kende, noget ogsd Sawyer peger pd som en vigtig forudsztning. Men de kan ogsa betragtes
som vigtige, uformelle kommunikationsrum, som er den scenekunstneriske pendant til Sawyers
“conversations in the hallway” (Sawyer 2007: 53).

Forskellighed i netvaerket

Diversitet bliver som nevnt ofte set som et produktivt afset for udvikling, og koproduktion kan bi-
drage til scenekunstnerisk udvikling, hvis den udfordrer de deltagende parter pd deres eget udtryk,
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men undgir en kompromissggende tilgang. Det krever kunstnerisk ledelse eller klart beskrevne
kunstneriske rammer. Og det kraver villigheden til at lade sit eget kunstneriske udgangspunkt
underordne en felles kunstnerisk malsetning. Nar dette fremhaeves af et af teatrene, s svarer det
til Sawyers pointe om, at deltagerne skal vare villige til at tilsidesette deres eget til fordel for det
felles. Teaterleder K understreger under besogsrunden, at det kraver tillid og troen pi en felles,
kunstnerisk ide: “det her inde i midten, det tror vi pd”. Det er en risiko, men positivt betragtet,
s er det lige pracis det, der gor, at kunstneriske samarbejder kan fore noget nyt med sig, for som
teaterleder S siger: “Indholdsmessigt skal man udfordre hinanden.”

Netop forskellighed som drivkraften bag en scenekunstnerisk udvikling gor ogsa, at enkelte tea-
tre ikke ser koproduktioner som en oplagt vej til scenekunstnerisk fornyelse. Som teaterleder Q
udtaler, si skabes scenekunstnerisk udvikling ikke ved, at deltagerne gar pi kompromis for at
medes i et felles udtryk. Netop derfor giver teaterleder M ogsd udtryk for, at hun ikke gnsker at
koproducere i den kommende periode. I stedet gnsker hun at specialisere sig i forhold til teatrets
egen kunstneriske profil: “Vi vil gerne forfine vores stil.”

Overordnet set sd viste besagsrunden en ret stor skepsis over for at lade netvarket vare drivkraft
bag en koproduktion, fordi det er for sirbart. Til gengeld fremhavede flere af deltagerne netveer-
ket som en ressource i forhold til at skabe mere uforpligtende kunstneriske samarbejder i form af
workshops og laboratorier. Dette kunne ogsé pa sigt vere en afsegning af, hvorvidt grundlaget for
et mere forpligtende samarbejde kunne vere til stede.

Fra koproduktion til degnflue

Ud fra disse tilbagemeldinger blev mulighederne for at bruge netvarket til scenekunstnerisk udvik-
ling behandlet pa et stormede i SceNet i august 2010. Her blev der blandt andet ideudviklet ud fra
overskriften "udvikling af nye forestillingstyper’, hvor der kom felgende stikord ud af diskussionen:

Risikovillighed, tage sig vid til at eksperimentere, dbenhed, inspiration, kemi, benspend —
styring, database, studieture, deling af oplevelser, site-specific, besogsrunde til de andre reatre,
réd til eksperimenter, opgaver — tema — penge.

Opverskriften ‘samproduktioner’ fik disse stikord med pa vejen af deltagerne: “Nyt kunstnerisk ud-
tryk, okonomisk gevinst, ‘storre’ produktioner, ‘festival for voksne’.” Her kan man se, at der i hvert
fald pa det okonomiske omrade er en vasentlig forskel pd at tale om udvikling af det scenekunst-
neriske udtryk og at tale om samproduktioner, for hvor udvikling er noget, der skal vare rid dil, sa
skaber samproduktion mulighed for en bedre skonomi, fordi produktionsomkostningerne deles.

Stormgdet mundede ud i, at der blev nedsat en rekke arbejdsgrupper, herunder en om ‘degnflu-
er’ oprettet pd initiativ af Bjarne Sandborg, teaterleder pd Teater Refleksion, og Mikael Helmuth,
kunstnerisk leder pa Team Teatret, hvis arbejdsomride skulle vere: “Smé samarbejdsaftaler med
plads til eksperimenter” (SceNets Arbejdsgrupper, SceNet, 2010).

Denne arbejdsgruppe har udviklet konceptet, der pA mange méder inkorporerer de betenkelig-
heder ved den decentrale samproduktion, som kom til udtryk under mederzkken. Dognfluekon-
ceptet har en laboratoriebaseret tilgang til det kunstneriske samarbejde. Konceptet er feerdigudvik-
let af arbejdsgruppen og prasenteres nu pa felgende méde:

En dognflue er en kunstnerisk workshop, som kun varer en dag, hvor de medvirkende modes
om morgenen og arbejder inden for en pd forhind definerer kunstmerisk ramme. Dagen
afsluttes evt. med en arbejdsdemonstration af resultatet. Intentionen er, at dognfluerne skal
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vare en ramme for uforpligtende kunstneriske cksperimenter og moder — en slags kunstneriske
legepladser for netvarkets medlemmer. (Koncept for dognfluer, SceNet, 2010).

Konceptet tager altsd udgangspunke i behovet for mere uforpligtende, mindre produktionsorien-
terede samarbejder. Derudover preaciserer beskrivelsen ogsd, at der skal vere en formuleret ramme
for de konkrete workshops, at en degnflue kan gennemfores sivel med som uden en afsluttende
fremvisning af ‘resultatet’, samt at ud over degnfluer, hvor hele det kunstneriske personale i netver-
ket inviteres med, sd er der ogsd mulighed for at lave lukkede forlob, hvor man indgr i samarbejde
med nogle bestemte parter.

Status med arbejdet er, at den forste degnflue med to deltagende grupper blev gennemfort d.
1. juni 2011. Det er desvarre uden for rammerne af denne artikel ogsa at analysere, hvilke scene-
kunstneriske udviklingspotentialer, der viste sig under den forste dognflue, men jeg vil her fremdra-
ge to pointer, som vi i SceNet tager videre i forhold til de kommende workshops: Inden for denne
tidsmassigt begrensede ramme er det vigtigt, at den kunstneriske ramme for dagen er tydelig og
fokuseret: Der skal kun underseges ét problem. Kunstnerne i den forste workshop kendte ikke
hinanden pa forhand og kom fra forskellige dele af det scenekunstneriske miljg, hvilket betod at
degnfluen var en stor udfordring for deltagerne, men ogsé at instruktererne i grupper matte pétage
sig rollen som den, der fastsatte nogle rammer at arbejde ud fra.

Scenekunstnerisk udvikling

Hyvis degnfluckonceptet skal ses som en kreativ proces, s er det vard at bemearke, at det opfylder
et— set i Sawyers perspektiv — vigtigt krav, nemlig at veere problemsggende. Ud fra Sawyers bestem-
melse af den kreative proces som en balance mellem gruppens kendskab til hinanden og opgavens
sverhedsgrad, si giver degnfluckonceptet ogsa mulighed for, at meget forskellige deltagere, der
ikke kender hinanden serlig godt, kan deltage i en workshop sammen. Her opfylder dognfluekon-
ceptet medlemmernes @nske om ’at leere hinanden at kende’ i en ramme, hvor kravene til resultater
ikke er store.

Hvad rammerne angdr, har SceNet taget stormgdets pointer om at “tage sig rad til at eksperimen-
tere” til efterretning. Bevidstheden om, at kunstneriske eksperimenter ikke ngdvendigvis szlger
billetter, bekrefter Sawyers betingelse om, at det skal vare muligt at fejle. Dette er en afggrende
forskel i forhold til den decentrale produktion, hvor det er mélsetningen at tiltrekke et teateruvant
publikum — vel at merke med det formal, at de efterfolgende far lyst il at g i teatret igen. Her
vil et fejlslagent eksperiment udgere et problem, og man havde i planlegningsfasen skullet traffe
nogle valg i forhold til, hvordan man vagter det eksperimenterende over for publikumsudvikling.
Dermed ikke vare sagt, at der ikke findes resultater af kunstneriske eksperimenter, som har en bred
publikumsappel — man kan bare ikke nodvendigvis planlegge det.

Med degnfluckonceptet er der fundet frem til en model, som giver plads til det risikomoment,
der er afgprende i forhold til ambitionen om at skabe scenekunstnerisk udvikling gennem samar-
bejdsprojekter. I forhold til den oprindelige delstrategi har projektet bevaget sig langt vaek fra de
konkrete médl om en forestilling, som publikum i Region Midgjylland vil f3 glaede af, men der er pa
den anden side skabt rammer for noget grundleggende: Det kendskab og den lyst og nysgerrighed,
der ifolge scenekunstnerne selv skal til for at en koproduktion bliver en vellykket scenekunstnerisk
udviklingsproces. Styrken ved den decentrale produktion havde veret, at der faktisk var kommet
en produktion ud af det. Og netop Team Teatret og Randers EgnsTeater, der stod bag udspillet,
ville sandsynligvis kunne have taget skridtet videre hen mod et mere forpligtende samarbejde, idet
de to teatre kunstnerisk set ikke er mere forskellige, end at et samarbejde mellem disse to teatre
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faktisk godt kunne ende med en produktion. Tine Eibye gav i forbindelse med bespgsrundemeodet
pa Randers EgnsTeater d. 25. juni 2010 udtryk for, at der var tale om en ide, der feengede. Det vil
sige, at mgdet mellem hende og Dorthe Bébe fra Team Teatret faktisk opfyldte det, som jeg her har
beskrevet som en grundforudsztning for et produktivt samarbejde: lysten til at lave det her sam-
men. Men ideen er indtil videre ikke blevet realiseret, for undervejs i processen fra projektbeskri-
velse til konkret projeke blev det tydeligt, at for mange af de gvrige teatre ikke tendte pa oplegget;
og heller ikke Team Teatret og Randers EgnsTeater har taget initiativ til en egentlig koproduktion.

Den vej SceNet er giet, har haft forskellighed som premis. En anden vej, som havde ligget tet-
tere op ad den oprindelige strategi om samproduktion, skulle i hgjere grad basere sig pa en klyn-
getankegang, hvor de kunstneriske samarbejdsprojekter opstod mellem teatre, hvis udgangspunkt
var mere ens. Ud fra Sawyers flowmodel kan man sige, at den nuvarende strategi har reduceret
grundlaget for praeksisterende strukturer i en grad, der gor det helt nedvendigt at nedjustere for-
ventningerne til det eksterne mal.

De forskellige kreativitetsteoretiske tilgange har i artiklen veeret brugt til at pege pa vigtige ele-
menter i tilrecteleggelsen af SceNets arbejde med at skabe scenekunstnerisk udvikling. Der har
veret en del paralleller mellem den teoretiske og den praktiske forstaelse af den kreative proces,
som peger pd, at det giver mening at forstd scenekunstnerisk udvikling som en kreativ proces.
Den gennemforte analyse viser dog ogsd, at det ikke er alle ti betingelser, der er lige vigtige. Iser
graden af kendskab og malet med projektet har veret punkter, som er blevet fremhevet af scene-
kunstnerne i lgbet af udviklingsprocessen. Sawyer skildrer i sin model den kreative gruppeproces
som en opadstrebende balanceakt. SceNets praktiske erfaringer med at tilretteleegge et kunstnerisk
udviklingsforlgb viser, at der neppe er tale om en universel nogle men om nogle valg, der aktivt
skal reflekteres i forhold til konkrete initiativer til at skabe scenekunstnerisk udvikling.
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Ubekymrethedens taktik
Om garn, it og flygtigt anarki

Af Lone Koefoed Hansen

The ‘nomadic war machine’ conquers without being noticed and moves on before the map
can be adjusted. (Hakim Bey).

Much of what is exciting about DIY is not just what we do, but how we do it: the subversive-
ness of the projects (...) or that empowering moment when you realize that this thing is so
much simpler to make than you ever expected. (Buechley et al, 2009: 7).

Under overskriften “Digital Life. New World” var jeg for to ér siden pa konference med lige over
totusind andre it-forskere, og her deltog jeg i en workshop, der handlede om DIY (do it yourself,
eller gor-det-selv) som kreativ designstrategi. Min ‘adgangsbillet’ var to hjemmehaklede hatte, fem
garnnggler, tre heklenile og en pose glasperler. Andre deltagere medbragte foruden materialer fx en
origamiuro, en spilkonsol lavet i smeltede plastikperler og en lampe lavet af papir.

Den korte beskrivelse af selve konferencen lod: “Computing is reaching into all parts of modern
life. CHI 2009 will be the showcase for the technologies, designs and ideas that will form the new
world of digital life.” (chi 2009). CHI star for Computer Human Interaction og er en arligt tilbage-
vendende konference med deltagelse af forende forskere og praktikere inden for feltet. Her handler
det med andre ord om, hvordan avanceret IT satter sit preg pa nutidens og fremtidens hverdags-,
kultur- og arbejdsliv, og det handler om, hvordan designere, dataloger, ingeniorer og lignende
videnskabsretninger kontinuerligt arbejder med at udvikle avancerede teknologier og finde nye
domener. P4 konferencens fire dage er der derfor i alt adskillige hundrede foredrag om forsknings-
projekter og -resultater om alt fra studier af, hvordan lzger anvender mobiltelefoner, over studier
af computerbrug i praksis til udregninger af de mest effektive interfaces. Men sammen med 40
andre deltagere deltog jeg altsd ogsa i en workshop, hvor vores opgave var at skabe nye ting ud af fx
garn, glasperler, strikkepinde, nogle loddekolber og en bunke brugt batteridrevet legetej (se figur
1). Mit indledningscitat om DIYs frigerende kvaliteter er taget fra introduktionen til den bog, der
dokumenterede vores forskellige ‘adgangsbilletter” til workshoppen.

Jeg vil i denne artikel tage udgangspunkt i denne og en anden, lignende workshop for at under-
soge, hvordan man kan forstd denne type begivenheder, hvor hverken materialer eller metoder er
gengse i forhold til, hvad man plejer at se pé ‘seriose’ konferencer som Computer Human Interaction
(CHI). Jeg vil derfor i det folgende analysere denne alternative made at tilgd it-forskningen pd ud
fra to perspektiver: det ene handler om, hvordan strik og hdndarbejde i sig selv kan anskues som en
manifestation af tredje-bglge-feminisme; dvs. at dele af de senere ars opblomstring af hdndarbejde
og alt-med-garn kan forstis som en manifestation af en feministisk diskurs, der henger sammen
med en bredere samfundskritik. Mit andet perspektiv tager udgangspunkt i begrebet “temporary
autonomous zone” (“TAZ”), som er formuleret af en af de teoretiske hovedfigurer i anarkismen,
Hakim Bey (pseudonym for Peter Lamborn Wilson). Bey mener, at det er kendetegnende for nu-
tidens anarkisme, at den forsgger at skabe midlertidige zoner, hvor man kan opstille alternativer
til en eksisterende og dominerende forstielse af et domane. Ved at kombinere de to perspektiver
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Figur 1: Deltagere pa workshoppen DIY4CHI i gang med at kortsutte (‘circuit bending’) et brugt lege-
tojsorgel for at undersoge, hvilke andre lyde, det kan lave. (Foto: Lone Koefoed Hansen)

vil jeg argumentere for, at de nzvnte workshops udger eksempler pd sdidanne midlertidige rum,
der — ved at inddrage materialernes og arbejdsformens kritiske konnotationer som akterer — for-
mér at stille vigtige sporgsmal il deltagernes sedvanlige forskningsvirkelighed og -agenda. De
omtalte workshops giver siledes mulighed for at performe verden pi en anden made; dels fordi
materialerne og tilgangen er helt anderledes end, hvad man ‘normalt ser, og dels fordi denne work-
shoptype fungerer som en ‘midlertidig autonom zone’, hvor alternative virkeligheder og fremtider
kan formuleres gennem kreativ handling, der benytter ubekymretheden som taktik. Men forst lidt
mere om min case, to ‘skaeve’ workshops pa it-konferencer.

Hazklede computermus?

Workshops til it- og designkonferencer ligger altid i dagene op til selve konferencen og foregir
typisk pd den mdde, at deltagerne modes for at diskutere et bestemt emne og evt. prasentere
teknologi-udviklingsprojekter, som de pt. arbejder med. Formaélet er, at man bruger en dag pé at
have dybe faglige diskussioner om et givent emne eller en given teknologi. Men gor-det-selv work-
shoppen var anderledes, for nok skulle vi mgdes for at diskutere med hinanden, men vi skulle forst
og fremmest modes for at skabe nye ting ud af det, som vi hver iszr havde med. Som der stod i
workshop-opslaget:

People creatively repurpose and modify existing materials to produce new things. These tech-
niques are sometimes codified and shared so that others can reproduce, reinterpret or extend

them. This workshop will explore DIY as an important alternative digital design practice.
(Fra indkaldelsen til DIY 4 CHI).

Det engelske DIY-begreb favner bredere end det danske gor-det-selv, som primeart konnoterer no-
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Figur 2: Mine to hjemmehaklede teleportationshuer’ som jeg bidrog med til workshoppen DIY4CHI. Den hypo-
tetiske funktionalitet inkluderer, at monsteret og farverne identificerer den enkelte hue i Systemet, og at toppens

dut’ kan sende og modtage. (Foto: Lone Koefoed Hansen)
get, man udferer med en hammer og en boremaskine. DIY — do it yourself — dekker over alt, man
kan gere med sine hander, dvs. ogsa handarbejde, cykelreparationer og forandring af eksisterende
produkter (en slags hacking). Det bruges med andre ord som et begreb, der udtrykker en slags
opposition eller modstand til den masseproducerede vare og til den vare, som kun szlges med ét
formal, selvom den maske kan have flere. Som it-forskerne Kuznetsov og Paulos skriver i artiklen
“Rise of the expert amateur” (2010), sd er nutidens DIY-kultur forbundet med hacker-kulturen,
og den afspejler dermed “anti-consumerism, rebelliousness, and creativity of earlier DIY initiatives,
supporting the ideology that people can create rather than buy the things they want”. (Kutnetzov
og Paulos 2010: 296).

For at blive optaget pa workshoppen skulle vi i denne dnd derfor hver for sig prasentere noget,
som vi selv havde lavet med vores hander, og optagelseskriteriet var desuden, at vi lavede en trin-
for-trin beskrivelse af vores ‘produkt’, sidan at andre ville kunne ggre os kunsten efter. Mit bidrag
var to hjemmehaklede huer (se figur 2), som, jeg pistod, var Teleportationshuer; altsa to huer, som
refererede til bl.a. sci-fi tv-serien StarTreks koncept om teleportation, hvor en person kan rejse hur-
tigere end lysets hastighed fra en portal til en anden. I mit tenkte koncept var hver hue en portal,
sdledes at hvis man tog den ene hue p4, ville man kunne blive ‘sendt’ til den anden hue. Det er et
dbenlyst fjollet design, som ikke har meget hold i virkeligheden, fordi den teknologi selvfolgelig
kun findes i science fiction litteraturen, men huerne var et keempehit til workshoppen, som i evrigt
ogséd var enormt sjov. Som en del af ansggningen til workshoppen havde jeg oprettet en case pd
DIY-websitet instructables.com, hvor jeg beskrev formalet’ med huerne og lgseligt beskrev frem-
gangsméden. Kort tid efter blev mit bidrag fremhavet som serligt interessant af sitets administra-
torer, og siden er beskrivelsen inkluderet i en e-bog om sjove huer, som er skabt med udgangspunkt
i beskrivelser pa instructables.com (Hansen 2009). En af arsagerne til teleportationshuernes succes
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er utvivlsomt, at de pd humoristisk (og meget konkret) vis italesetter noget, som mange teknolo-
gier allerede implicit arbejder hen imod: at vi ved teknologiens mellemkomst kan komme tet pd
hinanden, selvom vi er adskilt i tid og ikke mindst sted.

Ved en lignende workshop pa en tilsvarende, men mindre konference et drs tid senere, arbejdede
jeg videre med huekonceptet med henblik pa rent faktisk at gore en hue anvendelig til et konkret,
omend stadig lidt fjollet formal: den skulle kunne tende for Skype og ringe til en pa forhind ud-
valgt person. Denne workshop havde titlen “Handcrafting Textile Mice” og havde til formal, at
man skulle frembringe interaktionsredskaber (‘computermus’) ud af ‘blede’ materialer sdsom garn
og stof (dokumentation fra workshoppen kan ses pd Kobakant, jf litteraturlisten). Her var vi ni
forskere, der modtes i to dage for at flikke hver vores funktionelle prototype sammen (se figur 3 og
4). Lokalet var fyldt il randen med symaskiner, garnnegler, primitive strikkemaskiner, haklenale,
loddekolber, computere og elektronikkomponenter, der skulle medvirke til, at vi kunne ‘program-
mere’ vores prototyper til at kunne styre noget — eksempelvis bevagelserne af musens cursor — pd
vores computer. Jeg ndede aldrig til det punkt, hvor jeg kunne teende for Skype, men jeg fik da huen
til at styre et simpelt tegneprogram, sidan at jeg ved at bevage hovedet kunne tegne med musen.
Deltagerne til denne workshop fordelte sig ligeligt mellem dem, som vidste noget om garn, stof og
syning, men meget lidt om elektronik og programmering, og dem som vidste en del om elekeronik
og programmering, men meget lidt om garn, stof og symaskiner. I dette tilflde var der ogsd initia-
tivtageren til workshoppen, som ved noget om begge dele, idet hun er i gang med et ph.d.-projekt
om “bled elektronik” ved en af verdens mest kendte teknologi-forskningsinstitutioner, MIT Media
Lab. Dette er nemlig ogsa et ‘seriost’ forskningsomride (velrenommerede forskningsinstitutioner i
Boston, Montreal og svenske Boris er sterke inden for det felt), men i denne sammenhzng vil jeg
udelukkende holde fokus pa workshops som de nevnte, fordi de &benlyst anlaegger en strategi om
at veere alternative til ‘normal’ it-forskning, og ikke mindst om at have en ubekymret og legende
tilgang til at tenke it.

De to workshops var meget forskellige, men iscenesatte begge et alternativt syn pa, hvad it-forsk-
ning og -udvikling kan vere og er pd den méde en slags kulturelle markerer af en bestemt méade at
anskue it-forskning pé. Selvom mange har hert om, at eksempelvis tekstiler kan indeholde compu-
terteknologi, si er ‘blode’ materialer, genbrug og hacking langt fra en del af mainstreamforskningen
i, hvordan computere og it kan se ud og fungere, og det er langt fra normalt, at it-forskningen
isceneszttes som noget, der ogsa har decideret skore formél og tillige er humoristisk. Langt de fleste
synes naturligvis, at deres forskning er interessant, men der er langt derfra og til, at man melder
sig til en begivenhed, som eksplicit opfordrer til, at man tenker i, hvad der kan fremkalde smil
og uventede gjeblikke samtidig med, at det understreges, at det ogsd er forskningsrelevant. Det er
netop det ‘smilende’” og let selvironiske element ved disse workshops, som jeg her vil forsege at
opstille nogle, muligvis lidt spekulative, forstielsesrammer for.

Jeg vil begynde med at fortolke Beys begreb, TAZ, lidt frit og anskue det som en (kunstnerisk)
taktik, der kommenterer pé eksisterende forhold uden nedvendigvis at ville forandre verden pd
permanent basis. Derfra vil jeg fortsette til tesen om, at hindarbejdets opblomstring ogsa er et
udslag af nyere former for feministisk samfundskritik, og jeg vil i den forbindelse kort vende en
oplagt historisk reference hertil.

TAZ

Som navnet antyder, er en Temporary Autonomous Zone et midlertidigt og autonomt territorium.
Begrebet stammer fra Hakim Beys bog af samme navn, hvor han kommer med en slags anarkis-
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Figur 3: Stemningsbillede fra workshoppen "Handcrafting Textile Mice”. (Foto: Hannah Perner-Wilson.)

mens teori og beskriver, hvordan anarkisten og anarkistisk tenkning undgar at blive indoptaget af
de systemer og strukturer, som man er i opposition til. Beys diskussion skal bl.a. forstés i forleen-
gelse af Michel de Certeaus begrebspar om strategi og taktik, hvor ethvert system legger strategier
for sin opbygning og hvor dem, der skal (over)leve i systemet, anvender taktikker for at mangvrere
i strategierne. En given taktik, bevidst eller ¢j, har siledes til formdl at personliggere systemets
strukturer, sdledes at individet ‘overlever’ medet dermed. En af De Certeaus centrale pointer er i
den forbindelse, at selvom et system kan forsage at forudsige og modarbejde potentielle taktikker
i strategien, vil det altid vere umuligt for et system at forudsige og nogle gange endda at opdage
konkrete taktikker. Vi har altsa at gore med to forskellige perspektivtyper, som er i et dynamisk
athengighedsforhold til hinanden: strategier (eller planlegning eller dominans) giver kun mening,
hvis der er en form for opposition — ogsé selvom denne opposition ikke er ‘ondsindet’, men blot
er et udtryk for praktisk og hverdagslig tilpasning af strategien eller masterplanen. Modsat giver
tanken om individets hverdagslige dispositioner og taktikker kun mening, nir man forstdr dem
som et samspil med en form for masterplan eller mainstream, hvad enten denne hovedfortolkning
er bevidst udtenke eller ¢j.

Bey understreger selv flere gange, at hans definition af en TAZ er sloret, og at begrebet primart
skal forstds som en metafor: “I dont intend the TAZ to be taken as more than an essay (“attempt”),
a suggestion, almost a poetic fancy.” (Bey 1991, kapitlet “Pirate Utopias”). Der er altsa ikke tale
om, at han beskriver og analyserer konkrete fenomener, og der er ikke tale om, at hans tekst kan
fungere som en ‘facitliste’ for, hvornar noget er eller ikke er anarkistisk. Som metafor beskriver
begrebet, hvordan midlertidige modbevagelser opstir og overlever uden at blive opslugt af main-
stream, og inspireret af Deleuze og Guattaris tanker om den nomadiske krigsmaskine, handler
det om, hvordan modstand mod mainstream fungerer systemisk. Begrebet TAZ beskriver sale-

115



Lone Koefoed Hansen

des, hvordan dominerende forstaelser af samfund, kunst, liv, etc. kan udfordres i korte udbrud af
modstand, der arbejder i de inkonsistenser, som altid findes i et givet systems struktur. Der opstar
ganske enkelt ‘huller’ i systemet, som kan udnyttes til at skabe midlertidige territorier, der eksisterer
indzil systemet har ‘opdaget” hullet og gir i gang med at kortlegge, indoptage og/eller reparere det,
der er opstaet. Det er dog netop pd det tidspunke, skriver Bey, at anarkisten straks ma forsvinde.
Eller rettere: anarkisten skal pa det tidspunke allerede vare vak igen, for en TAZ er netop mid-
lertidig og m4, for at overleve, vare forsvundet for det bliver indlemmet i systemets ‘maskine’. En
TAZ bliver dermed: “a guerilla operation which liberates an area (of land, of time, of imagination)
and then dissolves itself to re-form elsewhere/elsewhen, before the State can crush it.” (Bey 1991,
kapitlet “Waiting for the revolution”).

Det centrale for Beys midlertidige autonome zone er dermed, at den opstar der, hvor de accep-
terede systemer ikke ngdvendigvis selv ved, at de har ‘huller’. Ydermere er det vigtigt, at anarkisten
(eller zonen, alt athangig af, hvem vi tilskriver som aktor) beskeftiger sig med centrale sporgsmil,
ultimativt med selve de ideer, som holder systemet sammen: “The strike is made at structures of
control, essentially at ideas” (Bey 1991, kapitlet “Waiting for the revolution”). Hvad er om muligt
endnu mere interessant er, at metoden er at arbejde kreative med midlertidigt at oplose eller tilsi-
desatte de strukturer, som ‘hullet’ er opstaet i (her som modsatning til at foje systemets strategi, jf.
De Certeau), hvilket bliver tydeligt i en af Beys andre centrale tekster “Immediatism” (forst udgivet
som “The Radio Sermonettes”). “Immediatism” er et manifest, der hylder nu’et som kreativ basis
for udvikling, og hvor hovedargumentet er (med tydelig inspiration fra bl.a. medieteoretikeren
Marshall McLuhans tanker om (@n)aesthetics), at det er nedvendigt at opstille modspil til teknolo-
giernes indflydelse, fordi deres mediering medvirker til, at individet er trukket mere og mere tilbage
fra den umiddelbare sansning af verden. Dermed ikke sagt, at medier ikke mé findes, for Bey og
de fleste af hans lasere er inden for medieindustrien, men argumentet er, at det ogsa er vigtigt at
modarbejde dem:

(...) they must not possess us, nor must they stand between, mediate, or separate us from
our animal/animate selves. We want to control our media, not be Controlled by them (...)
therefore, as artists & “cultural workers” who have no intention of giving up activity in our
chosen media, we nevertheless demand of ourselves an extreme awareness. (Bey 1992, afsnit
viii 0g ix).

Lest samlet forteller de to tekster en historie om, at i det ojeblik, at et kreativt ‘nu’ fir permanent
status, bliver det indlemmet i systemet, hvilket umuligger kreativt arbejde, fordi man nu ikke len-
gere arbejder i ‘hullerne’ i systemet, men indenfor dets lukkende rammer. Anarkisten (og dermed
TAZ) skal dermed operere i en nermest konstant flux for ikke at blive ldst fast af de rammer, som
det forspger at manipulere. Og en af maderne at yde modstand mod indlemmelsen er at insistere
pd at teenke ud-af-boksen, dvs. at teenke taktisk og ikke strategisk, hvis vi skal bruge De Certeaus
begreber. En made at tenke — eller iscenesztte — en sddan taktik pd er at forskyde malet fra at vere
serigst’ til at vaere eksperimenterende pé en legende méde. Det er i hvert fald det indtryk, man
far af de nzvnte workshops. Man kan sige, at man anvender det ubekymrede som en taktik til at
fremvise og ligefrem skabe "huller’ gennem at arbejde kreativt.

Fremtidsvisioner og udfordring heraf

Den normale fremgangsmade i it-forskningen og -diskursen er at forsage at undskylde det, der
(endnu ikke) er perfekt ved bl.a. at papege, at sd snart teknologien forbedres i en bestemt retning,
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Figur 4: Pi workshoppen "Handcrafting Textile Mice” ’_;Cdr jeg hjalp til at fi min netop syede testhat til at virke
med min computer. (Foto: Chat Wacharamanotham og Hannah Perner-Wilson.)

s vil de fejl og mangler, som findes i den nuvarende situation, forsvinde. Altsé at teknologien blot
skal blive en smule bedre/hurtigere/mere stabil/lettere/mindre, s vil hullet’ lukkes, og verden vere
‘perfeke’. Inden for it-forskningen findes der dog en begyndende anerkendelse af, at “cracks and
fissures” (jf. Beys terminologi) ogsé kan fungere konstruktive og maske ligefrem vare et vilkdr, man
aldrig slipper ud af. Som Bell & Dourish pipeger i en skelszttende artikel fra 2007, “Yesterday’s
tomorrows: notes on ubiquitous computing’s dominant vision”, s er teknologi nermest per defi-
nition ‘messy’ og ukomplet, og i stedet for at begrade og/eller undskylde det, s ber it-forskningen
udnytte det konstruktivt og snarere begynde at studere det, der allerede findes pa de vilkar, der nu
engang er. | forbindelse med denne artikel er Bell & Dourish’s anmerkninger interessante, fordi de
utvetydigt belyser den dominerende forventning til teknologier: at de 4an blive perfekte, og ikke
mindst at de nedvendigvis vil fortsette ud af det spor, som allerede synes tydeligt optegnet (ogsé
selvom det maske netop ikke er spor tydeligt optegnet, men blot eksisterer som et feelles hib i en
slags dremmeverden af perfekt teknologi). Netop i denne forbindelse bliver workshops som de
her nzvnte interessante, fordi de tydeligt iscenesatter en slags pausetilstand, hvor alternativer kan
udforskes pa ubekymret vis. P4 den made bliver workshoppene netop til midlertidige zoner, der
decideret kraever, at teknologiudvikling og -brug ‘arbejder’ i de “cracks and fissures” som dbenbares,
nar man ikke leengere undskylder og bortforklarer, at teknologien ikke virker helt som i fremtids-
visionerne. Og pd den mdde bliver fremtidsvisionerne selv udfordret, uden at de dermed bliver
forkastet.

Det interessante er dog ikke blot, at workshoppene udfordrer de dominerende paradigmer. Det
er bemarkelsesveerdigt, at det foregar ved at inddrage helt andre materialer end dem, som de fleste
it-udviklingsprojekter normalt anvender. Det legende og ubekymrede opstéir pa sin vis ogsd som
konsekvens af de materialer og de metoder, som man anvender. Er der noget, der ikke normalt
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associeres med computere og it-forskning, s er det glasperler, garn og strikkepinde. Det er ogsd
derfor, at jeg har set sa mange skeptiske blikke, nar jeg har fortalt om min deltagelse, og det er en
af hovedarsagerne til, at det er si enormt morsomt at deltage. Det er noget typisk ‘mandligt’, der
kombineres med noget typisk ’kvindeligt’, og det interessante ved netop garn-hdndarbejde er, at
det bestemt ikke er et ukendt fenomen, at strik forbindes med en revolutionar diskurs, hvilket jeg
vil se p& nedenfor. Ikke alene blev den franske adel henrettet foran et strikkende publikum under
den franske revolution', men vi er ogsd midt i en periode, hvor strik for anden gang pa 40 ar bliver
italesat i en feministisk diskurs og som et decideret vaben’.

Strik som samfundskritik?

“Det var vores bibel”, sagde min underbo, da hun for nylig overrakte mig sit eksemplar af bogen
“Hensestrik” (Hofstdtter 1973) sammen med en datidig kreation. Bogen var en udgivelse, der sam-
lede op pa en begyndende strikketrend og samtidig fik afggrende betydning for 1970’ernes sy- og
strikkepraksis, og den italesetter eksplicit, at strikning bade er en kreativ og en politisk handling.
Her fra indledningen:

Honsestrik er et OPRAB mod garnfirmaerne, der nagter at udlevere en strikkeopskrift, uden
at man samtidig kober det garn, der anbefales til opskriften!

Honsestrik er et OPGOR med de sedvanlige strikkeboger, der altid angiver et bestemt garn-
fabrikat til hver opskrifi!

Honsestrik er et OPROR mod de fastlisende opskrifter, der ikke fiir strikkere til at digte og
Jantasere i strikketojet! (Hofstitter 1973: 3).

Der udkom i alt tre beger i serien (1974-80), og deres kendetegn er, at de bestdr af enkle grund-
opskrifter, en masse eksempler pa hvad man kan gere med dem, samt beretninger fra strikkere
over hele landet. Det er ogsé sliende, at de blev en integreret del af kvindefriggrelsen (feminismens
anden belge) i 1970’erne. Bogens eksplicitte formal var at understrege, at strikning bade er sjovt,
kreativt og ikke mindst at det er et middel til at gore sig fri af de eksisterende konventioner, hvor
industrisamfundets masseproduktion bide bestemmer, hvem der producerer, og hvad der produ-
ceres. Ved at afmystificere og konkretisere strikning, og ved at indeholde beretninger fra mand og
kvinder, unge og gamle, ovede og nybegyndere, er det bogens budskab, at alting starter med et
frisat sind: Det er gennem hele bogen tydeligt antydet, at gennem kreativt arbejde (her: strikning)
anspores revolutionen: “Lad os begynde med at lave samfundet om, mens vi strikker os selv og vore
bern en dejlig troje” (Hofstitter 1973: 8) og “Nar forst du har fiet dit forste arbejde fra hinden,
er der ingen ende pd, hvad du ter give dig i kast med naste gang, ikke blot pa strikkefronten.”
(Hofstitter 1973 : 9). Bogen taler om “strikkeundertrykkelse” og om at afmystificere “den auto-
ritere ekspertholdning vi meder ikke blot inden for strikningen, men pé alle livets omrider — en
holdning, som fratager os lysten til at gore alle de ting, som er dejlige og kreative.” (Hofstétter 1973
: 47). Strikkeopskrifter beskrives som “lammende” og “autoritetsskabende”, og ikke mindst skaber
de en “usikkerhedsfelelse”, og strikkeren beskrives som en, der alt for nemt foler sig utilstrekkelig.

1)  Eller rettere: det franske ord “tricoteuses” betyder “strikkere” og stammer fra den franske revolution. Se
Godineau for en redegprelse for og kritik af den historieskrivning, som ligger til grund for den almindeligt
anerkendte betegnelse for revolutionzre franske (strikke-)kvinder.
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Kort sagt skal bogen hjelpe leseren til at indse, at man bogstaveligt talt kan tage ‘magten’” over
produktionen tilbage — savel i strik som i samfundet generelt. Honsestrik blev pa den méde italesat
som et 'vaben’ i kampen for ligestilling og frihed fra autoritere band.

I 2009 blev Honsestrik genudgivet. Det interessante er her, at nesten alle tegninger og en del
fotografier er skiftet ud, men ellers er bogen uforandret, og den er udgivet som en kombination af
et mindesmarke over en svunden tid og en nutidig appropriering med et glimt i gjet. Med andre
ord en nyklassisk "hipster’-udgivelse. Det er nemlig markant, at de nutidige eksempler har et helt
anderledes udtryk — nogle af de handstrikkede motiver i 1973-udgaven, som primert bestod af
billeder af eksempelvis stiliserede heste, mennesker og kvindefrigorelses-logoer, er erstattet af nye
motiver som eksempelvis et adidas-logo og computerspilsfiguren Super Mario. Kommentaren er
altsd blevet en anden: det fremkaldte smil er blevet ironisk i sin kommentar pa forbrugerkulturens
merkevarer, og det er underforstiet, at den far og baby, der pa et nutidigt billede er ifort hjemme-
strikkede bluser med ’falske’ Adidaslogoer, sikkert samtidig berer "egte’ Adidassko. Mensteret til
den navnte Adidasbluses falske’ logo er i gvrigt lavet vha. hjemmesiden microrevolt.org, et kunst-
og aktivistprojekt som beskriver sig selv p4 folgende made:

In the Tactical Media lab in Troy, New York between 2003-2006 microRevolt created a
series of “logoknits” — knitted garments with the logos of sweatshop offenders. The garments
were part of an artistic practice created for discussion on the relation between craft, labor,
production and consumption, as well as appropriation and digital copyright. (Microrevolt).

Microrevolt skriver sig p4 den made ind i tredje-belge-feminismen, hvor bl.a. opblomstringen af
hindarbejde og alt-med-garn kan forstds som en manifestation af den nyere feministiske diskurs,
der henger sammen med en bredere samfundskritik. I den forbindelse bliver Microrevolt en del af
“craftivism”-bevagelsen, som jeg vil se nermere pa i det folgende.

“Stitch’'n’bitch” og “Happy Hooker” er titlerne pa to strikkebeger i min bogreol (Stoller 2003
og 2006). Begge er solgt i millionoplag. De er skrevet af Debbie Stoller og indeholder ikke blot
(i mange tilfzlde alternative) opskrifter, men er ogsa basis i de strikkeklubber, som opstod mange
steder i begyndelsen af 2000-tallet, hvor (fortrinsvist) kvinder medtes for at lere at strikke i hyg-
geligt lag. Det er ikke nyt at lave strikkeklubber, ligesom navnet Stitch-n-bitch heller ikke er nyt,
men med begerne fik praksissen en helt ny betydning. Opblomstringen af strikkeklubberne blev
forbundet med en form for humoristisk og selvbevidst oprer mod traditionerne, og navnet under-
stregede det selvironiske aspekt. Man kan med nogen ret sammenligne dem med ny-udgivelsen
af ovennzvnte Honsestrik (som dog blev genudgivet seks dr efter den forste Stitch’n’Bitch bog
udkom): man anvender klassiske teknikker, men pa en ny og meget eksplicit samfundskommen-
terende made. Med begernes opskrifter pa en haklet cowboyhat og pi menstre med dedningeho-
veder og computerspilslegenden PacMan er det tydeligt, at det her ikke blot handler om at arbejde
med garnet og pindene, det handler ogsd om at forholde sig kritisk og med et stort ironisk smil til
det, man laver, og til verden omkring os. Det er ogsa tydeligt, at det kreative element ligger i, at
man viser, at man kan lave hindarbejde, men det ligger ikke mindst i, at man som strikker bliver
inspireret til at tilgd allerede eksisterende symboler med et kreativt blik. Man opfordres med andre
ord til at appropriere verden gennem bogstaveligt talt at strikke den.

I artiklen “Feminism, activism, and knitting: Are the fibre arts a viable mode for feminist politi-
cal action” argumenterer Pentney for, at den nylige opblomstring af strikning og andet hdndarbejde
kan anskues som en feministisk praksis (Pentney 2008). Ikke fordi den typisk udferes af kvinder,
men fordi den er et eksempel pa noget, som indgar i en kritisk, reflekteret og ofte humoristisk

119



Lone Koefoed Hansen

dialog med “capitalist consumption and media”, som ifelge Heywood & Drake er et af fellestrek-
kene ved det, de (og andre) kalder tredje-belge feminisme (Heywood & Drake 2004). Pentney
argumenterer endvidere for, at stitch-n-bitch strikningen ligger i direkte forleengelse af de bestemte
®stetiske praksisser, som man finder i 1990’ernes DIY-astetik: Grupper/bevaegelser som Riot Grrrl
udsprang fx af punkbevegelsen og gjorde udstrake brug af gor-det-selv-@stetikken i magasiner
og musikproduktion (for en omfattende redeggrelse herfor, se Spencer 2005). Pentney mener,
at “Like the Riot Grrrl movements DIY aesthetic [...] knitting discourse encourages creativity
in spite of artistic skill or training, the creation of personalized, one-of-a-kind objects” (Pentney,
uden sidetal). Det handler altsd ikke om godt eller perfekt hindvark, men snarere om at anvende
kreativ praksis til at modarbejde det ferdigproducerede look og indhold. Det er basalt set samme
udgangspunkt som Hensestrik-bogerne, der ogsd fokuserede pa det kreative element frem for det
regelrette og perfekte hindverk. Begge handler om at turde handle og om at give kreativiteten frit
spil uden hensyntagen til praktiske evner, og i den DIY-culture, som Spencer redeggr for, bliver
den manglende hindvarksmessige kunnen — i bedste punk-tradition — en integreret del af det
astetiske udtryk. Det er dog ikke en forudsetning for Pentneys argument, at genstandenes udtryk
barer praeg af at vere lavet af én, hvis hindvark ikke er i orden. Det er derimod en forudsatning,
at de genstande, der produceres, pd en eller anden méide barer prag af det ikke-konforme; at det
stikker ud’ i forhold til den traditionelle made at opfatte ’hjemmestrik’ pa. Enten i sit udtryk eller
gennem den méde, det bliver skabt pa.

Pentney argumenterer for, at praksissen er feministisk af to arsager, som befinder sig i hver ende
af et politisk kontinuum, der begge implicit eller eksplicit fungerer som kommentarer pé kensrolle-
menstre. For det forste soger den, i lighed med honsestrikbevagelsen, at omdefinere strikkepraksis
(og i bredere forstand handarbejdspraksis) fra at vare forstiet som noget, der fastldser kvinden i et
bestemt konsrollemgnster til at blive forstiet som noget, der er forbundet til empowering, idet det
bl.a. muligger, at man kan lave pracis de varer, man vil, uden at veere bundet til, hvad, industrien
mener, er ‘korrekt’. Altsd en slags kennet forbrugersamfundskommentar — det kaldes ogsd guerilla
knitting — der samtidig er hyggelig at udfore. ‘Bevagelser’ som Stich'n’bitch er et godt eksempel
herpd, fordi begerne italesetter strikkerens/haklerens muligheder for at velge frit pa alle hylder,
bade hvad angir form, farve og materiale, hvad angir stedet, hvor der skal arbejdes: i tog, busser,
parker og stuer, og hvad angdr konteksten: til meder, foredrag, koncerter og tv-kiggeri. For det
andet benyttes praksissen til craftivism, som er en sammentrekning af craft og activism (se bl.a.
Carpenter 2010 og Jortveit 2009). Ofte har disse eksplicit politiske formal, som nar kunstneren
Hanne Gaard Grenlund laver en kollektion af heklede viben (Bangsgaard 2007), nir kunstneren
Stephanie Syjuco hzkler kopier af dyre markevarer i “The counterfeit crochet project” (se Bryan-
Wilson 2011), eller nir den arhusianske kunstner Marianne Jorgensen strikker og syr et lyseradt
overtrek til en tank med det eksplicitte formal at demontere dens farlighed: “when the tank is
covered in pink, it becomes completely unarmed and it loses its authority. Pink becomes a contrast
in both material and color when combined with the tank”. (Jorgensen).

Hvad craftivism angir, er Julia Bryan-Wilson enig i, at det at udfere hindarbejde kan betragtes
som en politisk handling. I artiklen “Sewing Notions” prasenterer Bryan-Wilson en rakke kunst-
neriske projekter, der har det til felles, at de for det forste anvender garn som materiale (strik,
hakling, syning) og for det andet bevidst anvender materialets konnotationer til at understrege
politiske pointer. Hun sporger eksempelvis helt konkret om “is there something inherently political
in crocheting your own hat?” (Bryan-Wilson 2011 : 74) og svarer, at ja, det er der. Netop fordi der
er tale om arbejde, som ikke er ngdvendigt i et hoj-industrialiseret samfund, er hindarbejde, craft,
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(ogsd) en politisk handling, og det er netop det, som de enkelte kunstneriske projekter udstiller.

Felles for de ovenstiende tekster er siledes, at de gennem en reekke eksempler pa, hvad man vist
roligt kan kalde alternativ handarbejdspraksis, overbevisende argumenterer for, at hindarbejde har
skiftet status og er blevet til en slags meget lgs mini-protestbevagelse, som har redder i en femini-
stisk orienteret samfundskritik. Hvilket betyder, at det méske neermest ligger i tidsinden, at brugen
af garn konnoterer, at man er i gang med at underkaste et givent fenomen et kritisk blik. Hvad
enten det drejer sig om vaben, striktrgjer eller miske netop ogsd computere og den digitale kultur,
hvilket man netop ser pd de workshops, som denne artikel omhandler.

Et hjemmestrikket frirum

I lyset af ovenstdende vil jeg vove den (noget spekulative) pdstand, at netop inddragelsen af garn,
sytrdd og strikkemaskiner er med til at skabe det ‘frirumy’, som man har brug for, hvis man pa en
it-konference med over 2000 deltagere har behov for at forsege at italesette alternative forstaelser
af, hvordan nutiden og fremtiden med computere kan se ud. Workshops som de her nzvnte ind-
drager netop hindarbejdets kritiske konnotationer som aktiv medspiller i workshoppens formal:
Nir der opfordres til, at man modes og ‘leger computer’ med bl.a. garn og plastikperler, treekker
arrangprerne siledes pa den nutidige forstielse af hindens arbejde: at hjemmelavede ting ogsa fun-
gerer som en kommentar til industriens dominans, som i hej grad er en premis for it-forskningen.
Workshoppene kan med andre ord rekonceptualisere teknologi og teknologiforstdelse vha. en mid-
lertidig tilsidesattelse af ‘normaltilstanden’, hvor det maske lige pracis er koblingen af garn, stof og
it-konferencer, som skaber det clash, som en TAZ leder efter. Det er ganske enkelt den kobling, der
muligger det ‘spring’, som bdde Stougaard Pedersen og Rosendal Nielsen omtaler i dette nummer.
Iseer hvis man har at ggre med nogle workshopdeltagere, der for det forste godt ved, at de lige nu
er i gang med midlertidigt at ophzve geldende konventioner og for det andet i den forbindelse er
i stand til at se sig selv som en slags midlertidige teknologi-aktivister, der netop gor brug af en slags
ubekymrethedens taktik for pd den mide midlertidigt at kunne omga de strategier, som resten af
konferencens foredrag og genstande er udtryk for.

[ forlengelse af dette nummers artikler af hhv. Kragholt, Gram og Stougaard Pedersen, som alle
refererer til Edward de Bonos begreber om vertikal og lateral teenkning (se disse), kan man betegne
det som et forsag pa at iscenesette lateral teenkning i den forstand, at sivel materialer som ramme
for workshoppene er medvirkende til at udfordre deltagernes gzldende forestillinger om og for-
ventninger til teknologiudvikling. Netop ved at fokusere pa DIY, som er amatorernes version af
den gode hindvearker, og netop ved at inddrage ‘blede’ materialer og alternative arbejdsformer, bli-
ver det muligt at forskyde de gangse forestillinger om it og teknologi, der jo normalt er produceret
pa en fabrik og bestar af plastik og stdl. En TAZ har i sig selv en del fellestrek med de spilleregler,
som Christoffersens artikel i dette nummer omhandler. Her beskrives de @stetiske potentialer for
spilleregler og obstruktioner, hvis formal bl.a. ogsd er at forstyrre rutinen og gere bevidst om ens
normale diskurs (jf. ogsd Rosendal Nielsens artikel om forste- og andenordens-iagttagelse som to
forskellige praksisformer). Forskellen mellem denne artikels cases og de benspand, som Christof-
fersen beskriver, er dog, at formalet med mine workshops er meget mindre styret, og at det ikke
handler om at komme frem til et egentligt produkt, men snarere nzermest udelukkende handler om
en proces, der blot eventuelt og tilfeldigvis forer til et produke, nar dagen er omme. Det handler
altsd ikke si meget om varigt oprer, men snarere om at verden skal ‘prikkes til’, sidan at man maske
skubber en smule til eksisterende dominante verdensforstielser. Ogsa selvom det er midlertidigt og

umiddelbart kun har forbigdende effeke.
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Afrunding

Jeg har i artiklen segt at argumentere for, at de abenlyst kreativt orienterede workshops, som jeg
har deltaget i pa konferencer, der ellers ikke abenlyst satser pa serligt kreative indslag, kan forstas
som en slags midlertidig aktivisme. Det er imidlertid en serlig slags aktivisme, hvis kreative tilgang
indskriver sig i en nasten ironiserende diskurs, hvor hindens arbejde indtager en serlig status som
der, hvor det bliver muligt at kommentere pa verdens tilstand uden at sztte verden over styr. Work-
shoppene omgar pa sin vis de eksisterende diskurser og paradigmer ved at iscenesztte et rum, som
tydeligvis er alt andet end mentet pd varige eller ‘serigse’ resultater. Samtidig er det netop et rum,
hvis eksistens afhenger af, at deltagerne faerdes hjemmevant i de eksisterende diskurser: Deltagerne
er alle ogsd ‘normale’ deltagere i den ‘normale’ it-diskurs og praksis, men allerede ved ansggningen
om at deltage i workshoppen overskrider de med stor sandsynlighed mange af de grenser, som
deres normale forskningspraksis foreskriver. Med workshoppen far de altsd netop mulighed for
at benytte den kreative praksis til at vise sig selv og hinanden, at man bade fagligt og personligt
har brug for noget andet end den stromlinede og mélrettede forskning i fremtidens teknologier.
Workshoppene fungerer pd den made som en meget konkret italesettelse af, at eksisterende pa-
radigmer netop kun er paradigmer og ikke uomtvistelige sandheder. Selvom det lyder enkelt, er
det dermed en ret kompleks anerkendelse, som deltagerne pi den made ‘leger frem’ undervejs i
workshoppen, hvis styrke netop opstir som konsekvens af, at de aparte it-materialer parres med en
aparte forskningsbegivenhed, siledes at kombinationen heraf giver lige precis den ironiserende og
legende distance, som deltagerne har brug for. For selvom nogle af deltagerne ogsa i deres hverdag
arbejder med stof og it, sker det ikke pd den samme halv-ironiserende og ubekymrede made, som
workshoppene legger op til.

Der er med andre ord alvor bag disse workshops, selvom de indeholder en del &benlyst fjollede
elementer — herunder mine egne bidrag — for de kan bl.a. forstis som en méde at italesette alterna-
tive fremtider og virkeligheder pa, uden at man er begranset af ens nuverende forstielse af, hvad
teknologi er og kan. Workshoppene iscenesatter altsd et rum, hvor alt er muligt, og hvor alt skal
proves af. Den eksplicitte fokus pd kreativitet gennem alternative materialer virker saledes til at
blive brugt som en ressource til at tznke, at verden kan vere helt anderledes — til ganske enkelt at
lege’ sig til at kunne teenke fremtiden pd en ny made (jf. ogsd andre artikler i dette nummer). Man
forstar, at den ’legende’ tilgang og de ofte uteknologiske materialer far fat i nogle ikke for tenkte
eller bevidstgjorte fremtidsvisioner. Og man forstdr, at den staerkt eksperimenterende tilgang er en
serlig vigtig made at vaere kreativ pa i en verden, der er domineret af at vare meget dyr og kravende
at operere i. I forlengelse af Bell og Dourish’ artikel om den ‘uperfekte’ teknologis mede med de
‘perfekte’ fremtidsvisioner kan man sige, at workshops som disse netop formar at fremvise og frem-
lege en erkendelse af, at al teknologi ber approprieres ‘kreativt i stedet for blot at blive forstiet i
forhold til, hvad producenten eller forskningsfellesskabet implicit antager. Ligesom i Beys TAZ
kan man pi den méde anskue disse enormt sjove og meget givende workshops som midlertidige
autonome forsknings- og innovationszoner, hvor materialet arbejder sammen med, snarere end
bestemmer, resultatet, og hvor det er underforstiet, at kreativt arbejde i én diskurs (garn, plastik-
perler og legetoj, der har set bedre dage) kan vare med til at pavirke diskursen i et andet domene
(it-forskningens). S3 hvis jeg skal komme med et bud p4, hvilken effekt denne type workshops har
uden for workshoprummet selv, sa kunne det vere, at deltagerne gir videre pa konferencen — og
senere hjem i deres forskningsmiljoer — med viden om og ikke mindst konkret erfaring med, hvor-
dan man med fi midler kan sette spargsmilstegn ved den méde, som it-forskningen typisk teenker
fremskridt og teknologi pa.
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Men ligesom Beys TAZ forsvinder lige sd snart, systemet fir nys om det, sd er det — trods mit
forseg ovenfor — heller ikke nemt at sztte ord pé, hvad disse workshops helt pracist betyder for it-
forskningen uden at det pa sin vis forsvinder mellem fingrene pd en. Det er enormt sjovt at lave en
hat, som kan ringe til min veninde over Skype, men det bliver ogsa hurtigt meget fjollet og umuligt
at se, hvordan det nogensinde skulle blive muligt at f& det til at give mening i den virkelige’ verden,
hvor hatte ikke ringer til nogen, og hvor der ikke er ret mange af mine teknologiske aggregater, der
er lavet af garn med en haklendl. Men det @ndrer ikke p4, at hvis man tilbringer to dage sammen
med en ingenigr, som sveder over en symaskine, mens jeg sveder over at fi min hat til at ringe til
Canada, sa bliver vi om ikke andet midlertidigt tvunget til at forholde os til, om de genstande, vi
pt. omgiver os med, mon ogsa er de mest optimale objekter. Eller om Hensestrikkerne mon havde
ret i, at de store forandringer forst kommer, nir man indser, at de maske begynder med, at man
griber sine strikkepinde og det nzrmeste nogle redt bomuldsgarn.
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Kreative tragikere

Spilleregler i projektsamfundet

Af Erik Exe Christoffersen

I denne artikel skal jeg fokusere pa de kreative begransningsstrategier, som er blevet brugt og ud-
tenkt af leder af manuskriptuddannelsen pa Den Danske Filmskole, Mogens Rukov og af instruk-
torerne Lars von Trier og Jorgen Leth'. Jeg analyserer Trier og Leths film De femn benspand (2003)
som eksempel pa brug af arbitrere spilleregler i en kreativ proces. Maden at konstruere benspend pa
relaterer jeg dels til spilleregler i projektorganisering og -ledelse. Og dels ser jeg benspendsstrategi-
en som udtryk for en tragisk dimension i det moderne. Den kreative proces’ kontroltab eller “fald”
er si at sige et tragisk vilkdr, som kan ses i sammenhang med det moderne samfunds kontingens:
at alt i princippet er muligt. Denne frihed fra regler og traditioner medforer en uoverskuelighed,
en desorientering og en kompleksitet, som autoritere og arbitrere spilleregler giver mulighed for
at hdndtere.

Spilleregler i det senmoderne

Det kreative har i min optik ikke en bestemt ontologisk karakter. Tvartimod mener jeg, at kreativ
praksis i hoj grad er kontekstbestemt og forbundet med det performative, forstiet som en transfor-
merende handling. Men kreative lgsninger kan bestemt have biologiske effekter pd kroppens (og
hjernens) mere eller mindre reflekeoriske aktiviteter. Effekten af en usadvanlig losning er ofte, at
man bliver ‘hgj’, hvad enten det nu skyldes hjernens kemiske processer eller en form for tilfreds-
stillelse ved at have lost en opgave. Det er dog ikke effekten at den opforte kreative proces, jeg her
skal undersgge, men blot spillereglernes struktur og dramaturgi.

Kreative processer ma rammeszttes af et szt spilleregler med en vis formtvang. Reglerne skaber
en anderledeshed i forhold til dagligdagens rutinepregede processer. Det gaelder ogsa i en kunstne-
risk proces, hvor de formelle spilleregler sa at sige setter sig igennem i forhold til et givet materiale,
og hvor kunstneren er forpligtet pé at efterleve disse, som kan vere selvskabte eller baseret pi tra-
ditionens eller genrens formelle regler som fx den aristoteliske poetik. Formtvangen gelder ogsa i
receptionen, hvor verkets formelle strukeurer rammesetter tilskuerens sensoriske, emotionelle eller
intellektuelle oplevelser.

Kunstens spilleregler skaber begransninger som paradoksalt nok medferer en form for frihed
og kreativ nytenkning. Det er en gammel sandhed, som fx kommer til uderyk i fortellingen om
Odysseus, der bandt sig til skibets mast og fik semzndene til at putte voks i sine orer. Det gjorde
det muligt for ham at here Sirenernes sang uden at blive draget med og forfert®. Man kan sige, at
kunstneriske kreative kompetencer indleres som en fysisk refleksiv handling, hvad enten det nu er
at synge, at spille pa et instrument eller at improvisere pa en scene. Via trening lerer den udgvende
at handle kreativt uden at tenke over det eller planlegge. Problemet er, at de indlerte handlinger
og handlemenstre over lengere tid vil blive nye vanemenstre, som kraver obstruktioner for at
skabe nye kreative spring. Det svarer til sportsfolk, der har indarbejdet en fodboldfinte, som mod-

1) Baseret iszr pd Leth 2009, Aggersbjerg 2010 og Thomsen 2010.

2)  Jon Elster: Ulysses unbound. Cambridge University Press 2000. Bogen omhandler den sikaldte “Con-
straint Theory”.
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standeren efterhnden har luret og derfor ikke lader sig snyde af. Derfor er det sa at sige nedvendigt
at opfinde en ny finte som en form for reaktion pé, at modstanderen har lest den oprindelige finte.
I stedet for at satse pa at bringe modstanderen ud af balance, gor man det modsatte, sa han bringes
ud af den ligevagt, han troede, han havde opnaet ved ikke at lade sig finte.

I moderne kunst hersker der ikke normative begransninger i form af stilistiske genrekonventio-
ner eller absolutte @stetiske regler. Modernitetens traditionsoplesning har nedvendiggjort selvpa-
lagte og ofte selvopfundne, tilfeldige eller regelbundne indspil. Den modernes kontingens betyder,
at ingen regel er absolut og alt er muligt. Kreative processer krever derfor selvvalgte begreensninger:
formmessigt, tematisk og/eller strukturelt. Ofte vil de selvvalgte principper samarbejde med ude-
frakommende begrensninger sisom deadlines eller gkonomiske, rumlige og tidsmeassige begrans-
ninger. Fravaret af traditioner og normer far subjektet til at snuble og miste kontrol over sig selv.
Faldet kan fore til fundet af noget nyt og saledes vare et led i en kreativ proces. Men faldet kan
ogsé vere et tragisk tab af selvkontrol. Det at snuble kan vere skandalest og fore til fortabelse. Det
er pd sin vis kernen i risikosamfundet. Faldet kan i det moderne bide vare en vej til oprejsning og
en vej til fortabelse, men faldet er et vilkir som er vanskeligt og i visse tilfzelde umuligt at forudse,
ngjagtigt som aktiekurser, klimakatastrofer og mediernes hindtering af virkelighedens kompleksi-
tet. I det moderne er det tragiske knyttet til denne vilkarlighed. Hvis man skal forsege at hdndtere
det vilkarlige, kompleksiteten og det paradoksale, handler det om at skabe konkrete begrensende
rammer og opgaver, som dog ikke unddrager sig faldet som vilkir. Det handler om at rammesatte
faldet og tilfeldighederne uden at bortrationalisere disse.

Spilleregler i kunstneriske kreative processer kan ses som en begrensning, der skaber en form
for subjektaflastning ved at fjerne fokus fra prestationskravet (Lehmann 2008). Regler fungerer pd
den made stabiliserende for et skrgbeligt, overbelastet eller tragisk subjekt, og samtidig skabes en
a@stetisk ramme, som gor, at det uforudsigelige, det overraskende og det utenkelige far en tilblivelse
i processen. Det betydende far ikke lov til at dominere og styre processen og udviklingen af de
@stetiske relationer.

Spillereglerne fungerer i forhold til et grundleggende paradoks, som er karakeeristisk for det
senmoderne, og som er strukturerende for en konflikt i subjektet. P4 den ene side vil subjektet have
mere, vide mere og opleve mere intenst. P4 den anden side er der ikke tid til fordybelse; losningerne
skal indfinde sig s& hurtigt og let som muligt, s& man kan komme videre til naste projekt. Subjektet
vil bide have mere og mindre. For at undga at sztte sig mellem stole er det nedvendigt at benytte
kreative processer til at definere spilleregler og derigennem en rammesattende ledelse.

Min pointe er séledes at spilleregler pa et personligt og et kunstnerisk plan stabiliserer det ska-
bende subjekt, og en sidan stabilisering, kan man hevde, er nedvendig i forhold til den moderne
tragiker, som er overbelastet af uanede muligheder i den samfundsmassige kompleksitet?.

3)  Spergsmilet om dez tragiske er temaet i Peripeti nr. 13, 2010. En vigtig synsvinkel pa det tragiske er
her, at der er tale om en hanﬁlin , et fald, som er hinsides godt og ond. l:galﬁet harmatia, er det graske ord
for denne utilsigtede fejlhandling) er ikke et spergsmalet om skyld, men om vilkar. Selv om tanken om
tragediens ded har praget modernismen, kan man som det fremgér i Peripeti hevde, at det tragiske har faet
en genkomst. Man kan 1 mange kunstformer iagttage en pendlen mellem det dionysiske med dets formoﬂf}—
sende, kontroloplasende kaos og det appolinske med det begrensende, formskabende og jegcentrerede. Ikke
mindst i forbindelse med Lars von Triers film (jf. Lehmann 2009).
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At tabe og finde

Min skrivemaskine har mistet

en skristreg i o,

Den skriver bestandigt en so,

ndr jeg mener en sg,

Og skriver jeg, bonden har bofler,

da stér der, har bofler.

Si nu har jeg endelig fundet

et rim pd kartofler

(Halfdan Rasmussen (1972): Noget om tab og gevinst).

Ovenstdende digt af Halfdan Rasmussen viser i meget kort form, hvorledes en tilfeldig begivenhed
griber ind i forholdet mellem proces og resultat. Den materielle virkelighed skaber en form for
praktisk refleksion. En tilfeldig fejl bliver en tragi-komisk forhindring eller en obstruktion i den
kreative proces. Der skabes sd at sige en regel, hvor maskinen i stedet for @ skriver o. Det skaber en
uorden, som medforer, at digtets jeg mister kontrollen over sit arbejde. Den kreative proces antager
en uventet retning, idet jeg-fortelleren ikke giver op, men fortsatter til trods for denne uorden, og
i sidste ende forer det til et uventet resultat: fundet af ‘et rim pa kartofler’. Processen har emergeret
og skabt sin egen betydende proces.

Samtidig fremkalder digtet en autenticitets-effekt: en tilsynekomst af jeget, som bliver skabende i
kraft af uheldet. Det er et skrobeligt subjekt som falder og mister kontrol, men som igennem faldet
finder rimets uventede tavse viden. Digtet rummer en transparens mellem den kreative proces og
den kunstneriske frembringelse. Det skaber en ironi, som dementerer en romantisk forestilling om
det kreative som en 4dndelig inspiration, eller at det skulle vare en indholdsmessig substans, som
udtrykker sig gennem digtets form. Digtet fremhever séledes, at der er tale om en konstruktion, og
uden for digtets fiktion findes ¢ stadig.

Den tilfeldige forhindring skaber en serlig formgivning af den kreative proces, som samtidig
aflaster jeget fra en eventuel prestationsangst. Dobbelthed mellem digtets jeg og den reale forfatter
er refleksionens rum. Man bemerker her en form for tragisk melankoli, som ogsa fremgar af titlen.
Obstruktionen er for den reflekterende forfatter en vej tilbage til en sarlig uskyldstilstand, man
kunne nesten sige en naiv og barnlig tilstand (tosserier). Fiktionens jeg mister gennem uheldet sin
umiddelbare “dygtighed” og finder sin sarbarhed i det naive udtryk. Det skaber et skift i perspektiv,
som betyder at det dagligdags ses pa en ny made, som et nyt menster, en ny “ubevidst talemade”
(anormalitet). Digtet “nedbryder” forestillinger om kontinuitet og progression og umiddelbar kau-
salitet. Men det peger ogsd pd en “blind” kompetence til at give sig hen, satse og afprove pa trods
af obstruktionen, som enten kan vere en tilfeldig afbrydelse eller en valgt begrensning. Det er,
hvad jeg vil kalde tragikerens kreative kompetence: perspektivskift, energien til at satse, viljen til
afprevning og begrensning gennem reduktion. P4 en méde et tab af “normalitet”, hvor gevinsten
er tosseriet i kraft af en tilfeldig fejl.

Iscenesat autenticitet

Det moderne projektsamfund er karakteriseret ved kravet om risikovillighed, omstillingsparathed
samt evnen til at kaste sig ud i og afpreve muligheder uden at lade sig tynge af refleksioner. Tradi-
tioner, genrer, medialiseringer og reprasentationseffekter er konstant til forhandling, og det stiller
krav om béde afprevning og begrensning. P4 et psykisk og fagligt plan kan man sige, at kreative
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processer kraver nogle spilleregler, for at der kan skabes et sikaldt flow som en ubrudt balancegang
mellem det fortrolige og det ukendte, sikkerhed og udfordring, tillid og utryghed (jf. Sawyer 2003).

Flow-begrebet (Csikszentmihalyi 2002) sigter pa en serlig dynamik i processen i forhold til sdvel
relationer som i bearbejdningen af givet materiale. I kraft af spilleregler (rammen, opgaven) skabes
en intensiveret tilstand af koncentration, engagement og involvering. Ikke mindst fordi givne spil-
leregler — forstiet som benspend — rummer en risiko for at fejle. Det ligger si at sige i sagens natur
i og med at spillereglerne tvinger deltageren vak fra kendte og afprevede metoder. P4 den ene side
har opgaven en fasthed og klarhed, pa den anden side ved man ikke, hvordan resultatet vil falde ud.

Man kan sige, at det er opgavens obstruktive karakter, som skaber flowet som dionysisk, spen-
dingsfyldt, ekstatisk, grenseoverskridende og risikobetonet og som rammesetter tabet af kontrol
og appolinsk orden. Benspendets “ex-centriske” adferd skaber anomalitet og jouissance, som med
Lacan er subjektets hengiven sig til der reale, men altsd i en stram rammesatning (jf. Christoffersen
2007: 56 ff.).

Det skaber et centralt paradoks mellem pd den ene side ikke-medieret autenticitet og pé den an-
den side behovet for stramt iscenesatte spilleregler. Inden for de seneste 15-20 ar kan kreative pro-
cesser ofte relateres til det Jorgen Dehs kalder et autenticitetsprojekt (Dehs 2006, Philipsen 2007).
Det er et brud med postmodernismens fokus pd tegnet og det iscenesatte, som opstod i midten af
1990’erne med det reales genkomst (Foster 1996), som man kunne betragte i forskellige kunstar-
ter, der udviklede en raekke strategier for at iscenesztte det reale som effekt. En lignende tendens
har vi senere set i medierne, hvor reality-tv vandt frem, og maske som det vigtigste er den person-
lige beretning blevet medieret pé internettet gennem facebook og youtube via fx mobiltelefonens
indbyggede billede og videokamera. Den selviscenesatte amater-hjemmevideo med ufokuserede,
uskarpe og rystede billeder, blev i hoj grad 2000’ernes medium for det autentiske. Forestillingen
om autenticitet har imidlertid her forrykket sig til fordel for den iscenesatte autenticitetseffeke, hvor
det rystede er en konstrueret effeke. Spilleregler skaber en iscenesettelse af den performative proces,
som betyder, at subjektet tilsyneladende snubler og mister kontrol, og derved opnis en autentici-
tetseffeke i form af en reaktion pd risikomomentet®.

Hvordan “opfinder” man regler og begransninger? Det er i sig selv en kreativ opgave. Man kan
benytte traditioner, genremodeller og deres formelle kodifikationer, eller man kan soge begrens-
ningerne i materialernes modstand og lade tilfzldigheder og fejltagelser skabe begrensninger i pro-
cessen. Spilleregler kan eksempelvis skabes i processens faser af materialet og mediets traditionelle
sprog, eller de kan opstd som konsekvens af remedieringer, som oversetter fra et felt til et andet og
derved skaber en ny synsvinkel pa indhold og form.

Trier/Rukov og et tragisk autenticitetsprojekt

Lad os se pa to eksempler pd hvordan det personlige og det kunstneriske spiller sammen i valget af
begraensende regler. I de to biografier (Aggersbjerg 2010 og Thomsen 2010) om henholdsvis Mo-
gens Rukov og Lars von Trier er deres kreative strategier for personlig og faglig udvikling i hej grad
et emne, der udforskes. Begge beger har som intention at rokke ved og treenge ned under myterne
om de to ‘galninge’ eller ‘genier’. I Trier biografien er det et spergsmal om, hvor langt hans selvisce-
neszttelse, provokationer og manipulationer osv. rekker, og hvor kontrolleret hans velkendte me-
dieshow egentlig er? I forleengelse heraf er sporgsmalet om autenticitet centralt, for det forekommer
at veere en sidan effeke, Trier soger med diverse dogmer og (iscenesatte?) uheld. Med ‘uheld’ teenker

4)  Et oplagt studiemateriale ville i denne forbindelse vare sitcom-serien Klovn (2005-2009) af og med
Frank Hvam og Casper Christensen, hvor subjektets tragi-komiske fald bliver varieret i en uendelighed.
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jeg pa diverse konflikter med skuespillere (fx Bjork), diverse uheldige fortalelser, misforstdelser og
deciderede ‘sygelige anfald og forbier’.

I Rukov biografien er det et sporgsmél om at forstd metoden bag den ‘uforstaelige akademiker’,
den aktuelle films godfather, ham der sidder og trekker i snorene uden for rampelyset, men som
tilsyneladende ind i mellem taler sort. Myterne om de to er mange.

Trier har varet frontfigur i dansk film siden midten af 1980’erne og Rukov har i samme periode
undervist i manuskriptskrivning pa filmskolen, hvor Trier var elev i 1980’erne. Trier lancerede
dogmebelgen og Rukov var medforfatter pi Thomas Vinterbergs Festen (1998), som ogsd interna-
tionalt blev startskuddet og gennembruddet for en ny type af danske film. Kort fortalt var Dogme
95 et brud med en dansk realisme og komedietradition i et forsog pd at skabe et filmsprog, som var
formet af nogle forskellige typer af regler (fra hjemmevideo-genren) og netop derfor dbnede for en
ny autenticitetseffeke (jf. Christoffersen 2005). Trier forteller om dogmefilmene:

Det var blevet for let ar lave film. Folk tog det ikke alvorligt lengere. Det gor man ikke, nir
det ikke er svart. Det var vigtigt for mig at folge reglerne eller gore det modsatte. Jeg prover at
gore det si svert som muligt. Hvis det er for let, laver jeg en ny regel om, at jeg ikke md gore
et eller ander bestems. Det er en teknik jeg stadig bruger. (Wivel 2011).

Trier og Rukov er begge moderne tragikere. Hvad vil det sige? De ser modernitetens mange mu-
ligheder som en (relativ) forbandelse og som et tragisk vilkar. Generelt oplever de tilveerelsen som
en form for lidelsesfyldt kaos. De har begge accepteret dette vilkir som en slags natur, som de er
underlagt, og som de er en del af. De besidder begge selvdestruktionens krefter. Det kunne man
miske fremhzve som deres respektive kvalitet som kunstnere, hver pd deres felt: at de er abne for
et kaos, som de ikke er i stand til at demme op for. I kunstens verden kan de (midlertidigt) forme
og transformere kaoskrafterne til kunst. Det er her spillereglerne bliver en nedvendig, eksistentiel
og @stetisk metode, som skaber en relativ orden i den kaotiske virkelighed. De indskrenker mulig-
hederne ved at vare formgivende i forhold til et givent materiale. Det interessante er, at spilleregler
tilsyneladende bade har fungeret i forhold til kunsten, padagogikken og dagliglivet.

Tomme regler

Rukov var ved at gi til i alkohol og et utemmeligt kvindebeger. Som person var han plaget af
“angst for at komme til at tage et forkert valg og bagefter skulle leve med konsekvenserne, velvi-
dende at jeg kunne have valgt anderledes” (s. 40). Som han siger “Jeg er et kaotisk menneske, og
uden regler ville jeg ikke i lavet ret meget i lobet af en dag” (s. 40). Dagen bliver rammesat, og det
gelder bide arbejde og fx erotiske forhold, hvor simple regler befrier en fra at tage stilling il “lyst”:

Jeg tror det er vigtigt, at man har nasten tomme regler, der ikke vil noget i sig selv, som ikke
er befangt med sjel eller dnd. Men klare regler, der siger: Man skal skrive tre sider i en bog
om dagen. Eller: Man mi ikke bruge lys pa filmoptagelserne. Det satter utrolige fantasier i
gang. Man skal gi ad formens vej for at nd til sig selv. En af de store lettelser ved regler er, at
de giver én frihed. Frihed fra ens egen fornemmelse af at vare mislykket, ikke at kunne noget
og ikke at kunne nd noget. Pi samme mdde som det at mode klokken otte hver morgen er en
stor lettelse, hvis ens liv ligger i kaos. (5. 46).

Spilleregler er fx hos Rukov 7o do-lister, en liste over de 10 bedste film, de tre bedste instruktgrer
eller de sakaldte dogmeregler. Rukov opfinder spilleregler, som er forhindringer, obstruktioner eller
benspend, der bide begrenser og friger. De skaber en reduktion af virkeligheden og skaber fokus
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gennem gentagelsesmenstre. Regler kan ogsa have sit udgangspunke i traditionen. Film er fx fyldt
med dramaturgiske regler for begyndelse, midte og slutning. Rukov kalder det ‘naturlove’ (s. 52),
ligesom tyngdekraften er en ‘naturlov’. Herfra kommer begrebet ‘den naturlige historie’, som er
sociale spilleregler i tid og rum. Gennem benspznd bringes plottet til at snuble, si konventionelle
regler eller ritualer vendes pa hovedet eller nedbrydes. Man kan fx bryde eller modsatte sig rum-
mets regler ved at gore det modsatte af, hvad man forventer i et bestemt rum’.

Spilleregler er en social og kunstnerisk nedvendighed for Rukov, fordi han selv fungerer irratio-
nelt og kaosskabende, men ogsa fordi verden i hans gjne ikke er harmonisk og sammenhangende.
Béde subjektet og verden begar igen og igen fejltagelser, tilsigtet eller utilsigtet. “Det er et livsvil-
kdr” (s. 236). Det tragiske er i den forstand uden for subjektets kontrol og det samme gelder den
kreative kraft. Og spilleregler kan som tomme rammer give adgang til denne kraft ifelge Rukov.

Derfor bor man give sig selv adgang til sex gennem simple regler, simple dogmer, som befrier
én for at skulle forbolde sig dybere til, om man har lyst eller ¢j. Ethvert dogme skal lade
sandheden fi adgang. Det er det, dogmer bor vere til for. (...) Hvis kalenderen siger man
skal have sex mandag aften klokken 21.35, er det bare sidan, det er. Og si bor det ikke vare
afgorende, om stemninger er der eller ¢j (... ). Det vil vitalisere ens sexliv voldsoms, fordi man
ikke selv er ansvarlig for det. Det er kalenderen, som dikterer det. (s. 209).

P4 samme made, som vi sd Halfdan Rasmussen vitaliseret af en fejl, kan man sige, at Rukov vitali-
seres af tomme regler, som netop i kraft af deres tomhed fungerer som en kontrastfyldt ramme for
bide sexliv og kreative processer. Igen kan man notere sig, at denne kontrast eller paradoksalitet
skaber et rum for ironi i den forstand, at reglens kraft er en konstrueret effekt og ikke en guddom-
melig kraft.

Benspznd pa det perfekte

For Trier blev regler en made at demme op for de varste angstanfald. I hans biografi spiller barn-
dommens radikalt frigjorte hjem en markant baggrund for hans segen efter begreensninger.

Begransninger er en stor del af den kunstneriske proces.. ., si betragter vi det som en fordel,
at vi har det her problem. Det bliver si en begransning, vi mdske kan fi noget endnu bedre
ud af’ Det er jo ikke for at formidle en eller anden padagogik eller moral. Det er selve legen,
Jjeg nyder. (Trier i Thomsen 2010: 300).

Den tragiske indstilling betyder, at man ma acceptere benspznd som et vilkar. Tvangsregler hos
Trier er arbitrere og bryder med den aristoteliske poetiks krav om kausalitet og enhed. Obstruktio-
nen er si at sige en proces mellem indhold og form. Trier skaber en reel risiko, og han tvinger sig
selv til at veere til stede i den iscenesatte situation som et dramaturgisk arbejdsprincip.

Sandheden handler om at afsoge er omride for at finde noget, men hvis man pa forhind ved,
hvad man kigger efter, er det manipulation. Miske er sandheden at finde noget, man ikke
leder efter. .. (Interview med Trier, Knudsen 1998).

Pointen er ikke at indholdet er fraveerende men at processen er en tilblivelse. Indholdet eksisterer

ikke pa forhdnd, men bliver skabt af spillereglernes unikke logik og virkelighed.

5)  Traditionen kan feres tilbage til Dadaismen. Lars von Triers film som Idioterne og Melancholia er fyldt
med regler og regelbrud, og ikke mindst serien Klovn udnytter bruddet med normer og regler.
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Spilleregler i projektorganiseringen

Kreative spilleregler er pd ingen made objektive og traditionsoverleverede. De konstrueres med
henblik pa at virke i en given kontekst®. Man kan saledes ikke tale om gode eller darlige, rigtige
eller forkerte. De har ingen moralske eller etiske implikationer som sidan. Selvom spilleregler som
sidan ikke er andet end netop opgaver, sa fungerer de i en konkret situation (tid og rum) og skaber
en begivenhed, hvor pointen er, at denne rummer en vis risiko som forstyrrer rutiner, vanetenk-
ning og selvsikkerhed.

Filosoffen Anders Fogh Jensen skitserer paradigmeskiftet fra disciplinsamfundet til projektsam-
fundet” (Jensen 2009) og hans pointe e, at projektorganisering er blevet det centrale omdrejnings-
punke i samfundet gennem den sidste halvdel af det 20. drhundrede, og at det er blevet afggrende
for, hvordan tid, rum, handlinger og relationer dannes. Projektorganiseringen er en historisk frem-
bragt orden, som er blevet et fremherskende vilkér, siger Fogh Jensen. Der er tale om en forskyd-
ning fra det sagsformidlende til det performative og handlende. Der findes ikke en essens forud for
projektet og heller ikke et defineret mil. Der findes heller ikke en fast procedure for ledelse. Denne
skabes s4 at sige i ‘opferelsen’ af projektet, som derved fir karakter af en improviseret performance.
De fleste parametre er ubestemte og defineres forst gennem processens selvorganisering, som sa-
ledes krever en kontingenshandtering. Altsd en form for selektion og fokusering i forhold til de
mange givne muligheder. Ethvert projeke skal skabe en balance mellem udforskning og udvikling
af muligheder og begrensning som reduktion af muligheder.

Den samfundsmessige projektorganisering, understreger Fogh Jensen, er preget af en perma-
nent overgangstilstand. Det enkelte projekt er en passage til neste projekt, og det betyder generelt,
at projekemennesket altid er pa vej til noget andet og er i en form for undtagelsestilstand Der etab-
leres et rum uden for lov og orden, en form for ingenmandsland, hvor identiteten ma redefineres
eller rekonstrueres. Projekter har denne dobbelthed af destruktion og rekonstruktion af viden og
handlinger. Projekter kan yderligere tilskrives en reekke af de karakteristika, som traditionelt er for-
bundet med passageritualer: mellemrum, midlertidighed, ustabilitet, omvendinger, kreative para-
dokser, modsztninger og en skrgbelig balance, hvor usammenhengende elementer fojes sammen.

Projekter dyrker en ikke-linear tid, der er parataktisk, springende og uden kausalitetsforbindel-
ser. I en pzdagogisk sammenheang bliver det klart, at i modsetning til disciplinundervisningen,
som formidler et ‘fast’ stof, metoder og positioner, er projektundervisningen en kreativ strategi,
som udvikler kompetencer i kompleksitetsreduktion. Man trener handlinger, som alle har midler-
tidighedens karakter i modsetning til disciplinundervisningens kodificerede former.

For Fogh Jensen er det uforudsigelige et vilkér, og fraver af normer og regler kraever et ekspe-
rimenterende subjekt, som kan udholde, at der ikke er et givet mdl, men at man ma4 etablere sin
egen styring og opfinde et midlertidigt ‘hjem’. Det kraever performative kompetencer: Evnen til
at handle med engagement, til at patage sig ansvar, at gribe det tilfeldige, at vare risikovillig, at
droppe en ide til fordel for en anden, at have mange bolde i luften samtidig for der tages beslut-
ninger, til ikke at tage det forste det bedste, at verne sig mod energitab, at kunne skifte spor, at
skabe hierarki og forandre hierarki, at kunne skabe midlertidige begreensninger, samt til at skabe
selv-disciplin, gruppenormer og verdier i form af lokale arbejdsregler og principper.

Projektmennesket dyrker det risikovillige og midlertidige, der skaber en form for potentiel over-
belastning, som undertiden resulterer i senmodernitetens lidelser som stress og depression. Projek-
torganiseringen nedbryder evnen til at sige nej, engagement bliver en stil og begejstring bliver et

6) Hermansen (2010) skriver fx om spilleregler i folkeskolen.
7)  Inspireret af Michel Foucault samt Luc Boltanski og Eve Chiapello.
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trick i jagten pd det spektakulare. Fleksibiliteten og overskridelseskravet kan vanskeliggore aftaler
og deadlines. Relationer og forbindelser forflygtiges og bliver mil i sig selv. Kortfattet kan man
sige, at dyrkelsen af tilfzldigheden og det planlose har mange omkostninger og krever, som Fogh
Jensen antyder, en selvbegrensning og selvdisciplin. Ubestemtheden kan til stadighed forhandles,
men mi behandles med bestemthed gennem begrensninger. Projekter er til stadighed i fare for at
falde sammen ved tabet af energi, hvis der ikke skabes granser for det mulige.

Det forekommer mig, at projektordenens overgribende karakter mé relativeres siledes, at pro-
jektvilligheden og selvoverskridelsen ikke bliver et moralsk krav til enhver tid, men en forhandling
af forskellige kompetencer og en stadig redefinering af forholdet mellem disciplin og projeke. Det
betyder, at en rekke traditioner og former er mulige — ikke som normer, men som midlertidige
begransninger (lige fra kampsport til tango eller balinesisk dans).

Projektformen rummer en oplagt frihed, men der er ogsd den fare, at det kreative subjekt kan
drukne i muligheder uden at kunne velge. Den kreative uorden kraver et modspil i form af disci-
pliner struktur i form af ledelse og i form af estetisk organisering. Det betyder ikke en tilbageven-
den til klassiske kunstformer og kodifikationer — og en sidan tilbagevenden ville ogsd vare umulig
og i strid med den samfundsmassige udvikling — men det kan vere ngdvendigt af skabe strukeurer,
som mimer gentagelsens autoritere struktur og begrensning bade i proces og verk.

Tilfeldigheder og orden

De fem benspand (2003) er en demonstration af obstruktionsmetoden i praksis®. Filmen viser
en kreativ proces, hvor Jorgen Leth skal lave fem nye versioner af sin film Der perfekte menneske
(1967). Trier har rollen som mesteren, der skal velge nogle obstruerende spilleregler for eleven
Leth, saledes at han opgiver den @stetiske ‘perfekte’ overflade og distance. Trier forseger med egne
ord at hjelpe Leth i dennes skabende virksomhed, og som en terapeut gennem benspnd at na ind
til mennesket Leth. Leth gennemforer projektet, idet han folger spillereglerne, si godt som det nu
er ham muligt. I filmen vises bade klip fra den originale film, fra dialogen mellem Leth og Trier
og fra Leths optagelsesproces. Endelig vises de fem smé filmresultater. Det skal understreges, at jeg
ser Leth og Trier som roller, der naturligvis referer til deres biografiske personligheder’. Filmen er
altsd et remake af det originale “mestervark” og benytter gentagelsen, citatet, rekonstruktionen og
genbeskrivelsen som @stetiske greb.

Man kan differentiere mellem tilfeeldige regler (filmen skal optages pa Cuba, fordi Leth aldrig har
veret der), fagligt ‘umulige’ regler (en scene ma ikke vare leengere end12 frames. Der er 24 frames
pr. sekund, s3 det vil sige, der skal klippes efter et halvt sekund — det kaldes spasserklip), strafregler
(ingen regel, dvs. den ulidelige frihed til selv at valge), ubehagelige regler (det usleste sted pé Jor-
den), krav om ny genre (tegnefilm, som de begge hader) og en fuldsteendig fratagelse af kontrol (i
sidste film skal Leth kun legge stemme til en oplesning af Triers tekst, og billedredigeringen laves
som illustration til teksten).

Scener fra den oprindelige film remedieres altsd i kraft af bl.a. klippeteknik, optagelser pd en

8)  Forste benspend bestar af fire regler. Klippene ma ikke vere mere end tolv frames, filmen skal optages
Eﬁ Cuba, filmens slp(zbr smal skal besvares, og der m4 ikke vaere en skerm eller scenografi. Andet benspznd:

Imen skal indspilles det usleste sted pa Jorden, tilskuerne ma ikke vises, Leth skal spille manden, der skal
indga et maltid. Tredje bens%aznd er uden regler: frihed eller tilbage til Bombay. Det fjerde benspand er
tegnefilm. Femte benspend: Leth skal indtale en tekst skrevet af T%ier, billedsiden fra processen sial redigeres
afg en tredje person, og billederne skal vere illustrerende i forhold til teksten. Femte benspand er siledes en
film, hvor Trier overtager instruktionen og gor Leth til fortellerstemme.

9) _ Viser den samme glidning mellem rollen og den personlige identitet i serien Klovn 2005-2009. 1
ovrigt produceret af Zentropa, som Trier er medejer af.
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serlig lokalitet, ved at synligggre tilskuerforholdet, i form af en ny genre og ved at komplicere for-
telleforholdet. Trier er i filmens udgangspunke hjelperen, som dog selv bliver offer for de formop-
losende kreefter'?. Faldet er en central konkret heendelse, men ogsd en metafor ligesom benspand er
det. Det umiddelbare formal med filmen er at skabe en terapeutisk effekt: en renselse og aflastning
af subjektet Leth ved hjelp af regler, som samtidig udvirker en filmisk rystelse i forhold til Leths
‘perfekee’ original. Benspand skal forenklet sagt forrykke fokus fra det artificielle til det menneske-
lige. Filmen viser bdde processen og resultatet, og den viser dermed sammenhangen mellem regler
og liv. Hvor Leth skaber formel orden, tilsigter Trier livets kaos gennem formoplesningen. Det er
balancen mellem det apollinske og det dionysiske (Nietzsche 1996, se hertil Lehmann 2009), som
de to personer reprasenterer i filmen, som er autenticitetssegende i forhold til bide mediet og i
forhold til den personlige kreative proces.

De fem benspend kan beskrives og analyseres som to forskellige remedieringsstrategier (Bolter og
Grusin 1999). Immediacy benytter sig af transparens og skaber adgang til den fiktionelle verden og
dens karakterer, som tilskuerne oplever som virkelige. Tilskueren ser igennem formen og fordybes
i indholdet, som om dette slet ikke var medieret. Hypermediacy skaber derimod en bevidsthed om
mediet, som gor opmarksom pa sig selv med fx kameraets tilstedevaerelse, optagelsens virkemidler,
udstilling af spilleregler etc. Begge strategier forseger at fremstille en ‘virkelighed’, enten ved at ‘glem-
me’ mediet eller ved at lade tilskuerne erfare mediets realitet. Imidlertid mener jeg, at begge strategier
er vitksomme i De fem benspand, hvor der er et samspil mellem det transparente og det udpegende og
mellem personernes fiktive og reale karakter. Selve spillet mellem de to er iscenesat som en situation
mellem Mester og Elev, hvor Trier er autoriteten og den, der beslutter, bedemmer og forkaster, mens
Leth er den villige elev. Lereprocessen ender med at ga i oplesning og afslorer Mesterens fald, mens
eleven viser sig som den sande mester, han hele tiden har veret.

Leth kan siges at repraesentere hypermediacy, og den originale film er et typisk eksempel pa en
kunstfilm, der indeholder egne interne regler for filmens sprog. Dez perfekte menneske er udpraget
medierefleksiv og uden transparens. Vi ser hverken et rum med dybde og centralperspektiv, nogle
karakterer med undertekst eller et udfoldet plot. Relationen mellem manden og kvinden forbliver
ubestemt (han og hende). Fortalleren er kommenterende ved at pege pa det sete og herte og ellers
kun registrerende. Leth kalder det en antropologisk iagttagelse af to mennesker i et tomt, hvidt
rum. Kameraet bevaeger sig i lange lige baner, vertikalt, zoomende. Det udpeger sammen med
klipningen og indrammer, fragmenterer handlinger, billeder og lyd uden dramatiserende hensigt.
Filmen er en form for undersegelse uden en konklusion. Der er ikke tale om en dramatisk frem-
stilling, men om en udpegende og isceneszttende fortellemade, som mearkverdigger dagligdags
handlinger.

Trier kan siges at reprasentere immediacy og seger den ikke-medierede nerhed, umiddelbarhed og
virkelighed gennem en foragelse af den reale risiko Han vil netop edeleegge medie-perfektionen og
Leths kontrollerede distance, metode og kunstneriske instinke i processen. Der er tale om en tera-
peutisk proces, hvor medialiseringen gerne mé vere noget ‘lort’.

Benspandene skal skabe transparens til virkeligheden og den kreative proces: selve optagelsens og
optagelsessituationens kaos. Fx skal Leth involvere sig i filmen — ikke blot som instruktor men ogsa
som spiller. Et godt billede pa denne transparens er remake #2, hvor Leth selv skal spille manden
(uden kvinden), hvor der skal fokuseres pa méltidet, og hvor filmen skal optages et fattigt og usselt
sted, valgt af Leth, uden at tilskuerne kan ses. Leth forbereder sig til filmen med at springe, falde,

10)  Som det ogsé sker i Antichrist, der jo p4 mange médder gentager dette spil mellem terapeuten og den
depressive.
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spise etc. pd hotellet og i et berygtet fattigt luderkvarter i Bombay. I den endelige film udfgrer han
scenen med en transparent skerm som baggrund. Det betyder, at man kan se de lokale tilskuere
i gaden, som betragter Leths ‘monodrama’. Det skaber en autenticitetseffekt: Vil tilskuerne gribe
ind? Vil Leth kunne gennemfere? Der opstar et moment af tilsyneladende umedieret autenticitet.
Tilskuere er selvfolgelig rammesat af skermen, men man ved ikke, om de vil folge spillereglerne
eller forstyrre Leths performance. Derved forrykkes fokus til selve den performative udferelse frem
for den rene filmiske fremstilling af originalens hvide rum uden tilskuere. Til forskel fra modernis-
mens autonome verk, ses bide fortelleren og modtagerne som funktioner i varket.

Derfor mener Trier, han har fejlet, og Leth demmes til enten at tage tilbage og lave filmen om el-
ler lave en version helt uden spilleregler. Straffen er altsa ‘den fuldstendige frihed’, som Trier kalder
det, hvor subjektet sa at sige overlades til tilfzeldighederne og en modernitetens orienteringsloshed.

Leths distancerede form udszttes altsi for benspend med henblik pd at f3 ham il at snuble og
dermed blive ‘sig selv’. Dette er imidlertid kun en varkeffekt. Leths film bliver ikke mere auten-
tiske eller ‘darlige’, tvartimod opretholder de et kunstnerisk niveau, som fremstiller de skrobelige
subjekter: ‘Leth’ og “Trier’. Obstruktionerne skaber risikoen for faldet eller tabet, men er en kreativ
konstruktion og skaber kun tilsyneladende en ‘oplosning’ af filmens skaerm. Ret beset er det altsa
en undersogelse af mediets kreative muligheder.

Det er fokuseringen pa og etableringen af spilleregler, som skaber uventede og tilfzldige ‘gaver’
(jf. Leth 2009). Spillereglerne er begrensninger, som gor det muligt for subjektet at vere skabende,
men man kan ogsa sige, at spillereglerne netop flytter fokus vk fra en moralsk forpligtigelse.
Hvad enten man nu mener, kunsten skal vere overskridende, bekrefte det gode i mennesket eller
forbedre samfundet, sd er det som om, Leth gennem spillereglerne befries for en moralsk binding.

Konkluderende

Digtet af Halfdan Rasmussen demonstrerede, at en tilfeldig fejl kan skabe en ny ‘tom’ spilleregel,
som udvirker et brud med den logiske og forudsigelige proces. Reglen skaber et kreativt spring,
en form for emergens, hvor det uventede fund bliver et rim pa kartofler. Reglen er altsa en ude-
frakommende kraft, som ryster den vante proces ved at tvinge en anderledes logik igennem. I De
fem benspand er forholdet mellem Trier og Leth en klassisk Mester-Elev relation, som gennemspil-
les med Mesteren i den autoritere rolle, som udstikker tilfeldige — men venligt mente — regler og
opgaver. Efterfolgende roses, udskaldes og straffes eleven, som gor sit bedste for at lose opgaverne
kreativt og konstruktivt. Der er hovedsageligt tale om tomme og formelle tvangsregler, som ram-
mesatter en kreativ proces, hvor det lykkes Leth at forny den originale film. De tomme regler har
en subjekt-aflastende funktion i forhold til prestationskravet, men er ogsd strukturerende for pro-
cessen i form af den kraft, der ligger i det meningslose, som alligevel viser sig at besidde en sikaldt
tavs viden. Det afgorende for processen er, at subjektet accepterer reglen, selvom den skaber et
kontroltab. Obstruktionens dogmatik og dens autoritere og rigide struktur er, kunne man sige, en
rest fra disciplinsamfundet, og reglens absolutte karakter kan spille sammen med projektsamfundet
frie eller manglende organiseringsformer og skaber dermed en vigtig udveksling i kreative proces-
ser. Benspand bliver siledes en made at hindtere projektsamfundets potentielle lidelse og kreative
overbelastning pa.
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Jan Lehmann Stephensen | Creativity and the Politics of Knowledge

In recent years, the discourse on the university and its societal role has seen an increase in the use of the con-
cepts of creativity and knowledge in tandem. By arguing that Lyotard’s “The Postmodern Condition” seems
to have prefigured — and to some extent even influenced — a conception of the creative aspects of knowledge
production, concurrent with the rethinking of creativity in numerous other fields, this paper analyses the
reason why this conceptual interconnectedness has suddenly occurred.

Thomas Rosendal Nielsen | Artbased Research Practice

This paper presents a systems theoretical approach to (continually) reconfigure the relation between academic
and artistic production of knowledge in so-called art based research projects. The foundation of the argument
is an insistence on retaining the difference between artistic and academic knowledge (production) instead of
trying to negotiate some kind of synthesis. In this way, both academic and artistic processes will hopefully be
able to use the ‘otherness” of the process to stimulate its self-critical knowledge production in pro-active and
yet unforeseeable ways.

Birgitte Stougaard Pedersen | Listening and Reading as Creative Processes

Is it possible to understand the acts of listening and reading as creative processes and if so, which types of
knowledge do these acts generate? By collocating the creativity thinkers Christopher Frayling and Niels Leh-
mann (and through him, Edward de Bono), the paper presents a phenomenologically inspired method that
understands listening and reading as creative processes. One of the points of the paper is to investigate if and
how creativity thinking is perhaps imbued with implicit dimensions like spatiality and non-linearity.

Nina Gram | iPod Movies as a Creative Resaerch Method

This paper describes and analyses the production of a so-called iPod movie, which shows a bike ride through
Copenhagen where the biker listens to music. The paper explores how this methodological work can be un-
derstood as creative research and examines the qualities of this specific research perspective.

Ansa Lgnstrup |Voice, Listening and Creativity

What happens when we listen to voices? How does satire based on vocal performance work and function when
listening, voice and creativity meet? Is it possible to understand our own listening and voice activity through
the discourse of creativity? Based on two cases, this article examines how we may understand the activities of
voicing and listening from the perspective of creativity and creation: with regards to fictive characters as well
as with regards to our own knowing and being in the world.

Ida Krggholt | Management of Creative Thinking

Through a case study, the paper provides suggestions on what might be the specific aesthetic benefits of a
creative process and it discusses how aesthetic otherness can be facilitated to participants from industry and
business. Furthermore, the paper investigates how creative practice and conceptual knowledge of creativity
is able to challenge each another. In the paper, two perspectives cross-fertilise each other: research inzo art,
which approaches practice through theoretical distance, and research #hrough art, another term for action
based research.
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Louise Ejgod Hansen | Development=Creativity?

The paper presents an analysis of a process of artistic development from a creativity-theoretical perspective.
The case is the Regional Theatre Network in Central Denmark, which — during a one-and-a-half year period—
has radically redefined its approach to the development of performing arts, from focusing on co-producing
content to focusing on organising brief bursts of participatory inspiration creation.

Lone Koefoed Hansen | The Tactics of Insouciance

The purpose of the paper is to understand the creative forces in two particular and peculiar workshops at IT
conferences, where participants come together to use DIY materials like yarn, fuse beads and defunct toys to
experiment with alternative ways of conceptualising technology. Drawing on anarchist Hakim Bey’s notion
of Temporary Autonomous Zone as well as on an understanding of knitting as a critical practice, the paper
analyses the forces at play in those workshops and argues that the unlikely clash of technologies, materials,
event and participants opens up for unique creative forces that allows participants to re-think the future of

high-tech.

Erik Exe Chritoffersen | Creative Tragedians

The focus of this paper is on a set of creative contraint strategies conceived and used by Mogens Rukov, head
of The National Film School of Denmark (Den Danske Filmskole), as well as directors Lars von Trier and
Jorgen Leth. As an example of the creative function of arbitrary gaming rules, or creative constraints, the paper
presents and analyses a joint movie by Trier and Leth, The Five Obstructions (2003). The paper further argues
that obstructions are vital to creative processes in both project organisation and management in general.
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