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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.



Peripeti s&ernummer: Kunst, kreativitet og viden

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).
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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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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 paregner at modes arligt — fremover i lide lengere tid, sa 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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