verk; Imhofs Faust fungerer som bilde pa at
samtidskunsten har potensiale til 4 gjennom-
bore et vidt spekter av offentlige plattformer,
uten at det er nedvendig & innga en pakt med
djevelen, som i Goethes Faust, men derimot
innta et mer flytende standpunkt. Faren er at
det hele blir litt tomt, for det er vanskelig &
se hva knyttneven til Imhof retter seg mot.

Tysk fortid

Det er vanskelig 4 se kunst i den tyske pavil-
jongen uten & innreflektere paviljongens mer-
ke historie, uforandret som den er siden ar-
kitekten Ernst Haigers ombygning i 1938,
pé oppdrag fra Hitler, i tidstypisk monumen-
tal-fascistisk stil. Hans Haackes bidrag til Ve-
neziabiennalen i 1993 regnes som den forste
hvor paviljongens historie ble gjort til ekspli-
sitt utgangspunkt for politisk motivert kunst,
i en brutal gest hvor kunstneren rev opp be-
tonggulvet — en speiling av Hitlers oppbrek-
ning av Daniele Donghi’s parkettgulv fra 1909
—1en dpenbar kritikk av tysk nasjonalisme.
Haackes direkte politiske handling star i saer-
stilling i den tyske paviljongens historie.

Paviljongens frykt-arkitektur blir i
Imhofs grep forst og fremst brukt som konsep-
tuell ramme for en institusjonell overdknings-
design, hvor Imhof i wagneriansk Gesamt-
kunswerk-forstand forener paviljongens ar-
kitektur med musikk, sang, koreografi, mo-
te og bilder. De arkitektoniske grepene med
stdl og glasskonstruksjonen, som pa klinisk

og institusjonell manér deler opp rommene og
forflytter oss fysisk, er en dpenbar parallell til
nazismens brutale menneskesyn. Men Imhofs
anliggende ser ut til 4 vere en overforing av
brutalismens estetikk heller enn en posisjo-
nering i forhold til dens ideologiske virkning.
I et fremmedgjerende habitat spiller utgver-
ne ut en dystopisk virkelighet over fem timer
hver dag i utstillingsperioden; med tidvis hef-
tige bruddstykker av orkesterkomposisjoner
og sang, med dobberman pinsjere som vok-
ter paviljongens utside i gitterbur, med flam-
mer, vannslanger, hindjern og mobiltelefo-
ner. Aktorene beveger seg under glassgulvet
vi stdr p&, over oss pd hyller montert pa veg-
gene, eller midt i blant oss, alle med tomme
blikk, glatte ansikter, mekaniserte og kontrol-
lerte bevegelser, i bdde kamp og omfavnelser.
Publikum er usynlige for dem, det er som om
vi er luft, selv om alle kan se alle hele tiden.
Imhof spiller pd fremmedgjeringsmekanismer
som overvakning og teknologi i en dpenbar
lek med teatrale, fascistiske gester, men der
Haackes inntok en utvetydig samfunnskritisk
holdning, og det faustiske hos Goethe er en
gjenkjennelig kamp mellom det gode og det
onde i mennesket, leker Imhofs Faust forst
og fremst fritt med voldelige attributter. Den-
ne overflatebehandlingen av samtiden beher-
sker Imhof genergst og presist; verket ser ut
som om det er kommet til i et rent anfall av
Zeitgeist; 1 form av bilder som er som skapt
for sosiale medier, og ikke bare dokumente-

rer verket. Faust fungerer som en blanding
av fashionbilder og livsstilstrender, og i sin
fremstilling av hypercoole unge mennesker i
hypercoole kler i hypercoole positurer, kom-
muniserer det med et bredt publikum p4 tvers
av alder og disipliner.

«Postr-samtidighet

Denne manglende posisjoneringen til det som
synes & vere et underliggende tema; var sam-
tids fremmedgjerende mekanismer; lar seg
kanskje best forstd som et bilde pa det pre-
fikset som regjerer i fortolkningen av tiden vi
lever i; som et klart bilde p den «post> samti-
digheten vi ikke helt klarer & definere; et pre-
fiks som fargelegger samtidens vakuum nér
det gjelder politikk, individ, kjenn, skono-
mi, teknologi, miljg; som post-kapitalisme,
post-internett, post-gender; perspektiver som
etter beste evne fyller opp hullene etter at de
store og overbyggende ideologier har gitt tapt.

Og hvis Imhofs knyttneve har et
uklart mal er det kanskje mest hensiktsmes-
sig 4 lese verket pd dette premisset, som en
estetikk vi gjenkjenner, men i et scenario
apent for enhver & vere tilskuer til, uten at vi
skal fole oss trygge 1 fastldste posisjoner; & se
knyttneven, protesten, forsvaret eller angre-
pet som flytende storrelser uten retning, uten
moral og uten negasjon av fortiden, men pd
et glassgulv der det er vanskelig & finne fotfes-
te og hvor det er umulig & gjemme seg vekk.
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(Venezia): Anne Imhofs Faust i Venezia

som Scripted Space.
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Av Anne Imhof

Den tyske paviljongen
Kuratert av Susanne Pfeffer
Venezia-biennalen 2017

Oversatt fra tysk av Therese Bjgrneboe

Essayet er ogsa publisert pa nettsiden til Theater der Zeit,
oktober 2017

Sékalt Immersivt teater er en betegnelse som er avledet
av ordet "immersion" (engelsk), som betyr nedsekning,
fordypelse eller opptatthet. Immersion er ogsa tittelen pa
sommer/ hgstsesongfestivalen til Berliner Festspiele 2017,
hvor artikkelforfatteren Thomas Oberender er kunstnerisk
leder. Red. anm.

Billedtekst

s 10, .11, 12,13 Faust, av Anne Imhof, pa den tyske pavil-
longen i Venezia. Biennalen 2017. Copyright: kunstneren og
den tyske paviljongen. Foto: Nadime Fraczkowski

den tyske paviljongen i Venezia er det ingen
som sier til @yeblikket «Verweile doch, du bist
so schén» —en slik tilstand er ukjent for per-
formerne 1 Imhofs Faust. Her siteres det ingen-
ting fra Goethes dramatiske tekst, og ingen av
karaktrene hans opptrer. «Dritt-faust»; som
Peter Handke sa gjerne skulle befridd fra hans
alltid like rastlese handlingstrang, forekom-
mer ikke i arbeidet til Anne Imhof. De skik-
kelsene man ser i Venezia har snarere til gode
4 finne sin egen sjel. Den tyske paviljongen er
et overgangssted hvor de kommer til syne som
zombier, midt imellom oss, for & drikke blod,
slik Odyssevs mor gjorde foran utgangen til
Hades; blodet deres er var oppmerksomhet.
Anne Imhof viser Faustfiguren som
et symptom pi en tid hvor subjektet alltid er
1 vorden og aldri kan vere. Til denne stem-
ningen har hun skapt et rom hvor heller ikke
tilskuerne kan vere bare betraktere, men ma
vare deltakere og medskapere av en dynamisk
situasjon, hvor tingenes tilstand og omgivelser
stadig forandrer seg i sanntid. Imhofs arbeid
aksentuerer en sjeldent klart formidlet dob-
beltnatur hos Faustskikkelsen - det uoppfylte
skyldes pa den ene siden deres tap av sosiale
band, samtidig som de i aller hayeste grad li-
kevel er tilkoblet verden. Imhofs Mefisto er
smartphonen - alltid for hdnden, bide tjene-
stevillig og forferende skaper den forbindel-
ser til de rent ubegrensede muligheters rike,
hinsides tid og rom. Smartphonen dirigerer
og overviker, og er dpenbart en del av den

kraften som «stets das Gute will und Béses
schafft.» Uten det lille, altforbindende verk-
toyet, hadde ikke den demoniske regisservil-
jen latt seg realisere, like lite som performerne
er i stand til 4 gjore seg uavhengige av den, nar
de f.eks. sjekker beskjeder i de korte pausene.

Anne Imhofs regi er hele tiden til-
stedevaerende, men usynlig. Kunstneren lo-
per mellom de besgkende, kledd som dem,
mens hun dirigerer performerne med smart-
phonen, gjennom den tyske paviljongen, ned i
dens undergrunn, ut i naturen, under trzrne,
til et bur med vaktbikkjer eller midt blant de
vandrende besgkerne i pasketiden. Men for-
fatterskapet bak alt dette forblir skjult.

Som Goethes Faust, er Imhofs figu-
rer oppfylt av en selsom emfase, virker beru-
set og star hudnert overfor oss, men er sam-
tidig uoppnéelig fjerne, og viser ingen tegn
pa noen som helst sjelelig resonans overfor
alt som skjer rundt dem. Imhofs gjengange-
re av denne mest tyske av alle teaterfigurer, er
som 1 Goethes stykke radikalt ung, og skik-
kelsen, bildet de fremkaller, erstatter versene
fullstendig — spillet deres oppstar fra en gite-
full kroppslig tilstedeverelse: alltid pa terske-
len mellom positur og natur, mellom virruelt
og virkelig liv. Denne foranderlige tilstedevze-
relsen skyldes en coolhetskodeks, sivel som
en spesiell kroppslighet hos performerne, som
kjennetegnes ved at de er besittelse av noe
normativt avvikende eller en annerledeshet —
de virker som urbane atleter eller dataspill-




krigere, dels som glatte, antikke skulpturer,
dels som typiske Balenciaga-modeller.
Juliane Rebentisch knytter 1 essayet
«Dark Play» i Biennalekatalogen denne all-
tid produksjonsvillige tilstanden til det faust-
iske mennesket til den performancen som
prosjektkapitalismen pélegger det enkelte in-
divid — det gjelder ikke bare a ha en smart
funksjon, men & produsere et avvik fra det
som er vanlig, da nettopp det dysfunksjonel-
le fremheves som et potensielt reserve, som i
fremtiden kan komme til utfoldelse, og der-
med skape fremtid. Det er denne fine, per-
sonlige hemmelighetsfullheten som gir lafter
om et skjult potensial — det er noe som er an-
nerledes ved de menneskene Anne Imhof vi-
ser fram som var tids ansikter, men ogsd som
produkter av samtiden, industrien og medie-
ne. Coolheten til det avvikende subjektet, som
delvis utslatt, delvis mangelfylt, er samtidig
ogsa lofterik kapital, en kroppspolitisk inn-
sats i et spill om innflytelse og betydning, som
bare oppstdr der hvor det finnes ressurser.
Isteden for 4 oppfere Goethes dra-
ma, oversetter Anne Imhof stykkets sentrale
spersmil til en tilstand, som er uhert radikal
i formen og som gjor den tyske paviljongen
til et slags limbo, idet man kommer dit som
besgkende, for sa forskremt & oppdage at det
ikke er noen som bare er tilskuere her, man

er ogsd opphavsmann, som pa en uhyggelig
mate blir bide tilsnakket og avvist, man er en
del av det hele, midt imellom, og likevel aldri
deltagende sammen. P4 samme maéte kan man
betrakte Imhofs stykke som bide performan-
ce og utstilling — som en hybrid av begge de-
ler, utgjor den et nytt format, det kunsthisto-
rikeren Dorothea von Hantelmann kaller et
«individualisert oppferingsrom».

Det har pa den ene siden noe med
den arkitektoniske formen Anne Imhof har
skapt i den tyske paviljonen & gjere, pa den
andre med transformasjonen, «det flytende»
ved det som blir vist, fordi det heller enn ob-
jekter som stdr stille i tiden, blir vist frem pro-
sesser som blir igangsatt pé forskjellige tids-
punkt. Alle de korte stykkene som Imhof
viser over flere timer per dag, er performancer
som lar det oppstd en teatersituasjon; samti-
dig som man likevel opplever dem individu-
elt — annerledes enn i titteskapsteatret, velger
hver gjest sin egen vei, og i denne bygningen
er det er ingen som ser noyaktig det samme.
Det er desto mer oppsiktsvekkende i og med
at utstillingen nesten ikke viser noen objek-
ter og er ytterst oversiktlig, bokstavelig talt —
ja, det at det oppstar en bortimot fullkommen
transparens er den skjulte og narmest sadis-
tiske ideen til hele denne produksjonen. Det
fins ingen steder hvor performerne kan trekke

e e B e

seg tilbake, verken for dem eller de besgken-
de finnes det et off: Uten de vanlige installa-
sjonene virker salene i den tyske paviljongen
renset, som om den har funnet tilbake til sin
opprinnelige form. Gjennom lyset i gvre eta-
sje, det forhayede vinduet pé sjosiden og de
dpne derene under inngangsportalen til ha-
gen i Biennaleomradet, faller det mildt for-
middagslys inn i det midterste rommet, som
er tilsluttet to andre rom, som man ser gjen-
nom brede veggdpninger, men ikke kan g
inn i. I hele bygget har Imhof lagt til en ek-
stra gulvflate i 1,5 meters hoyde av pansret
glass, som de besgkende star pd, som en slags
skulpturer, nzrmest i et slags ingenting, og
betrakter de fa objektene, bildene og instru-
mentene som er stilt ut.

Allerede nir man ankommer, ser
man tre figurer sitte pa kanten av taket. I mot-
lyset virker de som husokkupanter som ny-
ter utsikten, som de eneste i den rastlese Bien-
nale-tumulten som har god tid. N og da
kommer det to dobbermannhunder tilsyne og
bjeffer bak de hoye platene av pansrer glass.
Disse subtilte inngrepene far det hoye og re-
ne huset til 4 virke truende og fascinerende —
hundene, husokkupantskikkelsene, den meor-
ke «Germania»-skriften under baldakinen pa
inngangspartiet, her er det noen som spiller et
spill, og som skjuler mer enn de viser.

10 | FAUST | Verden uten utside




Stykket som teateroppsetning
et rommet Anne Imhof har skapt er porest
og far det ytre og indre til 4 flyte over i hver-
andre. Som et tog pd kontinuerlig gjennom-
fart, trenger de besgkende seg pé utenfra,
sprer og spalter seg i mindre grupper, og
strgmmer deretter ut igjen, hver for seg. Det-
te er ikke typisk for en teateroppsetning, men
heller for det individualiserte opplevelsesmo-
duset pi utstillinger. Men midt i denne dere-
gulerte besgkersituasjonen opplever jeg, som i
en teateroppsetning, en ansamling av forskjel-
lige situasjoner, som har en begynnelse og en
slutt, som er der en kort stund, og sa forsvin-
ner igjen, og som later som om jeg ikke er til-
stede som tilskuer. Ogsd i Anne Imhofs stykke
er jeg som besgkende mitt motsatte jeg, uten
noen egen eksistens. Det er bare det at stykket
har den selsomme effekten at det samme later
til & veere tilfelle for performerne — de virker
riktignok intenst tilstede, sldss med hverandre,
de synger og arrangerer seg i levende bilder,
men hele tiden uten synlige tegn pa et eget liv;
det virker alltid som om en eksorsist har dre-
vet det indre, det som ytre sett fir dem til &
virke s3 sterke, ut av dem hvorpa mediebil-
denes 4nd har tatt bolig i dem. Siden perfor-
merne pd glassgulvet er s3 neerme at man kan
ta pd dem, og mange besgkere holder smart-
phonekameraene rett opp i ansiktet pd dem,

virker det i enda sterre grad som om figurene
blir behandlet som ting, uten beskyttelse. For
1 motsetning til disse performerne, kan skue-
spillerne i det tradisjonelle teatret forlate seg
pa at den fjerde veggen og selve kveldsritua-
let gjer dem uantastbare.

I Imhofs viviarium ma skuespilleren
derimot selv skape den fjerde veggen som en
individuell aura. Stykket folger ikke en fiksert
modell, men snarere et sett av flere forskjel-
lige planlagte moduler og scener, som gjen-
nom regien og reaksjonene til de besgkende,
hele tiden forbinder seg pa nye méter, og der-
for aldri er like. Det er forst og fremst den-
ne utsatte, farlige nerheten som frembringer
den fotomodellaktige utilnzrmeligheten og
glattheten til figurene, som pa den andre si-
den inneholder et kalkulert brudd, en eien-
dommelighet ved hver enkelt performer, som
gir dem styrke og forsterker deres aura av
utilneermelighet. Modellblikket ser ingenting;
det vil bli sett, det fanger blikkene, isteden for
4 betrakte noe, og til dette tjener hver posi-
tur, hver knyttneve som blir strakt opp i luf-
ten, det siterte protestfotoet, som like etterpd
glir over i en gammel altertavle, i defilerin-
gen pd en catwalk eller i en kampscene fra
en filmepisode.

Pa den ene siden virker det som om
man allerede har sett disse scenene, som om
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de allerede er offentliggjort, men innenfor pa-
viljongens offentlighet er de likevel ikke bare
sitater. Kroppsligheten til de kjempende, am-
fiebeaktige figurene, som kryper under glass-
gulvet, skaper ogsd eyeblikk hvor sangen og
dansen, eller eksistensen, har sitt eget neer-
veer, virkelighet og — ja, skjennhet. Performer-
ne fremstiller bilder, som de ldner ut kroppen
til, og som gér over i nye bilder, som betrak-
terne gjenkjenner straks og like raskt fanger
med sine smartphoner. De utstrakte armene
til de som fotograferer, speiler pd denne ma-
ten ubevisst den kollektive andektigheten i
samtiden, og i den aktive stirringen til foto-
grafene, oppstar det faktisk en dyp forbindel-
se mellom den enkelte og det som skjer. Det
underlige ved prestasjonene til Imerhofs figu-
rer, er at de i sin fysiske singularitet samtidig
ogsé fremstdr som motiver man umiddelbart
gjenkjenner og responderer pé gjennom foto-
graferingen. Noen ganger antar denne affek-
taktige fotograferingen hysterisk former, vir-
ker skamles og gradig, men nettopp i denne
erfaringen ligger det pirrende ubehaget i den-
ne oppsetningen: Den motsetter seg en uskyl-
dig betraktning. Imhofs Faust er en uskyldens
tilitetgjorelsesmaskin og samtidig et verk med
stor sarthet. Fotografieringen vitner om en
dyp, kollektiv sammenvevdhet med det som
skjer innenfor denne avgrensede scenen.

Hvorfor har Anne Imhof valgt 4 kal-
le performerne for <igurer og ikke utevere?
Kanskje fordi utgvere er medier, som reflek-
terer at de ikke er de rollene de spiller; mens
figurer derimot er i besittelse av komplekse,
men kompakte identiteter. Figurer utgjer en
verden i sin egen rett. De er skapere av sine
egne fortellinger. Tilsvarende ser man i Im-
hofs paviljong en handfull figurer som ikke
forestiller noenting; de er, i folge suggesjonen
i holdningen, i spillet, de viser. Det er — som i
institusjonsteatret — de fa som snakker til de
mange, og de forventer et svar. Handlingen
og timiningen ligger i deres hender, og der-
med er de ikke utavere av et fremmed manus-
kript, men voksne spillere under oppsyn av en
kvinnelig regisser hvis arbeid aldri tar slutt.

"~ Idet disse figurene befinner seg pi
den smale karmen i ti meters hoyde, berer de
et slik sikkerhetsutstyr som brukes av fjellkla-
trere utenpa de merkelgse skjortene og jean-
sen. I Imerhofs verden er det alltid fare pa
ferde — fare for 4 falle, fare for & se sine egne
oppfatninger implodere.
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Stykket som utstilling

a en utstilling trenger man ikke, slik som i tra-

disjonelt teater, 4 dele tiden med andre. Her
finnes det ikke et kollektivt publikum, bare
individualiserte opplevelser. Av samme grunn
har utstillinger — som Dorothea von Hantel-
mann skriver i sin avhandling om forskjelli-
ge modus for 4 adressere og fange oppmerk-
somhet, ikke en startstid, men dpningstider,
som gjer at hver og en kan komme og g3, et-
ter eget gnske.

Som pa en hvilken som helst annen
utstilling, er ikke de utstilte tingene til An-
ne Imhof der for & bli tatt pa, de er tatt ut av,
eller fristilt fra sin vanlige kontekst, og ved
hjelp av denne festlige bortrykkelsen begyn-
ner objektene & snakke i lavt toneleie. Skue-
spillerkunst har mye til felles med denne blan-
dingen av kyskhet og prostitusjon, som Botho
Strauss en gang skrev om situasjonen til skue-
spillere: P4 scenen blir alt stilt til skue, brakt
fram i lyset, men utelukkende for 4 oppni
kyskhetens ubergrbarhet. Det gjelder mennes-
ker sével som de oppheyde tingene.

Det som i teatret bare ville veert re-
kvisitter, blir fetisjer i Imhofs Ultra-White-
Cube, skyggelest opplyste, som vitrineva-
rer i Flagship Stores. Det er gjenstander av
ren ventetid: stilslynger og metallkuler som
ammunisjon, energidrikker, el-gitarer med

tilherende forsterkere, ladestasjoner, alt er
stilt pd pause og truet av utladning, eksplo-
sjon. Uoppnielig, bak de pansrete glassflate-
ne fremstar livet som vare - kaldt og til salgs,
som fetisj og narrativ ting. Den innebygde ar-
kitekturen av stal og glass forsterker og site-
rer den umenneskelige makten til et system
av teknologi og apparater, som fremstar som
transparente, men ogsd harde og sjellgse. P4
dette utstillingsstedet er det ikke noe som blir
konstatert eller blir satt i ro, som opphever
tiden og rykker deg inn i et rike av varig be-
tydning, tvert om: Utstillingen gjor materialet
tidsbundet og viser det i prosess. De fatallige
objektene, tegningene og installasjonene av
ulike instrument, som venter p4 4 bli brukt,
er del av et fleksibelt utstillingsmodus, som
forst og fremst viser frem forlop, og der de
dynamiske figurasjonene og handlingene til
performerne, heller enn 2 forestille noe, stil-
ler ut sitt spesielle eksistensmodus.
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Stykket som scripted space
Anne Imhof spiller ikke «pd» den tyske pavil-
jongen, som hun sier i et intervju med kura-
toren Susanne Pfeffer, hun «besetter» den og
skaper pd den mdten, som en partisan i 4&nden
til Hakim Beys, sitt eget regime, en temporzr
sone med andre lover. A spille pd noe, vil si at
man legger en ting over noe annet. A besette
noe, vil si 4 erstatte noe med noe annet, og det
virker faktisk som om Imhofs Faust er en opp-
finnelse av et nytt ritual, som bare de delakti-
ge kjenner. Det finner sted i sanntid og er i al-
ler hoyeste grad spektakulert: som p4 signal
fra en tryllestav oppstar og forsvinner figure-
ne — de kler av seg, synger, loper eller stivner,
spiller forskjellige instrumenter og legger sta-
dig vekk ild under fottene p4 de besokende.
Hendelsesforlgpet har ikke noe sen-
trum og det fins ikke noe sted for overblikk.
I motsetning til en tradisjonell teatersituasjon
fins det ikke et hemmelig sentralperspektiv:
Performerne befinner seg i salen, under fotte-
ne og over hodene vire, utenfor og innenfor,
ofte begge deler samtidig. Regien sveiper, for-
later sin anviste plass, dukker ubemerket opp
i mengden av besskende og er hele tiden med
pa 4 styre stykket, optimere det som skjer og
strever for 4 fa kontroll over gyeblikket; det
som ikke kan bli veerende, men som blir til en
bolge, som glir gjennom tiden, og regissgren
med den. Den immersive situasjonen tillater
ikke et utenfrablikk og aktiviserer oppmerk-
sombheten til det ytterste, fordi det som skjer
er fullstendig uberegnelig. «Hva er na dette!»
utbryter en kvinne ved siden av meg, fordi det
ikke skjer noe, gjentatte ganger, for perfor-
merne plutselig stormet inn i rommet som en
overfallskommando, fire-fem personer midt
1 mengden, som delte seg som vann, for s3 4
slutte seg sammen, og mens man sa pd dem,
var det 1 det andre hjernet av paviljongen en
performer som lente seg mot veggen, under
glassgulvet, samtidig som han stakk handen
opp gjennom den smale sprekken mellom
glassskiven og muren, og la fingrene pa glas-
set over. Det er ingen som tar pd ham, men li-
ke over hodet hans gir mennesker pa knzr-
ne oppa glasset og fotograferer ansiktet hans.
Slik produserer og edelegger hendelsesforle-
pet uskyld, i denne paviljongen av dede sje-
ler, blir alle viklet inn i en dyp ambivalens.
Gjennom overraskelsene, og den
stadige parallelliteten til bildene, lydene og
avbrekkene med stillhet, blir det utstilt affek-
ter, som fér regimet til den usynlige regien til

a trenge dypt inn under huden p4 tilskuerne.
Den fungerer som en algoritme, som avleser
vare forhold, trekker sine slutninger, binder
oss til seg og spiller sitt spill. Hvern er det som
forer, og hvem folger — dette i et hvert teater-
stykke tydelig regulerte monstret er oppfryn-
set og uberegnelig.

Den amerikanske filosofen Norman
Klein har utmyntet begrepet «scripted space»
om en slik narrativ arkitektur. Han omskri-
ver pd den maéten romlige virkninger som i fil-
mens, tegneserienes og underholdningens ver-
den oppstdr gjennom spesialeffekter, og som
star i en lang tradisjon for «opp-ned-snudd-
verden», der det etableres en annen orden, en
karnevalistisk omveltning og undergraving av
tillit. Her er virkeligheten et mangesjiktig fe-
nomen, hvor det reelle og imaginzre hele ti-
den blander seg sammen og far situasjonen til
a virke bunnles, 1 stadig flyt som i en vill teg-
nefilm. Arbeidene til kunstnere som Philippe
Parreno eller Pierre Huyghe, billedkunstnere
som er mer interessert i temporar dramaturgi
enn i fremstillinger av-statiske objekter, dan-
ner en kunstnerisk form for scripted spaces,
der grensene mellom det private og offentlige
eller det imaginzre og industrielle blir visket
ut. Pa den mdten skaper Anne Imhof gjennom
de teatrale sjiktene omgivelser som betrakter-
ne kan dykke ned i, og hvor forholdene tilsy-
nelatende ennéd er under deres kontroll, men
1 hoyeste grad manipulert, gjennom det skjul-
te scriptet i disse rommene.

For denne funksjonen, er smartpho-
nen av avgjerende betydning. Ikke bare fordi
fotograferingen ferer til denne affektive, men
ogsa kollektiviserende bindingen, som Imhofs
oppsetning gjor til et ritual. Men enda mer
fordi den enkelte smartphonen, som den en-
kelte performeren berer pa, er et nettverks-
sted, en knutepunkt i sanntidssystemet av in-
struksjoner og overvdkning, som regisseren
gjennom performerne stdr i forbindelse med,
og som foregriper eller folger bevegelsene til
publikum. Det forste sanntidsmedium p4 sce-
nen i tillegg til og ved siden av skuespiller-
ne, var videoen, fordi den iverksatte en opp-
splitting i det sceniske forlapet mellom scener
og bilder, som manifesterte seg i samme gye-
blikk, og som hadde en egen, blottstillende,
forsterkende og urovekkende realitet. Og pa
samme mdte som videokunst, fins det nd og-
sa en iPhone-kunst.

Ethvert verk som ved hjelp av en
smartphone ikke lenger er bare avbildende,

men ogsa styrer og muliggjer forlep ved hjelp
av en slik desentralisert og individuelt tilgjen-
gelig teknologi, har ved siden av tilstedeve-
relsen til utgverne et annet innerste vesen,
som preges av denne nye teknologien — gjen-
nom det oppstar det i sanntid en annen fortel-
ling, som er tett sammenvevd med den rom- -
lige og fysiske realiteten til uteverne og de
besokende, og som dramatiserer virkelighe-
ten pa en inntil nd uhandterlig mite p4 fle-
re nivder samtidig. Dette skjer som et opera-
tivt felles 4ndedrett sammen med akterene,
som et stoffskifte mellom forskjellige parter,
som alle plutselig er del av samme spill. Det
er sanntidssprosesser, som gjennom arbeide-
ne til Lundahl & Seitl, Rimini Protokoll el-
ler Anne Imhof, utvikler dimensjoner som gar
langt utover videoens muligheter, og forer til
en form for sanntidskunst. P4 performance-
kunstens omrade skaper de liknende struktu-
rer som sanntidsmusikk og forandrer dermed
hele teatersettingen — eller utstillingsdriften.

Uten den formidlende teknologi-
en til smartphonene hadde en slik prosesse-
ring gjennom den ekstremt nzre sameksis-
tensen med publikum, som i Anne Imhofs
Faust, ikke veert mulig. Slik star dette arbei-
det for et tenkemodus i form av forbindel-
ser, nettverk og assosiasjoner, som Dorothea
von Hantelmanns skriver om med henblikk
pé nye formater. I likhet med Norman Kleins
scripted spaces dreier det seg-om immersive
rom, hvor det ikke fins noe sentrum og over-
sikt. De tradisjonelle formatene i teatret og
pd utstillinger skyldes at blikket er rettet mot
noe som er pd avstand. Sanntidsteatret til An-
ne Imhof skaper derimot en verden uten ut-
side — det fins ikke noe entydig narrativ mer,
bare individualisert erfaring og ambivalens,
som resultat av samtidigheten ved min sta-
tus som tilskuer og situasjonens produsent.
Man kan ikke lenger sitte og betrakte den si-
garroykende og tilbakelent som en teatermo-
dell for verden, for gjennom den blir man selv
gjort til modell. Anne Imhofs Faust har sitt
opphav i bilder og den produserer fram bil-
der. Vanligvis er bildet et avtrykk av kroppen.
Hos Imhof blir pa forskjellige motsatte ma-
ter kroppen til et avtrykk av bilder. De mek-
tigste bildene i dag, er ikke de som er enest3-
ende, men de som blir mest delt. Anne Imhof
har iscenesatt denne gjeldsbelastede sirkula-
sjonstilstanden pa en avgrunnsdyp mite, og
det gjor Faust til denne sesongens mest set-
te stykke.

«lImhofs FAUST er en uskyldens tilintetgjgrelsesmaskin,
og samtidig et verk med stor sarthet»

14 |

FAUST | Verden uten utside




