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| Susie Wangs teater
vender det fortrengte
tilbake — pa alle niva.
Denne hgsten skal
gruppens oeuvre
vises i Oslo - fordelt
pa Nationaltheatret
og Black Box teater.
Det gir grunn til a se
neermere pa den
teaterhistoriske, este-
tiske og teoretiske
betydningen til Susie
Wangs arbeider -
samt pa maten grup-
pens lek med illusjon
utfordrer diskursen
om samtidsteatret.

jenstander som beveger seg tilsynelatende av
seg selv; dialoger mellom fiktive karakterer
bak den gode, gamle fjerde veggen; avgrun-
ner som dpner seg uventet i scenegulvet; en
klassisk enhetsdramaturgi; naturtro etterlig-
ninger som delvis kun er gjenkjennelige ved
andre oyekast: triks som forst i ettertid kan
forstas; suggestive lydkulisser og -effekter;
ting som umerkelig dukker opp eller forsvin-
ner; kunstige, men noksa realistiske sir — og
masse teaterblod: Det er noen av ingredi-
ensene i Susie Wangs teater, et teater som
star i et dpent forhold til det beryktete illu-
sjonsteatrets ulike historiske former, og som
kombinerer dpenbare, gjennomskuelige, sug-
gererende og bedragerske illusjoner pi for-
bleffende vis. Etter trilogien om mennesket
og naturen, bestiende av The Hum (2017),
Mumiebrun (2018) og Burnt Toast (2020),
er Licht und Liebe et nytt eksempel pa det.
Premieren fant sted i fjor hest pa Kilden Te-
ater i Kristiansand. Denne hesten, i septem-
ber, skal Licht und Liebe hjemsoke Norges
tradisjonsrike hovedscene: Nationaltheatret,
mens trilogien skal vises pa Black Box teater
inovember.

Det er en fin anledning til 4 se Susie
Wangs arbeider i ssmmenheng. Og det gir
grunn til i skrive nettopp om hvordan de
henger sammen. (Det betyr imidlertid ogsa at

det kan veere lurt — spoiler alert — i fortsette
med 4 lese denne teksten etter at man har
sett arbeidene.) Som trilogi om mennesket
og naturen star gruppens tre forste arbeider
nemlig ikke bare i en tematisk forbindelse.
De er ogsa knyttet sammen ved at bestemte
elementer dukker opp gang pa gang gjennom
hele trilogien, bide i form og innhold. Og selv
om Licht und Liebe innleder en ny fase i Susie
Wangs virke, stir ogsa dette seneste arbeidet
pa samme mite i forbindelse med trilogien —
mest dpenbart med The Hum, som det liksom
er en fortsettelse av.!

Med tanke pa den teaterhistoriske,
estetiske og teoretiske betydningen av Susie
Wangs oeuvre er det 4 se pa disse forbindel-
sene spesielt relevant. Og nar det gjelder il-
lusjonsbegrepet, sa er det forste som i denne
sammenhengen kan konstateres, at grup-
pens arbeider kontrasterer de teoriene som
pa avgjerende vis har preget dette begrepet:
opplysningstidens illusjonsteorier. For be-
drag, som disse teoriene utelukket fra det
estetiske ved 4 definere kun dpenbare for-
mer for skinn som estetisk illusjon,? spiller
josom sagt en rolle i Susie Wangs uhemmete
lek med illusjon i dens forskjellige fasetter.
Enda tydeligere star denne leken imidlertid
i kontrast til det 20. drhundrets anti-illu-
sjonisme. Og dermed utfordres ikke minst
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dagens toneangivende oppfatninger om
samtidsteatret, som fremdeles er preget av
anti-illusjonistiske premisser, skjent mang-
foldige eksempler viser at illusjon fortsatt er
en realitet i samtidsteatret.?

Noen prominente stemmer i de siste
tidrenes scenekunstdiskurs har helst villet
utelukke illusjonen fra samtidsteatrets kjen-
netegn, slik det hvite, solhungrige turistpa-
ret Sabine og Barnii Licht und Liebe (spilt av
Mona Solhaug og Kim Atle Hansen) helst vil
utelukke den merkhudete vertinnen Arma-
ni (spilt av Selome Emnetu) fra den solfylte
ferieeiendommen Sunshine Garden. Men
som kjent siden Sigmund Freud vender det
fortrengte alltid tilbake. Illusjonen, som
scenekunstdiskursen mer enn én gang har
erkleert for ded, hjemseker denne diskursen
i form av Susie Wangs teater, slik Armani
hjemsoker feriegjestene Sabine og Barni:
Den trenger seg pa som et uensket frem-
medlegeme, som selv etter at det er drept og
gravd ned ikke virkelig vil de.

Fra diskurs til dialog
Her skal imidlertid Susie Wangs teater ikke
bare dreftes med utgangspunkt i den interne
sammenhengen mellom gruppens arbeider.
Det skal ogsa ses i sammenheng med en tekst
ifjorirets siste utgave av Norsk Shakespeare-

tidsskrift: «Fra dialog til diskurs», overset-
telsen av Andrzej Wirths «Vom Dialog zum
Diskurs» fra 1980.* Og grunnen til det er
ikke bare at tekstens tittel — med henblikk
pé konversasjonsdialogens gjenkomst i Susie
‘Wangs teater — kan snus om til «Fra diskurs
til dialog». Tekstens teaterhistoriske betyd-
ning star faktisk ogsa i tett forbindelse med
Susie Wangs egen historie. For denne his-
torien knyttes som regel til begrepet post-
dramatisk teater. Trine Falch og Bo Krister
Wallstrém, to av Susie Wangs grunnleggere,
er nemlig tidligere medlemmer av Baktrup-
pen (som nylig ble gjenforent under Stam-
sund Teaterfestival 2021). Og mens det var
Hans-Thies Lehmann som fremholdt Bak-
truppens arbeider som eksempler pa post-
dramatisk teater, i sin bok med samme navn
fra 1999, si var det Wirth som opprinnelig
preget begrepet.

Di tisk - postdramatisk — nydramatisk
Ved a beskrive «det gradvise bortfallet av
konversasjonsdialogen til fordel for den
dramatiske diskursens mer samtalefjerne
former» ® overskrider Wirth i «Fra dialog
til diskurs» ikke egentlig den dramatiske
horisonten. Det er dramaet teksten dreier
seg om — narmere bestemt utviklingen at
«[d]ramaet tar form av en tale til publikum»

i teaterarbeidene til «generasjonen etter
Brecht».®

Likevel beveger «Fra dialog til dis-
kurs» seg allerede i grenselandet til diskur-
sen om det postdramatiske teatret. Skjont
Wirth ferst i 1987 skrev om postdramatisk
teaterien tyskspraklig kontekst,” brukte han
faktisk begrepet allerede for publiseringen
av «Fra dialog til diskurs», i sammenheng
med sin virksomhet i New York pa 1970-tal-
let.® Begrepet postdramatisk teater star alt-
si allerede hos Wirth ikke for en negasjon av
det dramatiske, og det betegner verken dets
motsetning eller dets oppher.

Heller ikke hos Lehmann betyr «etter»
dramaet dramaets ende.? men at det drama-
tiske lever videre, selv om det bare gjor det
som «avdedt materiale».” Postdramatisk te-
ater er ifolge Lehmann preget av at tidligere
estetikker virker videre i det.” « Kunst», som
han skriver, «kan overhodet ikke utvikle seg
uten 4 referere til tidligere former.»"

Susie Wangs apne forhold til illusjons-
teatrets tidligere former er et veldig godt
eksempel pa dette. Og Trine Falchs beskri-
velse av Susie Wangs forhold til Baktruppen
tilsvarer likedan Lehmanns utsagn — skjent
det i forste omgang kan heres omvendt ut.
I et foredrag om uteverrollen har Falch for
eksempel sagt: «After many years in the so-
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«Susie Wangs nydramatiske teater er
altsa ikke en motsetning til Baktruppens
postdramatiske teater.»

called postdramatic theatre, I now try to
find ways to re-enter fiction and create a
neodramatic theatre. [...] 'm tired of the
postmodern, postdramatic deconstructive
fragmented presentations of the world.»"
Men ved samme anledning papekte hun ogsa,
at «Baktruppen could not exist without a tra-
ditional, bourgeois, mimetic theatre», og at
«[t]he neodramatic theatre cannot be new
without bringing with it certain qualities
from the old postdramatic times»."

Susie Wangs nydramatiske teater er
altsa nettopp ikke en motsetning til Bak-
truppens postdramatiske teater. Det viser
seg snarere som en fortsettelse av et kritisk
oppgjer med teaterformer og -oppfatninger
som har stivnet i konvensjoner. Og slik nav-
net Baktruppen refererer ironisk til avant-
garde-begrepet, bruker ogsa Falch begrepet
nydramatisk med et ironisk blunk til mote-
riktige former for branding i scenekunst-
feltet. Dette kritisk-ironiske oppgjeret har
Baktruppen og Susie Wang til felles, og deri
bestir kontinuiteten i deres historie — en
historie som n4, etter Baktruppens nylige
gjenforening, ikke lenger bare kan skrives
diakront, men ogsa synkront.

Til tross for de dpenbare forskjellene
mellom de to gruppene, og nettopp for a
kunne forsta disse forskjellene i et historisk

perspektiv, er det avgjerende a ha denne
kontinuiteten med i betraktningen. Ellers
risikerer man a gi pa limpinnen til den sam-
tidsoppfatningen som Susie Wang selv kri-
tiserer: «en dement og evigung tilstand der
fortida er glemt og framtida er farlig.»" Slik
det dramatiske spoker videre i det postdra-
matiske, spoker det postdramatiske videre i
det nydramatiske. I kontrast til den glemske
samtidsoppfatningen som Susie Wang kriti-
serer, minner gruppens teater om akkurat
det: at de gamle tidenes kvaliteter ikke bare
lar seg riste vekk, men at de hjemseker sam-
tiden, og at det som har blitt erklert dedt,
vender tilbake. Med henblikk pa fremstil-
lingen av fiktive karakterer har Trine Falch
sagt det slik: «The character has been killed
many times now, and in many ways. But it’s
useless to kill the messenger. Like a zombie,
the character keeps rising from his grave.»*®

Karakteren Armani i Licht und Liebe
er en temmelig direkte scenisk virkeliggjo-
ring av denne zombie-metaforen. Og slik
som denne karakteren gjenoppstar i Licht
und Liebe, gjenoppstar ogsa karakteren ge-
nerelt i Susie Wangs teater, akkurat som
konversasjonsdialogen og illusjonen. Alle tre
hjemseker den populare samtidsteateropp-
fatningen, slik den drepte Armani hjemseker
Sabine og Barni, for eksempel nér skikkelsen

hennes vender tilbake som sin kusine, eller
nér hennes avhogde hode folger turistparet
med blikket. Men mer om Licht und Liebe
under. Forst nok en gang tilbake til Wirth
— og til illusjonens fortrengning fra scene-
kunst- og saerlig samtidsteaterdiskursen.

lllusjonens fortrengning

Sett med et mer kritisk blikk, kunne man
hevde at «Fra dialog til diskurs» har gitt et
ikke uvesentlig bidrag til illusjonens for-
trengning. At «[d]ramaet tar form av en
tale til publikum» i «generasjonen etter
Brecht», realiserer jo, ifelge Wirth, Brechts
teoretiske (t)arv om 4 bli kvitt «illusjonen
av realitet».”” Utviklingen fra dialog til dis-
kurs framstilles altsa som et anti-illusjonis-
tisk framskritt i forhold til Brechts episke
teater — og med utgangspunkt i det. Wirths
tekst kan dermed lett tolkes som del av en
historiografi som skriver det 20. arhundrets
teaterhistorie generelt som en anti-illusjo-
nistisk progresjon og tiltakende distanse-
ring fra det sikalte illusjonsteatret.

En slik historiografi mangler selvfol-
gelig ikke ethvert fundament. Og Brecht er
jo verken den forste eller den siste kunst-
neren i det 2o0. arhundret som har et pro-
blem med illusjon. Men det er viktig 4 lese
Wirths tekst noye i denne sammenhengen,
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«Slik det dramatiske spgker videre i det
postdramatiske, spgker det postdramatiske
videre i det nydramatiske.»

og 4 legge merke til at han ikke hevder at
Brecht ville bli kvitt illusjonen generelt,
men at kun «illusjonen av realitet» var «en
illusjon han prinsipielt ikke ensket»* — eller
med Brechts egne ord: kun «eine bestimmte
Illusion der europdischen Bithne.»" Andre
former for illusjon sa Brecht mindre kritisk
pa. Og som hans beskrivelse av den kinesis-
ke skuespillkunsten eksplisitt viser, vurderte
han visse illusjonsformer til og med som ab-
solutt forenlige med sine beremte fremmed-
gjoringseffekter.?” Brechts anti-illusjonisme
er altsa faktisk mye mindre generell og ute-
lukkende enn det vanligvis kolporteres. Den
er heller preget av et differensiert blikk pa
illusjonens ulike former. Og det samme kan
sies med henblikk pa andre teateravantgard-
ister, eksempelvis Adolphe Appia eller An-
tonin Artaud med flere, som avviser en spe-
sifikk naturalistisk illusjonisme nettopp for
a forsvare illusjonsbegrepet mot dets reduk-
sjon i naturalistisk forstand.

I lys av dette er det kanskje ikke sa
overraskende at ogsa Lehmanns diskurs om
det postdramatiske teatret ikke er si anti-
illusjonistisk preget som det vanligvis pastas.
Hans bok Postdramatisches Theater inne-
holder riktignok beskrivelser som absolutt
kan stotte en slik pastand. Men nir Lehmann
gir nzermere inn pa illusjon, stiller han seg

sagar kritisk til det 20. drhundrets anti-illu-
sjonistiske tradisjon, og vurderer motsetnin-
gen mellom illusjon og desillusjonering som
ubrukelig for forstaelsen av det postdra-
matiske teatret.?’ « Det moderne teatret»,
skriver han i avsnittet «Illusionsschichten»
(lllusjonslag), «har ikke destruert en til da
realisert og fungerende illusjon».?? Det har
fort illusjonen over pi et annet nivid.? Og i
avsnittet «Illusionsmaschine» (Illusjons-
maskin) papeker han at biade de historiske
avantgardenes bruk av teatermaskineriet
og det postdramatiske teatrets bruk av elek-
troniske medier fortsetter og videreutvikler
en lek med scenetekniske illusjonseffekter,
som helt siden antikken har vzrt et av tea-
terkunstens kjennetegn.?

At disse avsnittene om illusjon ikke
er tatt med i den engelske oversettelsen av
Postdramatisches Theater, kan betegnes
som ganske symptomatisk for illusjonens
fortrengning fra scenekunstdiskursen. Ikke
minst er det et ganske effektivt bidrag til
denne fortrengningen. For denne overset-
telsen har naturligvis veert utslagsgivende
for bokas internasjonale virkning og nedslag.

Samtidig framstir Lehmanns diskurs
uten disse avsnittene langt mer forenlig med
en annen, minst like innflytelsesrik diskurs,
nemlig Erika Fischer-Lichtes diskurs om en

performativ estetikk. Det finnes absolutt
en del ting som disse to diskursene har til
felles. Men de skiller seg grunnleggende fra
hverandre ved noen aspekter, og szerlig med
henblikk pa illusjon. Til forskjell fra Lehmann
utelukker nemlig Fischer-Lichte illusjonen
eksplisitt fra sin performative estetikk: Den
er, ifelge henne, en estetikk av tilstedevae-
relse (Prisenz) istedenfor tilstedevzerelses-
effekter (Prisenz-Effekte), en estetikk av
tilsynekomst (Erscheinen) istedenfor skinn
(Schein) — respektive illusjon.? P4 bakgrunn
av den engelske oversettelsen av Postdrama-
tisches Theater kan denne forskjellen selvfal-
gelig altfor lett overses. Og de utelatte, for-
trengte uttalelsene om illusjon kan dermed
liksom fa synke ned i det ubevisste.

Det fortrengtes tilbakekomst

Men som sagt: Det fortrengte vender alltid
tilbake. Og som Freud skriver i Das Unbe-
hagen in der Kultur (Ubehaget i kulturen) —
med de mange arkeologiske lagene til Roma
som metaforisk eksempel — forliser ingen-
ting som en gang har blitt dannet i sjelelivet
fullstendig. Det blir pa en eller annen mate
bevart og kan, under rette omstendigheter,
bringes til syne igjen.?

Susie Wangs arbeider skaper, si 4 si,
akkurat slike rette omstendigheter. Og ordet
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omstendigheter har i denne sammenhengen
en dobbel betydning — som i ferste omgang
kan antydes ved 4 si at illusjonens gjenfodsel
i gruppens teater ofte henger sammen med
ganske drastiske fodselsscener. At «det er
mye Freud i det», som Bo Krister Wallstrom
sa i en prat etter premieren pa Licht und
Liebe, kjennetegner Susie Wangs teater ge-
nerelt. Det tilbakevendende motivet sunkne
sivilisasjoner, som dukker opp forste gang i
The Hum, er verken den eneste referansen til
Freuds psykoanalytiske teori eller et enkelt-
stiende eksempel pa gjengangere som knyt-
ter gruppens arbeider sammen — liksom i et
dremmearbeid i Freuds forstand. Dette mo-
tivet er heller ikke det eneste som for forste
gang dukker opp i The Hum. Ogsa turistparet
Barni og Sabine introduseres i dette arbei-
det (likedan spilt av Hansen og Solhaug). Og
allerede i The Hum har de reist pa ferie for
4 nyte sol, strand og hav. Seerlig sol. For de
bare elsker sola, som de lar Armani fa vite i
Licht und Liebe.

Nar man snakker om sola...
...sa skinner den. 84 klart. Men i Susie Wangs
arbeider skinner den pa en s=rlig intens
mite. Sola er selv én av gjengangerne i dis-
se arbeidene. Og i tillegg er den en symbolsk
veldig tungladet en. I Licht und Liebe dreier

handlingen seg liksom om dette lysgivende
sentrallegemet — og den drives ikke uve-
sentlig av det, bide ved at sola skinner mye
sterkere i Sunshine Garden enn der hvor
Sabine og Barni kommer fra, og ved at den
skal formerkes. I The Hum star sola til og med
bokstavelig talt i sentrum, representert aven
lyskaster som er det sentrale scenografiske
elementet (sammen med konstruksjonen
som framstiller havet). I Mumiebrun dukker
sola opp pa t-skjortene til to museumsgjes-
ter. Og i Burnt Toast tjener den som metafor
for kjereretningene til de to hotellheisene: en
orientalsk, oppadgiende kjoreretning pi den
ene siden, og en oksidentalsk, nedadgidende
pi den andre.

Denne tosidigheten kan ogsa finnes
igjen i symbolikken til Susie Wangs sol. For
den er symbolsk tungladet szrlig i to hense-
ender — og i begge har det noe med fortreng-
ning i gjere.

For det forste kan solas szerlig inten-
se mite 4 skinne pa tolkes som referanse til
Georges Batailles beskrivelse av den «for-
bannete» eller «bannlyste delen» (la part
maudite / the accursed share). Ifolge Ba-
taille bestir denne delen i et overskudd av
energi, som levende organismer, inkludert
mennesker, er i besittelse av. De har mer
energi enn de trenger for & opprettholde sin

eksistens. Og denne energien ma ut, den ma
sloses. Dette kan enten, som Bataille skriver,
skje pa gloriese mater, for eksempel i form
av raushet, kunst, ikke-reproduktiv sex (og
andre aktiviteter som et rent produktivitets-
fokusert tenkesett vil anse som erkeslose).
Eller det kan skje (hvis muligheter for glo-
risse sleserimiter mangler, er utelukket,
eller — nettopp — fortrengt) pa katastrofale
mater, for eksempel i form av vold, krig, og
ikke minst fascisme.?” Og pa spersmalet om
hvor denne energien egentlig kommer fra,
svarer Bataille: fra sola.? At solenergien
innvirker sa tydelig pA bide menneskelige og
andre organismer i Susie Wangs arbeider, er
i denne sammenhengen szerlig betydnings-
fullt. Og noe som kan minne om de mulige
konsekvensene som fortrengningen av den
bannlyste delen ifolge Bataille kan fore til, er
museumsvakten i Mumiebrun (spilt av Sol-
haug): Hun prever a holde den hvite kuben
si ren og pen som mulig — kledd i en brun
tjenestedrakt som likner pa en sa-uniform.
For det andre har sola en bibelsk re-
feranse: Nir det forste som skjer i The Hum
er at den sentrale sol-lyskasteren lyser opp
(samtidig med at havets belgelyd, framstilt
av gjentatte cymbal-crescendi og -diminu-
endi, overflommer rommet akustisk), er
dette ikke bare helt konkret Susie Wangs
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Billedtekst

5.32 Kim Atle Hansen og Mona
Solhaug i The Hum, regi: Trine Falch.
Foto: Alette Schei Rgrvik

«Susie Wang forholder seg kritisk til
en tilstedevaerelses- og umiddelbar-
hetsfiksert teateroppfatning.»

scenekunstneriske skapelsesakt (The Hum
var offisielt gruppens foerste produksjon,
selv om flere av medlemmene hadde sam-
arbeidet tidligere). Det er ogsa en ganske
tydelig referanse til den (ferste) bibelske
skapelsesberetningen: «Det bli lys!» Og den-
ne referansen blir enda tydeligere med tanke
pa hvordan uteverne opptrer (ibegynnelsen
sitter de i publikum og later som de er tilsku-
ere): Forst, i tussmorket for sol-lyskasteren
lyser opp rommet fullstendig, trar en kvin-
ne i badedrakt opp pé scenen (Bente Alice
Westgérd), som si, med et stup, forsvinner
i hav-kulissen, og ikke dukker opp igjen.
Nestemann, nir det er blitt helt lyst, er Han-
sen som Barni. Vendt mot havet griter han
heylytt — han har nok mistet noe(n). Og etter
det, opptrer en annen kvinne: Solhaug som
Sabine. Referansen til den bibelske grunn-
besetningen er dermed komplett: Lilith,
Adam og Eva. Og serlig fordi ferstnevnte
egentlig bare som fraverende, utelukket, i
beste fall transf/orm/ert skikkelse er del av
dette selskapet, spiller fortrengningen ogsa
idenne sammenhengen en rolle.

Pa-ra-dies!
I Licht und Liebe — likedan allerede i begyn-
nelsen — vender denne referansen til skapel-
sesberetningen pi en enda tydeligere mite

tilbake, nir Barni sier: «Oh mein Gott, hier
ist es wunderbar. Pa-ra-dies!» Og Sabine, i
ferd med & skifte fra badedrakt til bikini, og
da nettopp i evadrakt, bifaller ham med or-
dene «Ja, schon.» I lys av dette kan begynnel-
sen av The Humi ettertid framsta enda tyde-
ligere som en skapelsesberetnings-referanse
enn den kan i seg selv. Og likedan tilbyr The
Humen tilleggsinformasjon i forhold til Licht
und Liebe, nemlig — med tanke pa at Sabine
og Barni snakker tysk med hverandre — at
de ikke kun er et tysk, men faktisk et norsk-
tysk par. For med den svenske kvinnen Kim
(Marie Strand Ferstad / Julie Solberg), som
Sabine meter pa stranda i The Hum, snakker
hun et aksentfritt norsk.

Apropos norsk: Adam-og-Eva-refe-
ransen kan ogsa ses i en spesifikk norsk te-
aterhistorisk kontekst. For den norske tea-
terhistorien begynner — i hvert fall ifelge Kari
Gaarder Losnedahls bidrag til en bok med
den passende tittelen «Den teatrale illusjon»
— med «et spill om <Adams fall> fremfort pa
Domkirkegirden i Bergen sommeren eller
hesten 1562.»” Som Losnedahl skriver er
dette Adamsspillet «Norges forste kjente
offentlige teaterforestilling».* Og noe som
ogsa passer godt i denne sammenhengen, er
at Sunshine Garden — slik som Domkirkegar-
den i Bergen ble brukt som scene for Adams-

spillet — til slutt blir brukt som kirkegird for
Armani. Men szrlig naerliggende er det 4 se
denne teaterhistoriske referansenilysavat
Trine Falch, i ovennevnte foredrag, selv gikk
inn pa denne sakrale teaterformen og dens
framfering av bibelsk stoff i det offentlige
rommet.*!

Mest relevant er skapelsesberetnings-
referansen her imidlertid fordi den er tett
knyttet til det faktum at Susie Wang for-
holder seg kritisk til en anti-illusjonistisk,
tilstedeveerelses- og umiddelbarhets-fiksert
teateroppfatning. Det viser seg i folgende
utsagn av Falch, som sammenlikner utvik-
lingen fra dionysienes korsanger til teatrets
dialoger med syndefall-narrativet:

One dayj, it’s said, a man stepped out of the
choir answering it, created a dialogue and
thereby theatre. This is somehow equiva-
lent to the fall of man, when Adam and Eve
were thrown out of innocence and started
to question the world. Since that day, we
have been looking back to a united state of
ecstasy, were everything and everyone were
one. It's a kind of a phantom homesickness
towards a state which probably never exist-
ed. Still, we keep trying to reestablish that
situation. We call it theatre and pretend
being together.*
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Denne fantom-hjemlengselen etter en umid-
delbar forbindelse og enhet, som Falch stil-
ler seg skeptisk til, kan tydelig gjenkjennes
i Fischer-Lichtes teateroppfatning, szrlig
i dennes fokus pa felles kroppslig tilstede-
veerelse og gjensidig sansning. Den tilsvarer
likedan, for 4 komme tilbake til Freud, den
«oseaniske folelsen» som han analyserer som
den voksnes minne om sin opprinnelige, men
ugjenkallelig tapte enhetsfolelse som sped-
barn. For spedbarnet, som Freud skriver,
«skiller enna ikke sitt Jeg fra en ytre verden
som kilde til de fornemmelsene som strem-
mer inn over ham. Han leerer det etter hvert
som folge av forskjellige stimuli.»* Og den
forste stimulansen spedbarnet i denne pro-
sessen opplever som et ytre, potensielt fra-
vzerende objekt — det mest begjaerte objektet,
ifelge Freud* — er morens bryst. Det er altsi
dette objektet som, fordi det kan vaere fravee-
rende og ma ropes tilbake, for forste gang og
pé en grunnleggende mite setter spersmals-
tegn ved den opprinnelige folelsen av enhet
og absolutt tilstedeveerelse.”

Dette tatt i betraktning, er det logisk
at bryster, morsmelk, spedbarn-hyling, su-
ging (ikke bare av bryster) og ikke minst
ganske drastiske graviditets-, fadsels- og av-
navlingsprosesser danner en red trad i Su-
sie Wangs teater — for ikke 4 si navlestreng

(som er fristende med henblikk pd Mumie-
brun og Burnt Toast). Selv det 4 snorkle i
havet, bortsett fra at man da muligens far
se sunkne sivilisasjoner, kan ikke bringe den
oseaniske folelsen tilbake. I Licht und Liebe
forteller Sabine: «I saw a fish. And the fish
saw me — [ think.» Helt sikker pi om dette
meotet ansikt til ansikt virkelig var en gjen-
sidig og delt erfaring, er hun altsi ikke. Og
her skal det heller ikke mye til for 4 bekrefte
Falchs «phantom homesickness»-diagnose
ved 4 konkludere at den oseaniske folelsen
faktisk uansett bare er en folelse. En enhet,
selv om spedbarnet har opplevd det siann,
har faktisk aldri eksistert. For enhetsfolelsen
ble aldri delt av den tilsynelatende enhetens
andre part, altsi moren, selv om hun pa en
seerlig mite folte seg forbundet med foste-
ret, respektive barnet. Og hvis man ikke er s
heldig som Freud og ikke kjenner til den ose-
aniske folelsen,* si ma man nok enten venne
seg til eller fortrenge tanken pi at denne an-
dre parten, altsi moren, muligens til og med
kan ha hatt helt andre folelser.

Pa-ra-sitt!
At det 4 fa barn kan vere alt annet enn en
oseanisk folelse for kvinner, er ingen hem-
melighet (skjent det fremdeles er ganske
tabuisert 4 innremme det). | Mumiebrun

sier den gravide museumsgjesten Margit
(spilt av Valborg Freysnes/ Julie Solberg):
«Jeg prevde i revis 4 bli gravid. [...]| Men ni
er jeg sa sinnssykt sliten av 4 vaere kvinne.»
Og at det 4 vaere gravid virkelig kan suge, skal
hun senere oppleve pa en enda mer drastisk
mate, nar hullet i museumsgulvet — pa bok-
stavelig talt sugende vis — vrister fosteret fra
henne.

Ikke tilfeldig er det 4 fede barnismer-
te Guds patriarkalske straff mot Eva. Og den
heteronormative dobbeltbindingen, basert
pé dette bibelske narrativet — i erklzere barne-
produksjon som en hellig, kvinnelig plikt,
mens de libidinese og kroppslige fenomene-
ne, serlig de blodige, som er knyttet til det,
utstotes som noe urent og ekkelt — er ikke pa
langt neer overvunnet (slik som ikke minst
bind-reklamer viser). Denne dobbeltbin-
dingens internaliserte, biopolitiske virknin-
ger gjor det dessuten ikke akkurat enkelt &
si hvor fri og selvbestemt avgjorelsen om &
fa (eller ikke fa) barn faktisk kan veere, selv
om (eller nettopp fordi) det i dag ikke lenger
forutsetter den gode gamle heteroseksuelle
kjernefamilien eller klassisk reproduktiv sex
(i det minste er det slik i noen samfunn).
Og Susie Wangs arbeider gir god grunn til &
sporre seg om denne avgjerelsen muligens
heller trenger seg pa utenfra.
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5.34 Mona Solhaug og Valborg
Frpysnes i Mumiebrun, regi: Trine
Falch. Foto: Alette Schei Rgrvik
5.35 Mona Solhaugi The Hum.
Foto: Alette Schei Rgrvik

Seerlig det tilsynelatende skilpadde-
egget i The Hum gir grunn til dette spersma-
let: Veldig egg-utypisk nzermer det seg Sa-
bine av egen drift og vil penbart utklekkes
av henne. Med enda mer ettertrykk trenger
den hirete kjottklumpen i Licht und Liebe
seg pi. Den trenger seg nemlig til og med
inn i Sabine — og den er langt ifra lett 4 fa
(eller fode) ut igjen og 4 bli kvitt etterpa.
Ikke minst henspiller disse eksemplene pa
et faktum som kan synes a vaere szrlig for-
trengt eller tabubelagt 4 akseptere: at bide
ufedte og fedte barn kan oppleves som for-
styrrende inntrengere (i en kropp eller i et
forhold), som skumle fremmedlegemer, og
ikke bare som de sote «smi monstrene» for-
eldre gjerne snakker om, men ogsi som gan-
ske monstrese parasitter. Og at Sabine, etter
at kjettklumpen har blitt fadt ut igjen, prever
4 hindre Barni fra 4 drepe den, viser videre
til at de tilsvarende folelsene selvfelgelig kan
vzere ganske ambivalente.

Det kan til og med sies at Susie Wang
gir hele veien til den andre ekstremiteten.
I Burnt Toast er det monstrese for eksempel
en mor som ikke vil slippe grepet om barnet
sitt, selv om det allerede er voksent. Eller
nzrmere bestemt: En av de mange mon-
strositetene i dette arbeidet er symbiosen
mellom denne moren og hennes senn Danny

Iwas (spilt av Hansen). Han er hotellgjest,
«manchild», og forresten ogsa det barnet
som ble «fedt» i Mumiebrun. Og han beerer
sin mor med seg som bagasje, bade i overfort
forstand og bokstavelig talt, i (form av) en
koffert som han, helt klassisk, er lenket til
med hindjern. At karakteren som Hansen
spiller i The Hum og Licht und Liebe heter
Barni, er i ssmmenheng med rollen som
«manchild» ingen tilfeldighet. Det at Barni
minner om ordet barn, var faktisk utslags-
givende for navnevalget, og det at Barni i
Licht und Liebe har en siret fot, er bl.a. in-
spirert av Freuds prototyp pa en voksen senn
som «gjenforener» seg med sin mor: @dipus
— som betyr med en hoven fot.¥

Imperialisme - kolonialisme - turisme
Men Barni er ogsa navnet pi en italiensk
kommune i provinsen Como, og serlig i
kombinasjon med navnet Sabine forster-
kes denne Italia-forbindelsen. For Sabine er
knyttet til en bestemt hendelse i myten om
Romas grunnleggelse: Sabinerinnerrovet,
altsa romernes massevoldtekt pa kvinner
fra dette folket, samt tvungne giftemal med
dem, i den hensikt 4 sikre Romas popula-
sjonsbestand — som til slutt resulterte i sa-
binernes innlemmelse i det romerske riket.*®
Tvungen reproduktiv sex danner altsa ifolge

denne historien grunnlaget for utviklingen
av Roma som by, og likedan begynnelsen pa
det romerske imperiets ekspansjon.

Dette tatt i betraktning blir det enda
mer nzrliggende 4 tolke motivet sunkne
sivilisasjoner i Susie Wangs arbeider som en
henspilling pa Freuds referanse til den evi-
ge stad. Og det som szerlig inviterer til det,
er de andre, eksplisitte Italia-referansene
i Licht und Liebe. For ikke bare har Sabine
sett en italiensk restaurant hvor hun gjerne
vil spise. Ogsa Armani henspiller pa Italia —
bade ved 4 beere navnet til et italiensk desig-
nermerke og en kjole fra et annet: Versace.
I tillegg sier hun, nir hun tar farvel med
sin kusine: «Grazie! Ciaol», selv om de forst
snakket med hverandre pai et tilsynelatende
afroasiatisk sprik. Dette afroasiatiske spra-
ket er faktisk tigrinja, det offisielle spriket
i Eritrea og deler av Etiopia — altsa to afri-
kanske land som frem til 1941 var del av det
sakalte italienske Ost-Afrika. I Eritrea, som
allerede fra 189o hadde veert en italiensk ko-
loni, og som Italias fascistiske duce Musso-
lini gjorde til sentrum og utgangspunkt for
sin krigerske ekspansjonspolitikk i Afrika,
er denne historiens spor i dag szerlig synlig i
hovedstaden Asmara (som Mussolini depte
Lille Roma). Noe som i denne sammenhen-
gen ogsa kan virke signifikant, er at kommu-
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nen Barni ligger i samme provins som byen
Mezzegra, hvor Mussolini ble henrettet av
italienske partisaneri 1945.

Nettverket av Italia-referanser som
Licht und Liebe inviterer til 4 oppdage, for-
binder altsi romersk imperialisme med ita-
liensk kolonialisme — saerlig den italo-fascis-
tiske kolonialismen, som selvsagt var sterkt
inspirert av det antikke forbildet. Og i tillegg
til at det norsk-tyske paret Sabine og Barni
allerede pa grunn av navnene kan knyttes til
Italia, refererer ferieutflukten til Sunshine
Garden til denne kolonialismens postkolo-
niale form: turisme i Eritrea.

Sunshine Garden kan folgelig ikke
bare tolkes som en referanse til Edens hage.
Stedet kan ogsa i bokstavelig forstand kal-
les en «koloni-hage». Slik som Gud skiller
lyset fra merket i skapelsesberetningen (og
demmer lyset som godt), vil Barni og Sabine
(szrlig Sabine) helst atskille seg «for good»
fra sin merkhudete vertinne. Og slik som
den italo-fascistiske, futuristisk pregete ar-
kitekturen og byplanleggingen av Asmara
stilte mot segregasjon mellom de hvite ko-
lonistene og de merkhudete koloniserte,*
vil det norsk-tyske turistparet — like hvite
som vi kjenner Adam og Eva fra den vestlige
kunsthistorien — at Armani helst skal forbli
bak arkitekturen som avgrenser Sunshine

Garden fra omverdenen: den rosa- eller «hvit-
hud»-fargete muren som danner scenografi-
ens bakvegg.

Men som sagt: PA samme maite som
det forholder seg med det fortrengte i Susie
Wangs teater generelt, viser ogsa fortreng-
ningen av Armani seg 4 veere et dedfedt for-
sek. At navnet Armani betyr enske pi ara-
bisk, stemmer godt i denne sammenhengen
det ogsa: Ifolge Freud streber vire ubeviste,
fortrengte onsker etter a realisere seg, hvil-
ket resulterer i deres tilbakekomst i drem-
mer, ikke minst i mareritt. At den blenda-
hvite paradisiske tilstanden, som Barni og
Sabine héapet 4 finne i Sunshine Garden,
for dem forvandler seg til et mareritt — det
fortrengtes tilbakekomst i form av Armani
— er derfor bare logisk. Og dette skjer ikke
bare etter hvert. Slik som deres paradisiske
tosomhet i The Hum allerede fra begynnel-
sen av er forstyrret pa grunn av Lilith-skik-
kelsens opptreden (som si vender tilbake i
form av den nevnte svenske kvinnen Kim),
si er deres eksklusive whiteness i Licht und
Liebe allerede fra begynnelsen av angrepet;
deres hvite hud er allerede siret: Barni har
skadet foten sin ved a trikke pa noe. Og
Sabine er alvorlig solbrent pa ryggen. Selv
solkrem med faktor 50+ er ikke nok til 4 be-
skytte henne. For som sagt — og som Armani

minner Sabine om ved sin forste opptreden:
sola skinner mye sterkere i Sunshine Gar-
den enn der hvor turistparet kommer fra.
Solbrentheten vil sa forverre seg, og takket
veere Susie Wangs illusjonsmaskineri, vil den
utvikle seg til store gule blemmer. Men det er
ikke det eneste som sola utloser.

Nar man snakker om sola igjen...

... s formerker den seg. I hvert fall skjer ak-
kurat det i Licht und Liebe. Og det skjer nett-
opp da Sabine og Barni er i ferd med 4 grave
ned Armanis lik — etter at hun, tilsynelaten-
deivanvare, ble drept av Barnii kampen mot
den ovenfor nevnte kjettklumpen.

Ifelge Trine Falch var denne solfor-
merkelsen opprinnelig inspirert av korona-
pandemien — nzermere bestemt av det fak-
tum at ordet korona ogsi betegner feno-
menet som kommer til syne ved komplette
solformerkelser. Men som konfrontasjon
mellom lys og merke gir den ogsid mening
med henblikk pi konfrontasjonen mellom
whiteness og blackness.

Kunsthistorisk betraktet kunne det
ses i sammenheng med Kasimir Malevitsjs
beremte Sort firkant: Denne firkanten duk-
ket ikke bare opp for ferste gang som sceno-
grafisk element i den forste futuristiske ope-
raen Seier over Solen fra 1913, som handler
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5.36:1 Kim Atle Hansen i Licht
und Liebe. Foto: Simen Ulvestad

5.36:2 Mona Solhaug i Licht und
Liebe. Foto: Simen Ulvestad

5.37:1 Guy Debord: Society
of the Spectacle, 3. engelske
utgave,1983

5.37:2 Kim Atle Hansen i Licht
und Liebe. Foto: Simen Ulvestad
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— nettopp — om d overvinne solas innvirkning
pé det jordiske livet. Den har i 2015 ogsa blitt
gjenstand for en diskusjon om rasisme — pa
grunn av paskriften «En kamp mellom nege-
re..»,som ble oppdaget pi firkantens forste
maleri-versjon fra 1915.* Og selv om det er
omstridt om denne paskriften kan tilskrives
Malevitsj eller ei, finnes det ogsa andre grun-
ner til 4 ta denne diskusjonen, for eksempel
Malevitsjs ytringer om «villmannenn» i sitt
suprematistiske manifest fra 1916, hvor han
postulerer: «Suprematism is the beginning of
a new culture: the savage is conquered like
the ape.»*!

I forhold til dette postulatet, selv om
det ma ses i sin polemiske kontekst, er dis-
kusjonen om rasisme pa ingen mate irre-
levant. Postulatet kobler jo sa 4 si begrepet
suprematisme til ideen om «white suprema-
cy». Og at solformerkelsen i Licht und Liebe
inntrer akkurat i det momentet da det hvite
imperialist-, respektive kolonist-, respekti-
ve turistparet prever a bli kvitt vertinnens
merkhudete lik, kan i denne sammenhen-
gen vekke en ytterligere assosiasjon til
svarte kvadrater — nemlig de som former-
ket Instagram i juni 2020 under hashtagget
#blackouttuesday. Ment som protest mot
drapet pi George Floyd og som stette til
Black Lives Matter-bevegelsen, var disse

«black squares» imidlertid ikke ukontro-
versielle. Deres kritikere sa i dem en enkel
mulighet for «underpigmenterte overprivi-
legerte»* til 4 framstille seg som solidariske
med bevegelsen, uten virkelig 4 bidra aktivt
eller ta forpliktende initiativ — en overflatisk
pseudo-stette, som ikke egentlig endrer noe,
men heller bidrar til 4 skjule de strukturelle
problemene som ligger til grunn for rasisme.

At solformerkelsen i Licht und Liebe
overskygger det hvite turistparets forsek pa
i fierne det merkhudete liket som deres eks-
klusive parforhold har produsert, passer til
denne kritikken som en svart knyttneve pa et
hvitt eye. Og at Sabine og Barni veksler noksa
direkte fra dette fortvilete forseket over til
en fascinert betraktning av formerkelses-
fenomenet, passer like bra. For merket skju-
ler at de ikke klarer 4 grave ned liket helt. Og
at det sinn sett stotter forseket pa a skjule
dette problemet, virker beroligende pa Sabi-
ne og Barni. De tar pi seg solformerkelses-
brillene — Armanis velkomstgave som hun
ga dem med ordene: «You have to wear them
when you watch the eclipse. Otherwise you'll
turn blind.» Og mens de ser pa det spektaku-
leere formerkelsesskuespillet, ser de med dis-
se brillene ut som publikummet pa coveret til
ett av det 20. Arhundrets mest innflytelses-
rike anti-illusjonistiske skrifter: The Society

of the Spectacle — den engelske oversettelsen
av situasjonisten Guy Debords beremte bok
La Société du spectacle fra 1967 (oversatt til
norsk som Skuespillsamfunnet).*®

Fra Debord...

At solformerkelsespublikummet Barni og
Sabine likner pa spektakelpublikummet pa
coveret, er ikke det eneste som Susie Wang
og Debord har til felles. Det finnes ogsi en
likhet mellom begges miter 4 uttale seg om
samtidsoppfatningen pa. Med liknende ord
som i den ovenfor siterte programteksten til
The Hum,* sa Trine Falch i sitt foredrag om
uteverrollen: «The contemporary promises
nothing, remembers nothing, it is a dement-
ed forever young kind of time, continuously
pointing at itself repeating: This is the time,
this is the time.»* Og nar Debord beskriver
det han kaller for det integrerte spektakelet
isine Commentaires sur la société du spec-
tacle fra 1988, si nevner han, som én av
denne spektakelformens kjennetegn, «kon-
struksjonen av en samtid (...), som vil glem-
me fortiden, og ikke lenger gir inntrykk av a
fremdeles tro pa framtiden»*.

Som jeg tidligere har argumentert, er
det dette aspektet ved Debords spektakel-
kritikk som fremdeles er aktuelt — mens
andre aspekter i mellomtiden har mistet
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5.39 Selome Emnetu
i Licht und Liebe.
Foto: Simen Ulvestad

sin kritiske karakter.”” For spektakelet har
forandret seg pi en mate som har assimilert
og appropriert nettopp det som tidligere
var former for kritisk motstand mot det.
Dessuten er ogsa Debords spektakelkritikk
preget av en lengsel etter det umiddelbare,
av en «phantom homesickness» etter den
oseaniske folelsen, eller — som filosofen Ju-
liane Rebentisch har formulert det — aven
«problematic utopia of social authenticity.»**
Nettopp det er grunnen til den eksplisitt
anti-illusjonistiske holdningen som preger
Debords diskurs — og det har betydning bade
for samtidsteateroppfatningen ogihistorisk
henseende.

Pa den ene siden er den problematis-
ke utopien, som Debords anti-illusjonisme
baserer seg pa, ogsi den underliggende ar-
saken til fikseringen pa tilstedevaerelse og
umiddelbarhet som dominerer dagens scene-
kunstdiskurs. Debord beskriver og kritiserer
samfunnet som et slags illusjonsteater, hvor
sirkulasjonen av overflatiske bilder forvand-
ler menneskene til passive, distanserte til-
skuere og star i veien for umiddelbare sosi-
ale forhold. Hans situasjonistiske fordring er
folgelig 4 skape — nettopp — situasjoner, hvor
alle er aktive, involverte deltakere. Denne for-
dringen likner ikke bare tydelig pa Fischer-
Lichtes fokus pa felles kroppslig tilstedevae-

relse og gjensidig sansning i forestillingssi-
tuasjonen. Den er ogsi en sentral premiss-
leverander for Nicolas Bourriauds Esthétique
relationelle fra 1998, som har hatt en noksa
inflatorisk virkning pa diskursen om bide
samtidsteatret og samtidskunst generelt (i
Norge szrlig etter utgivelsen av oversettelsen
Relasjonell estetikk i 2007).

Pa den andre siden er La Société du
spectacle et godt utgangspunkt for 4 vise at
anti-illusjonismens historie ikke begynner
forst i det 20. drhundret. Ved i forfelge be-
grepet spectacle tilbake — for eksempel til
Jean-Jacques Rousseaus Lettre a M. d’Alem-
bert sur les spectacles fra 1758, eller til og
med til Tertullians De spectaculis, fra det
andre drhundreskiftet e.Kr. — blir det tyde-
lig at det 20. drhundrets anti-illusjonisme er
basert pa en eldgammel representasjons- og
mediekritisk tradisjon. Og hvis man hadde
spurt Trine Falch om hvor denne tradisjo-
nen begynner, si ville hun nok svare (slik
som hun faktisk har gjort i det ovenfor nevn-
te foredraget): hos Platon, som «claimed
that reality, as experienced, was merely a
bleak imitation of the real reality, and that
all forms of mimetic activity imitating the
experienced world was imitations of imita-
tions; theatre was a fake culture that brought
us further away from the truth.»* Ikke uten

grunn minner Debords passive spektakeltil-
skuere om de lenkete skyggebetrakterne i
Platons hulelignelse.

... til Derrida

At den anti-illusjonistiske tradisjonen be-
gynner med Platon, ville ogsa en filosof som
Jacques Derrida svare ja pa. Og han ville kan-
skje tilfoye at Platons filosofi er det brystet
som tilstedeveerelses- og umiddelbarhets-
fikserte, representasjons- og mediekritiske
oppfatninger i hele den vestlige (i Derri-
das terminologi: fallogosentriske) tanke-
tradisjonen suger av, frem til i dag.

Avslutningsvis er det derfor fristende
a se pa karakteren Armani en gang til pa bak-
grunn av Derridas overveielser. Og selvom
det er like fristende 4 se Armani som én av
Lilith-skikkelsens ulike gjengangere i Susie
Wangs arbeider, skal hun her ses i forhold til
en annen figur, nemlig den egyptiske guden
Theuth/Thoth, som opptrer i Derridas tekst
La pharmacie de Platon fra 1972 (nzermere
bestemt i Platons dialog Faidros, som Derri-
da dekonstruerer).

Thoth er blant annet skriftens oppfin-
ner, og representerer altsi muligheten for
medial formidling av spriklige meddelelser
i fraveer. Han presenterer oppfinnelsen sin
til Ra, gudenes konge, som stir for den munt-
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«Armani er med
sin gylne
motorsykkelhjelm,
nesten kostymert
som en sol.»

lige tale og tilstedevaerelse. Men Ra avviser
gaven, og Derrida skriver: «In doing so, god-
the-king-that-speaks is acting like a fa-
ther.»* Ra representerer altsa det patriar-
kalske prinsippet, og dermed star han ikke
bare for gud, konge, og far. Han star ifelge
Derrida ogsa for det gode, for gods, kapital,
opprinnelsen av verdi og tingenes tilsyne-
komst, og dermed ikke minst, for sola. Thoth,
i kontrast, stir for manen. Med Derridas
ord:

As the god of language second and of lin-
guistic difference, Thoth can become the
god of the creative word only by metonym-
ic substitution, by historical displacement,
and sometimes by violent subversion.

This type of substitution thus puts
Thoth in Ra’s place as the moon takes the
place of the sun. The god of writing thus
supplies the place of Ra (the father god),
supplementing him and supplanting him
in his absence and essential disappearance.
Such is the origin of the moon as supple-
ment to the sun, of night light as supple-
ment to daylight. And writing as the sup-
plement of speech.®!

Pi bakgrunn av dette er det ikke bare
fristende 4 se Armani i forhold til denne gu-

den for skrift fordi hun forst opptrer som
fraveerende, og i form av skrift, sa 4 si, nar
Sabine leser velkomstkortet hennes. Det er
ogsa fristende fordi solformerkelses-motivet
i Licht und Liebe liksom gjenfinnes i form av
Thoths forhold til Ra i Derridas tekst (selv
om dette forholdet ikke settes i forbindelse
med en solformerkelse, men med vekslingen
mellom dag og natt). Slik som det trengs sol-
formerkelsesbriller for 4 kunne se pa feno-
menet, skriver Derrida om de aspektene som
Ra stér for: «[I]t is no more possible to look
them in the face than to stare at the sun.»®
Og slik Thoth stir for minen som inntar so-
lens plass, representerer ogsa Armani dette
formerkende himmellegemet. For det er hun
som kunngjer solformerkelsen — formidler
dette fenomenet spriklig, mens det ennd er
fraveerende.

Men pa et vis representerer Armani
ogsi sola. Hun er jo vertinne pi Sunshine
Garden, tiler apenbart solskinnet mye bed-
re enn det underpigmenterte turistparet, og
er med sin gylne motorsykkelhjelm nesten
kostymert som en sol. Nettopp derfor har
hun imidlertid enda mer til felles med Toth.
For Derrida skriver videre: «[T]he figure of
Thoth is opposed to its other (father, sun,
life, speech, origin or orient, etc.), but as that
which at once supplements and supplantsit.
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«Susie Wangs nydramatiske teater
kunne beskrives som en scenekunstnerisk
nydekonstruksjon.»

Billedtekst

s.41 Two Bunches of
Grapes (1630-1644),
Miguel de Pret

[...] But it thereby opposes itself; passes into
its other, and this messenger-god is truly a
god of the absolute passage between oppo-
sites.»®

Armani er akkurat det: en gjennom-
gangsfigur mellom motsetninger. Hun er like
«[sly, slippery, and masked»* som Thoth er,
ifelge Derrida. Og likhetene til Thoth blir
enda tydeligere i lys av at hun vender tilbake
selv etter at hun er blitt drept og gravd ned.
«For it goes without saying», skriver Derrida,
«that the god of writing must also be the god
of death.»* Og siden Thoth er en figur som
«opposes itself» og «passes into its other»,
er han (eller bedre: hen) samtidig en «god
of resurrection»,* som beveger seg mellom
liv og ded. Thoth er «less interested in life or
death than in death as a repetition of life and
life as a rehearsal of death».”” Dette minner
ikke bare om hvordan Armani hjemseker Sa-
bine og Barni pa tvers av liv og ded. Det min-
ner ogsi om slutten pa Trine Falchs foredrag
om uteverrollen:

The neodramatic actor [...] needs to have
a well developed live-awareness as well
as a death-awareness. Like all live-forms,
the neodramatic theatre is mostly about
death. I like to believe that we who oper-
ate in live situations are better at dying

than others. That we’re o.k. by the fact
that it’s over when it’s over, and that it
was really, and unreally, funny or horrible
or whatever, as long as it lasted.®®

Falch beskriver altsa Susie Wangs ny-
dramatiske teater som akkurat det Thoth er
interessert i: gjentakelsen av livet som pre-
ve pi deden. Og som Thoth stir Armani for
den slags ambiguitet, som er grunnen til at
skrift (eller medial formidling generelt) dis-
krediteres i Platons dialog som pharmakon,
som farlig narkotisk stoff. «It is precisely this
ambiguity», skriver Derrida, «that Plato,
through the mouth of the King, attempts to
master, to dominate by inserting its defini-
tion into simple, clear-cut oppositions: good
and evil, inside and outside, true and false,
essence and appearance.»® Pi samme mate
prover Sabine og Barni 4 utelukke Armanis
ambiguitet fra Sunshine Garden. Ogslik De-
bords anti-illusjonistiske beskrivelse av spek-
takelets narkotiserende virkning minner om
Platons pharmakon, minner Fischer-Lichtes
skille mellom tilsynekomst (Erscheinen) og
skinn (Schein) — altsi grunnlaget for illusjo-
nens utelukkelse fra hennes performative es-
tetikk — om Platons «clear-cut oppositions».

Susie Wangs nydramatiske teater kun-
ne pa denne bakgrunn ogsa beskrives som en

form for scenekunstnerisk nydekonstruk-
sjon. Slik Derrida dekonstruerer Platons til-
stedevaerelses- og umiddelbarhets-fikserte
filosofi som dominerer den vestlige tanke-
tradisjonen, dekonstruerer Susie Wang den
tilstedeveerelses- og umiddelbarhets-fikserte
teateroppfatningen som dominerer dagens
scenekunstdiskurs. Seerlig i lys av hvordan
tilsvarende «clear-cut oppositions» og tea-
trets live-aspekt framheves under samtidens
pandemiske forhold, viser det seg som rele-
vant 4 kutte navlestrengen til denne teater-
oppfatningens fallogosentristiske (og ikke
minst euroantroposentriske) morkake — og
ikke lenger slepe denne bagasjen med seg,
slik som «manchild» Danny Iwas sleper med
seg kofferten sin i Burnt Toast.

Mens Iwas opplyser om at han holder
enstreng die-diett (kofferten er ogsi nzering-
skilden hans) og aldri spiser frukt (fordi «you
can’t trust them, you know»), in\:iterer Susie
Wangs teater til det motsatte: A kvitte seg
med utopien om sosial autentisitet og leng-
selen etter den oseaniske folelsen, og heller
forsyne seg med de illusjonistiske fruktene
pa gruppens scenekunstneriske buffé — samt
a nyte at noen av dem vil likne illusjonsma-
leriets antikke paradeeksempel: druene til
Zeuxis.®
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