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Dersom man anvender «virkeligheten som 
forelegg for fiksjonen» må man ta høyde for at 
virkelige liv gjerne er rotete, uperfekte og uten 
klare narrativer. Er dette til hinder for helhet-
lige, rørende, klartkommuniserende verk? 
En del kunstnere, biografer, dokumentaris-
ter, filmskapere og andre kan synes å mene 
det – at man må legge til og trekke fra for 
å få historiene til å gå opp og for å gjøre det 
hele klart og fattbart for publikum. Men er 
den ryddige fortellingen viktig for å la «vir-
keligheten få skinne»? Eller risikerer man å 
rive vekk potensielle ladede øyeblikk og de-
taljer fordi man søker en perfekt dramatur-
gisk oppbygning? Hvordan tar man høyde 
for at livet får skinne igjennom i fiksjona-
lieringen av det dokumentariske og samti-
dig gjøre det hele kunstnerisk interessant? 

– Jeg synes det er meget vigtigt at have et 
kunstsyn der kan rumme det, der netop 
ikke er perfekt performet. Da der begyndte 
at komme readymades i kunsten tænkte folk 
også «det der er ikke kunst», skriver Anne 
Zacho Søgaard, kunstnerisk leder ved Borger-
scenen i Aarhus (se Praksisintervjuet side 16). 

Da vi bestemte oss for å lage et temanummer 
om teater og dramaarbeid som opererer i skjæ-

ringspunktet mellom fiksjon og virkelighet, 
ønsket vi ikke bare å se på hvordan de to yt-
terpunktene utfordrer og beriker hverandre, 
men også om det oppstår noe eget, noe tredje 
når disse to får spille sammen. Det mener vi 
å ha funnet. 

– Vi elsker uheld. Vi elsker at arbejde med 
ikke-skuespillere fordi de ikke ved hvad der 
er rigtigt og konstant laver fejl. Det tilfører 
fiktionen noget uspillet og personligt, skriver 
den hyperkreative og prisvinnende danske 
kunstnerduoen Fix & Foxy som har blitt be-
rømte i teaterverdenen for sine forestillinger 
som like gjerne rommer klassiske skuespillere 
som prostituerte, asylsøkere, tenåringer og an-
dre hverdagseksperter (se side 6). Fix & Foxy 
benytter seg også ofte av kjente populær- eller 
høykulturelle verk som Et Dukkehjem, sitcom-
en Friends eller Hollywood-klassikeren Pretty 
Woman som forelegg: 

– Genkendelige fiktioner er ekstremt effek-
tive åbninger til nogle mere komplekse, reelle 
problemstillinger. Oftest har film, teater, lit-
teratur en gennemarbejdet narrativitet og det 
er oplagt at bruge allerede kendte fiktioner 
som redskab til at fortælle noget om virke-
lighedens kaotiske, ikke plot-styrede hændel-
sesforløb, sier de.

I Fix & Foxys og andre prosjekter der «vir-
kelighetens personer» leverer selvbiografisk 
materiale for den kunstneriske bearbeidin-
gen, som i playbackteater (se side 36), den 
danske Borgerscenens (se side 16), eller 
Rimini Protokolls (se side 26) forestillin-
ger skapes gjerne spenningen av noe an-
net enn den dramatiske fortettingen eller 
skuespillerens briljering. Det kan handle 
om sammenstillingen av de virkelige his-
toriene som kommenterer eller kontraste-
rer hverandre, om non-acting som gir et 
element av risiko, eller annet som berører.

Om man gir rom for at det virkelige og per-
sonlige får tre fram og skinne på scenen, med 
alt det kan innebære av rot, traumer, snubling 
i tekst, usikkerhet og entusiasme, tror jeg det 
skapes en særlig inngang til et mulig fellesskap 

– fordi man kan kjenne seg igjen. Samtidig 
gir den estetiske bearbeidingen en mulighet 
for distansering som lar oss se våre egne og 
andres liv i et større bilde – som kanskje igjen 
kan bringe oss videre i en utforskning av hva 
livet er og kan være.  

– Vi er ikke dem der ankommer med et 
budskab og vi er slet ikke egnede til at løse 
nogen problemer. Men vi er nysgerrige og for-
søger at lave forestillinger som skaber nogle 
reflektioner og debatter der kommer længere 
ud, fordi vi laver koncepter som er genkende-
lige, sjove og oprørerende, skriver Fix & Foxy.

Likedan tenkes det i arbeidet med forestillin-
gen Dit du kom fra. Artikkelen Virkelighetens 
Odyssevs (side 22) viser et innblikk i ei forestil-
ling i prosess, som med sin tematikk om flukt 
over Middelhavet brått ble mer og mer aktuell 
ettersom arbeidet skred framover. Men dette 
er ikke til hinder for kunstnerne! 

– I scenekunst trenger man egentlig aldri 
bli ferdig, det er alltid mulig å grave dypere, 
skriver regissør Ellen Jerstad entusiastisk.

Dette handler så klart om å tåle en stor grad 
av risiko. Om man ikke har kontroll på 
hvordan det man presenterer på scenen vil 
mottas av publikum, kan man føle det som 
man er i fritt fall, man vet ikke hvor man vil 
lande. Men det er en god sjanse for at man 
lander midt i hjertet på publikum.    ◆

FRIGJORT AV FIKSJONEN, 
VITALISERT AV 
VIRKELIGHETEN
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Drama- og teaterpedagogene (DTP) er en interesse- og 
medlemsorganisasjon som arbeider fagpolitisk for å fremme 
drama og teater som fag og læringsform. Organisasjonen jobber 
også for utvikling innen fagfeltet. 

Drama- og teaterpedagogene er ett av tre
medlemslag i sammenslutningen Fellesrådet
for kunstfagene i skolen (FKS). FKS er en rådgivende
og pådrivende instans overfor myndigheter, både faglig 
og fagpolitisk.

DTP har rundt 1300 medlemmer i Norge og Norden; 
enkeltmedlemmer, skoler (grunnskoler, kulturskoler, 
videregående skoler, folkehøgskoler, høgskoler og 
universiteter), barnehager, teatergrupper, produsenter, 
teatre og museer.

DRAMA – Nordisk dramapedagogisk tidsskrift
DTP utgir årlig tre nummer av DRAMA – et fagtidsskrift 
for dramapedagogisk debatt, faglig fordypning og 
stimulering av praksis og forskning. DRAMA er godkjent 
som vitenskapelig publiseringskanal på nivå 1. 

Abonnement er inkludert i medlemskontingenten.
DTP selger også enkeltnumre og klassesett av tidsskriftet.

Kurs
Kursprogram finner du på
www.dramaiskolen.no (NB! ny nettside kommer i løpet av høsten)

Scenekort
DTP formidler scenekort (rabattkort) fra Norsk
Teater- og Orkesterforening (NTO) til medlemmer
som har minst 30 studiepoeng drama/
teater og arbeider med drama/teater.

Kontingent
Ordinære medlemmer 420.-
Studenter/pensjonister 290.-
Høgskoler, universiteter, teatre: 1500.-
Videregående skoler, grunnskoler, barnehager og kulturskoler: 550.-
Medlemmer utenfor Norge kr 390.-

Se www.dramaiskolen.no for nyheter, kurs, stillingsannonser, 
tips til praksis, med mer. (Ny nettside kommer i løpet av høsten)

Kontakt DTP

Daglig leder i DTP :
Hege Knarvik Sande (vikar i 50%-stilling) 
Mail: post@dramaiskolen.no
Tlf: + 47 978 99 515

Medlemsservice:
Camilla Wang Norum 
Mail: medlemsservice@dramaiskolen.no
Tlf: +47 922 24 803

Ansvarlig redaktør for tidsskriftet DRAMA:
Hedda Fredly (jobber i 50%-stilling)
Mail: redaksjon@dramaiskolen.no
Tlf: +47 976 66 361
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Da var de fleste av oss i innspurten av studie-
året og hadde ikke tid til å finlese. Men vi slo 
straks opp på side 25 og leste om de praktis-
ke og estetiske fagene. Det ble en stor skuf-
felse. Bare de nåværende fagene i grunnsko-
len var nevnt. Vi søkte i teksten som lå på 
nettet. Hvor mange ganger forekom ordet 
drama eller teater i rapporten? Blir dere for-
bauset når vi forteller at faget vårt ikke var 
nevnt en eneste gang? Vi søkte også på ordet 
forestilling. Det forekom én gang på side 33, 
men med et helt annet betydningsinnhold. 
Begrepet tverrfaglig ble brukt 3 ganger. Re-
feranselisten avslørte at det ble henvist lite 
til nyere forskning innen drama-/teaterfa-
get. Da utvalgets leder ble konfrontert med 
dette, sa han at vår forskning ikke holdt mål!   

I sommer fikk vi tid til å finlese rapporten, 
og det er mye som gleder våre dramafaglige 
og skolepolitiske hjerter! Men rapporten er 
for diffus. Utvalget forholder seg bare til den 
gamle fagkretsen som riktignok skal organi-
seres på en ny måte. Ellers anbefaler man at 
dybdelæring samt fagovergripende kompe-
tanser må vektlegges. 

Virkeligheten i norsk grunnskole i dag er 
ikke bare trivelig etter vårt syn, og Lud-
vigsen-utvalget fokuserer lite på målstyring 
og den usunne vurderingen som barn blir 
utsatt for, men så var ikke elevvurdering en 
del av utvalgets mandat. Likevel er det un-
derlig at det går an å forta en evaluering av 
norsk skole uten å fokusere på noe så essen-
sielt som elevvurdering. Før mange barn er 
fylt 6 år, blir de veiet og målt. Eva Nordland, 
anerkjent professor i pedagogikk, sa i sin tid 
at det verste man kan gjøre mot barn er å 
rangere dem. Man kan skade dem for livstid!

Det står mye i rapporten om kreativitet, inno-
vasjon, kritisk tenking og problemløsning. 
Kreativitet forstås som å være nysgjerrig, ut-
holdende, fantasifull i problemløsning, alene 
eller i samhandling med andre. 

Videre sies det at estetiske fag bidrar til at 
elevene får oppleve ulike kunstneriske ut-
trykksformer og lærer å uttrykke seg og kom-
munisere gjennom ulike kunstformer. Kunst-
neriske og estetiske uttrykksformer kan bidra 
til refleksjon over det samfunnet vi lever i og 
over ulike kulturer. Dette har stor betydning 
for det flerkulturelle samfunnet. Å erfare og 
være med å skape kunstneriske uttrykk kan ha 
betydning for den enkeltes identitetsutvikling, 
kunnskapsutvikling og evne til å uttrykke seg.

Problemet blir jo at rapporten sier lite om 
hvordan man kan få dette til. Vi som er ute 
i grunn- og videregående skole med jevne 
mellomrom, ser dessverre at det ofte er en 
«metodefattigdom» i norsk skole. Selv i 2015 
er hoved-metodene lesing av tekst, skriving 
eller spørsmål og svar, enten individuelt, 
i plenum eller i grupper. Den rikdommen 
som finnes innen dramafagets metoder, læ-
res ikke av studenter i mange lærerutdan-
ninger. Metoder som gir en estetisk opple-
velse, som skaper kreativitet og samhand-
ling, som krever kommunikasjon og empati, 
som gir rom for refleksjon, som til og med 
får små barn i første klasse til å undre seg og 
gjøre dypsindige oppdagelser, brukes ikke 
fordi lærerne ikke kan dem; de lærer ikke 
metodene i sin lærerutdanning. 

Når jeg i disse dager opplever at mitt lille bar-
nebarn på nesten 6 år har vandret inn i det 
norske skolesystemet, blir jeg svært bedrøvet. 
Jeg har alltid vært imot at 6-åringer skal inn 
i skolen. De skal leke - de skal oppleve. Det er 
for tidlig å sitte stille i 90 minutter bak en pult 
når du er så liten. Noen barn overlever, andre 
ikke og blir «frafallselever» senere.  

I mine 44 år i skolesystemet har man foretatt 
den ene skolereformen etter den andre på 
alle nivåer, men forholdene er ikke blitt bed-
re, snarere tvert om. Håpet er at endringene 
denne gang vil føre til fremtidens virkelige 
gode skole.  ◆

I JUNI KOM 
RAPPORTEN FRA 
LUDVIGSEN-UTVALGET 
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våre dramafaglige og 
skolepolitiske hjerter!
Men den er for diffus
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Har du ideer eller innspill til tema-numrene, 
eller har du lyst til å skrive selv? Ta kontakt 
med redaktør Hedda Fredly på:
redaksjon@dramaiskolen.no, eller med et 
redaksjonsmedlem (se kontaktinfo på side 2) 
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Fix&Foxy består af Tue Biering (TB) og 
Jeppe Kristensen (JK). De har lavet en lang 
række forestillinger hvor virkelighedens 
aktører medvirker i popkulturelle fiktioner. 
Pretty Woman med gadeprostituerede, 
Dynasty med lokale færinge, den 
allestedsnærværende sitcom Friends med 
asylansøgere. Derudover har de kastet sig 
over klassikere som Ibsens Et Dukkehjem 
hvor hver forestilling foregår hjemme hos 
et nyt par, der uden at vide det på forhånd, 
skal spille hovedrollerne Nora og Torvald. 

Jeppe Kristensen: Jeg har en fornemmelse 
af at man kan blive helt rundtosset af at 
prøve at forklare hvad der er virkelighed og 
hvad der er fiktion i vores arbejde. Og mere 
end en leg med ord, tror jeg det er kernen 
i vores arbejde. 

Et eksempel: Vores forestilling Love Theater 
var en rekonstruktion af ni situationer mellem 
en thailandsk prostitueret og hendes kunder, 
genskabt live med den thailandske kvinde 
som «sig selv» og publikum som kunderne. 
Der er to ting jeg synes er interessante. For 
det første var det jo tydeligt at tilskuerne 

trådte ind i en fiktion - som godt nok hentede 
sit materiale fra kvindens virkelige liv, men 
dog stadig en fiktion - når de påtog sig rollen 
som kunde. Alligevel var det ret virkeligt 
at de blev konfronteret med en thailandsk 
prostitueret og måden de udfyldte deres rolle 
var ret virkelig. Min anden tanke er at det 
fra øjeblik jeg var i Thailand for at caste en 
kvinde til at medvirke blev det for projektets 
skyld på en absurd måde nødvendig at tjekke 
om kvinderne faktisk var prostituerede eller 
om de blot fortalte mig historier. Og min 
opfattelse af dem ændrede sig alt efter om jeg 
troede dem eller ej. 

Og modsat: da vi lavede Pretty Woman, 
og anmelderne opfandt det problematiske 
udtryk «virkelighedsteater» kom vores 
skuespiller Anders Mosling helt trist og 
påpegede at han da også var virkelig. Jeg tror 
ikke jeg er ude efter et svar, men spørgsmålet 
er i hvert fald til stede i vores arbejde: 
Hvornår er det der foregår på scenen fiktion 
og hvornår er det ikke fiktion?

Tue Biering: Når vi arbejder med prostituerede, 
asylansøgere, publikum, skuespillere med 

mere så er vi optaget af deres personlighed, 
deres baggrund og den fortælling vi på 
forhånd har om dem. Vi er meget pragmatiske 
i vores valg af skuespillere. Vi prøver at 
finde dem der passer bedst til det materiale 
vi vil arbejde med. Det er naturligt at caste 
prostituerede i rollen som en prostitueret, 
unge teenagere i en forestilling om ungdom 
osv. I vores forestilling Guldfeber, over 
Chaplins stumfilmklassiker, lader vi 
hovedrollen blive spillet af en dyslektisk 
spastiker med indvandrerbaggrund. Han 
er det naturlige cast til rollen som den 
undertippede lille stakkel som har alt imod 
sig. På den måde er vores medvirkende 
iscenesatte. De er kuraterede og indgår i en 
iscenesat kontekst. 

JK: Vi har i en lang række af vores 
forestillinger brugt popkulturelle værker 
som materiale eller referenceværk. Dynasty, 
Friends, Pretty Woman er vel egentlig værker 
vi i udgangspunktet ikke har haft den store 
respekt for. At vi så i arbejdet med dem har 
opdaget hvor dygtigt de er lavet er en anden 
sag. Flere af dem har også haft udsagn, jeg 
i hvert fald er direkte uenig i. Men jeg har 

TEKST: TUE BIERING & JEPPE KRISTENSEN

ANDERS MOSSLING 
ER OGSÅ ET 
VIRKELIG MENNESKE
EN DIALOG MELLEM FIX&FOXY

Hvornår er det der foregår på scenen fiktion og hvornår er det ikke fiktion? Fix&Foxy 
arbejder med fiktioner som en del af den sociale virkelighed - og prostituerede, 
teenagere, asylansøgere og publikum selv som en del af teaterfiktionen.

TUE BIERING OG JEPPE KRISTENSEN 
AKA FIX&FOXY

7

DET FREMMEDE I DET VIRKELIGE: I forestillingen Ungdom blev teatret Republiques scenerum bygget om til en teltlejr med sand og skovsø, og publikum indlogertes 
hver i et telt med et ungt menneske. Sammen gennemlevde de et "teaterdøgn" om den frygteligste og mest fantastiske periode i livet (Foto: Per Morten Abrahamsen)

T E M A : F I K S JON><V I R K E L IG H E T T E M A : F I K S JON><V I R K E L IG H E T
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TÆT PÅ: I Love Theater bliver vi inviteret inn i et thailandsk hotelværelse og til en sexarbejder, der genopfører sit liv - med publikum som kunder. "En ekstremt intim 
forestilling om et globalt fænomen, formidlet gennem berøringer, lugte, lyde og og mødet med et andet menneske." (fixfoxy.com) (foto: Søren Meisner)

OPLEVET IDEOLOGI: I Viljens Triumf manipuleres publikum af charmerende Anders Mossling til at genindspille den nazistiske propagandafilm (foto: Fix&Foxy)

altid kunnet li at arbejde med dem, fordi de 
på trods af deres totale politiske ukorrekthed 
står mig ret nært. De popkulturelle værker 
er en sindssyg vigtig del af vores virkelighed, 
fordi de taler så direkte til så mange af os. 
De har en direkte indflydelse på os og på 
vores syn på hinanden. Det synes jeg vores 
virkelige medvirkende er med til at belyse. At 
der ikke bare er tale om fiktioner, men om en 
anden del af vores virkelighed - som måske 
ikke kun er sjov og som måske bør udfordres. 

Det samme gør sig gældende i andre 
forestillinger - Ungdom, for eksempel - 
hvor der ikke er noget forlæg. Men der er 
«forestillinger», her om hvad det vil sige at 
være ung, som det er værd at arbejde med. 
På den måde handler vores arbejde om det 
fremmede. Den del af verden vi godt ved er 
helt og aldeles virkelig, men som vi kun har 
adgang til gennem historier, fordomme og 
forestillinger. 

I den kommende sæson skal vi lave en 
parafrase over Twin Peaks i Odsherred - et 
område der ikke ligger synderligt langt fra 
København, hvor vi bor, men som alligevel 
er en helt anden verden. I statistikkerne og 
i den alment accepterede medie-fortælling. 
I forestillingen kommer publikum til at 
blive kørt rundt i Odsherred af lokale og 
alle lokaliteterne i vores genskabelse af Twin 
Peaks bliver hjemme hos lokale. Det kan 
godt virke fjollet at lade et lokalsamfund 
portrættere sig selv gennem en TV-serie om 
et lilleby-samfund fyldt med hemmeligheder 
og mærkelige eksistenser. Men vores 
virkelighed og vores identitet rækker også 
ud i den sfære der hedder fiktioner. Om os 
selv og om hinanden. Nogle gange er de 
selvskabte og andre gange påduttede os af 
popkultur, medier eller fordomme, og de er 
enormt vigtige at arbejde med.

TB: Når vi arbejder med fiktioner som vi 
alle kender - Pretty Woman, Friends, Et 
Dukkehjem - er vi ikke interesseret i den 
nøjagtige gengivelse af originalmaterialet. 
Det er snarere hvordan vi husker 
historierne og hvilken betydning de har 
for os følelsesmæssigt og som kulturel 
og social kontekst. Pretty Woman er 
for os interessant fordi vi alle kender 
filmen, hvordan Julia Roberts så ud, og 
der er nogen scener og replikker som har 
placeret sig i vores kollektive hukommelse. 
Genkendelige fiktioner er ekstremt effektive 
åbninger til nogle mere komplekse, reelle 
problemstillinger. Oftest har film, teater, 

litteratur en gennemarbejdet narrativitet 
og det er oplagt at bruge allerede kendte 
fiktioner som redskab til at fortælle noget 
om virkelighedens kaotiske, ikke plot-
styrede hændelsesforløb.

I vores forestilling Et Dukkehjem er det 
Ibsens knusende klare dramaturgi, der 
driver undersøgelsen og afdækningen af to 
helt almindelige menneskers parforhold. 
Den opruller en række etiske og moralske 
dilemmaer, som vi sætter i scene med de to, 
som på forhånd ikke ved at de skal medvirke 
som hovedrollerne Nora og Torvald. Vi er 
som sådan ikke interesseret i Ibsens Et 
Dukkehjem, men det er et redskab for at gå 
ind i nogle dilemmaer.

Og de bliver måske set på med andre øjne 
i det øjeblik det går op for tilskueren, at de 
dilemmaer er virkelige og vedkommende for 
virkelige mennesker. 

Man kan prøve at skabe rammerne for at 
noget ægte kan ske. Det er «virkeligt» når en 
skuespiller glemmer sin replik og må finde 
på noget andet at sige. Uheld er gode ægte 
øjeblikke og man kan skabe nogle rammer 
der fordrer mange uheld. Vi elsker uheld. Vi 
elsker at arbejde med ikke-skuespillere fordi 
de ikke ved hvad der er rigtigt og konstant 
laver fejl. Det tilfører fiktionen noget uspillet 
og personligt.

JK: Noget andet skønt ved at arbejde med 
ikke-skuespillere er at det udfordrer vores 
arbejdsproces. Vi er ret meget i tvivl i løbet 
af vores processer, det er vist ikke for meget 

sagt. De medvirkende er i en vis grad med 
til at skabe forestillingen. Deres syn på 
verden og deres opfattelse af sig selv er helt 
essentielle at inkludere i forestillingerne. Vi 
tager fuldkommen ansvar for teaterarbejdet, 
men vi er meget optagede af at være 
nysgerrige og blive klogere undervejs. Også 
på vores egne fordomme. Det er vores fiktion 
der møder virkeligheden i arbejdet og vi må 
bare bruge at vores udgangspunkt tit er helt 
skævt og forudindtaget.

TB: I virkeligheden er vores praksis 
upraktisk, udogmatisk og umetodisk, og 
vi har ingen programerklæring for hvad 
og hvordan vi gør, det vi gør. Lige nu skal 
vi igang med et projekt om fattigdom 
og vi har valgt Marco Ferreris Det Store 
Ædegilde om fire venner der æder sig ihjel i 
mangel på mening med livet. Vi ved endnu 
ikke hvor det ender, men vi vil starte med 
at finde de fire medvirkende som er tænkt 
som fattige og udsatte. Der er alle mulige 
praktiske og etiske udfordringer i at lade 
udsatte spise sig halvt ihjel, men vi glæder 
os til at lave forestillingen fordi det er en 
mulighed for at lade dem der ikke har 
portrættere os der har. At lade de fattige 
og et teaterpublikum forholde sig sammen 
til den her film bliver skønt. 

Teaterrummet er en sindssygt stærk 
kontekst, og jeg kan ikke forestille mig andre 
steder hvor man kan få mennesker til at helt 
uforberedt træde ind i en fiktion og gå og 
heile, som vi fik publikum til i Viljens Triumf. 
I vores forestillinger kan vi overskride en 
række grænser - etiske, sociale og teatrale. 
Vi vil gerne skabe møder mellem meget 
forskellige mennesker og vi tror ikke på at 
teatret har særlige grupper. Jeg er træt af at 
det er de samme velmenende publikummer, 
der sidder og bekræfter hinanden i hvordan 
verden er skruet sammen. Vi er ikke dem 
der ankommer med et budskab og vi er slet 
ikke egnede til at løse nogen problemer. 
Men vi er nysgerrige og forsøger at lave 
forestillinger som skaber nogle reflektioner 
og debatter der kommer længere ud, fordi vi 
laver koncepter som er genkendelige, sjove 
og oprørerende.   ◆

“
Genkendelige 

fiktioner som Friends, 
Pretty Woman og Et 

Dukkehjem, er ekstremt 
effektive åbninger til 

nogle mere komplekse, 
reelle problemstillinger
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En mørk vinterkveld i 2001 – usedvanlig 
regntung selv til Bergen å være – tropper jeg 
opp på Industrihuset på Møhlenpris for å se 
Transiteatret-Bergens forestilling Opus 1 – 
Maktens anatomi. Den byr på en fascinerende 
gjennomkoreografert opplevelse av rytmisk 
presisjon i både det lydlige og det fysiske 
uttrykket. Samfunnspolitisk aktuell og 
teaterfaglig forankret i historisk avantgarde 
på én og samme tid. Skuespillerne agerer med 
utgangspunkt i Meyerholds biomekanikk og 
teksten fremføres stilisert. Musikken har en 
sentral rolle. Jeg opplever formen og uttrykket 
som forfriskende annerledes, samtidig som 
det oser av kvalitet i alle ledd: Utøverne er 
sterke, teksten smart og regien stram. 

Ingen postmodernist! For å beskrive det 
kunstneriske uttrykket i Opus 1 tenker 
jeg umiddelbart på postmodernismen 
som begrep, blant annet dens lek med 
referanser, men skal snart få oppdage at 
det liker auteuren Tore Vagn Lid dårlig. 
Derimot er det det postdramatiske som har 
blitt det førende begrepet i hans omfattende 
kunstneriske karriere, dog med en noe 
annerledes forståelse til grunn enn Hans-
Thies Lehmanns opprinnelige fra 1999.  

Regissør, forfatter og komponist Tore Vagn 
Lid er på Kunsthøgskolen i Oslo like før 
sommerferien for å delta i opptaksarbeid 
av nye studenter på Teaterhøgskolen. Han 
er ansatt som professor i regi samme sted 
og dessuten midt i det treårige prosjektet i 
Program for kunstnerisk utviklingsarbeid 
(PKU) med tittel «Nye forestillinger, nye 
verktøy: Kunnskaper og ferdigheter for 
et postdramatisk teater». Forestillingen 
DUB Leviathan er sentral i prosjektet, som 
består av utforskende workshops med 
masterstudentene og en rekke «refleksive 
etyder» - artikler publisert på blant annet 
scenekunst.no. Samt seminarer og større 
forestillinger, som under Festspillene i 
Bergen i vår. 

Egentlig bor Tore med familien sin i 
Bergen, hvor hans virke med Transiteatret-
Bergen også foregår, men han pendler altså 
jevnlig til Oslo for å jobbe og undervise. I 
lokalene til den gamle seilduksfabrikken 
på Grünerløkka er nok et studieår omme, 
studentene har forlatt bygningen og de 
teknisk-administrativt ansatte pakker ned 
det som ikke skal brukes mer og klargjør 
bygningen for nye aktiviteter over sommeren. 

TEKST: ANETTE STURE IVERSEN

I KAMPSONEN
– Et valg som springer ut av refleksjon er noe annet enn et som 
springer ut av refleks eller institusjonelle behov, hevder Tore Vagn Lid. 
I en årrekke har regissøren, professoren og komponisten søkt å gjøre 
oss bevisste de mange ulike kommunikasjonsformene i teatret.

ANETTE STURE IVERSEN 
DANSE- OG TEATERVITER, FAGKONSULENT DANS I SKOLEN, LEKTOR I DANS OG 
DANSETEORI EDVARD MUNCH VGS OG KUNSTHØGSKOLEN I OSLO, REDAKTØR 
FOR PÅ SPISSEN – MEDLEMSBLAD FOR NORSKE DANSEKUNSTNERE. 

NAVN: Tore Vagn Lid

AKTUELL MED: Det nye scene-

kunstkonseptet «Highway Hypnosis» 

– et samarbeid mellom Transi-

teatret-Bergen, Kunsthøgskolen i 

Oslo og Prosjektprogrammet for 

kunstnerisk utviklingsarbeid

ALDER: 42

UTDANNING: Doktorgrad 

fra Institutt for anvendt teater-

vitenskap, Universitetet i 

Giessen, Tyskland. 

TITTEL: Regissør, forfatter, 

komponist, kunstnerisk leder for 

Transiteatret-Bergen, og profes-

sor i dramaturgi og scenetekst. 

For tiden også ansvarlig for regi 

master ved Teaterhøgskolen, 

Kunsthøgskolen i Oslo

TEATERSPESIALITET: Musikk-

dramaturgi /postdramatisk teater

P ORTR ET TET

VEKK FRA AUTOPILOTEN: - Vi må holde mulighetene åpne for å finne løsninger der vi minst venter det og ikke bare lete der vi tror de skal finnes, eller der 
institusjonene sier at de er, mener Tore Vagn Lid. (Foto: Øystein Grutle Haara)
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VIKTIGHETEN AV GRÅSONENE:- Lovene som gjelder for den dramatiske kunsten er ikke naturlover. Det må være tillatt å finne andre løsninger, sier Tore Vagn Lid. 
Her fra hans forestillinger Kill Them All (2013) (til venstre og øverst, foto: Erik Aavatsmark), Elephant Stories (2009) (nederst til høyre, foto: Odd Mehus), 
DUB Leviathan (øvrige bilder, foto: Thor Brødreskift) 

Jeg treffer Tore i fellesområdet Vrimla og vi 
slår oss ned i den eneste sofaen som har fått 
stå igjen. Klokken er ni om morgenen og Tore 
kommer rett fra nattoget. 

Inn i teatret via musikken. Tore Vagn Lid 
er kanskje mest kjent for sin bruk av musikk 
i teatersammenheng, sine musikalske 
hørespill og altså senest prosjektet DUB 
Leviathan, hvor dub-musikkens metoder 
brukes dramaturgisk.

Og det var via musikken Tore fant veien 
til teatret. Med en mormor som var 
operasangtalent og en mor som var pianolærer, 
var Tore omgitt av musikk fra barnsben av. 
Men piano ville han ikke spille – det var jo 
for jenter! I stedet ble det klassisk gitar og 
etter hvert studier ved Musikkonservatoriet 
i Kristiansand. Hovedinteressen lå da på 
barokk og tidlig musikk. En akutt seneskade 
i hånden etter litt for iherdig ferdighetsøving 
ødela muligheten for videre karriere, i alle 
fall innen ren musikkutøvelse, og sendte 
Tore inn i en lang og frustrerende prosess 
av permisjoner og behandling. Den dag i 
dag kan han maksimalt spille 30 minutter 
sammenhengende. 

Han måtte derfor revurdere sine 
fremtidsplaner og finne ut hvordan han 
best kunne forene sine tre hovedinteresser: 
musikk, scene og samfunnsspørsmål. 

– Musikk og scene hadde lenge vært en 
besettelse. Jeg tenkte at hvis jeg jobber med 
det som et estetisk-filosofisk prosjekt kan jeg 
koble det til en av mine andre hovedinteresser: 
samfunn/politikk. Så den trekanten har rullet 
og gått for meg hele det voksne livet. 
– Mer sosio-økonomisk fokus enn 
eksistensielt-filosofisk? 
– Ja, selv om Sarte og Væren og intet (1943) 
og Kritikk av den dialektiske fornuft (1960) 
bidro til å bevege meg fra det individuelt 
orienterte til et eksistensielt politisk prosjekt, 
og fra den ensomme øvingssituasjonen over 
i de sosiale feltene.

Transiteatret oppstår. Tilbake i Bergen 
fikk han mulighet til å jobbe med en gruppe 
som kalte seg Transiteatret. I starten var 
hans rolle ofte som komponist, rådgiver og 
instrumentalist. 
– Vi gjorde en produksjon av Glass-
menasjeriet av Tennessee Williams hvor 
musikken ble ”kastet på”. Jeg tenkte at dette 
gidder jeg ikke lengre, og søkte meg til en 

studieavtale med Berlin. Teatervitenskap ved 
Universitetet i Bergen var på det tidspunktet 
både postmodernistisk – i betydningen 
postpolitisk – og temmelig lite musikalsk 
orientert. I Berlin fikk jeg kontakt med 
musikkdramaturgen til Heiner Müller, 
og Hans Eisler, Gerd Rinäcker, og med 
Adornos siste elev, Albrecht Wellmer. Begge 
ble veiledere videre. Formålet var å studere 
forholdet mellom musikk, scene og regi, 
særlig ut fra eksperimenter gjort av Brecht, 
Weill og Eisler på 1920- og 30-tallet. 

Vagn Lid reiste hjem igjen til Bergen for 
å forsøke å sette noen ideer ut i live. I 
mellomtiden hadde Transiteatret gått på en 
økonomisk smell og lå i realiteten nede. Et 
team av aktuelle aktører ble hentet inn for å 
realisere Opus 1: Maktens Anatomi, under 
navnet Transiteatret-Bergen.

– Og fra Maktens Anatomi blir Transiteatret-
Bergen ditt prosjekt? 
– Ja. Men hvis ikke stykket hadde fått 
resonansen det fikk, hadde ikke jeg jobbet 
videre som regissør. Det var i dette øyeblikket 
jeg følte at regiarbeidet ble viktig. 

– Den andre forestillingen Walk Cat, Walk! 
(2002) ble tatt til Tyskland og vi holdt en 
praktisk forelesning: Jeg snakket, mens 
utøverne gjorde ting. Forelesningen het 
”Musikken i teatret, teateret i musikken”. Den 
fikk fin mottakelse, og siden jeg behersket 
tysk oppstod kontakten med Heiner Goebbels 
og anvendt teatervitenskap ved Universitetet i 
Giesen. Han sa: «Du må være her, vi trenger 
dette, jeg skal ordne de praktiske tingene.» 
Dette var starten på samarbeidet som endte 
i et DAAD-stipendiat. Jeg kunne gjøre 
forestillinger og undervise med Goebbels 
samtidig. Jeg fikk fordype meg. 

Disputasen fant sted i 2010, og avhandlingen 
Teatret som utvidet erfaringsrom i stoffskiftet 
mellom scene og musikk ble utgitt som bok på 
Peter Lang Verlag, Frankfurt i 2011.

Umuligheten av det politiske Utgangs-
punktet for Maktens anatomi var det neo-
liberale språket i New Public Management 
som kom for fullt i 2001, med skjulte 
maktstrukturer i språket. Ord som effektivitet, 
fleksibilitet, allokering – Tore behandlet dem 
musikalsk. 

– Det var et forsøk på å beskrive motstanden 
jeg følte da jeg løftet hendene i et hermetegn 
når jeg uttalte ordene politisk teater: Den 
postmoderne umuligheten av det politiske. 
Dette prøvde jeg å jobbe imot. Selve tittelen 
Maktens anatomi skulle klinge 20-50 år for 
gammelt: et anti-postmodernistisk grep!
– Og hva er det første som skjer? At noen an-
klager prosjektet for å være postmodernistisk! 
Tore ler sarkastisk.

– Noen bergenske postmodernister ble 
rasende for at det på ny kunne spores en 
politisk tendens. Mens det tradisjonelle 
publikummet mente at det hele var temmelig 
postmodernistisk. 

Det ble en viss konflikt mellom det 
Transiteatret-Bergen gjorde og det som 
foregikk på BIT Teatergarasjen (tidligere 
Bergen Internasjonale Teater, red.anm) på 
det tidspunktet. Kristian Seltun på Black Box 
Teater i Oslo kom BIT i forkjøpet og sikret seg 
premieren på Walk Cat, Walk.

Tore var nå veldig sliten av det bergenske 
kampmiljøet, men så kom det invitasjon 
fra Georg Johannesen som førte til lange 
samtaler i de altfor få årene det varte og som 
ble inngangen til noe annet: kjempestore 
prosjekter med Per Boye Hansen og 
Festspillene i Bergen, som Brecht/Eislers Die 
Massnahme (2007), og Lids egen Elephant 
Stories (2010). Disse gjorde det mulig å vokse 
i format. Produksjonene ble større og gikk 
på de store scenene. Tore blir første norske 
regissør i Young Directors Project ved 
Salzburg Festspiele i 2008. Hele tiden ligger 
det Meyerholtske der i korets bevegelser eller 
i Transitteater-skuespiller Tor Christian 
Bleiklies arbeidsmåter, som en del av 
grunnlaget, uten å dominere. Musikalsk går 
utviklingen fra barokken, via gitarene, Hans 
Eisler-tradisjonen, til nyskrevet musikk, 
stort orkester, lite orkester, bare Tore, bare 
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“
Jeg interesserer 
meg for hvordan 

fastlåste forestillinger 
kan settes i bevegelse 
gjennom kunstnerisk-

dokumentariske
 strategier
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kor, til et materiale som gjør at han nå kan 
komme løs fra det han kaller partiturtvangen 
i tradisjonelt musikkteater.

– For tiden er dette mitt hovedanliggende når 
det gjelder musikk: Når kveles teatret av den 
klassiske notasjonshistoriens måte å arbeide 
på, og når kommer denne til sin fulle rett? 
Når kan dub-tradisjonen eller for den saks 
skyld jazzen, med sine innfall, repetisjoner, 
improvisasjoner benyttes også i forhold 
til den klassiske musikken – og åpne nye 
innganger for framtidens musikkteater? 
– Legger musikken føringene for dramaturgien 
i dine arbeider? 
– Før ville jeg sagt ja, men nå syns jeg det er 
altfor enkelt. Kanskje er det teaterrommet 
som komposisjonsmedium som egentlig 
dominerer: Et teaterrom hvor gitaren ligger 
fremme, metronomen står der og sampleren 
er foran meg. Men det vil ikke si at det 
bare lyser av dem. Skal man si at musikken 
dominerer så må man nesten redefinere 
begrepet musikk. Teaterrommet er en palett 
- eller kanskje bedre: en utvidet miksepult - 
og man bør ha øvd seg på denne såpass lenge 
at det er mulig å komponere uten å være 
dilettant. 

Fra regissør til fasilitator? Transiteatret-
Bergen er i dag et nettverk av ulike 
kunstnere. Et møte for montasjer av 
stemmer som ellers aldri ville ha blitt hørt, 
ifølge Tore.
– Og din rolle i det? 
– Jeg er en del av ledelsen, ikke daglig 
leder, men jeg initierer prosjektene. Og de 
er knyttet opp til mine konsepter. Vi er delt 
i team som jobber under en konseptuell 
ramme, men med stor grad av frihet. Når 
det gjelder innhold og hvilke type prosjekt 
vi gjør, så har det vært initiert av meg. Fra 
Maktens Anatomi har det vært sånn. 
– En fasilitator?
– En fasilitator og en organizer, bak 
miksepulten som heter teateret. Sånn ser 
jeg på det. Jeg har makt over uttrykket, men 
mye mindre enn mange ville tro. Det er noe 
med dramaturgisk arbeidsdeling: «Gå ut og 
jobb med det! Se om dere kommer på sporet 
av noe som igjen vil åpne komposisjonen vi 
jobber med her inne.» Sånn var prosessen 
med DUB. Jeg hadde gjerne et langt møte 
med barna i stykket før de gikk ut, men jeg 
var ikke med på filmarbeidet de gjorde. 
Og jeg var bundet av det de kom tilbake 
med. Så noen slags Wilsonsk kontroll... 
det hadde jeg mye mer før. Det er ikke så 
interessant lengre.  

– Og regien var strammere i Maktens Anatomi 
enn i DUB? 
– Ja, i DUB Leviathan var det også øyeblikk 
som var sånn, men ikke en hel forestilling. Ti 
minutter, kanskje. Det er det jeg mener med 
det postdramatiske: At du velger prinsipielt. 
For å si det banalt: Du kan ta ti minutter 
Wilsonsk arbeidstenkning. DUB blir en 
formel for å åpne disse mulighetsrommene. 

Om det postdramatiske. – Dramaet og den 
dramatiske kunsten har laget en vei med 
sterke autovern – disse må utfordres! Lovene 
som gjelder for den dramatiske kunsten er 
ikke naturlover. Det må være tillatt å finne 
andre løsninger. Det postdramatiske er det 
førdramatiske. Det er middelalder, det greske, 
sirkuset, deler av avantgarden, Cunningham 
og Cage. Det utfordrer gjeldende tyngdekraft 
for hva som er lov å tenke, mene og kanskje 
også føle. Det postdramatiske er knyttet til 
teaterrommet og dets teknikker og strategier, 
og et uttrykk for et mer varig veiskille, hvor 
det dramatiske hegemoni er utfordret og i 
ferd med å tape sin udiskutable kraft. 

Tore mener Hans-Thies Lehman med 
Postdramatic Theatre (1999) gjorde én 
bommert: Å åpne for en forståelse av det 
postdramatiske som en slags sjanger av 
likestilte elementer. 

– Postdramatisk teater er ikke ensbetydende 
med likestilt dramaturgi, selv om slektskapet 
er nært. Det er heller ikke identisk med 
visuelt teater, med teater uten ord, eller 
med en bestemt form for video-basert 
dramaturgi etc. Det er her distinksjonen 
med det prinsipielle blir avgjørende: Tenkt 
konsekvent, kan til og med valget i det 
postdramatiske teater falle på en bevisst bruk 
av den dramatiske teksten, men da som bare 
ett av mange mulige valg. Ingen automatikk, 
ingen logisk nødvendighet, men en mulighet 
blant flere. Et valg som springer ut av 
refleksjon er noe annet enn et som springer 
ut av refleks eller institusjonelle behov. Med 
det postdramatiske satte folk som Hans-Theis 
Lehmann og Andreij Wirth ord på noen 
vesentlige punkt ved teatret som hadde vært 
i spill en stund, men vi må jobbe videre. 

Og å jobbe videre med sånne problem-
stillinger mener han er noe av hensikten 
med kunstnerisk utviklingsarbeid, som å 
bli bevisst grensesnittet mellom de ulike 
kommunikasjonsformene i teatret: det som 
kan sies med ord, det som må vises, det som 
kan lyttes til etc.

– Ambisjon med PKU-prosjektet og de 
refleksive etydene er å øve seg på gråsonene, 
gli mellom former (dramatisk, monologisk, 
dialogisk), skifte stilart etter hva en snakker 
om. Tekstene er åpne for å gjøre hva som 
helst. Man kan øve seg gjennom kunstnerisk 
utviklingsarbeid og det kan slå tilbake i bedre 
(praktisk) arbeid. Skillet mellom praksis og 
samtale/refleksjon rundt praksis er hårfint 
som et stoffskifte. Det at denne dialektikken 
er institusjonalisert bort de senere år skyldes 
strukturer: både fysiske og mentale, som 
sedvane, vane, tidsnød, i møte mellom 
kunstform og organisasjonsform. 

– Metodene ligger der foran oss, det er det 
som er kunnskapen og ferdighetene. Mao: 
vi må holde mulighetene åpne for å finne 
løsninger der vi minst venter det og ikke 
bare lete der vi tror de skal finnes, eller der 
institusjonene sier at de er. Det finnes mange 
tillærte avvisninger. 

En av mange metoder eller virkemidler Tore 
har utforsket er bruk av dokumentarisk 
materiale, kanskje særlig fremtredende 
i Operasjon Almenrausch (2009) hvor 
arkivbilder fra 2. verdenskrig fikk en sentral 
rolle, og i Kill Them All! (2013), hvor blant 
annet selvmordsstatistikk og de siste årenes 
europeiske drama - finanskrisen som har 
rammet landene i Sør–Europa, danner et 
tematisk utgangspunkt.

– Hvilken funksjon kan det dokumentariske 
ha i en kunstnerisk sammenheng?
– I mitt arbeid setter det «ikke-
dokumentariske» det «dokumentariske» 
kritisk i bevegelse. Når dette lykkes (slett 
ikke alltid!) er det som om dokumentet 
mister skinnet av «dokument» og røper 
alle de konstruksjonene, syntesene og 
kunstferdighetene som det gjemmer seg bak. 
Samtidig smitter dokumentet over på det 
kunstneriske og slik vises et grunnleggende 
slektskap mellom det som oppleves som 
dokument og det som oppleves som kunst, 
og som viser tilbake til måten vi skaper vår 
virkelighet på. 

– I undervisning er et stikkord for meg 
nettopp hvordan fastlåste forestillinger kan 
settes i bevegelse gjennom kunstnerisk-
dokumentariske strategier. For eksempel ble 
de yngste i ensemblet (18-åringer) i Elephant 
Stories rystet over at ordsammensetningen 
ADHD/ADD ikke lenger framsto som like 
naturlig etter at forestillingen tok oss tilbake 
til den skjellsettende konferansen i den 

SAMMENSATT: Våren 2011 stod Lid for den norske uroppførelsen av Gerhart Hauptmanns Før soloppgang på Den Nationale Scene i Bergen. I Lids versjon ble 
den gjort som musikkteater med omfattende bruk av barokkorkester, kor og video. - For tiden er dette mitt hovedanliggende når det gjelder musikk: 
Når kveles teatret av den klassiske notasjonshistoriens måte å arbeide på, og når kommer denne til sin fulle rett? (Foto: Thor Brødreskift)

TORE SVARER: 

Siste kulturopplevelse: Nordahl 

Griegs reiseskildring fra 1927, 

Kinesiske Dager 

Faglig/politisk arbeid: Uropp-

føring på eget scenisk album – 

DUB Leviathan! – under 

Festspillene i Bergen i vår.

Ønsker for fremtiden: En mer 

kritisk offentlighet.

Hva gjør deg sint? Bødler 

fordekt som offer – midt på 

lyse dagen

Hva drømmer du om? Uendelig 

av sommertimer med min 

4-årige August Vagn

amerikanske psykiatriforeningen i 1982, 
hvor diagnosen for første gang ble stemt 
inn ved håndsopprekking! En blanding av 
frustrasjon, undring og kritisk refleksjon slo 
ut fra disse prøvene. En orden var forstyrret 
slik at det kritiske spørsmålet også smittet 
over på andre forhold, andre diagnoser: hvor 
naturlig er egentlig det naturlige? 

Praksisnær undervisning. – Du underviser 
i regi, dramaturgi og scenetekst – hvordan ser 
du fagene i sammenheng? 
– Jeg tror ikke det finnes en moderne regi 
uten dramaturgi, men man kan selvfølgelig 
komponere et stykke uten å røre det. For 
meg er ikke det teatret interessant. Jeg har i 
mange sammenhenger skrevet og publisert 
de tekstene jeg har regissert. Mange vil da 
si at jeg er en dramatiker, men er det ordet 
så dekkende for det jeg og mange andre 
forfattere skriver? Er vi postdramatikere?
Han smiler oppgitt.
– Overfor studentene prøver jeg å videre-
formidle endringer som er skjedd på feltet, 
synliggjøre problemstillinger knyttet til 
drama og dramatisk tekst, at teatret er noe 
en som utøver må redefinere og ta bevisste 
valg i forhold til. Gjerne konservative valg, 
men i det minste perspektiverte og bevisste, 
vekk fra den institusjonelle autopiloten. Jeg 
syns det er fruktbart å undervise. Når du har 

workshop med avgangsklassen lærer du like 
mye som de lærer av deg. At vi deler et felles 
prosjekt, som i prosjektprogrammet hvor 
jeg tar med noe av mitt inn i det vi jobber 
med, uten at det skal vises på forestilling 
og uten høye pedagogiske mål – det er også 
kunstnerisk utviklingsarbeid. 

– Undervisningen skal jo være forsknings-
basert med studenten som likeverdig partner, 
men på et annet nivå?
– Du skal være god pedagog for å finne den 
balansegangen. Hver pedagog, professor 
eller amanuensis må finne sin måte å gjøre 
det på. Jeg gjør skillet mellom det å jobbe 
her på Kunsthøgskolen og det å jobbe i en 
produksjon minst mulig, men tar ut det beste 
begge steder. Fagmiljøene på Kunsthøgskolen, 
roen, det er kanskje det siste tidspunktet i 
masterstudentenes liv hvor de ikke opplever 
det voldsomme produksjonspresset som er ute. 
Det er viktig at en sånn skole tar vare på dette. 

– Du klargjør studentene for verden utenfor? 
– Da er vi tilbake til utgangspunktet: det 
hjelper ikke å tro at rom, strukturer og 
arbeidstidsordninger ikke på et tidspunkt 
slår inn i det estetiske. Dette er en del 
av kompetansen som må ut spesielt på 
masternivå og kanskje en skal diskutere 
hva en da eventuelt vil gjøre med det. Men å 

holde det unna kunstpedagogikken er etter 
min mening dypt dilettantisk og dårlig gjort. 
Kunnskaper om hvordan organisasjonsform 
og kunstform henger sammen inngår 
nettopp som kunnskaper og ferdigheter for 
et postdramatisk teater!    ◆
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Holdet er sat til Borgerscenen ved Aarhus 
Teaters nye danseforestilling På rejse i min 
krop. Medvirkende er no østjyske borgere i 
rollen som sig selv. For første gang mødes de 
i to indledende workshops. 

«Husk - vi vil ikke have nogen skader!» 
råber instruktør Anne Zacho Søgaard. 
Anden workshopdag er påbegyndt på 
Borgerscenen, og de ni borgere mellem 15 
og 64 år stimler sammen ude på gulvet til 
opvarmning. Opfordringen kommer efter 
første workshopdag hvor borgerne gik til 
den med masser af energi:

– I workshoppene tester vi hvor dynamisk 
borgerne kan arbejde, og vi har opdaget at 
de kan rimeligt meget! Når man arbejder 
med professionelle ved man ca. hvor meget 
man kan belaste dem. Her kan man ikke 
rigtig vide det. Men selvom nogle af dem 
er i tresserne kan de faktisk bære rundt på 
hinanden og alt muligt. Det er også sådan 
noget denne type workshop kan afsøge 
-  hvad for et sprog vi kan lave med dem, 
og hvor fysisk det kan blive, siger Søgaard. 

Hun og koreograf Hermann Heisig 
danner instruktørparet i den forestående 
danseforestilling. Valget af kroppen som 
tema er en idé som Søgaard har barslet med 
længe, og som hun synes er oplagt at lave 
med borgere med så bredt et aldersspænd. 
Og Heisigs mere ukonventionelle dansesyn 
taler fint ind i arbejdet med borgere. Han 
interesserer sig mere for den individuelle 
oplevelse af kroppen og er ikke så interesseret 
i for eksempel en balletkrop som kan et 
særligt bevægelsessprog, men mere i hvad 
den specifikke krop kan, fortæller Søgaard.
Parrets faciliteringsstil er at springe imellem 
observation, deltagelse og feedback. Begge 
deltager de i hele opvarmningsprogrammet.

Workshopens opvarmning:
1. Navneleg. Her skaber alle sin egen gestus, 
i sammenhæng med sit navn.
2. Zip zap. En koncentrationsleg, der skal 
bringe holdet «i flow», som Søgaard siger.
3. Aerobics. Her skiftes holdet til at være 
«aerobic-instruktører» for hinanden. Heisig 
opfordrer dem , til at lave egne fortolkninger: 
«Your own kind of aerobic!»

TEKST: HELENE BÆK KORTEGAARD

KROPPENS 
MYSTERIUM
– Jeg synes det er vigtigt at have et kunstsyn der kan rumme det, 
der ikke er perfekt performet, sier Anne Zacho Søgaard. 

HELENE BÆK KORTEGAARD
CAND.MAG. I DRAMATURGI FRA 
AARHUS UNIVERSITET

PR AKSIS INTE RVJ U ET
I hver utgave av DRAMA observerer en 
dramapedagog en annen pedagogs 
undervisningsopplegg, og intervjuer 
hen om dette i etterkant.

17DR A M A N R . 0 2 _ 2 015DR A M A N R . 0 2 _ 2 01516

HVAD: En inledende work-

shop til arbejdet med danse-

forestillingen På rejse i min krop

MEDVIRKENDE: 9 østjyske 

borgere fra 15-64 år, der 

optræder som sig selv.

FACILITATORER: Kunstnerisk 

leder af Borgerscenen Anne 

Zacho Søgaard og koreograf 

Hermann Heisig.

PREMIERE på forestillingen: 

14. november 2015

BORGERSCENEN VED 
AARHUS TEATER

Etableret i januar 2014 og 

er et nyt skud på Aarhus Teaters 

stamme. Det særlige ved 

Borgerscenen er, at det er 

østjyske borgere, der står på 

scenen - enten i forestillinger, 

i teatermiddage eller i de 

ugentlige teaterklubber
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4. Massage for one. Her masseres den enkelte 
af hele holdet, løftes op og lægges et andet 
sted i rummet. Øvelsen foregår i tavshed, 
med koncentration, og varer 40 min.

– Massageøvelsen var noget Heisig 
gerne ville prøve, fortæller Anne 
efterfølgende. Han ville se om de 
kunne flyve, om de kunne bære 
hinanden. Det er fedt at gøre i starten, 
da det også er lidt af en tillidsøvelse at 
lade sig bære. Man kunne mærke at 
der var én der ikke brød sig om det og 
synes det var grænseoverskridende. 
Men han klarede det jo fint, og jeg 
tror også det gør noget at komme 
igennem det. Som billede synes 
jeg også det var rigtig fint– at se en 
gruppe bære på et menneske.

Materialeindsamling. Efter opvarmningen 
tændes kameraet for at dokumentere, og der 
afprøves fire forskellige øvelser: 

Improvisationsøvelse i slow motion . Ud-
gangspunktet er et fragment fra dagen før. 
En borger starter på gulvet, og reglen er at 
de andre borgere skal gå på gulvet når det 
passer, komme i kontakt og ”sidde fast” 
på hinanden. Da alle ”sidder sammen”, 
beder Heisig dem om at bevæge sig fremad 

sammen, som en organisme. Det ender i et 
fald, med latter til følge. Derefter taler Heisig 
og Soegaard om de gode momenter og om 
hvordan man fysisk kunne arbejde videre 
med øvelsen.  

Akrobatik og robotbevægelser. Efter 
en pause inddeles borgerne i grupper 
som får tildelt en handling, begge dele 
valgt via lodtrækning. Grupperne skal 
handle ud fra overskrifterne: Akrobatik, 
at hoppe, og robotbevægelser. Igen 
opfordres borgerne til at tænke opgaven 
bredt, og finde egen inspiration i øvelsen. 
Hoppegruppen afprøver fx forskellige 
metoder som hinkehop og at hoppe i flok, 
og i robotgruppen udspiller dig sig et lille 

drama hos en ”robotfamilie”. Efter øvelsen 
giver Søgaard feedback til grupperne og 
fortæller hvad hun observerer og hvad hun 
mener der kan arbejdes videre med. Derefter 
gentages øvelsen i nye grupper.

Krop uden ord. De fleste prøvede denne 
øvelse dagen før, men de to nyankommere 
skal ikke snydes. Opgaven er at lade sig 
tavst betragte og vise sin krop frem - med 
alt det den kan og ikke kan. Den nyankomne 
kvinde viser sin krops fleksibilitet ved 
forskellige øvelser, og den nyankomne 
mand prøver at stå på hovedet, hvilket ikke 
helt lykkes og han kommer op at stå igen. 
”Det er interessant det der er - bare dig som 
du står der og din måde at bevæge dig på” 
opmuntrer Søgaard ham.”Du behøver ikke 
at kunne noget ekstraordinært.” 

«The chain of life». Denne øvelse er en 
konkret sekvens, en «parade» som Søgaard 
gerne vil afprøve. Hun beder borgerne 
komme ind og præsentere deres alder, følge 
efter hinanden i slange rundt i rummet og 
indgå i et par lancier-lignende trin til sidst. 
”Det er en fejring af ”the chain of life” siger 
Søgaard, som efter at have set på, tror på at 
sekvensen kan bruges fremadrettet. ”Jeg 
synes det kunne være sjovt at lave det som 
noget dressur. Jeg har selv redet engang, og 
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“
Det er interessant det 

der er - bare dig som du 
står der og din måde 

at bevæge dig på

ˮ

Kunstnerisk leder af Borgerscenen Anne Zacho Søgaard Koreograf Hermann Heisig

KROPP I CENTRUM: På Borgerscenen ved Aarhus Teater er borgernes levede liv, tanker, følelser og kroppe i centrum. Borgerne medvirker som hverdagseksperter i 
deres eget liv, og bliver aktører i forestillinger, teaterklubber og teatermiddage. Billedet er fra en klubfestival, hvor arbejdet fra klubberne blev præsenteret.
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synes der var noget noget humor i at lave 
en dressur-ridebane med menneskekroppe. 
Jeg ville gerne se hvordan det virkede at have 
repræsentanterne for alderen i rækkefølge.”

De 4 hjørner. Til slut bliver der fordelt fire 
handlinger i rummets fire hjørner, med 
overskrifterne: meditation, ændring af 
kroppens udtryk (udklædningstøj), sove 
og social dans. Borgerne skal udforske de 
forskellige rum – og se hvad der opstår. I 
midten bliver lagt en ”mikrofon” i form af 
en blyant, hvor borgerne har mulighed for at 
fortælle noget om kroppen. Øvelsen udvikler 
sig blandt andet til to sekvenser. Én hvor 
alle synger i kor og danner skæve klange og 
én hvor fem af borgerne ligger i midten af 
rummet, og skiftes til at rejse overkroppen 
op og fortælle noget om kroppen.

Efter den sidste øvelse roser Søgaard 
deltagerne for at være så åbne overfor 
hinanden, og konkluderer at der er masser 
at arbejde videre med. En af borgerne 
nævner at det er rart med et rum hvor 
man kan ”lege”, og at det har været sjovt. 
Herefter slutter workshoppen, og holdet 
spredes for alle vinde før de samles igen til 
prøveopstart i september. 

– Hvad håbede I på at opnå med "de 
4 hjørner”-øvelsen? 
– Det var en øvelse vi også lavede dagen 
før, med fire andre handlinger og samme 
opbygning.  Her bliver man lidt befriet for 
tanken ”hvad skal jeg nu lave?” - det er meget 
nemt at gå til. Og hvis man laver det i lang 
tid, hvilket jeg synes de var ret gode til, så 
begynder man at være i flow med at arbejde 
bedre sammen. Og blive bedre til at reagere 
på hinanden og de ting der opstår, i stedet for 
at man står og konstruerer. Så kommer de til 
at lytte til det de skaber selv – og bliver drevet 
frem af noget andet end hovedet.

– Hvilke tanker gjorde I jer med workshoppen 
i forhold til forløbet? 
– Vi ville gerne se noget solo, duetter og trio 
– hvilke grupper der ville være sjove at sætte 
dem sammen i. Og så ville vi prøve at lade 
tilfældighederne råde, ”ryste posen”, i stedet 
for at vi skulle sidde og bestemme. Det kom 
der nogle sjove ting ud af. Vi ville prøve at 
finde mere ud af hvad det er de kan sammen, 
også som organisme.

– Hvordan udvælger du normalt det 
materiale som skal indgå i forestillingen?
– Billeder og tekster fungerer godt og giver 
ny viden. Jeg prøver ikke at tage det der er 
overfladisk, og det der ikke giver mig noget 
nyt og jeg kan se i TV , vi skal dybere ind. 
Og så vælger jeg også det der har en scenisk 
spænding – for eksempel et billede og en 
tekst. Men man kan ikke sige at det altid er 
den måde jeg arbejder på.

– Hvad er forskellen på at arbejde med 
skuespillere og borgere, efter din mening?
– Der er mange forskelle. Den første er jo at 
skuespillere er trænet til at spille andre, at 
leve sig ind i rollen. Det gør borgerne jo ikke 
- de har jo ikke noget håndværk som sådan. 
Men alligevel har de jo en masse andre skills 
som overrasker. Nogle af dem er gode til at 
være åbne og lytte, og lure hvad Hermann 
for eksempel byder ind med, når han er med 
på gulvet.

– Er der noget man skal være mere forsigtig 
med når man arbejder med borgere frem for 
skuespillere? 
– Næh, det synes jeg egentlig ikke. Man skal 
bare tage sig tid til at respektere når man kan 
mærke at ”her er det sårbart.” Men det kan 
man også mærke hos nogle skuespillere. Hos 
borgerne her har man måske større trang til 
at beskytte dem. For eksempel denne ene 
som ville gøre et eller andet helt crazy, at 
stå på hænder eller sådan noget. Han sparer 
ikke på sig selv, og han har brugt sin krop 
rimelig meget. Så det er noget med at være 

opmærksom på sundheden i det. Proffer har 
meget med at beskytte sig selv.
– Kommer man til at passe mere fysisk end 
psykisk på borgerne i en forestilling som denne? 
– Psykisk har jeg ikke oplevet at borgerne 
ikke kan tage vare om det i processen. Når 
det er noget man gør hver dag kommer 
de fleste i en proces hvor det kommer 
væk fra dem selv. Forskellen på prof 'er og 
borgere er også den store taknemmelighed 
og generøsitet over at komme ind og være 
en del af «teatermaskineriet» - det er en stor 
drivkraft for borgerne også. Sådan er det jo 
ikke så meget for prof'er – de er jo vandt til det.

På trods af at På rejse i min krop bliver 
Borgerscenens 3. forestilling, stilles der 
stadig spørgsmål til genren – noget Søgaard 
ofte konfronteres med, fortæller hun til slut:

– Vi havde en debat i fredags, om 
borgersceneteater er kunst eller ikke kunst. 
Jeg synes det er meget vigtigt at have et 
kunstsyn der kan rumme det, der netop 
ikke er perfekt performet. Da der begyndte 
at komme readymades i kunsten tænkte folk 
også «det der er ikke kunst». Jeg er personligt 
slet ikke i tvivl om at Borgersceneteater 
er kunst, og synes det er lidt latterligt at 
diskutere det. Men det handler jo om at vi 
står i starten af denne genre, og kæmper 
for dens ret til at findes i verden, og for at 
komme væk fra tanken om «det rigtige 
teater» versus «bare borgere».    ◆

“
Vi kæmper for genrens ret til at findes 

i verden, og for at komme væk fra tanken om 
«det rigtige teater» versus «bare borgere» 

ˮ

BORGERE I TEATERMASKINERIET: Scener fra gennemspilning på Borgerscenens sidste musikalske forestilling Fædre, fra Borgernes arbejde i teaterklubberne 
som præsenteres i Borgerscenens klubfestival, og Teatermiddagen Mennesket med, mod og på kloden om bæredygtighed og forbrugerisme. 
(foto: Mikkel Drejer Bertelsen og Arne Abrahamsen)
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Arbeidet med forestillingen Dit du kom fra 
startet med en gnist som dukket opp ut av 
nesten ingenting. En idé - eller rettere sagt 
en sterk følelse det var vanskelig å få grep 
på. Følelsen hadde smak av noe virkelig, og 
av noe som angikk ungdom. Dette tok meg 
tilbake til ungdomstiden, og en av mine 
helter, Odyssevs, begynte å drive rundt 
i tankene mine på en flåte fra nymfens 
Calypsos øy. Jeg trodde i starten jeg ville 
lage en oppsetning hentet ut fra den greske 
myteverden. 

En februardag i Karasjok, omringet av snø 
og mørke, satt jeg og bearbeidet ideen. 
Etter hvert begynte det å dukke opp 
andre bilder. Bilder av store og små båter 
fullastet av mennesker. Av voksne og barn 
som klamrer seg fast i livet etter en tynn 
tråd. En plastduk unna døden, på vei mot 
det ukjente, og med et stort mot i brystet, 
et mot som må ha båret dem inn i denne 
ufattelige situasjonen. Den rustne helten 
Odyssevs ble byttet ut med en flyktning, 
med vår tids odyssé, nemlig migrasjon over 
de samme farvannene, på vei mot Europa. 

Hvor finner man virkelige historier? Den 
moderne odysseen begynte å slå røtter i 
hodet, men manglet fremdeles en helt. Så 
kom det neste spørsmålet: Hvordan velger 
man en kilde i teater fra virkeligheten? Jeg 
kontaktet UDI, Røde Kors, og begynte å 
forhøre meg rundt i miljøet. Jeg begynte å lete 
i telefonlista etter venner fra konfliktsoner. 
«Kjenner du noen som har en god historie? 
Som har opplevd noe på veien til Norge?» 
Spørsmålene mine var for vage, alle har jo en 
historie, og jeg ble henvist videre og videre. 

Fortvilet møtte jeg en gammel venn over en 
kaffe. Amin har en urokkelig ro og varme 
øyne med en hemmelighetsfull gnist. Han 
lovet å hjelpe meg i jakten på den rette 
historien og betrygget meg med ordene 
«dette ordner vi». Jeg trodde virkelig på 
ham, Amin kjenner nemlig usannsynlig 
mange mennesker. Å gå ned ei gate med ham 
er en vals to skritt frem og et tilbake fordi 
han treffer så mye kjentfolk på veien. Cv-en 
hans består av 10 år som frivillig for utallige 
organisasjoner. Han er engasjert i politikk, 
gjenkjent fra filmen Brev fra Kongen,  

dedikert vollyballspiller, og han engasjerer seg 
uselektivt i alle de ulike afghanske miljøene; 
politiske, religiøse, og andre sosiale miljøer. 

Arbeidet var godt i gang da jeg kom på å spørre 
«Amin, hvordan kom du til Norge?» Alle har 
en historie, men jeg var ikke klar over at min 
venn tilfeldigvis har krysset Middelhavet hele 
fem ganger i forsøk på å komme til Norge. Han 
har opplevd livet som papirløs, deportasjon og 
to utrolige reiser fra Kabul til Oslo (praktisk 
talt) i hendene på menneskesmuglere. Han 
har blitt smuglet i lasterommet på en seilskute 
med treskrog, og har rodd to ganger fra Tyrkia 
til Hellas, selv om den ene gangen var mindre 
vellykket og han drev rett tilbake i klørne på 
det tyrkiske politiet. Helt siden jeg begynte å 
arbeide med scenekunst hadde jeg kjent en 
moderne Odyssevs og ikke visst om det! (Hvor 
mange flere kan ikke finnes rundt meg hver 
dag på t-banen?).

Et kompani oppstod. Amin var villig til å dele 
sin historie med flere. Øyteateret arrangerte 
en workshop der vi fant danseren Heidi 
Sveinsson og skuespilleren Edvin Anstensrud. 

TEKST: ELLEN JERSTAD

VIRKELIGHETENS
ODYSSEVS 
Kan man finne allmennmenneskelige situasjoner i én subjektiv reise? 

ELLEN JERSTAD
KUNSTNERISK LEDER VED ØYTEATERET 
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UKUELIG: Amin Senatorzade hadde reist fra Afghanistan. Med hjelp av gode venner, slu menneskesmuglere, stålvilje og litt flaks kom han fram til Norge. 
Amin ville bli, han ville leve, ikke bare leve. Likevel ble han deportert tilbake til Kabul, og startet sin andre reise, tilbake til landet  i nord. Nå lager Øyteateret teater av 
hans historier. (Foto: Sébastien Dahl)
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Figurspiller Pierrick Lefevre hadde spilt 
i en tidligere Øyteateret-produksjon 
og fløy inn fra Frankrike for å komponere 
musikk og animere figurer. Jeg ville skape 
et kunstkollektiv der utøvere fra flere felt 
tolker den samme historien med hvert sitt 
kunstutrykk og verktøy. 

Amin fortalte og fortalte. Vi tok opp, filmet 
og skrev ned. Vi gjenfortalte, omfortalte, 
utspilte, lekte med, kastet ball og diskuterte. 
Med en gang livshistorien hans var på bordet 
begynte ulike scener å dukke opp, med 
innspill fra skribentene Eirik Fagerheim 
Kalsås og Johanna Foss. 

Å skape fiksjon i en vill verden av multi-
kunstnere. Volleyballen ble kastet frem 
og tilbake mellom utøvere, regissør og 
skribenter. Scenografene Ida Frisch og 
Oriane Saadouni kom på banen. Regissøren 
(undertegnede) ledet kompaniet inn i en 
fremadstrebende koreografi av informasjon 
og fiksjon, kompaniet fulgte tålmodig med 
på det ambisiøse prosjektet, og kartet ble 
tegnet mens vi gikk. Økonomisk led vi av 
for mye spredning av for lite penger. I tillegg 
kommer vi fra en generasjon som lider av 
notorisk utroskap mot å bare konsentrere 
seg om én aktivitet. Kompaniet bestod av 
en danser som også er psykolog. En forteller 
som også er volleyballspiller og statsviter. 
En produsent som også er skribent. En 
skribent som også er kunstner og pedagog. 
En scenograf som også er multikunstner. En 
figurfører som også er musiker. Til og med 
skuespilleren som dedikert kom for tidlig til 
hver prøve har blant annet fra NSB. 

Intensivt. Hvordan samle tankene i tids-
optimismens tid? Jeg valgte isolasjons-metoden. 
Sove under samme tak. Sparkes i gang hver 
morgen av en militant timeplan. Lage mat 
til hverandre og dele tanker over måltidene. 
Arbeide på en forlatt gård på et halvøde sted. 

Jeg ringte Lars Kjemphol som driver Øvre 
Fossum Gårds kulturhus på Stovner. 
Kompaniet reiste ut til Groruddalens 
ytterkant for en intensiv arbeidsperiode, 
isolert fra bylivet, og kollektiv innsats rundt 
forestillingen. Kompaniet viste viljestyrke 
og utholdenhet. Tre uker senere spilte 
vi premiere av Dit du kom fra for 114 av 
Haugenstuas 8. klassinger på Rommen Scene. 

Et virkelig menneske under teaterlyset. 
Amin reiste seg ustødig under spotlightene. 

Han introduserte seg med en svak stemme 
og en famlende hånd på skjorteermet. Bak 
havet med ungdommer merket jeg stillheten 
senke seg og en sterk lydhørhet rettet mot 
Amins person. Hva var det som gjorde at 
mobiltelefonene plutselig ble glemt? Hvorfor 
stoppet skravlinga i møte med denne 
forsiktige personen alene i mørket? 

Jeg var uforberedt på ungdommenes 
mottagelse av fluktfortellingen. Det var 
som om de kom til teateret og «luktet 
virkeligheten». Publikum forstod tydelig 
innholdet og alvoret i historien, og stilte 
mange spørsmål til Amin etter applausen; 
Har du møtt foreldrene dine igjen? Hvor 
gammel var du første gang du reiste? Hvor 
kaldt var det i lastebilen? Hvor mange 
var dere i gummibåten? Får du lov til å 
bo i Norge nå? Jeg antok at publikum her 
hadde personlig erfaring med stoffet, men 
opplevde lignende respons også blant hvit 
vestkant-ungdom senere. 

Etter hvert som arbeidet vårt utviklet seg, 
begynte verden og Europas flytningskrise 
å komme tydeligere frem i nyhetene. De 
bildene som krøp inn i hodet mitt ved 
arbeidets begynnelse hadde nådd frem til 
unge og gamle samfunnsborgere. Jeg tror 
ungdommene hadde opparbeidet et personlig 
forhold til flukt gjennom media. Frem mot 
premieren opplevde jeg det som mer og 
mer pinlig at vi jobbet med det samme som

tabloidavisene skrev om, men media hadde 
gjort forarbeidet for oss. Publikum var 
forberedt på den subjektive historien og på 
den bearbeidede versjonen av den.

Et uferdig resultat. Forestillingen var work-
in-progress. Vi røsket den fra hverandre, 
og rekonstruerte etter hver visning. I dette 
arbeidet var vi stadig på leting etter en mer 
virkelig fiksjon. Det gikk gradvis opp for 
meg hvor naivt ambisiøs jeg hadde vært da 
jeg bestemte meg for å ta tak i en av vår tids 
største politiske kriser. Migrasjonsnøtta er 
ikke lite kompleks. Løsningene er mange, 
og årsakene er enda flere. Det finnes mange 
industrier, mekanismer og konflikter man 
kan rette en moralsk pekefinger mot. Men 
hver flyktning har en subjektiv historie 
som representerer bare én av konfliktene og 
krisene i det større bildet. 

Vi kom så klart ikke i mål med noen løsning 
eller årsak til problemet. Vi var snarere 
opptatte med å finne de gjenkjennelige 
allmennmenneskelige situasjonene i én 
enkelt subjektiv reise.

Mens vi jobbet iherdig med forestillingen 
ble medias søkelys rettet mer og mer mot 
Middelhavet, og jeg tenkte tidvis på den 
støvete Odyssevs bundet fast i sin tid 
og sin flåte. Dit du kom fra gjorde meg 
klar over fordelene ved å velge et mindre 
aktuelt materiale, da kan man velge å gjøre 
materialet aktuelt selv. I vårt tilfelle ble 
temaet vårt løftet frem rundt oss på alle 
kanter og utfordringen var å holde oss 
til den subjektive egne bearbeidelsen i et 
hav av andre menneskers (journalisters) 
bearbeidelser. 

En intensiv produksjonsprosess, en 
teaterforestilling og en spilleperiode tok 
slutt, men arbeidet med Dit du kom fra er 
langt fra over. I 2015 har vi pløyet og plantet 
et grunnlag for det videre arbeidet. Høsten 
2016 vil vi høste denne erfaringen i en ny 
produksjonsperiode som tematiserer de 
samme spørsmålene. Denne gangen vil vi 
fortelle mer enn én historie, vi ønsker å ta 
stilling til kompleksiteten i en av vår tids 
største humanitære kriser. 

I løpet av det kommende året gleder jeg 
meg til å se Dit du kom fra i sammenheng 
med andre fagfelt og forskning, og til å ta 
tiden i bruk når ferske perspektiver står 
for dør. I scenekunst trenger man egentlig 
aldri bli ferdig, det er alltid mulig å grave 
dypere! Det ønsker vi å gjøre med denne 
forestillingen.   ◆

ALLTID MULIG Å GRAVE DYPERE: - En intensiv produksjonsprosess, en teaterforestilling og en spilleperiode tok slutt, men arbeidet med Dit du kom fra er langt fra 
over, skriver regissør Ellen Jerstad (foto: Sébastian Dahl)
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FLYKTNINGER: - På tross av det gripende innholdet i NIEs forestilling Kollaps/Everything Falls Apart opplever jeg at jeg veksler mellom å kjenne på en nærhet til 
historien og karakterene, og i neste øyeblikk befinne meg i en form for distanserende metaperspektiv til det hele, skriver Nina Helene Jakobia Skogli (foto: NIE) 

Det er høsten 2010 og jeg befinner meg i 
blackboxen på gamle Agder teater. Jeg 
er tilskuer til forestillingen Kollaps/
Everything Falls Apart av teaterkompaniet 
NIE. Sammen med de andre tilskuerne 
er jeg vitne til en scene som kommer til 
å følge meg, og henge igjen i meg, lenge 
etter forestillingens slutt. Den appellerte 
til mine følelser og inviterte til innlevelse 
i illusjonen. Samtidig skapte forestillingen 
en avstand til det jeg så og oppfordret meg 
til å reflektere over det tematiserte. Den 
vekslet mellom avstand og nærhet. 

Everything Falls Apart. I forestillingen 
møter vi to unge brødre som er ofre for 
menneskesmugling fra Øst-Europa til 
London. De leverer i god tro om at de er på 
vei til et bedre liv, men vi tilskuere frykter 
at dette ikke er realiteten. Det er et obskurt 
skille mellom spilleplass og tilskuerplass, 
og vi står tett opp til handlingen som 
spilles ut midt på gulvet. De to brødrene er 
kun et par meter unna meg, og på vei for å 
møte en lastebilsjåfør. Planen er at de skal 
smugles over landegrensene i et kjøleskap i 

lastebilen hans. Sjåføren henvender seg til 
oss og forteller på humoristisk vis at han er 
som en tryllekunstner, som på magisk vis 
skal få dem med til England uten pass. Han 
viser oss at han har lagd noen pustehull i 
kjøleskapet, fordi han «tross alt ikke er en 
sadist». Jeg ler litt av den komiske sjåføren 
med den tilgjorte franske aksenten. 

Når guttene skal inn i kjøleskapet nøler de 
først, men presser seg til slutt inn. De unge 
brødrene blir spilt av to voksne menn. Da 
de endelig har presset seg inn i kjøleskapet, 
blir jeg klar over den fysiske situasjonen 
skuespillerne befinner seg i. Det er knapt 
en millimeter ledig i kjøleskapet når døren 
lukkes. Sjåføren tar frem en gaffateip, og 
viser den til oss. Han begynner å teipe igjen 
kjøleskapsdøren, mens guttene banker på 
døra og roper etter luft. Han ignorerer dem 
og sier lettvint til publikum at «slik gjør de 
alltid. Sjåføren som nettopp fikk meg til å le, 
gir meg nå en vond følelse i magen. Ropene 
til guttene fortsetter. Sjåføren forlater oss 
etter å ha satt på Jolene av Dolly Parton for å 
overdøve ropene. 

Alene står vi tilskuere igjen i en sirkel 
rundt kjøleskapet, og hører at ropene 
begynner å stilne. Det føles som det går 
flere minutter, og jeg får tid til å kjenne 
på ulike følelser og tanker. Historien om 
guttene gir meg klump i halsen. Jeg ønsker 
å gripe inn i fortellingen og slippe dem ut 
av kjøleskapet. På samme tid blir jeg klar 
over den teatrale situasjonen. Jeg tenker på 
skuespillerne inne i det trange kjøleskapet, 
og jeg legger merke til at andre tilskuere 
gråter. Denne oppdagelsen fører til en 
form for intersubjektivitet. Jeg innser at 
tematikken og historien berører flere enn 
kun meg. En konfronterende ansvarsfølelse 
melder seg. Jeg opplever at jeg i enkelte 
øyeblikk kjenner på en nærhet til historien 
og karakterene, og i neste øyeblikk 
befinner meg i en form for distanserende 
metaperspektiv til det tematiserte. 

Plutselig kommer en svartkledd mann 
og skjærer over teipen. Kjøleskapsdøren 
åpnes, og ut faller guttene og blir liggende 
livløse på gulvet mellom oss. >

TEKST: NINA HELENE JAKOBIA SKOGLI

MELLOM AVSTAND
OG NÆRHET 
Teateret kan spille en spesiell rolle når det kommer til å utnytte og gi en 
kompetanse innenfor vekslinger mellom nærhet og distanse. 

NINA HELENE JAKOBIA SKOGLI 
UTDANNET DRAMAPEDAGOG MED MASTER I KUNSTFAG FRA UNIVERSITETET I AGDER. 
JOBBER SOM KUNSTFORMIDLER VED KRISTIANSAND KUNSTHALL OG FRILANSSKRIBENT. 
TEKSTEN NEDENFOR ER SKREVET MED UTGANGSPUNKT I MASTEROPPGAVEN HENNES 
MELLOM AVSTAND OG NÆRHET – OPPLEVELSESORIENTERTE FORESTILLINGSANALYSER 
AV MINNENES MUSEUM AV NIE OG OMSORG AV GOKSØYR OG MARTENS (2014)
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Et teatralt virkemiddel. Min interesse for 
det som kan beskrives som avstand og nærhet 
i tilskueropplevelsen kan spores tilbake til 
dette øyeblikket. Siden den gang har jeg sett 
flere forestillinger som tar i bruk avstand 
og nærhet som et teatralt virkemiddel for å 
formidle en tematikk, en historie, en følelse, 
et poeng. Nærhet og avstand kan selvfølgelig 
oppleves på ulike måter, og det formidles 
gjennom ulike sjangre og estetiske uttrykk 
innenfor teateret. Noen ganger forårsaker 
et stort lysskift et sensorisk brudd som 
fører til en veksling mellom stor innlevelse 
til et distanserende, kritisk blikk på det 
tematiserte. Andre ganger er det spillestil, 
publikumsinteraksjoner, musikk, bruk 
av rom, og annet som skaper en veksling 
mellom nærhet og avstand. Når jeg har sett 
tilbake på disse begivenhetene i ettertid, ser 
jeg at opplevelsene av nærhet og avstand har 
bidratt til at jeg har nærmet meg tematikken 
og forestillingen på ulike måter, fra flere 
synsvinkler – gjennom emosjonell nærhet 
og reflekterende distanse. 

I teaterhistorien kan man finne nærhet 
og avstand som isolerte idealer innenfor 
ulike sjangre og epoker. Jeg kan nevne det 
borgerlige illusjonsteateret som eksempel, 
hvor illusjonen representerer en form 
for nærhet, men som interessant nok ble 
skapt i en romlig konstellasjon med fysisk 
avstand og tydelig skille mellom scene og 
sal. Brechts episke teater står i kontrast 
til denne tradisjonen hvor distanse og 
avstand fungerte som bevisstgjørende 
virkemidler. «Det var nødvendigt at give 
tingene en viss fremmedhed for at forstå. 
Ved alt ’selvfølgeligt’ giver man simpelthen 
afkald på at forstå» (Brecht, 1982, s. 55). 

Mine egne tilskueropplevelser viser til 
forestillinger innenfor vårt samtidsteater 
hvor både nærhet og avstand har spilt en 
betydelig rolle, hvor vekslinger mellom disse 
tilstandene har generert erfaringer som 
henger igjen lenge etter forestillingens slutt.

Dobbel teatral bevissthet. Et viktig poeng 
som fortjener å bli understreket er hvordan 
avstand og nærhet, som to tilsynelatende 
motstridene prinsipper, er uløselig knyttet 
til hverandre i den teatrale begivenheten. 
Peter Eversmann nevner i sin artikkel «The 
Experience of Theatrical Space» at følelser 
knyttet til innlevelse og distanse «seem to 
tie in with the concept of ’double theatrical 
consciousness’» (Eversmann, 1992, s. 107). 
Dette begrepet betegner en tilstand hvor 
man både opplever nærhet og avstand i 
forbindelse med forestillingen. 

For example: in viewing an especially 
cruel or appalling scene on stage or on 
film we remind ourselves that we are 
’only looking at theatre’, or that it ’is but 
a film’. However, this being conscious 
of watching a play is not necessarily 
brought about only by gruesome scenes. 
It can also result from the spatial 
conditions (…) And it is also this that 
happens when (…) after an emotional, 
dimly lit scene the lights come on full 
blast again: we are jolted back into the 
present. The here-and-now again forces 
itself upon us, telling us that we were 
’only watching a play’. (s.st.)

Dobbel teatral bevissthet, som jeg har valgt 
å oversette det til, refererer altså til en slags 
dobbel forståelse og bevissthet om at man 

befinner seg i to verdener samtidig: «the 
here-and-now of the spectators and the 
here-and-now of the world of the play» (s.st., 
s. 101). Denne doble bevisstheten, hvor man 
i det ene øyeblikket er involvert i teateret 
som en estetisk praksis (illusjon), for så i det 
neste øyeblikket bli klar over den sosiale 
praksisen (her-og-nå), er nokså spesifikt for 
teateret som medium. 

Min interesse springer ut i fra den doble 
teatrale bevissthet, og nærmere bestemt 
vekslingene innenfor fenomenet. Hva slags 
opplevelse genereres når for eksempel stor 
innlevelse i fiksjonen avløses av en stor 
bevissthet om sin egen rolle som tilskuer 
i begivenheten? Selv om begrepet dobbel 
teatral bevissthet ikke antyder en veksling, 
men to tilstander innenfor et fenomen, kan 
det likevel sees på som et dynamisk begrep. 
Dobbelt teatral bevissthet kan innebære 
både stor grad av nærhet og stor grad av 
avstand. Begrepet viser til opplevelser 
og erfaringer som forutsetter nærhet og 
avstand som to motsetningsfylte, men 
likevel forenelige prinsipp.

Å utnytte vekslingene. Richard Schechner 
understreker betydningen av mangfoldige 
tilskueropplevelser i sin bok Environmental 
Theatre (1994). Her peker han også på 
hvordan vekslinger mellom det han kaller 
kritisk distanse og dyp involvering kan 
skape teateropplevelser som inviterer både 
til refleksjon og emosjonalitet.

Spectators experience great 
extremes – of deep, perhaps active 
involement and participation; then 
critical distancing, looking at the 

SPILLER PÅ DOBBEL TEATRAL BEVISSTHET: (over) Kollaps/Everithing Falls Apart av NIE, (under) OMsorg av Goksøyr & Martens på Nationaltheatret.
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“
Denne doble bevisstheten, hvor man i det ene øyeblikket 

er involvert i teateret som en estetisk praksis (illusjon), for så i 
det neste bli klar over den sosiale praksisen (her-og-nå), 

er nokså spesifikt for teateret som medium

ˮ

DR A M A N R .  0 2 _ 2 0152 8 2 9DR A M A N R .  0 2_ 2 015



DR A M A N R . 0 2 _ 2 015 313 0 DR A M A N R . 0 2 _ 2 015

T E M A : F I K S JON><V I R K E L IG H E T

performance, the theater, the other 
spectators as if from very far away. 
(…) People come up to me and say, 
«I couldn’t keep my attention focused 
on the play.» Or, «I was moved by 
some of it, but I kept thinking my own 
thoughts. Sometimes I lost track of 
what was going on» Or, «Sometimes 
I felt good, but at other times I felt 
threatened.» (…) I think all of these 
responses are splendid. (1994, s. 19).

Et annet spørsmål som kan være interessant 
å stille i denne sammenhengen er: Hva 
kommer det av at vi skaper forestillinger 
som veksler mellom ulike former for 
nærhet og avstand i dagens samfunn? 
Kan denne spesifikke bruken av dobbel 
teatral bevissthet plasseres inn i en tendens 
innenfor samtidsteateret? Og ikke minst: 
Kan disse forestillingene fortelle oss noe 
om vår samtid?

Jeg vil la disse spørsmålene forbli åpne og til 
en viss grad ubesvarte. Jeg vil likevel komme 
med noen påstander for å peke på en tendens 
innenfor samtidsteateret som beskjeftiger 
seg med nærhet, avstand, selvrefleksive 
tilskueropplevelser, og eksistensielle temaer. 

Samtidsteateret er nødvendigvis formet 
av vår samtid, og i tråd med denne 
tankegangen kan dermed teateret fortelle 
oss noe om tiden vi lever i. Er det slik at 
vi stadig utvikler en større kompetanse 
mellom å veksle mellom nærhet og avstand? 
I vår medierte og globaliserte verden, har 
sprangene mellom nærhet og avstand 
muligens blitt hyppigere, og dermed en 
nødvendig kompetanse å kunne beherske i 
hverdagen. Er det denne kompetansen flere 
teaterkunstnere utnytter for å legge til rette 
for opplevelser som skaper selvrefleksivitet? 
Eller er det slik at teaterkunstnerne hjelper 
oss med å tilegne oss denne kompetansen, 

gjennom utfordrende forestillinger som 
veksler mellom nærhet og avstand? Jeg vil 
påstå at dette går begge veier. 

Den økende kompetansen vi har tilegnet 
oss, mellom å kunne veksle fra nærhet og 
avstand, gjør at vi som tilskuere både kan 
leve oss inn i historien og tematikken og se 
den i et reflekterende metaperspektiv (enten 
i forhold til våre egne liv, eller samfunnet). 
Dermed forlater vi muligens forestillingen 
med enda flere erfaringer av vekslinger 
mellom nærhet og avstand, og i forlengelse 
av det: Kanskje større kunnskap. 

Hvis dette er tilfelle, at teaterkunstnere 
utnytter og gir en kompetanse mellom å 
springe mellom ulike tilstander av fjernt 
og nært, illusjon og her-og-nå, vil det bety 
at vi muligens vil se en større tendens av 
vekslinger mellom nærhet og avstand i 
samtidsteateret. Av teaterkollektiver som 
allerede arbeider med nærhet og avstand 
som et uttalt mål ved sin praksis, kan man 
nevne Rimini Protokoll.

Rimini Protokoll bring the unfamiliar 
closer and keep it distanced at the 
same time. This oscillation between 
closeness and distance is given special 
emphasis in each project that leaves 
the European cultural environment 
and (…) directs a particular view 
(artistically, documentarily and 
socially) on exactly that which is 
otherwise so gladly overlooked. 
(Dreysse, Malzacher, 2008, s. 10)

Det er mulig at teateret kan spille en spesiell 
rolle når det kommer til å gi og utnytte en 
slik kunnskap av vekslinger mellom nærhet 
og avstand. I forbindelse med begrepet 
dobbel teatral bevissthet, beskrev jeg teateret 
som både en estetisk og sosial praksis. I 
teaterets «natur» ligger det allerede en 

dobbelthet som er spesifikt for dette mediet. 
Det er muligens når denne doble praksisen, 
mellom det estetiske og sosiale, fremheves 
i en forestilling, at teateret kan spille en 
spesiell rolle når det kommer til å utnytte 
og gi en kompetanse innenfor vekslinger 
mellom nærhet og avstand. I tråd med 
denne tankegangen kan man derfor spørre: 
Kan teateret tilby noe på dette området, som 
andre medium ikke kan i like stor grad?    ◆
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OVER: EKSPERTER PÅ HVERDAGEN: Tyske Rimini Protokoll bringer med sine forestillinger det ukjente nærmere og holder det distansert på samme tid. 
UNDER: PUBLIKUM TETT PÅ: Kan denne spesifikke bruken av dobbel teatral bevissthet plasseres inn i en tendens innenfor samtidsteateret? undrer 
Nina Helen Jakobia Skogli (bilde fra Goksøy & Martens OMsorg)



During a Christmas holiday 23 years ago I 
met my wifé s grandfather for the first time. 
South American short burly man with grey 
curly hair, big brown eyes and a lot of charm. 
He had a loud voice and laughed a lot. He was 
a bit jet lagged after a long journey from New 
York where he had lived for over 50 years in 
Manhattan. He was originally from Puerto 
Rico but his mother had left Puerto Rico to 
try and build a better future for her son. 

My mother in law Magnea was also meeting 
him for the first time. She had searched 
for him for over 45 years.  It was a very 
emotional moment. She was shaken, crying 
and laughing at the same time, talking 
loudly and going quiet for long periods of 
time. It was hard to imagine what thoughts 
were going through her head. It was a 
moment of absolute disbelieve, a moment 
so long anticipated it was quite unreal, a 
moment of truth.  

Magnea is a “war child”.  Her parents had 
met during the American occupation years 
in Iceland. Her father was only situated in 
Reykjavík for 12 months before he was sent 

to Germany to take part in the real war, but 
during that time he and her mother had a 
short love affair and then he vanished into 
thin air. Apparently he was not aware of her 
pregnancy when he left and she never told 
anyone about the relationship. It was a taboo 
and a scandal.  Women in Iceland who had 
any contact with the foreign soldiers where 
bullied, spat at and isolated in a systematic 
way. She kept the pregnancy to herself. 

But the real trouble started when the child 
was born. Magnea's elder brother described 
the birth as a “little shock” to the family. The 
child didń t look Icelandic. She had dark skin 
and a black curly hair. This was very unusual 
because the Icelandic government had 
made an agreement with the authorities in 
Washington 1941 only to send white soldiers 
to Reykjavík to “protect the genes of a small 
nation”. Magnea’s father somehow slipped 
through their net and left a little girl behind. 

In search of her true identity. The young 
mother was forced to leave Reykjavík 
because of the prejudice she met and   move 
to a little fishing village where my mother 

TEKST: VALUR FREYR EINARSSON

YOU PLAY ME 
My Mother-in-law is a story of hope, love, losses and an unexpected phone call. 
It is written and performed by the «war child’s» own son-in-law, Valur Freyr 
Einarsson. What did this bring to the show? What is "the truth" in 
documentary drama writing?

VALUR FREYR EINARSSON
ACTOR / PLAYWRIGHT. STUDIED ACTING IN AT MANCHESTER MMU AND GRADUATED 
1995. THE NATIONAL THEATER OF ICELAND AND THE CITY THEATER OF REYKJAVÍK HAVE 
BEEN HIS SOURCE OF WORK FOR THE LAST 20 YEARS. RUNS HIS OWN THEATER COMPANY 
COMMON NONSENSE WHICH PRODUCES THEATRE WORK IN ASSOCIATION WITH THE CITY 
THEATER. HAS ALSO PLAYED IN VARIES OF TV SERIES AND FILMS IN ICELAND.  MY MOTHER 
IN LAW IS ONE OF THREE PLAYS HE HAS WRITTEN FOR THEATRE.  
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MY MOTHER IN LAW

A documentary play created by 

Valur Freyr Einarsson and 

Ilmur Stefánsdóttir

ICELANDIC TITLE: Tengdó

PERFORMERS: Valur Freyr 

Einarsson, Kristín Þóra 

Haraldsdóttir

PRODUCER: Commonnonsense 

and The Reykjavik City Theater

My Mother-in-law was the 

winner of four awards at the 

2012 Icelandic Theatre Awards, 

including the award for 

Production of the Year. 

THE TRUE IDENTITY?: My Mother-in-law is a story about a war child in Iceland who is led to believe from childhood that he father is dead. But for some reason she 
is always convinced that hé s alive. We follow her search of her father through the play, and the war childs son-in-law Valur Freyr playes the leading role.
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in law, Magnea, was brought up as the 
only colored child in the village. Every day 
during her childhood she was asked the 
same question. Why do you have dark skin? 
Where do you come from? She didń t know 
the answer and it tormented her she felt so 
ashamed.  So she made up answers. One day 
her father was an Indian chief, the next day 
he was Italian cavalier, and the day after that 
an American gangster.  

Her mother took the secret of the fatherhood 
to her grave, but she had told Magnea that 
her father had died in a battle during the war. 
But even as a child Magnea refused to believe 
that her father had died. For some reason 
or because of wishful thinking she was 
convinced that he was out there somewhere 
and she was determent to find him sooner 
or later. After countless attempts to get 
information from the Icelandic officials and 
countless misleading information from the 
US army, she finally found the clue that led 
her on the right track. It was the start of a 
long journey in search of her true identity. 
It took her 45 years to seek out the truth.

You play me. It took me about 5 years 
to convince Magnea to let me write a 
documentary theatre drama based on her 
story.  She was convinced her story wasń t 
that special, people wouldń t be interested 
anymore because so many years had passed 
and most importantly her mother would turn 
in her grave knowing her story was being 
told. I gradually gave up the idea. I could 
understand the emotional rollercoaster this 
journey would be for her so I left it at that. 
On my 42 birthday she gave me a card, a little 
card with a big surprise. In the card she had 
written: “Happy birthday dear Valur. I give 

you my permission to write and stage the play 
with one condition: You play me.”  

Then the work began. 6 months of research 
work, collecting all the data to one place. I 
thought it would be fairly straight forward. 
Sort out the truth from the myth and put it 
in a chronicle order. The truth!? What was 
the truth of this fairly simple tail? I thought 
the truth was the key to the whole project 
so I was obsessed to begin with to get all 
the facts straight.  

I took series of interviews with my mother 
in law, I spoke to her brother, to her husband 
and a dozen of other people connected to her. 
I wrote letters to her brothers in America, 
her father had died five years after their first 
meeting so he wasn t́ around to answer. I 
went to the small fishing town where she 
was brought up and to the old farm where 
her mother met the young soldier for the 
first time. At that farm I met an 90 year 
old lady who was a young girl during the 
war. She remembered the handsome south 
American looking soldier and the girl from 

Reykjavík. “They were inseparable during 
the whole summer” she said. 

Mix of facts and fiction. I was gradually 
building a picture and I felt each fact got me 
closer to the true tail. But there were also a 
lot of unanswered questions. How did her 
mother meet her father? Were they in love? 
Did she tell him she was pregnant? Did she 
ever try and find him after she gave birth to 
her daughter? Did he know she was pregnant? 
Did she know that he was married at the 
time?  Why did she keep it as a secret all her 
life? Did she often think about him? Did she 
really believe that he had died? Why did she 
lie to her daughter? Did she not believe it was 
important for her to know her true identity? 

The so called facts where all mixed up. 
Contradicting each other depending on 
where I got the information from. Even 
between days my mother in law contradicted 
herself. She told me four different variations 
of where her parent ś had met and three 
versions of what her mother had told her 
about her father. He had drowned, died in a 

battle or he was missing and never returned 
from Germany. I gradually realized it was up 
to me to make the choice. 

Each day during the process of writing 
the script I answered a question I didn t́ 
know the answer to. Where they in love? 
Yes. Why? It ś better for the story, it ś 
more dramatic. And gradually the scripts 
becomes a mixture of facts and fiction, the 
more questions I answered the bigger part of 
the fiction. The script really has a life of its 
own, it becomes a mini cosmos with its own 
set of rules and regulations and in the end 
with its own truth.  

Not intimidated by the truth. My mother 
in law thought by setting the “you play me” 
condition would put me of the idea and 
make the whole thing impossible. But in 
fact she handed me the key to the staging 
of her tail and gave me the liberation 
of telling my version of her story based 
on the truth but not intimidated by it. 
A week before the premiere my mother 
in law came to see a rehearsal. It was an 

absolute frightening moment for me and for 
her as well. It had a great resemblance to the 
moment I witnessed when she met her father 
for the first time. She cried from the first 
minute to the last, was very quiet for long 
periods and then she laughed hysterically. 
It was impossible for me to understand the 
rollercoaster journey she was going through. 
Finally we got the end and I waited anxiously 
her hear her response. Fortunately for me 
and for all of us involved she was very 
happy with the outcome, she thought it was 
very accurate which was quite surprising 
for me.  Specially “the final part” she said, 
it was the day when her father came to 
Reykjavík for the first time and she was 
going to meet him at the airport. She had 
an anxiety attack in the play, turned the 
car around several times and vomited out 
of the window. She was absolutely sure 
he wasn´t her father after all.  “That was 
exactly how it was”. “That’s wonderful” I 
replied and smiled. 

The fact is the final part was the only part 
that was a complete fiction.   ◆

MOVING: My Mother-in-law was the winner of four awards at the 2012 Icelandic 
Theatre Awards, including the award for Production of the Year. 

THE ONLY LEAD: A picture of Magneas mother Guðbjörg, and her American 
soldier father (1944)

FICTION? - The script really has a life of its own, it becomes a mini cosmos with its own set of rules and regulations and in the end with its own truth, 
writes Valur Freyr about the process writing the play. 
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“
I thought the 

«truth» was the key to 
the whole project so I 

was obsessed to get all 
the facts straight.  

ˮ
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DET PERSONLIGE BLIR FELLESEIE: Ferdig polerte historier er ikke nødvendigvis de mest interessante i playbackteater. Snarere må scenen gi rom for det levde livet, 
med alt det kan innebære av uklare tanker, forhåpninger, gleder, skuffelser og sårbarhet. Her: glimt fra forestillinger med Teater Ekko i Oslo, Teater Mango i Eidsvoll og 
Teater X i Stockholm (Foto: Natalia Krogsund, Alan Wallström, Ann-Jorunn Aune, William Rukarangira og Andre Holmgren Hopkins)
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Det lille scenegulvet på café Henrik i Eidsvoll 
står rigget klar til forestilling. Publikum er 
en mangfoldig forsamling mennesker som 
er blitt invitert til en flerkulturell kveld med 
teater og fortellinger fra virkeligheten. Noen 
kjenner hverandre fra før, men langt fra alle. 

Virkelige historier. Knapt noen av dem har 
hørt om playbackteater tidligere, men det 
tar ikke lang tid før de skjønner konseptet: 
Publikum deler sine opplevelser fra 
virkeligheten, skuespillerne lytter og spiller 
deretter historien på scenen som improvisert 
teater. I kaféen sitter ca. 40 mennesker i ulike 
aldre, med bakgrunn fra 10-12 forskjellige 
land. Vi gjør noen håndsopprekninger for 
å finne noe ut om hvem de er, de som er 
tilstede i kveld. Hvem bor i Eidsvoll? Hvem 
er innflytter? Hvilke språk og nasjonaliteter 
er representert? Kontakten er etablert og 
nysgjerrigheten vekket. Hvem er de andre? 
Har vi noe til felles?

Som kveldens conductor (spill-leder) ber 
jeg publikum dele noen ord om hvordan 
dagen har vært. Skuespillerne gir noen 

korte speilinger fra scenen i form av 
«levende skulpturer», og prosessen er i gang. 
Fokus ledes så til dagens tema og publikum 
inviteres til å dele opplevelse av å møte 
det som er nytt og fremmed, ikke minst 
erfaringer av å komme ny til Norge. Temaet 
ser ut til å engasjere, det er mange som 
gjerne vil bidra. Én etter én får de dele 
sine opplevelser. Skuespillerne lytter og gir 
deretter sin sceniske tolkning av det de har 
hørt. Med levende kroppsspråk og relativt 
få ord, innrammet av enkel improvisert 
musikk, gir de fortellingen estetisk form. 
Publikums oppmerksomhet er påtagelig, 
og mange nikker gjenkjennende. 

Fortellerstolen. Etterhvert som tryggheten 
øker og flere har fått komme til tale, gis 
muligheten til å komme fram på scenen 
og ta plass i fortellerstolen. Fra å være en 
kollektiv dialog der mange stemmer blir 
hørt på kort tid, blir den enkelte forteller 
nå i større grad en historieforteller i et 
dramatisk rom. Med støtte fra spill-lederen 
snakker de nå fra scenen, vekselvis til 
teatergruppen og vekselvis til publikum.  

TEKST: SYNNE PLATANDER

MED FORTELLEREN 
MIDT I BLANT OSS 
Når den subjektive virkeligheten tar plass på scenen, skjer det noe med kollektivet.

SYNNE PLATANDER
CAND. PHILOL, HOVEDFAG I DRAMA OG TEATER. UTØVENDE PLAYBACKTEATER-
ARTIST OG -INSTRUKTØR. GRUNNLEGGER AV TEATER X I STOCKHOLM OG TEATER 
MANGO I EIDSVOLL.  DAGLIG LEDER FOR SKANDINAVISK PLAYBACKTEATER STUDIO. 
LEKTOR PÅ VOKSENOPPLÆRINGEN FOR ØVRE ROMERIKE. 
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PLAYBACKTEATER:

◆  Improvisert teater basert 

på publikums fortellinger fra 

virkeligheten

◆   Først etablert i USA av 

Jonathan Fox, Jo Salas og The 

Original PT Company i 1975

◆   I dag et globalt nettverk 

koordinert av Centre for 

Playback Theatre. 



Det narrative trer inn med større kraft. 
Fortelleren får velge hvem av skuespillerne 
som skal spille dem selv i historien. Hvordan 
utvikles handlingen? Hvor begynner og 
slutter historien? Som kveldens spill-leder er 
det min jobb å holde oppmerksomheten på de 
dramatiske elementene, slik at fortellingen 
blir tydelig for både skuespillerne og 
publikum. Fortelleren er på scenen som seg 
selv. Sammen utgjør vi broen mellom sal 
og scene, mellom det hverdagslige og det 
dramatiske. Snart skal det skje det publikum 
har kommet for å oppleve: den personlige 
fortellingen skal bli teater. 

Møtet med Norge. En kvinne fra Iran tar 
plass i fortellerstolen. Selv om hun ikke 
snakker veldig godt norsk, er det liten tvil 
om at hun virkelig gleder seg til å fortelle 
sin historie til et publikum som lytter. Hun 
forteller om da hun kom til Norge som 
flyktning to år tidligere. Det var vinter og 
kaldt, og hun visste ingenting om Norge: 

– Når jeg så ut av vinduene var det bare snø 
og trær overalt. Nesten ingen biler og nesten 
ingen mennesker. Hvor hadde jeg kommet? 
Dette måtte være det mest øde stedet på 
jorden. Hvordan kunne jeg leve her?? Jeg 
snakket ikke norsk, og jeg kjente ingen. Min 
mann sa at det kommer til å gå bra. Men jeg 
forsto ikke hvordan. Jeg bare gråt. Jeg gråt 
og gråt i 17 dager! Jeg trodde jeg aldri skulle 
slutte å gråte!

Publikum lytter intenst. Dette er en høyst 
personlig historie om en veldig vanskelig 
situasjon. Men kvinnen vi ser foran oss 
ser sterk og glad ut. Hun forteller med 
engasjement og store gester. Skuespillerne 

og musiker lytter fokusert fra sine posisjoner 
på scenen, mens kvinnen forteller videre: 

– Men en dag så min mann ut av vinduet 
og ropte på meg. Han så en dame med 
hijab utenfor huset vårt. Kanskje hun 
snakket vårt språk? Kanskje jeg kunne 
snakke med henne? Plutselig følte jeg et 
lite håp. Jeg gjorde meg sterk og løp ned til 
den fremmede damen og ropte «Salam!» 
Damen snudde seg og svarte «Salam!» Vi 
begynte å snakke. Vi snakket og snakket. 
Om den gode tiden i Iran og om alt som 
var vanskelig. Om livet på f lukt og om 
møtet med Norge. Vi ble gode venner. Fra 
den dagen begynte mitt liv i Norge. Jeg var 
blitt møtt av et menneske jeg kunne forstå. 
Vi delte språk og vi delte erfaringer. Fra 
den dagen skjønte jeg at det var ingen vei 
tilbake. Jeg var kommet til Norge, og det 
var her familien skulle bo nå. Jeg måtte 
lære meg norsk. Jeg måtte bli kjent med 
folk! Uten språk og uten kontakt med andre 
mennesker var jeg ingenting.

Berørt. Når jeg tenker tilbake på historien, 
har jeg ikke lenger en klar oppfatning om 
hva som var fortellerens egne ord, hva 
skuespillerne spilte på scenen og hva jeg 
selv skapte i mitt eget indre univers. Jeg 
husker at det var vakkert og at jeg ble sterkt 
berørt. Det var det mange blant publikum 
som også ble, ikke minst kvinnen som eide 
historien. Tårene rant og hun uttrykte 
stor takknemlighet. Nå var historien ikke 
lenger bare hennes. Hennes personlige 
erfaring tilhørte alle i rommet. Vi hadde 
nå en delt erfaring og kunne møtes i en 
felles empati og forståelse. Selv om vi ikke 
faktisk hadde opplevd det samme, kunne 

vi dele både smerten i håpløsheten og 
gleden i forløsningen. Det hadde oppstått 
et fellesskap, et vi. 

Etter denne historien kom det andre 
historier, og i løpet av den drøyt timelange 
forestillingen, ble en rekke ulike 
perspektiver delt og dramatisert, både 
lignende og kontrasterende, så vel «store» 
øyeblikk som tilsynelatende bagateller. Da 
forestillingen var over, var stemningen god 
og hjertelig. 

Respektfulle rom. Dette er kjernen i 
playbackteater. Vi deler historier fra 
det virkelige livet og iscenesetter dem. I 
prosessen oppstår det gjerne en følelse 
av fellesskap og tilhørighet. Gjennom 
dramatiseringen blir det personlige gjort 
allment og universelt, og samtidig som 
vi får innsikt i andre menneskers ytre og 
indre verden, åpner vi dørene til vårt eget 
indre univers av følelser, tanker og minner. 
Det er ikke en bestemt historie som er i 
fokus, men mangfoldet og møtet mellom 
historiene. 

Playbackteater er en kunstform, men selv 
om den estetiske dimensjonen er vesentlig, 
er kunstnerisk perfeksjonisme ikke et mål. 
Det overordnede målet er snarere å skape 
et respektfullt rom der alle historier kan 
få komme til uttrykk og ulike stemmer bli 
hørt. Som improviserende teaterform har 
det noe til felles med både Boals forumteater, 
Johnstones improvisasjonsteater og 
Morenos psykodrama, men slektskapet med 
muntlige fortellertradisjoner er kanskje 
større. Gjennom fortellingene kommer 
ulike stemmer og virkelighetsoppfatninger 

til uttrykk. Det narrative gir form og 
mening til det vi hører. 

I playbackteater er det den subjektive 
virkeligheten som er i fokus. Og når den 
subjektive virkeligheten tar plass på scenen, 
skjer det noe med kollektivet. Å bli lyttet til 
og speilet med respektfull oppmerksomhet 
gjør noe med en. Ikke bare med den som 
forteller, men også med de som lytter. Vi 
trener våre «empatiske muskler» og vår
evne til å være tilstede for hverandre i et 
felles skapende øyeblikk. Etterpå er vi ikke 
helt den samme. 

Sett og hørt. Da jeg ble først ble kjent med 
playbackteater for over 20 år siden, følte 
jeg raskt en tilhørighet både til de andre 
kursdeltakerne og til selve konseptet. 
Ikke minst ble jeg fascinert av hvor 
spennende jeg syntes det var å være i rollen 
som playbackskuespiller og derigjennom 
utforske samspillets muligheter på scenen.  

Med årene har min forståelse og mitt fokus 
i playbackteater gradvis forflyttet seg. Jeg 
er mindre opptatt av å perfeksjonere det 
sceniske og mer opptatt av dynamikken i 
rommet, både dynamikken mellom scene og 
sal, og publikum imellom. Som pedagog og 
prosessleder har jeg fått mange muligheter 
til å ta playbackteater ut fra det tradisjonelle 
teaterrommet og inn i sammenhenger der 
det finnes viktige historier å fortelle: På 
skoler og arbeidsplasser, i kommuner, i 
næringslivet og i frivillige organisasjoner. 
Igjen og igjen slås jeg av kraften i hva 
fokusert lytting til personlige opplevelser 
gjør med fellesskapet. Det er hyggelig når 
folk synes vi er flinke, men enda hyggeligere 
når jeg hører at de har blitt berørt og 
at fortelleren har følt seg sett og hørt.

Den estetiske dimensjonen. Fokusert lytting 
er på ingen måte unikt for playbackteater. 
Aktiv lytting er et virkningsfullt og relativt 
vanlig verktøy i sammenhenger der man 
ønsker å oppnå samarbeid, utvikling og felles 
forståelse. Så hvorfor ikke bare fortelle og 
lytte til hverandre? Hvorfor lage teater av det? 

Fordi levende teater, liksom annen levende 
kunst, evner å berøre bortenfor ordene. 
Den estetiske dimensjonen, enten den 
finner sted i et dramaforløp i et klasserom 
eller på en teaterscene, gir liv til våre indre 
forestillinger og bygger en bro mellom 
tanker og følelser. En god dramatisering 
løfter det hverdagslige til en forhøyet, 

fortettet opplevelse som åpner et indre rom 
for resonans. Det estetiske gir rom for det 
magiske, for skjønnhet og for undring, og 
også for det som er ubehagelig eller «stygt».  
Ferdig polerte historier, forfinet i sin form 
og sitt uttrykk, er ikke nødvendigvis de 
mest interessante i playbackteater. Snarere 
må scenen gi rom for det levde livet slik 
det framstår for oss, med alt det kan 
innebære av uklare tanker, forhåpninger, 
gleder, skuffelser og sårbarhet. Som 
playbackskuespiller må vi romme og ære 
alt det som livet innebærer – også det 
uperfekte – både i historiene, i oss selv og 
i våre medspillere. Det er ikke den enkelte 
skuespillerprestasjon som er i fokus, men 
hele teamets ærlige streben etter å gi en 
interessant og meningsfull speiling av det 
fortelleren har på hjertet. 

Utvidet virkelighet. Fokus er verken å 
problematisere en historie eller løse et 
problem, men å la seg berike av en annen 
og muligens større virkelighet enn sin egen. 
Denne utvidelsen av perspektiv skjer både i 
det vi lytter til fortellingen første gang, og 
i det det kunstneriske uttrykket tar form 
på scenen. 

I teaterrommet beveger vi oss fritt i tid og 
rom. Virkemidlene er enkle og spillestilen lite 
naturalistisk. Uten at publikum tillater seg å 
tro på illusjonen og bli med på denne reisen 
i tid og rom, der ulike hovedpersoner er i 
forgrunnen og både bifigurer og ting kan tale, 
gir selve konseptet teater ikke særlig mening. 
Denne transeliknende tilstand som publikum 
frivillig går inn i kommer ikke av seg selv, men 
skapes i fellesskap av musiker, skuespillere, 
spill-leder, fortellere og publikum. 

Synliggjøre og anerkjenne. Hvorvidt en 
playbackforestilling lykkes i å skape denne 
«opphøyde» opplevelsen, avhenger av en 
rekke faktorer. Forestillingens estetiske og 
dramaturgiske kvalitet er en av dem, men 
ikke den eneste. Hvor kunstnerisk brilliant 
en forestillingen enn kan være, er den ikke 
nødvendigvis vellykket hvis det går på 
bekostning av den sosiale dimensjonen. Like 
mye som spill-lederens oppgave er å legge til 
rette for at skuespillerne kan gjøre en god 
jobb, er det se og anerkjenne dynamikken i 
rommet og den sammenheng forestillingen 
spilles i. Gjennom den enkelte forteller 
blir ulike deler av gruppen synliggjort, og 
gruppen som helhet kan bli bedre rustet 
til å håndtere både likheter og ulikheter. 
Gjennom å møtes i fortellingene får vi en 

mulighet til å bedre forstå både oss selv, de 
andre og sammenhengen vi befinner oss i. 

Fortelleren tilstede. I playbackteater finnes 
fortellerne blant oss både før, under og etter 
forestillingen. Gjennom kvinnen fra Iran 
fikk publikum i Eidsvoll en unik mulighet til 
å få ta del i opplevelsen av hvordan det var å 
komme til et nytt land, med alt det innebar 
av ensomhet, avmakt og nytt håp. Temaet er 
ikke nytt på noen måte, det er laget filmer 
og skrevet bøker om det. Verden er full av 
migranter. Men med fortelleren foran oss i 
rommet blir historien personlig og direkte. 
Det gjør noe med oss. 

Vi kan velge å fortsette å leve våre liv 
uberørte, eller vi kan la forestillingen påvirke 
oss og inspirere til handling. Hva med å 
stoppe og ta en prat med den nye naboen 
neste gang dere møtes? Innvandrer eller ei - 
alle mennesker har et grunnleggende behov 
for å bli sett, bekreftet og føle at de hører 
til. I playbackteater møtes mennesker i et 
kunstnerisk rom. I hverdagen kan det være 
nok å bare lytte til den andres fortellinger.  ◆
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“
Hvor kunstnerisk briljant en forestilling 

enn kan være, er den ikke nødvendigvis vellykket hvis 
det går på bekostning av den sosiale dimensjonen

ˮ

DR A M A N R .  0 2 _ 2 0153 8 3 9DR A M A N R .  0 2_ 2 015

PROSJEKTET TEATER FOR 

INKLUDERING OG MANGFOLD 

– MOT 2014: 

◆  Lokalt inkluderings- og 

mangfoldsprosjekt i Eidsvoll 

2012-2014

◆  Initiert og gjennoført av 

Synne Platander i samarbeid 

med Eidsvoll Frivilligsentral

◆  Støttet av Eidsvoll kommune, 

Norsk Teaterråd og Akershus 

Amatørteaterråd

◆  Teater Mango ble etablert 

som en flerkulturell playback-

gruppe som gir forestillinger i 
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til grunnlovsfeiringen 2014



I de seinere år har det funnet sted et 
perspektivskifte innenfor teatervitenskapen 
som har gjort det mulig å forstå det som 
skapes i teateret som en hendelse heller enn 
som et verk. Dette er til og med beskrevet 
som et paradigmeskifte1.  Forståelsen av hva 
dette skiftet fører til er imidlertid mangelfull, 
og det er god grunn til å spørre om et slikt 
skifte faktisk har funnet sted. Noen særskilt 
utforsking av det som skjer mellom de som 
er til stede når en slik hendelse foregår er 
for eksempel ikke blitt gjennomført. Og det 
gjenstår å utforske hvor forskjellige teater 
som verk og teater som hendelse er som 
fenomener. De kan være så forskjellige at de 
gjensidig utelukker hverandre.

Leser du teaterstykket Hedda Gabler 
merker du lett at det bare er du selv og 
boken du leser i som er virkelige. Det 
som boken handler om er en fiksjon, og 
det finnes ingen Hedda Gabler, verken i 
boken eller annetsteds. Hun finnes i din 
egen forestillingsverden for det er der og 
bare der, du kan skape en Hedda Gabler. 

Forholdet mellom fiksjon og virkelighet er 
på denne måten enkelt og greit – så lenge 
teater oppfattes som (skriftlige) kunstverk. 
Kunstverk kan du lese så mange ganger du 
vil, og de påvirkes ikke av at du leser dem. 
De svarer deg ikke når du tar del av dem: 
taler Hedda Gabler til deg er det en fiksjon 
som gjør det. En fiksjon du selv har skapt.

Oppfattes teater som hendelsen som finner 
sted når det spilles teater, er forholdet 
mellom fiksjon og virkelighet ikke lenger 
så enkelt. I teateret finnes ingen teatertekst 
og heller ingen tradisjonelle lesere. Det 
som er virkelig i teateret er skuespillere og 
tilskuere, helt vanlige mennesker av kjøtt 
og blod. Selv om noen av dem har lært seg 
Henrik Ibsens teatertekst utenat og sier at 
de heter Hedda Gabler og Jørgen Tesman er 
de bare virkelige, levende  mennesker - og 
det er også tilskuerne. Alle kan de derfor 
snakke med hverandre og svare hverandre 
på ordentlig. I hverandres nærvær vil de 
også alltid kunne påvirke – og påvirkes 
av – hverandre, og hvordan dette foregår 

kan bare delvis forutses. Teatertekstens 
upåvirkelige og uforanderlige virkelighet 
er i teateret erstattet med en foranderlig 
virkelighet, som riktignok kan planlegges og 
forberedes nokså nøye, men som i grunnen 
alltid vil være uforutsigelig.

Men også i teaterhendelsen må teater-
fiksjonen skapes. Forutsetningen for 
hvordan dette skjer i teateret er ikke 
så enkel som når du forholder deg til 
et teaterkunstverk. Der er du alene om 
forholdet til det som står skrevet og kan 
skape deg din teaterfiksjon på egenhånd. I 
teateret kan du ikke være alene om å gjøre 
dette og der har du heller ingen teatertekst å                                                                                                                                               
forholde deg til. Bare til andre 
tilstedeværende. I teateret må teaterfiksjonen 
skapes i forhold til disse som samles til teater 
har – og får – til hverandre. Dette forholdet 
vil så avgjøre hva slags fiksjon som kan 
oppstå. Fiksjonen i en roman skapes av 
leseren. På samme måte skaper de som 
er til stede i teateret teaterfiksjonen. Da 
spørs det om de vil skape denne fiksjonen 

sammen, eller om skuespillerne/aktørene og 
tilskuerne vil holde seg for seg selv og skape 
den på egenhånd? Fiksjoner som skuespillere 
skaper på egenhånd oppfatter jeg som falske 
fiksjoner og kaller dem heller for illusjoner. 
Sirkusaktører for eksempel, skaper derimot 
verken fiksjoner eller illusjoner. 

Samarbeid for fiksjonen. Noen, men 
ikke mange, teaterforskere har undersøkt 
hvordan forhold opprettes mellom 
mennesker i teateret. De har heller ikke 
undersøkt hvordan forskjellige slags forhold 
mellom aktører og tilskuere påvirker 
teaterhendelsen. Når jeg skal formidle min 
praktiske erfaring av hvordan dette skjer 
og henger sammen, bruker jeg et enkelt 
selskapstriks til å eksemplifisere det jeg 
snakker om. Det er et triks jeg ikke kan 
gjennomføre på egenhånd, og som jeg 
trenger et samarbeidsforhold mellom meg 
og mine tilskuere for å lykkes med. Det er 
et forhold jeg ikke kan ta for gitt og som jeg 
isteden må invitere til uten å være sikker på 
å lykkes. Derfor henvender jeg meg til mine 
tilskuere for å få dem «i tale».  

Jeg holder opp min høyre hånd med 
tommeltotten og pekefingeren presset 
sammen og spør: ”Ser alle denne nålen?” 
”Nålen, hva da?” ”Ja, den her nålen som jeg 
holder mellom tommelen og pekefingeren.” 
”Å ja, den ja.” Lykkes jeg med denne 
invitasjonen, ”ser” tilskuerne at jeg holder 
en nål i hånden. Men jeg må vente, lytte og 
iaktta dem til jeg er sikker på at de er med 

på denne fantasien. På denne måten har en 
imaginær nål blitt skapt, en fiksjon. Ikke 
av meg, og heller ikke av tilskuerne. Vi har 
skapt den sammen. Nålen er verken min eller 
deres. Den er vår, og det enestående med 
denne fiksjonen er at alle som har skapt den 
nå kan være opptatte av den samme nålen.  
Med den kan vi nå fortsette leken og jeg kan 
stikke nålen som ikke finnes gjennom den 
ene fingeren efter den andre, trekke tråden 
forsiktig  etter for tilslutt å stikke nål og tråd 
gjennom håndleddet.  Forutsatt at jeg har 
hatt ”orden i sysakene” kan jeg nå trekke i 
tråden og få fingrene mine til å sprike. Når 
jeg slipper etter på tråden vil fingrene trekke 
sammen igjen og vi har fått en sprellemann. 
Slik var det naturligvis også i Mistero Buffo-
monologen Zannis Sult. Fluen Zanni stillet 
sulten sin med  var en fiksjon som Dario 
Fo skapte sammen med sine tilskuere2.  
Fiksjonen skuespillere og teatertilskuere 
kan skape sammen med utgangspunkt i en 
Tsjekhov-tekst oppstår også på denne måten, 
men er så mye mer avansert og sofistikert.
 
Det fins andre måter å presentere kunsten å 
sy sammen fingre på. For eksempel fakirens 
måte. Men han eller hun skaper ingen fiksjon, 
heller ikke en illusjon. Han/hun stikker en 
virkelig nål gjennom fingrene, trekker en 
virkelig tråd gjennom dem, knytter dem 
sammen til en sprellemannmekanisme som 
det siden virkelig er mulig å trekke i og få 
håndens fingre til virkelig å bevege seg.  
Fakirens kunst er virkelig.  Fakirer trenger 
derfor ikke å forholde seg til sine tilskuere. 

De trenger ikke å samarbeide med dem for 
å gjennomføre sine kunststykker. 

Teater som illusjon. Mer interessant 
for å forstå det som skapes i teateret, er 
tryllekunstnerens måte å sy sammen 
fingre på. Tryllekunstnere som vil vise sine 
tilskuere hvordan å sy sammen fingre vil 
bruke riktige nåler og riktig tråd. De vil 
sikkert også la sine tilskuere undersøke 
om nålene og tråden virkelig er ekte. Så vil 
de bruke disse remediene på en måte som 
gjør at det ser ut som om de stikker nålen 
gjennom sine fingre og trekker tråden etter. 
Tilskuerne vet naturligvis at dette ikke er 
mulig, men er tryllekunstneren bare god 
nok, vil ingen kunne avsløre hvordan det 
likevel kan ser ut som om det er mulig.

Det som en tryllekunstner presenterer på 
denne måten er en falsk fiksjon. Det er et 
synsbedrag, en illusjon som tryllekunstnere 
lager på egenhånd.  De bruker mye tid på å 
tenke ut, planlegge og trene inn sine kunster, 
og når de skal trylle kan ikke tilskuerne delta 
i tryllingen. Illusjonister må isteden ”blande 
bort kortene” for sine tilskuerne slik at disse 
ikke oppdager hvordan tryllingen foregår. 

De som lager teater bruker også mye tid 
på å tenke ut, planlegge og øve inn det de 
vil presentere for sine tilskuere. De vil 
derfor kunne nøye seg med samme slags 
ikkeforhold til sine tilskuere som fakirer 
og tryllekunstnere. Det er hva noen av 
dem, faktisk nok så mange, også gjør. I det 
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“
Teatertekstens upåvirkelige og uforanderlige virkelighet 

er i teateret erstattet med en foranderlig virkelighet, som 
riktignok kan planlegges og forberedes nokså nøye, men 

som i grunnen alltid vil være uforutsigelig.

ˮ

1: Jf. f.eks. Wilmar Sauter, 2000: The Theatrical Event og Erika Fischer-Lichte, 2008: TheTransformative Power of Performance.                   2:    Jf. Dario Fo, 1987: Lille håndbog for teaterfolk, s. 57-59.              
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psykologisk/realistiske teateret av i dag er 
den usynlige veggen mellom scene og sal 
alt for ofte trukket godt ned, og publikums 
medvirkning til å skape teaterfiksjon 
er ikke ønsket velkommen. Teater som 
illusjonsteater er godt nok. 

The Act of Imagination. Men hva er da 
poenget med å lage teater? Dersom tilskuerne 
ikke får delta i å skape teaterfiksjon, 
hvorfor skal de da sitte i teatersalen?  En 
teaterillusjon kan like godt lages som 
filmillusjon og oppleves i en kinosal. En slik 
ville være mye rimeligere å lage, og også mye 
enklere å distribuere. Filmskapere trenger 
ikke filmtilskuere for å forestille seg hvordan 
filmens rollegestalter ser ut, oppfører seg og 
snakker. Alt dette skaper de og skuespillerne 
selv under filminnspillingen.

I midten av 1970-årene var den engelske 
teaterinstruktøren Mike Alfreds nokså 
oppgitt over teateret som kunstnerisk 
medium. Filmmediet for eksempel ”seemed 
to deal much better with whatever theatre 
had to offer.”3 Hva var det som var så 
unikt ved teateret? Det kunne ikke være 
skuespillernes og tilskuernes samtidige 
tilstedeværelse, for også på konserter og 
politiske møter var utøvere og tilhørere 
samtidig tilstede. Det som manglet var 
fiksjonen, og den kunne ikke skapes på film 
på samme måte.  

The obvious difference was […] that 
– in theatre, the actor transformed 
himself in the presence of his audience 
who experienced this transformation 

simultaneously with the actor. […] 
Through [this] the two groups of people 
shared in the act of imagination – were, 
in fact, brought together by it.4 

Mike Alfreds etablerte teaterensemblet 
Shared Experience for å arbeide med denne 
teaterforståelsen som utgangspunkt. Nå, 
nesten femti år seinere kan han i Different 
Every Night (2007) og Then What Happens? 
(2013) dele med seg av en omfattende 
praktisk og analytisk kunnskap om det som 
kan foregå i en teaterhendelse.  For Alfreds 
er det teatertilskuernes deltakelse i å skape 
teaterfiksjonen ”the act of imagination”, 
som er selve poenget med teater, det som 
kan gjøre teater enestående. Teaterets ”basic 
material is three groups of people: audiences, 
actors and characters – the two first groups 
complicitly combining their imaginations to 
create the third”5, skriver han, og trekker på 
den måten konsekvensen av å forstå teater 
som hendelse.  Det han vet om hvordan å få 
denne hendelsen til å finne sted er det som 
teatervitenskapen nå må komme på banen 
for å utforske. 

Men også for dramapedagogikken vil 
Mike Alfreds teaterkunnskap være en 
utfordring. Hvordan skal tilskuernes 
deltakelse og medvirkning i å skape 
teaterfiksjonen forståes i en dramateoretisk 
sammenheng? Den største utfordringen 
er imidlertid praktisk-kunstnerisk. Selv 
om det i arbeidsprosessen forut for en 
teaterforestilling/teaterhendelse kan ha vært 
mulig for alle som har deltatt i denne å bidra 
til å skape en felles teater/dramafiksjon,  

gjenstår det i teaterhendelsen å gjenskape 
denne fiksjonen i samarbeid med 
teatertilskuerne. Hva skal de på ”scenen” 
og i ”salen” da gjøre i forhold til hverandre 
for at dette skal lykkes, og hvordan skal de 
gjøre det?  Hvordan skal aktøren forholde 
seg til tilskuerne når han/hun som Chorus 
i prologen til William Shakespeare’s Henry 
V , ber dem om medvirke til  å skape fiksjon 
i teateret?
	

Think, when we talk of horses, 
that you see them,
Printing their proud hoofs 
i’the receiving earth;
For ’tis your thoughts that now 
must deck our kings,
Carry them here and there; 
jumping o’er times,
Turning the accomplishment 
of many years
Into an hour-glass,6  

Og hvordan skal tilskuerne forholde seg til 
Chorus? Hvordan kan de delta i å skape en 
fiksjon de virkelig kan oppleve?    ◆

“
Dersom tilskuerne ikke får delta i å skape 

teaterfiksjonen, hvorfor skal de da sitte i teatersalen? 
Hva er da poenget med å lage teater?

ˮ

DRAMA- OG TEATERPEDAGOGENE (DTP) deler kontor 
med Dans i Skolen (DiS) og er nabo med vår paraplyorganisasjon 
Fellesrådet for kunstfagene i skolen (FKS). Vi holder til i flotte lokaler 
på Schous kulturstasjon på Grünerløkka i Oslo. Den nyansatte vil 
inngå i et arbeidsmiljø som består av medlemsservicemedarbeider 
DTP, DiS og Mediepedagogene, daglig leder for DTP, fagkonsulent 
i DiS og daglig leder i FKS. Det er altså en klar fordel om du kan 
arbeide fra Oslo. Fleksibel arbeidstid. 

VIKAR I
TIDSSKRIFTET

DRAMA?

3: Mike Alfreds, 1979: A Shared Experience: The Actor as Storyteller, s. 3. | 4: op. cit., s. 4 (min kursiv.)  | 5: Mike Alfreds, 2007: Different Every Night, s. 13. (NB at Alfreds gjennomgående bruker
Tsjekhov-tekster til å eksemplifisere det han skriver om)  | 6:   William Shakespeare: Henry V, prologen.
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Har du noen gang sittet i en forsamling og 
brent inne med et spørsmål? Det har jeg. Og 
det vil jeg tro gjelder mange av oss. Mye i vårt 
samfunn er i dag ordbasert, men
hva betyr ordene?

Mange mennesker er redde for å ta opp 
betente temaer, det være seg uenighet, 
problemer eller bekymringer. Redde for å 
komme opp i konflikter de ikke håndterer. 
Redde for å tape diskusjonen. Redde for 
å tape ansikt. Redde for å tenke høyt og 
stille kritiske spørsmål. Min opplevelse av 
dette er at når vi først tør å bryte stillheten 
og dele, vil det ofte bringe med seg flere 
gjenkjennende nikk. Da er vi på vei. Vi deler 
kunnskap, kommer nærmere hverandre og 
skjønner hverandre bedre. Den subjektive 
formidlingen blir en del av noe større. Den 
som deler har åpnet seg. Vi identifiserer 
oss - og oppnår slik større empati - med 
hverandre (Wilhelmsen 2009). Ofte er 
vi så opptatte med vårt eget og da er det 
lett å havne i «bekreftelsesfella»: vi ser og 
hører best det som bekrefter det vi tror vi 
vet (Mossige 2014). Å snakke åpent med 
andre og hente erfaring fra dem kan være 
løsningen på eget problem. Men hvordan 
tilrettelegger man for at dette kan skje?

Perspektivbytte. For nært fokus snevrer derfor 
inn helhetsbildet og vanskeliggjør det å se 
andres perspektiv. Kit Sanne Nielsen er opptatt 
av perspektivbytte som et element for å åpne 
opp og se andre sider i virksomhetens liv. I 
Fortællinger i Organisationer (2004)  skriver hun: 

«Den samme historien opleves 
forskelligt, afhængig af hvem der 
fortæller den. Ved at «stille sig i en 
andes sko» kan man bedre forstå, 
hvorfor andre siger og gør som de 
gør» (Nielsen 2004: 19). 

Å fortelle kan brukes som en metode for 
å skape dialog og utvikling. Bildene som 
skapes i historiefortelling appellerer til 
den følelsesmessige siden av hjernen. Når 
jeg forteller gir jeg noe av meg selv og jeg 
fremstår mer personlig. Dette berører gjerne 
den som lytter. Vi tiltrekkes av eller avfeier 
historien, men uansett har det skapt noe i oss; 
sinne, avsky, gjenkjennelse, medfølelse osv. 
Nettopp dette er med på å skape engasjement 
og kanskje fellesskapsfølelse. Historiene 
definerer hvem vi er og hva våre 
verdier er, og dermed hvordan vi er 
forskjellige fra eller like hverandre; de 
tydeliggjør vår identitet (Nielsen 2004).  

TEKST: HANNE GULLVIK 

TØR DU BRYTE
STILLHETEN? 
Det er for mye grunnløs redsel og for mye stillhet. Gjennom aktiv 
utforskning av egne dilemmaer kan vi oppnå mot, forståelse og innsikt. 
Men hvordan tilrettelegge for det?

HANNE GULLVIK 
FORMIDLER OG FASILITATOR, LEKTOR OG GRÜNDER AV JOKER - 
ORGANISASJONSUTVIKLING GJENNOM ISCENESETTELSE OG AKTIV DELTAKELSE. 
DANS- OG DRAMAPEDAOGOG VED LEKSVIK KULTURSKOLE. ER I TILLEGG SELVSTENDIG 
NÆRINGSDRIVENDE OG TILBYR KURS/WORKSHOPS, FORUMTEATERFORESTILLINGER, 
ILLUASTRASJONSSPILL OG PRAKTISK EVALUERING GJENNOM JOKER. 

JOKER 

 ◆  Kulturvirksomhet med 

base i Trondheim

◆  Etablert av Hanne Gullvik i 2014

◆  Jobber med utviklingsarbeid 

gjennom iscenesettelse og aktiv 

deltakelse. Typiske temaer er 

etikk/holdning, arbeidskultur, 

konflikthåndtering - 

forebyggende eller konkret, 

leder- og medarbeiderutvikling 

og praktisk opplæring

◆  www.jokergull.no

AKTIVE MEDSKAPERE: "Virkelige mennesker" trener seg på virkeligheten, med konkrete situasjoner de kjenner igjen fra sitt eget liv. Scenene her er hentet fra 
Forumteatret Prismes og Jokers arbeid. (foto: Forumteatret Prisme og Svein Eggan)
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Her kan vi ta tak i situasjoner mennesker 
kjenner igjen fra sitt eget liv. Det kan være 
konkrete situasjoner som deltakerne kommer 
opp i i møte med familie, venner eller kolleger, 
eller situasjoner som oppstår på grunn av 
faglige eller personlige ulikheter. Vi tester, 
prøver og øver. Om man trener på å tenke 
sammen, kan man få det beste ut av hverandre. 
Dette brenner Joker for: å gi enkeltmennesker i 
grupper/organisasjoner en stemme. 

Et eksempel er et «nærværsprosjekt» Joker 
deltar i, hvor målet er økt deltakelse i 
arbeidslivet. Veien dit er todelt: oppfølging 
og informasjon om rettigheter og plikter 
er én del, men hva med det vi tenker om 
sykefravær? I den teoretiske delen blir vi matet 
med ord, men hvilke holdninger og tanker 
fins om sykefravær i bedriften? Hva skjer ved 
et langt sykefravær og hva kan gjøres? Hva 
tenker vi i grunnen er ok fravær og ikke? 
Joker bidrar her med en bevisstgjørende og 
reflekterende del som hjelper de ansatte med 
å uttrykke sine synspunkter, ta standpunkt 
og lytte til andres. Slik skaper vi ikke bare 
et rom for refleksjon og diskusjon, men også 
for større forståelse og empati for hverandre. 
Dette skaper igjen muligheter for endringer i 
tankesett og handlinger (Wilhelmsen 2009).

Katrin Byréus skal ha æren for å ha tilpasset 
Augusto Boals Theatre of the Oppressed –  De 
undertryktes teater (inkludert Forumteater) 
til pedagogiske og kreative metoder som etter 
mitt syn er meget tilpasningsdykige i alle typer 
bransjer her i Skandinavia. Hun har blant 
annet skrevet boken Du har huvudrollen i 
ditt liv. Om forumspel som pedagogisk metod 
för frigjörelse och förändring (2012) som ved 
første øyekast kan virke noe pompøs, men 
det er virkelig noe i det at vi mennesker må 
forandre oss selv hvis vi ønsker endring. Vi må 
endre måtene vi møter uønskede situasjoner 
på. Bak enhver misnøye ligger det egentlig 
et ønske, og det kan derfor være fruktbart å 
forsøke å oversette denne misnøyen til hvilke 
ønsker hver enkelt har. Hva vil du? Hva 
mangler? Hva kan du gjøre? (Mossige 2014). 

En gang jobbet vi med tema «tradisjoner» i 
Joker og en av kursdeltakerne hadde problemer 
med hvordan svigerfamilien fungerte sammen 
ved høytider. Hun var fra sin egen familie vant 
til noe helt annet. Mens hennes dilemma ble 
iscenesatt, der hun spilte rollen som seg selv, 
stoppet hun bare plutselig opp og sa: «Jeg ser jo nå 
at problemet ikke ligger hos dem, men hos meg, 
det er jo jeg som må tilpasse meg deres tradisjon 
og ikke de som skal forandre seg for meg». 

Gjennom aktiv deltakelse og iscenesettelse 
kan vi altså forandre tilskueren fra en passiv 
skapning til en aktiv medskaper. Vi kan 
gi mennesker mulighet på å trene seg på 
virkeligheten, få innsikt i andre perspektiver 
og slik forberede seg til fremtiden (Byréus 2012).

Utfordring. Selv om teatermediet kan tilby 
samarbeidslæring og deltagelse gjennom 
kropp og stemme, er forståelsen for arbeid 
gjennom kunstens språkformer fortsatt 
underkjent (Rasmussen og Kristoffersen 
2014). I boken Mye på spill. Teater som 
danningspraksis i skolen oppsummerer 
forfatterne Rasmussen og Kristoffersen slik: 

Opplevelse av kunst verdsettes, 
men forståelsen av kunst i et 
deltakerperspektiv, som demokratisk 
og dannende livspraksis, er 
fraværende i de norske kunnskaps- og 
kulturdepartementene
 (Rasmussen og Kristoffersen 2014: 155).

Teatermediet har til tross for sine gode 
egenskaper liten plass i dagens samfunn. 
Hvilke kompetanser sitter skuespillere på som 
andre yrkesgrupper også kunne hatt godt av? 
Skuespillere har sin spesialisering i blant annet 
å spille ut det følelsesmessige, det emosjonelle. 
Kunst er skapt for å berøre og i en læringssituasjon 
kan kunnskapen berøres gjennom at man møter 
kunstneren - skuespilleren. 

La meg trekke frem en læringssituasjon Joker 
er en del av ved Institutt for Samfunnsmedisin 
ved NTNU, et prosjekt om kommunikasjon 
mellom lege og pasient. Hensikten er å lage 
et kurskonsept med bruk av «profesjonelle» 
pasienter, altså skuespillere som kan gå inn for å 
gjenskape stemninger og følelser som kan være 
utfordrende i kommunikasjonssammenheng. 
Ved å bruke skuespillere får de mulighet til 
å trene leger i kommunikasjonsferdigheter 
de vet er krevende, blant annet rundt 
tabubelagte temaer som «Breaking Bad 
News», vold i hjemmet og seksualitet. Her 
får leger øve seg på å håndtere de utfordrende 
temaene, i møte med pasienter med ulik type 
problematikk. Den aller største fordelen 
med dette er at vi kan «fryse» situasjoner 
hvor kommunikasjonen går dårlig, kjøre 
seansen på nytt, få metaperspektivet fra 
«pasienten», endre på reaksjonsmønster fra 
«pasienten» og prøve ut alternative måter å 
kommunisere på. For at dette skal fungere 
må skuespilleren besitte en følelsesmessig og 
emosjonell kunnskap som gjør at det man 
uttrykker oppleves som «ekte». 

Ansvar. Allerede for 40 år siden kritiserte 
Torsten Husen at skolesystemet holder 
på gamle arbeidsmåter og ikke makter å 
gi elevene «funksjonell delaktighet» i sin 
egen læring (Ramussen og Kristoffersen 
2014). Djupedalutvalget overleverte i mars 
i år NOU 2015: 2: Å høre til - virkemidler 
for et trygt psykososialt skolemiljø til 
Kunnskapsministeren Torbjørn Røe Isaksen. 
Utvalget hadde som mandat å se på hva 
som må til for å forbedre skolemiljøet og 
redusere mobbing. Rapporten innleder med 
et tankevekkende og sterkt utsagn: 

«Et mønster er voksnes unnfallenhet. 
Voksne som skulle tatt ansvar, og 
som ikke gjør det. Voksne som skulle 
beskytte, som skulle hjulpet, skulle 
trøstet og reagert - snur seg bort, av 
feighet og manglende kunnskap» 
(NOU 2015: 2). 

Det er vårt ansvar som voksne å ikke gi opp. 
Å vite hvordan vi skal oppnå et inkluderende, 
antimobbende og solidarisk samfunn. Det 
er vårt ønske. Og å være den som bryter 
stillheten, kan være vår vei. 

DELAKTIGHET: Forumteatret Prisme spiller forestillingen Vi bor tæt! som handler om konflikter i et boligområde og forskellige kulturers tilgang til godt naboskap. 
For å få beboerne gjort oppmerksomme på at det er teater - spiller Prisme første scene nede i bakgården (www.forumteatretprisme.dk) 

Tilbake til ordene. Det kan også oppstå 
hindere i det narrative (det vi forteller) 
nemlig det følelsesmessige. Vi har alle 
følelser, men de oppleves ulikt for deg og meg. 
Når vi opplever noe som er enten godt eller 
vondt, kjennes det på kroppen og det hjelper 
som kjent å snakke om det. Men hva betyr 
ordene vi bruker? Kanskje betyr ikke ordene 
det samme for deg som for meg. Av slikt blir 
det forvirring - forvirring som kan bygge seg 
opp til konflikter. Misforståelser går igjen, 
vi snakker forbi hverandre og istedenfor å 
spørre og forsikre meg om hva du egentlig 
mente med det du sa, antar jeg noe og går 
videre. Noen ganger går dette bra, det får 
kun små konsekvenser, andre ganger ender 
vi opp med større konflikter (Mossige 2014). 

Det er viktig å etablere en felles kommun-
ikasjonsplattform, men for å trene best på 
perspektivskifter bør vi inn i det praktiske. 
Jo mer vi prater om ett enkelt problem eller 
én oppgave, jo vanskeligere blir det å se 
helheten eller fra en annen vinkel. Ved å 
jobbe «på gulvet» kan man lettere se hvor 
forskjellige assosiasjoner vi har til enkle, 
nøytrale ord og dermed hvor forskjellig 
de samme ordene blir oppfattet avhengig 
av hvem som hører dem (Mossige 2014). 
Så gjelder det å ta ordet ut i handling. 

Et konkret eksempel på dette kan jeg hente 
fra et Joker-arbeid med temaet «krenkelse»: 
«Hva er den beste måten å reagere på når 
man møter verbal krenkelse?» Er det å si noe 
krenkende tilbake? Ignorere personen som 
sa det? Si ifra at personen ikke har noen rett 
til å snakke til deg på den måten? Eller fins 
det andre forslag til hvordan vi kan reagere? 
Her kommuniserer deltakerne ved å forflytte 
seg i rommet når de tar stilling til uttalte 
problem. Med en slik metode kan man vekke 
interesse for spørsmål og tema i en gruppe, 
la ulike synspunkter komme frem og skape 
refleksjonsprosesser (Byrèus 2012). 

Erfaring vs. kunnskap. De fleste av oss vet 
hva som er rett og galt, og ikke minst hva som 
er politisk korrekt. Vi har gjerne et idealbilde 
av dette i hodet, vi vet hvordan det ser ut, men 
hvordan kommer vi oss til dette idealbildet? 
Er veien fra konfliktbildet til idealbildet 
realistisk? Det er lett å mene og synse om 
andres problemer og konflikter, men hvordan 
kan vi egentlig gi gode råd i en konflikt hvis 
vi ikke har stått i konflikten selv? Kjent den 
på egen kropp? 

«Mange vil hevde at vi ikke innehar kunnskap 
før vi har erfart den» skriver Linda Wilhelmsen 
i artikkelen "Drama i næringslivet" (2009). 

Ved Universitetet i Tromsø (UiT) ble det for 
noen år siden skapt et studium /…/ «som 
kunne gi ledere og mellomledere i nordnorsk 
næringsliv kompetanse i bedriftskulturens 
betydning for en bedrift. Gjennom praktiske 
øvelser og oppgaver skulle de erverve seg ny 
forståelse ved å få «kjenne på kroppen» gjennom 
praktisk arbeid, en erfaringsbasert læring 
som kunne gi varig endringskompetanse» 
(Wilhelmsen 2009). Her skulle teori og praksis 
gå hånd i hånd og utfylle hverandre på en 
måte som aldri var blitt gjort før i slike fag. 

Ifølge Linda Wilhelmsen ble deltakerne 
på dette studiet ført inn i en dypere og 
grundigere refleksjon, ved hjelp av denne 
erfaringsbaserte læringsprosessen som var 
basert på dramafaglige metoder – blant 
annet fortelling, bildeteater og rollespill 
(Wilhelmsen 2009). 

Fiksjon vs. virkelighet. Nå er det ikke 
bare i næringslivet vi har behov for å 
skape et refleksjonsrom. Også hverdags-
virkeligheten kan være vanskelig. Og 
hvilken virkelighet er det vi ønsker å 
skape? Ofte er ikke det så lett å vite dette 
uten å vise konkrete, mulige veier ut. Dette 
kan løses gjennom iscenesettelse - fiksjon 
basert på virkeligheten.
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DramaBoreale2015

DramaBoreale2015

Årets  DR AMA BOR EALE-konferanse fant sted 3. 
til 7. august i Silkeborg, Danmark, og var arrangert 
av Danmarks dramalærerforening. Rundt 150 tea-
terpedagoger, -forskere og -kunstnere fra hele Nor-
den deltok på et rikholdig program av workshops, 
presentasjoner, SIG-grupper, laboratorier, forestil-
linger og Key Note-forelesninger. Redaksjonen til 
tidsskriftet DRAMA var til stede på konferansen, 
noe DRAMAs lesere vil nyte godt av i kommende 
utgaver av tidsskriftet. Vi vil framover trykke en-
kelte presentasjoner fra konferansen og vi fant mye 
inspirasjon til kommende temanumre. En stor takk 
til organisasjonskomiteen for gjestfriheten, og for en 
inspirerende og veldig godt organisert konferanse!  

Neste gang DR A MA BOR EALE arrangeres er i 
2018, og da er det Sveriges tur til å være vertsland. FO
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Rett før sommeren leverte Ludvigsen-
utvalget sin utredning om fremtidens skole. 
Det har vært en to år lang prosess som har 
resultert i to NOUer (Norges offentlige 
utredninger), nå sist hovedrapporten 
Fremtidens skole – Fornyelse av fag 
og kompetanser, som ble overlevert 
kunnskapsminister Torbjørn Røe Isaksen 
i juni. Drama- og teaterpedagogene (DTP) 
har fulgt prosessen tett, og hatt flere møter 
med utvalgsleder Sten Ludvigsen uderveis. 
Etter sommeren tok vi kontakt med ham 
igjen for å finne ut hvordan utvalget ser på 
drama- og teaterfaget, og vår vei videre. 

DTP hadde en klar forventing til rapporten 
fra Ludvigsenutvalget. Hovedgrunnen 
til det er det brede kompetansebegrepet 
som utredningene anvender. I tillegg til 
fagspesifikke kompetanser, inkluderes 
kompetanse i å lære, kompetanse i å 
kommunisere, kompetanse i å samhandle 
og delta, og kompetanse i å utforske og 
skape. Dette er begreper som verdsetter og 
vektlegger at læring er et samspill mellom 

kognitive, sosiale og emosjonelle sider. 
På den måten går kompetanseområdene 
direkte inn i kjernevirksomheten til drama- 
og teaterfaget, hvor man handler, reflekterer, 
føler og opplever i en og samme prosess 
(Sæbø, 2010; Krøgholt, 2001).   

Det er derfor ingen hemmelighet at vår 
skuffelse var stor da vi leste gjennom 
rapporten og oppdaget at dramafaget ikke 
er nevnt en eneste gang. Var vår innsats 
forgjeves? Det nærmeste NOUen nevner 
drama- og teaterfaget er i en liten bisetning 
der utvalget skriver at det finnes flere 
estetiske fag som ikke er representert som 
egne fag i dagens skole. Det står også at det 
må legges opp til en større og grundig faglig 
debatt rundt hvilken plass og funksjon 
de praktiske og estetiske fagene skal ha i 
fremtidens skole. 

– Hvorfor anser utvalget det som nødvendig 
med en debatt rundt de praktiske og 
estetiske fagene? 

– Det handler om samfunnsanalysen og 
de utfordringene som disse fagene har i 
dag, med for eksempel lærernes mangel på 
kompetanse i fagene, sier Sten Ludvigsen. 

Det har også blitt trukket frem i de to 
rapportene at de praktiske og estetiske fagene 
har en bred profil som kan hindre elevenes 
mulighet til dybdelæring. Utvalget foreslår at 
disse fagene/fagområdene bør styrkes som en 
del av arbeidet med fagfornyelse. 

– Hovedbegrunnelsen for fagfornyelsen i alle 
skolens fagområder er de fire overordnede 
kompetansene. Man må inn i hvert enkelt 
fag for å se hva de representerer og hva de kan 
bidra med inn mot kompetanseområdene, 
forklarer Ludvigsen.

I følge hovedrapporten skal selve 
fagfornyelsen skje i fagområdene mate-
matikk, naturfag, teknologi, språkfag, 
samfunnsfag og etikkfag, samt de praktiske 
og estetiske fagene. Det vil altså si at 
man skal starte med se på fagene samlet 

innenfor de ulike faggruppene, og se hvilke 
fag som gir hvilke kompetanser. Da vil 
man kombinere en vertikal og horisontal 
utvikling av læreplanene. Med vertikal 
menes det kumulative innen ett fag eller 
fagområde, med horisontal menes blant 
annet hvordan fagene og arbeidsformer 
til sammen kan bidra til utvikling av 
fagovergripende kompetanser. 

– Et sentralt poeng er at alle fagene ikke 
må oppfylle alle kompetansene - det er 
oppnåelsen av kompetanseområdet samlet 
sett innenfor hvert fagområde som er viktig. 
På denne måten kan man løse deler av 
stofftrengselen som utvalget mener skolen 
sliter med, og man kan oppnå dybdelæring 
i stedet for overflatelæring. Vi må også tørre 
å velge ut innhold som er mest relevant for 
dagens elever, sier han. 

Ludvigsen forklarer videre at utvalget hadde 
som mandat å legge rammene og peile en 
retning. Men han er veldig tydelig på at 
utvalget ikke har hatt mandat til å gå i detalj 
på det faglige innholdet. 

– Vi må legge rammer og retning, men vi 
kan ikke detaljere det faglige. Det ville være 
uheldig om vi kom med en oppskrift på 
fagfornyelsen.  Det ville ikke virke. Vi kan 
legge rammeverk og angi prinsippene basert 
på forskning og erfaring – ikke oppskrifter. 

DTPs tolkning av NOUens fokus på de fire 
fagområdene fører til at de estetiske fagene 
som i dag er tilstede som læringsform eller 
uttrykksform i andre fag ikke er synlige i 
rapporten. Dette gjelder for drama- og 
teaterfaget, og det til tross for at det finnes 
forskning som synliggjør at estetiske 
læringsmetoder har god påvirkning på 
andre fag. Jeg spurte Sten Ludvigsen om 
hvordan utvalget hadde forholdt seg til for 
eksempel forskning som den internasjonale 
Art for Arts’s sake? The Impact of Arts 
Education (OECD-rapport, red.anm) og det 
internasjonale forskningsprosjektet DICE 
(Drama Improves Lisbon Key Competences 
in Education), som nettopp uttrykker blant 
annet dramafagets positive virkning på 
elevenes verbale ferdigheter som skriving, 
lesing, leseforståelse, utvikling av muntlig 

språk og vokabular. Sten Ludvigsen svarer at 
utvalget har satt seg inn i denne forskningen 
og vurdert den seriøst. 

– Den burde nok vært referert til i NOU 
2014:7 siden vi jobbet med disse rapportene 
og annen forskning innen de praktisk-
estetiske fagene. Men samtidig er det 
svakheter i denne forskningen.
– Hvilke? 
– Rent forskningsmessig har den svakheter 
når det gjelder å påvise sammenhenger 
mellom et fagområde som drama og store 
områder som skriving, lesing og utvikling 
av språk. Å generalisere på tvers av disse 
fagområdene er veldig komplisert og krever 
forskningsdesign som muliggjør dette. Vi 
mener forskningen innen fagområder som 
musikk og drama er på sitt beste når den 
tar fagets ontologi og epistemologi på alvor, 
og ikke prøver å legitimere seg for andre. 
Vi valgte å illustrere fagfornyelse med to 
eksempler, hvorav ett var fra musikk. 

– Selv om forskningen og dokumentasjonen 
fra noen av de praktiske-estetiske fagene 

TEKST: HEGE KNARVIK SANDE

KOMPETANSEBASERT
FAGFORNYELSE
Da Sten Ludvigsen startet arbeidet med å utrede fremtidens skole hadde 
han ikke sett for seg at konklusjonen skulle være fornyelse av fagene. 
Men ut fra  samfunnsanalysen og analysene av dagens læreplaner er 
talen klar: - Vi trenger en omfattende fagfornyelse, og prosessen må starte 
nå hvis vi skal ha et samfunn som er rustet for fremtidens behov.  

HEGE KNARVIK SANDE
VIKAR FOR DAGLIG LEDER I DRAMA- OG TEATERPEDAGOGENE

POSITIV TIL FAGET : – Som alle andre fagmiljøer som er opptatt av skolen bør også dramamiljøet bidra i det videre arbeidet i høringene og med fagfornyelse. 
Dere har et fag og metoder som kan bistå til å realisere flere av de fire overordna kompetansene, sier Sten Ludvigsen.



ikke er så solid, mener utvalget at disse 
fagene bør styrkes i fremtidens skole. Dette 
må gjøres i læreplangrupper. 

Ludvigsen uttrykker også at argumenta-
sjonen til kunstfagene i skolen er for svak. 
Utvalget etterlyser fagdidaktiske, didaktiske 
og læringsbaserte argumentasjoner – ikke 
kun argumentasjon knyttet til filosofi. 

– Det er helt ok at Aristoteles snakket om 
tre kunnskapsformer i sin tid, men det er 
ikke det som gjør forskjellen for norske 
elever i 2015 og tretti år frem i tid, sier han 
- spissformulert. 

I kompetansen å samhandle og delta er 
kreativitet et sentralt begrep. Dette begrepet 
har tradisjonelt vært knyttet til de praktiske 
og estetiske fagene. Ludvigsen-utvalget ser 
kreativitet som en viktig kompetanse i alle 
fag og fagområder. 

– Er du redd det skal svekke de estetiske 
fagene når du sier at alle fag skal være 
kreative, og bruker den argumentasjonen 
som opprinnelig har vært tilknyttet de 
estetiske fagene? 

– Nei, svarer Ludvigsen, og utdyper med å 
si at utvalget er av den oppfatning at flere av 
de estetiske fagene er så svake i skolen i dag 
at de kan ikke bli dårligere enn det de er nå. 
– Både kompetansemessig og læreplans-
messig trengs det en fagfornyelse. De 
estetiske fagene må utvikle en langt klarere 
fagdidaktisk og læringsbasert argumentasjon, 
og nettopp disse argumentene vil bli veldig 
viktige for å få gjennomslag i det videre 
arbeidet som en del av styrkingen av de fire 
kompetanseområdene. 

En styrkning av fagdidaktikken i norsk 
skole er et helt klart signal i NOUen som 
poengterer at det i fagfornyelsesprosessen 
og i utviklingen av nye læreplaner må 
være horisontal og vertikal sammenheng 
i læringen. 

Jeg viser Sten Ludvigsen læreplanen 
i ungdomsskole-valgfaget Sal og 
scene. Dette valgfaget er det nærmeste 
drama- og teaterfaget kommer å være 
et eget fag i dagens skole, til tross for at 
hovedelementene i faget er knyttet til 
helt andre fag i skolen, og til tross for at 
de fleste som underviser i faget ikke har 
drama- og teaterfaglig bakgrunn. Det som 
er spesielt med denne læreplanen er at den 
har samme kompetansemål gjennom hele 
ungdomsskolen. Læreplanen er helt uten 
progresjon. 

– Hva syns du om læreplanen til valgfaget 
Sal og scene?

Sten Ludvigsen uttrykker at han er enig 
med meg i at dette vil være et eksempel på 
en læreplan som ikke setter elevens læring 
i sentrum. Når jeg i tillegg opplyser om at 
denne læreplanen har blitt laget av noen 
helt uten dramafaglig kompetanse gjentar 
han mantraet han har uttrykt opp til flere 
ganger gjennom intervjuet:

– Fagfornyelsesprosessen må være forankret 
i kompetanse innen fag og fagområder, sier 
Sten Ludvigsen.
– Vi sier at man må sette ned faggrupper 
av eksperter, lærere og utøvere som faktisk 
kan disse fagene fra innsiden, og det er 
de som må utvikle læreplanen. Som alle 
andre fagmiljøer som er opptatt av skolen 

bør også dramamiljøet bidra i det videre 
arbeidet i høringene og så med fagfornyelse. 
Dere har et fag og metoder som kan bidra 
til å realisere flere av de fire overordna 
kompetansene. Gyldigheten og relevansen 
av faget er viktig, i et samfunn som blir mer 
og mer estetisk orientert, avslutter han.     ◆
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“
– Vi mener forskningen innen fagområder som musikk og 

drama er på sitt beste når den tar fagets ontologi og epistemologi 
på alvor, og ikke prøver å legitimere seg for andre.

ˮ

«Frafallet i videregående skoler er et 
økende problem. Mange unge opplever 
en skolehverdag preget av mangel på 
nærvær og lite mestringserfaring. I Mye 
på spill presenterer forfatterne alternative 
danningspraksiser som kan engasjere og 
motivere elever til innsats i skolen» (fra 
omslagsteksten til Mye på spill). 

Med Mye på spill. Teater som dannings-
praksis i skolen er de to erfarne drama-/
teaterpedagogene Bjørn Rasmussen og 
Børge Kristoffersen på markedet med 
en lesverdig bok for både kunstnere og 
pedagoger, forskere og skolepolitikere – og 
kanskje til og med departementsbyråkrater 
fra både Kulturdepartementet og 
Kunnskapsdepartementet som fra hvert sitt 
departementale ståsted kan få noen nye og 
relevante impulser.

På ett nivå handler Mye på spill om 
teatermetoder til bruk i skolens, utdanningens 
og kulturskolens danningspraksiser. På 
et annet nivå er det en bok som, basert på 
forskning, formidler kunstpedagogiske

erfaringer fra arbeid med skoleungdom 
som sliter med motivasjon og engasjement 
i skolehverdagen. Målsettingen er konkret 
rettet mot å utvikle og utprøve læringsverktøy 
i drama/teater og samtidig å få innblikk i 
tenåringers trivsel i skolen. 

Til kunstneren kan boken gi stimulerende 
innsikter om anvendt teater som arena 
for ny innsikt og erkjennelse ut over 
kunstinstitusjonens horisont, og om 
«teaterarbeidets iboende kunnskapssyn» 
(side 11). For pedagogen er også dette 
av stor interesse, ikke minst å kunne 
oppdage det anvendte teaterfeltet som en 
engasjerende kilde til kunnskap, læring 
og danning; samt som en alternativ 
pedagogikk som kan gi skoletrøtte 
tenåringer en stemme og nytt engasjement. 
Til forskeren gir prosjektet Mye på spill 
et eksempel på drama-/teaterbasert 
aksjonsforskning i videregående skole, som 
inkluderer medvirkning fra skolesektoren 
selv, og hvor også masterstudenter fra 
teaterutdanningsinstitusjonen får være 
med som forskningsassistenter. >

AV: STIG A. ERIKSSON
PROFESSOR I DRAMA VED HØGSKOLEN I BERGEN

TEATERKOMPETANSE 
OG LÆRINGSFORM

BJØRN RASMUSSEN OG BØRGE 
KRISTOFFERSEN: Mye på spill. 
Teater som danningspraksis i skolen. 

Bergen: Fagbokforlaget | 2014
ISBN 978-82-321-0162-7, 206

NOU 2015:8 
Fremtidens skole
Fornyelse av fag og kompetenser
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Prosjektet har trengt lang tid til å bli presentert 
i bokform; pilotprosjektet foregikk de siste 
fire årene før tusenårsskiftet før det fikk en 
fortsettelse som treårig forskningsprosjekt 
noen år senere. Bokens innhold er imidlertid 
ikke foreldet av den grunn. De refleksjonene 
og løsningsforslagene som her presenteres 
har fortsatt stor aktualitet og høy relevans 
for utformingen av fremtidens skole – som 
jo preger agendaen hos dagens utdannings- 
og kulturmyndigheter. Denne leseren har 
ellers lett for å slutte seg til forfatternes 
credo: «Vi […] er også praktikere og 
pedagoger som (ut)danner unge mennesker 
gjennom å arbeide kunstnerisk. Det vil si, vi 
utdanner mennesker til teaterkompetanse, 
og vi arbeider samtidig med en læringsform 
som danner mennesket. Og vi ser ingen 
motsetning i disse perspektivene» (side 12).
Gjennom hele boken formidles elevportretter 
i form av en slags case-narrativer av og om 
deltakerne i MPS-prosjektet. Portrettene 
representerer tankevekkende, rørende, 
overraskende og engasjerende inntrykk av et 
stort spekter ungdomsskjebner. 

Kapittel 1. Prologen. Formulert som «Ved en 
korsvei» utgjør innledningskapittelet en fin 
intro til prosjektets intensjoner og premisser. 
Den litt polemiske tonen og det (skole)
samfunnskritiske anslaget skaper interesse 
hos leseren og lyst til å lese videre. 

Kapittel 2. Kapittelet handler om «teater 
som plattform for estetisk danning» og 
legger opp til et betimelig oppgjør med en 
konvensjonell og hierarkisk undervisnings- 
og danningspraksis i norsk skole, som 
tross tilsynelatende «nye» reformer, fortsatt 
beveger seg på en primært teoretisk fundert 
og formidlet praksis. Alternativet som boken 

setter opp er et læringsparadigme som 
baserer seg på en estetisk læringspraksis, 
hvor individet selv forholder seg skapende 
og ref lektert til kunnskapsbygging. Et 
hovedutsagn i kapittelet er at den estetiske 
erfaringskunnskapen er undervurdert og 
nedprioritert i dagens skole. Det er også de 
pedagogiske alternative teoriene, som for 
eksempel kan finnes gjennom nylesninger 
av John Dewey og George H. Mead. Leseren 
synes denne kritikken er relevant og viktig 
å formidle i lys av dagens ganske ensidige 
vektlegging av instrumentell og «målbar» 
ferdighetskunnskap. (En uheldig feilstaving 
av Meads navn burde likevel vært unngått!)

Kapittel 3. Her går forfatterne nærmere 
inn på «teater som læringsmåte» og dermed 
om kunsten og pedagogikken. Også dette 
kapittelet har en aktuell brodd mot skolens 
relativt konvensjonelle læringssyn og åpner 
oppmerksomheten mot (den dramatiske) 
kunstens og den estetiske erfaringens 
potensiale som sanselig, interaksjonistisk, 
demokratisk og transformativ læringsform. 
Her fins også viktige referanser til 
internasjonal forskning, som Arts for art’s 
sake: the impact of arts education (Winner 
et.al. 2013: http://www.oecd.org/edu/
ceri/arts.htm ). Imidlertid kunne nok et 
enda bredere og større utvalg vært nevnt, 
siden man går såpass sterkt kritisk ut mot 
skoledebattens manglende oppmerksomhet 
overfor et kunstnerisk og kunstpedagogisk 
alternativ. Her kunne det EU-finansierte 
prosjektet DICE vært nevnt (Cziboly et. al. 
2010: www.dramanetwork.eu) og Martin et. 
al. «The Role of Arts Participation in Students’ 
Academic and Nonacademic Outcomes» 
(2013: http://www.nycaieroundtable.org/
files/arts_motivation_%281%29.pdf). 

Kapittel 4. Dette kapittelet foretar et 
«girskifte» i forhold til det foregående og 
tematiserer «teatermetoder i den videregående 
skoles kontekst». Framstillingen blir nå 
konkretisert til beskrivelser av strategier og 
øvelser som prosjektet har benyttet seg av, i 
veksling med refleksjoner og kommentarer. 
Mange av disse kommer også i form av sitater 
fra deltakerne selv. Etter min mening kunne 
dette kapittelet med fordel vært litt kortere. 
Riktignok er det på den ene siden positivt å få 
innblikk i prosjektets metoder og register, og 
den erfarne leser gjenkjenner mye av utvalget. 
Men på den andre siden føles innholdet 
noe konvensjonelt. Det meste av det faglige 
arbeidet som beskrives er øvingsorientert, og 
dermed ikke nødvendigvis dramatisk, teatralt 
eller kunstpedagogisk konstituert – selv om 
kapittelet foretar interessante referanser til 
sosiometri som grep for iscenesettelse, som 
i performance og i forumspill, til fortelling 
som dramatisk form og til den såkalt 
ekspresjonistiske rollespillstradisjonen.  

Kapittel 5. Hovedsaken for dette kapittelet 
er resultatene av Mye på spill-arbeidet 
med utsatt og skoletrøtt ungdom. Vi får 
del i forskernes egen læring hva angår 
denne ungdomsgruppen, og synspunkt 
på de mulige årsakene til at ungdommene 
har mistet engasjement og motivasjon 
for skolearbeid. Dette gjøres gjennom 
en rekke eksempler på elevutsagn og 
beskrivelser av elevers livsverden – et 
primært fenomenologisk perspektiv - samt 
analytiske kommentarer til disse.  

Det er en ganske sterk skole- og lærerkritikk 
som kommer til uttrykk gjennom elevenes 
stemmer her. Mange har lært «å ikke 
lære» (side 103). Selv om mye av dette er 

tankevekkende lesning, savnes noe større 
oppmerksomhet omkring selve teaterarbeidet 
med ungdommene. Utfordringen med å 
finne en god veksling mellom perspektivene 
«tenåringenes livssituasjon» og «teatret som 
metode og refleksjoner på teaterarbeidets 
verdi», blir noe haltende. Det er tendenser 
til at prosjektets «terapeutiske» effekt/
perspektiv får størst interesse i mange 
av avsnittene. Jeg skulle gjerne sett det 
dramatiske arbeidets forankring i prosjektet 
sterkere belyst i kapittelet og dermed også 
hvordan (og hvorfor) akkurat den valgte 
metodikken og didaktikken fungerte (eller 
ikke fungerte).  Man kan nok også stille 
spørsmål ved det etiske her: Er det forsvarlig 
å basere seg så mye i psykodrama-metoder 
når prosjektet går over så kort tid? Gis det 
tilstrekkelig anledning til å skape trygge nok 
eller tydelige nok rammer for potensielt veldig 
såre og kanskje ubearbeidede personlige 
opplevelser? Når prosjektet likevel synes å ha 
lykkes rimelig godt her, skyldes det nok særlig 
de rutinerte lederne. 

Kapittel 6. Dette er et viktig metodisk og 
resepsjonsorientert refleksjonskapittel. Det 
er konkret og redelig, og redegjør for sterke 
og svake sider ved prosjektet. Her tas det også 
høyde for noe av kritikken min ovenfor. 

Beskrivelsen av (lojalitets)konflikten mellom 
fagskolens krav og skolens sosialpedagogiske 
kompetanseinstanser er betydningsfull, 
sett i lys av prosjektet som støttetiltak for 
en utsatt elevgruppe. Begrepet «kulturell 
leseferdighet» er et godt uttrykk for kapittelets 
viktigste fokus. Det gis meget tankevekkende 
ref leksjoner over fraværet av estetisk 
kompetanse og også av gruppedynamisk 
oppmerksomhet i skolen. Skolesamfunnets 

stempling av prosjektet som «rekreasjon» 
problematiseres betimelig. Med all den fag- 
og forskningslitteratur som nå fins om feltet 
drama/teater og undervisning – som Mye på 
spill-prosjektet også skriver seg inn i – er det 
uforståelig at ikke skolemyndighetene kan se 
lenger enn til Pisa. 

Også resten av kapittelet reiser viktige 
ref leksjoner og observasjoner – om 
fagfokus, utrygt arbeidsmiljø, manglende 
ref leksjonsrom, servilitet. Kapittelets 
avsluttende drøfting av organisatoriske og 
holdningsmessige motstandsfaktorer er også 
vesentlig.

Epilog. Epilogen fungerer som en fin 
avrunding i forhold til prologen. Epilogen 
er en personlig, subjektiv og reflekterende 
stemme. Den skaper en ekstra ettertanke som 
kler resten av boken. 

I ettertid har jeg vært så heldig å møte 
flere av disse unge menneskene igjen. 
De har takket og delt hvor viktig MPS-
prosjektet og vårt arbeid har vært. 
/ De lot meg ta en titt bak fasaden 
i deres livsverden. Det umulige ble 
faktisk mulig, og i møte med hverandre 
oppdaget vi at det står svært mye på 
spill i den videregående skolen 
(Shereen Khachik).

Sluttkommentar. Mye på spill formidler i 
utgangspunktet et aksjonsforskningsprosjekt 
for skolen med bruk av et utvalg dramatiske 
kunstpedagogiske metoder. Boken har 
dermed drama- og teaterpedagoger (og 
studentene på feltet) som en viktig målgruppe. 
Det er likevel en bok som fortjener å 

leses av flere ulike grupper, ikke minst av 
skolemyndigheter, politikere og lærere. 

Jeg betrakter Mye på spill-prosjektet som et 
interessant bidrag til forskningsfeltet, og at 
det kan fungere som et betimelig bidrag til 
danningsdiskursen om skolen. Samtidig gir 
prosjektet også et tankevekkende innspill 
til håndtering av drop-out-problematikken, 
som er blitt en stor samfunnsutfordring.

Jeg savner at boken ikke har fått en indeks, og 
at litteraturlisten nøyer seg med forfatternes 
initialer for fornavn og ikke fullt navn. Dette 
er nok forlagets avgjørelse, men det er en 
praksis man bør endre på. For det første vil 
en praksis med fullt navn gi en kjappere og 
mer fullstendig informasjon om forfatterens 
identitet. For det andre er det en praksis som 
inngår i humanioras forskningstradisjon. 
Det internasjonale tidsskriftet NJ – Drama 
Australia går nå over til referansestilen 
Chicago Author-Date. Det kunne med fordel 
også tidsskriftet DRAMA gjøre.    ◆
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“
Jeg skulle gjerne sett det dramatiske arbeidets forankring i prosjektet

sterkere belyst og dermed også hvordan (og hvorfor) akkurat den valgte
metodikken og didaktikken fungerte (eller ikke fungerte).

ˮ

“
Boken setter opp er et læringsparadigme som baserer 

seg på en estetisk læringspraksis, hvor individet selv forholder 
seg skapende og reflektert til kunnskapsbygging.

ˮ
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N O R D-N O R G E

De tre nordligste fylkene har slått seg 
sammen og dannet et landsdelslag, Drama 
– og teaterpedagogene Nord-Norge (DTP-
NN). Initiativet ble tatt av styremedlem i 
DTP, Eline Petrine Johansen. Sammen med 
Miriam Wiik dro hun i gang arbeidet med å 
stifte det nye laget. 
- Bare å vite om hverandre er en styrke, 
og ved å organisere oss litt kan vi utveksle 
erfaringer, kontakter, prosjekter og planer 
med andre som arbeider med drama 
og teater. Sammen er vi mindre alene! 
skriver Eline Petrine Johansen på DTP-
NN sin facebook-side. Tanken bak er at 
DTP-NN kan bli et teaterfaglig samfunn 
både på internett og i det virkelige liv.

Siden landsdelen er stor, ble det første møtet 
annonsert på Facebook og avholdt via Skype. 
5. mai ble det nedsattsatt et interimsstyre 
bestående av Miriam Wiik, Eline Petrine 
Johansen, Christin Nikolaisen (kasserer) 
og Terese Tollefsen (styreleder). DTP-
NN skal være en «framsnakkingskanal» 
- gjennom nettverket kan man reklamere 
for, skrive om og synliggjøre hverandres 
arbeid. Landsdellaget tar gjerne mot 
forslag og innspill fra medlemmene sine!

DTP-NN ønsker å bidra og samarbeide 
med organisasjoner som HATS, 
Sceneinstruktørene i Nordland, Nasjonalt 
senter for kunst og kultur i opplæringen, 

institusjonsteatre som Beaivvas, Hålogaland 
teater, Figurteater Nordland m.f l, og 
arrangementer som Vårscenefest i Tromsø, 
Festspillene i Nord-Norge osv. De ser for 
seg at DTP-NN kan være medarrangør 
og igangsetter av prosjekter som faglige 
seminarer, kurs, workshops og andre 
møteplasser for medlemmene sine.

Det ordinære årsmøtet er 18. oktober 
kl. 19.00 og styret oppfordrer alle som 
vil til å delta via Skype. Målet er å få 
styremedlemmer fra alle tre fylkene, slik 
at hele landsdelen er dekket.   ◆

Terese Iren Tollefsen

Från och med denna utgåva av DRAMA 
är Birgitta Silfver utsedd till nytt svensk 
redaktionsmedlem. 

Birgitta gick utbildning till mellanstadie-
lärare i Uppsala, och tog examen 1976. Efter 
några år som lärare upplevde hon behov av 
flera didaktiska verktyg. Intresset för drama/
teater gjorde att hon vidareutbildade sig i 
dramapedagogik vid Stockholms Universitet 
och Högskolan i Gävle. Hon fortsatte arbeta 
i skolan som klasslärare och så småningom 
med profilklasser i drama på högstadiet. 

Mellan åren 1988 och 1992 var Birgitta 
medlem i ”Sigtunagruppen”, en dramgrupp 
som företrädesvis uppträdde i kyrkorummet 
med texter av prästen och författaren Olov 
Hartman. Det var liturgiska spel med stark 
känsla för naturen och andliga dimensioner 
i tillvaron. Vid sidan av drama/teater har 
skrivande varit en stillsam kompanjon. En 
annan kompanjon blev clownen. 

– Jag upptäckte clownen som spännande 
gestalt, inspiratör, vägledare och filosof, 
säger Birgitta.

Som clownen «Vera» gav hon sig ut på 
äventyr, i sjukhus, skolor, kyrkor osv. 
Samtidigt såg Birgitta clownarbetet som ett 
möjligt verktyg i klassrummet och ville ta det 
vidare. Hon påbörjade doktorandstudier vid 
Åbo Akademi, Vaasa med professor Anna 
Lena Östern som handledare. Avhandlingen 
kom att heta Karneval i klassrum – kunskap 
på hjul. En studie av elevers möten med 
clown analyserade med narrativ metod och 
poetisk etnografi, och blev klar 2011. 

Birgitta har förnärvarande en lektorstjänst 
i dramapedagogik vid Högskolan i Gävle 
och undervisar idag i dramapedagogik 
främst vid lärarutbildningen ofta med 
studenter som utbildas för arbete mot 
lägre åldrar. Hon har också undervisning 
i drama 61-90 högskolepoäng och fungerar 
som handledare. I dagarna är hon på väg till 
Barcelona på konferens i Early Childhood 
Education och bidrar där tillsammans 
med en kollega med forskning kring 
lärarstudenters förståelse av estetiska 
lärprocesser. 

- I forskning vill jag gärna lyfta fram drama 
via det narrativa, berättelsen och dikten. 
Det spännande och mångbottnade som 
sker i klassrummet och på andra ställen när 
drama praktiseras, kan vara svårt att fånga 
i forskning. Där tror jag att berättelsen och 
dikten erbjuder ett konstdidaktiskt språk, 
säger Birgitta. 

För närvarande är Birgitta Silfver enga-
gerad tillsammans med många andra i 
«dramasverige» i ett arbete med målsättning 
att få in dramapedagogik som ämne i den 
svenska skolan. 

– Inte lätt, men hoppet ska vi värna!    

Redaktionen i DRAMA ser fram emot att 
samarbeta med Birgitta Silfver med att skapa 
fängslande, inspirerande och akademiskt 
stark grundade nummer av tidskriften!   ◆

LANDSDELSLAG

SVENSK
REDAKSJONSMEDLEM

BIRGITTA SILVFER 
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Vi i Drama- og teaterpedagogene har 
vært spente på rapporten som Ludvigsen-
utvalget har arbeidet med de siste to årene, og 
skuffelsen var stor da vi oppdaget at utvalget 
ikke nevner drama- og teaterfaget som en del 
av fremtidens skole. Allikevel har NOUen 
(Norges offentlige utredninger) Fremtidens 
skole – Fornyelse av fag og kompetanser fulgt 
meg gjennom hele sommeren: Først tok den 
seg en tur på slektningtreff i Minnesota, et-
ter det reiste den på badeferie til i Spania, så 
rett fra Spania til Silkeborg på Drama Boreale 
hvor den hadde en inspirerende uke sammen 
med nordiske drama- og teaterkolleger. All 
denne tiden, i ledige øyeblikk, ble den saum-
fart av meg – på jakt etter skjulte beskjeder og 
positive signaler fra Ludvigsen-utvalget. Fant 
jeg det? Ja – jeg mener jeg fant det. 

Det mest positive: elevenes læring skal 
settes i sentrum i fremtidens skole. Rap-
porten anerkjenner at elever lærer best ved 
fordypning, at de ikke bare skal tilegne seg 
fakta, fag og kunnskap (slik den «PISA-ori-
enterte» skolen har sitt fokus på i dag), men 
slår fast at det å samhandle, delta, skape, være 
kreativ, være nysgjerrig og å utforske er vik-
tige sider ved læring, og ikke minst viktige 
kompetanser i et fremtidig samfunn. 

Ludvigsen-utvalget legger opp til en omfat-
tende fagfornyelse. Alle fag må tenke nytt i 
forhold til hvordan de lærer bort fagene sine 
og hva de lærer bort. Dette uttrykker også 
Sten Ludvigsen i intervjuet jeg gjorde med 
ham i august (se side 50). Han var tydelig på 
at man må tørre å velge innhold i og ha fag-
didaktiske begrunnelser for fagene, samt at 
fagdidaktikken må være forankret i de nevnte 
kompetanseområdene. Selv om Ludvigsen-
utvalget ikke har gjort veien vår enkel, har 
drama– og teaterfaget mye å bidra med i fag-
fornyelsesprosessen, og fra Sten Ludvigsen 

var talen klar: Vi må argumentere for vår 
egenart, argumentasjonen må være for-
ankret i fagdidaktikken og vi må jobbe for å 
synliggjøre at vi har en metode og et kunst-
fag som bidrar til å realisere de fire over-
ordna kompetansene. 

NOUen legger også opp til en større og grun-
dig faglig debatt rundt hvilken plass og funk-
sjon de praktiske og estetiske fagene skal ha 
i fremtidens skole. Dette er en debatt vi må 
henge oss på. At Musikk og Kunst og hånd-
verk er de eneste kunstfagene som er repre-
sentert i dagens skole er historiske konstruk-
sjoner som ikke reflekterer den tverrestetiske 
samtidskunsten som vi ser i dag. Dessuten vil 
jeg vil påstå at drama- og teaterfaget skiller 
seg ut blant alle kunstfagene ved å være det 
eneste faget som kan realisere alle de fire over-
ordna kompetansene i NOUen – og dette er et 
sterkt argument for hvorfor vi bør være et av 
kunstfagene i fremtidens skole. 

Nylig fikk vi vite at Den kulturelle skolesekken 
(DKS) skal innlemmes under Rikskonsertene 
som tar over ansvaret for alle fagområdene 
i DKS, som et tiltak for å heve kvaliteten på 
elevens tilbud og styrke samarbeidet mellom 
skolen og DKS/kultursektoren. Jeg tror det er 
sentralt i denne prosessen ikke bare å ha vårt 
blikk på hvordan DKS skal bli bedre rustet for 
skolen, men også på hvordan skolen skal bli 
bedre rustet for DKS. Det er ikke overrask-
ende at det oppstår problemer i dette møtet 
hvis lærerne ikke har kompetanse om de 
kunstformene de opplever. Heller ikke kan 
det forventes at utbyttet for elevene blir op-
timalt hvis ikke elevene selv har kjennskap til 
kunstformene før besøket fra DKS. Drama- 
og teaterpedagogene mener det er på tide 
med en debatt om hvilke kunstfag vi skal ha 
i fremtidens skole – og vi slår et slag for fem 
kunstfag inn i skolen.  ◆

HEGE KNARVIK SANDE
VIKAR FOR DAGLIG LEDER I DRAMA- 
OG TEATERPEDAGOGENE

KONTORET
PÅ PULSEN

FAVORITÖVNING:

Öppna luckor. Hur kan man öppna olika 
fantasiluckor och vad finns där? Den här 
övningen fungerar till exempel bra som up-
pvärmning innan man börjar med längre 
improvisationsövningar. Den uppmuntrar 
till spontanitet samtidigt som den stärker 
deltagarnas koncentrationsförmåga, närva-
ro och att bejaka den situation som uppstår 
i stunden.

Min  
SARAH BERGKULLA
TEATERPEDAGOG  PÅ WASA TEATERN

SÅ HÄR GÖR DU:

Dela in gruppen i par. Person A börjar 
med att entusiastiskt be den andre i paret 
(person B) följa med honom till en ny 
plats i utrymmet. Där öppnar person A 
en fantasilucka. Den kan vara enorm, 
pytteliten, finnas i luften, på golvet eller 
vara högt i taket. Utmana deltagarna så 
de använder kroppen! Kanske vissa luckor 
är svårare att öppna än andra? När person 
A öppnat luckan ska person B titta in, 
reagera med en känsla och berätta vad 
som finns där, dvs säga det första han 
kommer att tänka på. Därefter reagerar 
person A på situationen och stänger 
luckan, rollerna byts och det är person Bs 
tur att öppna en lucka. Rollerna byts i tur 
och ordning så länge övningen pågår.
Man kan utveckla övningen genom att 
låta den person som öppnat luckan berätta 
om varför ett visst föremål finns i luckan. 
T.ex. om person A öppnar luckan, person 
B reagerar glatt och berättar att det finns 
en guldstjärna bakom luckan så ska 
person A ta ut det fiktiva föremålet och 
berätta varför det finns där. 
 

VARFÖR TYCKER DU OM 
DENNA ÖVNING?

Övningen är verkligen en av mina favoriter. 
Jag använder den ofta och vinklar den enligt 
det tema min workshop har. Den är dessutom 
utmärkt som övning att bygga på och utveckla. 
Den tilltalar nästan alla åldergrupper. Den är 
speciellt bra när man jobbar med nybörjargrup-
per eftersom den har tydliga ramar men ändå 
innehåller spelutrymme så att deltagarna får 
använda sin fantasi och kreativitet (och dessu-
tom lockar den till många skratt). Den skapar 
ett tryggt och accepterande klimat, vilket är en 
förutsättning för fortsatt skapande verksamhet.

ANEKDOTEN: 

En gång besökte jag en skola och hade en 
grupp ungdomar. De var ovana med drama 
och det fanns en hel del nervositet, negativi-
tet och spänning i luften. Läraren hade bett 
mig hålla en dramaworkshop kring temat 
samarbete. Efter att ha något försiktigt del-
tagit i de inledande övningarna var det dags 
för eleverna att öppna luckor. Vi delade in 
oss i par och jag visade hur övningen skul-
le gå till. Så var det elevernas tur. Och det 
var något magiskt som hände. Man såg hur 
ivern växte inom dem, hur de plötsligt beja-
kade varandras idéer och förslag, hur sam-
arbeten utvecklades och vilken fantastisk 
koncentration som upptog rummet. Alla i 
gruppen vågade ta plats, all spänning i rum-
met var som bortblåst. 

Efteråt berättade eleverna att de kände att öv-
ningen gav dem självförtroende, den hjälpte 
dem våga släppa loss och ha kul tillsam-
mans, eftersom den bjöd på mycket humor 
och en hel del skratt. Resten av workshopen 
var det ett gäng öppna och ivriga ungdomar 
som deltog.

Så är det nästan alltid när jag använder mig 
av den här övningen, så var det också när jag 
själv gjorde den första gången. Den har en 
förlösande effekt som fungerar speciellt bra 
med nybörjargrupper.    ◆

 MIN FAVORITÖVNING

FAVORITÖVNING

FAST S PA L TE  : FAVOR I T T ØV E L S E FAST S PA L TE  : KON T OR E T PÅ PU L S E N
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Drama- og teaterfaget 
skiller seg ut blant alle 

kunstfagene ved å være 
det eneste som kan 

realisere alle de fire over-
ordna kompetansene 

i rapporten.  
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