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1. Innledning

Etter en arrekke med teaterstudier og jobb innenfor fagfelt som skuespiller, dramatiker,
dramaturg, pedagog og regisser, har tiden nd kommet for den akademiske forankringen av
min praktisk/teoretiske mastergrad 1 drama/teater ved NTNU. En mastergrad som begynte
med at jeg utviklet en nysgjerrighet pd dokumentarteater og verbatim metode varen 2014. Jeg
hadde sett Ane Justvik forestilling Den performative ungdom (2014) og Vigdis Aunes Vir
frues folk (2014), begge var forestillinger som gjorde inntrykk pé ulike omrdder — men som
mest av alt fasinerte meg pd en mate jeg ikke ofte opplever. Jeg fant en form for autentisitet
ved at formidlingen i stor grad bar preg av intervjuer og materiale fra virkeligheten, samtidig
som det var satt 1 en kunstnerisk form som gjorde at kunstnerens stemme var bevart. Teksten
var interessant, og ble opplevd som viktig. Tilstedevarelsen mellom scene og sal og den
estetiske kommunikasjonen var tydelig. Relasjonen mellom tematikk og scenespréakets ulike
elementer og struktur vakte en nysgjerrighet. Jeg folte at jeg ble dratt inn, at en der &pnet seg
og jeg ble invitert inn i1 et hemmelig kammer, hvor jeg fikk ta del i noe vakkert og sért, noe
som kommuniserte godt. Det var ikke en nedvendig logikk, men et innblikk i noe jeg ikke
kunne helt forstd uten & ha fitt ta del i det, og kanskje det ble enda mer ubegripelig da — men

likevel opplysende. Det berorte meg.

Senere har jeg sett mer dokumentarteater, bdde i sammenheng med Propellen Teaters'
tredrige dokumentarprosjekt (2015-2017) og andre steder. Jeg har opplevd at enkelte
dokumentarforestillinger tidvis har blitt frontalt fortellende, uten at den estetiske
kommunikasjonen bererte meg. Derfor ble jeg nysgjerrig pd hva det var som gjorde at
motene med forestillingene ble s ulike, og jeg ville finne ut Avordan dokumentarteater kunne
formidle samfunnsaktuelle tematikker, og hvilken form som eventuelt kunne passe. Jeg var
nysgjerrig pd hvordan jeg kunne ivareta relasjonene mellom dokumentet, kunstnerens
refleksjon og publikummet. Det resulterte i produksjonen og forestillingen: Man er forst og

fremst menneske — et vitnesbyrd (Kaspersen, 2016).

! “Propellen Teater er en los sammenslutning av dramatikere og scenekunstnere med formal om & utvikle ny
norsk scenekunst”. Hjemmeside https://www.facebook.com/PropellenTeater/
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Den kunstneriske utforskningen tok utgangspunkt i tematikken som omhandler det & vaere
menneske etter & ha opplevd seksuelle overgrep som barn. Jeg ville utforske hvordan man
kunne kommunisere ulike identiteter med en felles bakgrunn, og hvordan det kunne bli et
taleror for informantene, men ogsé for andre med tilsvarende historie. Det var viktig a ikke
stigmatisere, men heller ikke bagatellisere. Jeg var nysgjerrig pa hvordan dokumentarteater
kunne bistd 1 denne sammenhengen, og hvordan det estetiske pd scenen kunne bidra,

underbygge og behandle tematikken i et symbolsk, performativt sprak.

Produksjonen og forestillingene fikk pengestotte fra NTNU, Fritt Ord og Trondheim
Kommune. Landsforbund mot seksuelle overgrep (heretter LMSO) gikk inn som
samarbeidspartner og satte meg i kontakt med aktuelle informanter og bidro i form av
fagmateriale som omhandlet tematikken. Forestillingen, sjangeren og tematikken har ogsé fétt
oppmerksomhet i media®. Forestillingen hadde urpremiere 14. juni 2016 p4 NTNU Dragvoll
og har siden spilt ved flere anledninger bade i Trondelag og i Nord-Norge. I skrivende stund

planlegges en landsdekkende turné i samarbeid med LMSO.

1.1. Bakgrunn og intensjon

Teateret er en unik arena der det skapes et «magisk» rom mellom publikum, akterene pé
scenen og handlingene som foregér. Det som skjer, foregar der og da, og vil aldri finne sted
igjen. Teaterrommet kan ogsa gi reaksjoner som grat, latter, provokasjon, berering, refleksjon
osv. Det er et fora som har enestdende muligheter til & ta opp og vise til utfordringer og

samfunnsproblematikk, men det kan ogsé formidle det naere og mellommenneskelige.

I dokumentbaserte teaterformer tar man utgangspunkt i materiale fra virkeligheten og levde
erfaringer, og forskningsresultatet blir til gjennom en kunstnerisk bearbeidelse.
Dokumentarteatret utforsker og formidler noe en fagbok/artikkel ikke kan formidle. Dette
gjelder ikke bare tematisk, men ogsd gjennom et fysisk narvaer mellom akterer og
publikummet 1 samme rom. Med utgangspunkt i dette kan man si at dokumentarteateret har

flere dimensjoner: én intellektuell dimensjon, én romlig, visuell og lydlig dimensjon, én

2 Intervju med Mats Krokstad som ble publisert pa nettsiden trd.by (http:/trd.by/) som er en del av
adresseavisas nett-tilbud. Intervju med Marie Bunes og omtale av forestillingen 16/1-17 lokalavisa
NordSalten, utgave 20/1-2017:6-7


http://trd.by/

fysisk, kroppslig og emosjonell dimensjon og én individuell reflekterende dimensjon. Dette
inneberer muligheter til synliggjoring av enkelte av samfunnets marginaliserte stemmer,
publikumspavirkning og en samfunnsaktuell debatt. Derfor var ogséd formspréket sentralt 1
prosessen mot forestillingen Man er forst og fremst menneske — et vitnesbyrd (2016). Jeg
onsket & lage en forestilling som ga rom for estetisk kommunikasjon. En forestilling som
gjorde inntrykk pd publikum og som ga rom for refleksjon, og jeg stilte spersmal ved
forholdet mellom informasjon og emosjonelle inntrykk: hvor langt man kan presse en

publikummer for det blir for mye — for de stenger ute det de ser og herer?

Til & begynne med var tematikken identiteter etter seksuelle overgrep uten spesifikasjoner.
Jeg onsket altsd lage en forestilling som bererte og som fikk publikummet til a reflektere over
tematikken. En forestilling som tok opp et samfunnsproblem. Av praktiske &rsaker i
prosessen spisset tematikken seg og ble til identiteter etter seksuelle overgrep som barn.
Dette hadde utgangspunkt i informantenes bakgrunn. Grunnen til at jeg valgte nettopp denne
tematikken er flere, men hovedsakelig ut fra egne opplevelser og erfaringer. Mange i min
omgangskrets har opplevd overgrep i1 en eller annen form, men ikke valgt & std frem og
snakke om det. 1 enkelte av de tilfeller jeg selv har valgt & «std frem» har det blitt
stigmatisert. Jeg har mett forventninger og fordommer. Jeg har opparbeidet meg kunnskap
om tematikken basert pa refleksjon, egne erfaringer og en interesse for hvorfor det ikke er
mer synliggjort enn det er. Videre tenkte jeg ogsa at andres erfaringsgrunnlag trolig er likt
mitt, bygd opp rundt de samme strukturer — noe som gjorde det mer tydelig hvilke
undertematikker jeg ville utforske og belyse. Det var ogsa viktig for meg at dette ikke skulle
bli en personlig prosess som skulle virke helende pa noen mate, da jeg allerede i stor grad har
bearbeidet mine opplevelser. Jeg ville ha en profesjonell tilnerming til tematikk, informanter,
prosess og skuespillergruppe. Derfor valgte jeg bevisst & ikke formidle egne opplevelser

direkte inn 1 arbeidet. Jeg sokte ogsa skuespillere uten denne type bakgrunn.

Hva er det som gjeor at man ikke forteller? Er det samfunnets strukturer eller utsattes skam?
Hvorfor berer 1 tilfelle utsatte pd en skamfolelse? Hvem er det som paferer skammen?
Prosjektet var for meg en mulighet til & formidle kunnskap og opplevelser som tok
utgangspunkt i mennesker som har opplevd seksuelle overgrep ved & anvende teaterkunsten,

og det begynte med en driv som omhandlet menneskeliggjoring. Jeg ville vise at tross
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overgrep, er man ogsa menneske — ikke kun offer og et resultat av sine traumer. Dersom jeg
klarte & danne et teaterrom som belyste denne gruppen pa en individuell, men ogsa helhetlig
mate, ville det kunne gi mulighet for refleksjon og diskusjon i1 etterkant. Menneskeliggjoring,
respekt og sarbarhet skulle vise seg a bli viktige stikkord for meg i1 prosessen, bade pa godt
og vondt. Jeg var pa et tidspunkt sveart opptatt av & vise de alminnelige sidene, og matte gé
inn 1 meg selv for & akseptere den individuelle smerten som enkelte bar pa. Kanskje hadde jeg
blitt for opptatt av & fremstille dem som sterke fightere, kanskje jeg ensket at de skulle se pa
seg selv som noe annet enn overgrepsutsatt. Jeg innsd at jeg métte vere tilbeyelig til & godta
at enkelte av dem kanskje kun opplevde seg selv i dag som et resultat av overgrepene og en
toff barndom. Kanskje var mange av de viktige valgene de hadde gjort i livet basert pé

nettopp dette.

Ettersom at jeg valgte & gd inn i1 en etnoteatertradisjon, sto behovet for mélgrupper sentralt.
Med utgangspunkt i tidligere erfaringer hadde jeg tenkt & lage ungdomsteater, men ut i
prosessen viste det seg at forestillingen ville vare viktig for flere, og da spesielt
ansvarsgruppen - de som jobber med mennesker. De som skal vite at det sitter flere av dem 1
hvert klasserom, de som skal behandle dem 1 helsevesenet, de som skal jobbe sammen med
dem som medmennesker. Det har i lopet av spilleperioden vist seg at forestillingen fungerer
bide for ungdom fra fjorten ar og voksne. Det sceniske spriket har inspirert til samtale og gitt
rom for forstielse, sarbarhet og respekt, men ogsé for a si fra og dermed forebygge gjentatte

overgrep.

Forestillingen har ogsa vert viktig for det kontekstnare publikum. I etterkant av forestillinger
har jeg blitt kontaktet av publikummere som setter pris pd at jeg har formidlet “deres”
historier, at de kjenner seg igjen og at de setter stor pris pa forstillingen. En gutt fortalte at
det var godt & vite at han ikke var alene. Med grunnlag i slike uttalelser og opplevelser, haper
jeg at forestillingen kan vare forste steg 1 en prosess som for disse omhandler det & sta frem,

fole egen verdighet og fa hjelp.
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1.2 Problemstilling og funn

For min praktiske masteroppgave var problemstillingen «Hvordan kan dokumentarteater
anerkjenne og formidle identiteter preget av seksuelt misbruk?». 1 etterkant av praksisen
sitter jeg igjen med flere funn, og vil i denne avhandlingen problematisere forhold knyttet til
dramatikerens =~ kompetanse  (herunder  holdninger, verdier, arbeidsformer og
refleksjonsformer) i etnoteateret. Disse forholdene vil knyttes opp mot faglitteratur, og
empiri. Dette inkluderer tilbakemeldinger fra publikum og informanter. Forholdene settes 1
sammenheng 1 analysen. Jeg vil spesielt legge fokus pa hvordan etnoteater anerkjenner og
formidler erfaringer, med utgangspunkt i teori, prosess og forestillingen Man er forst og
fremst menneske — et vitnesbyrd (2016). Jeg soker a se pa sjangerens/metodens potensiale i
prosess, men ogsa 1 metet med publikum. Et utfordrende aspekt i produksjonen har vert &

kombinere en autentisk kvalitet med en politisk intensjon.

1.3 Mél

Malet med avhandlingen er hovedsakelig 4 belyse funnene jeg har gjort som omhandler
dramatikerens rolle, funksjon og utvikling 1 Man er forst og fremst menneske - et vitnesbyrd
(2016), men ogsd danne en teaterteoretisk forstdelse for dramatikeren bak
etnodramaet/teateret, da satt i sammenheng med prosess og forestillingsformidling. Jeg
drefter hvordan det politiske kan pdvirkes av den dokumentariske grunnstrukturen og jeg vil
undersgke dramatikerens kvaliteter og utfordringer 1 en dokumentarisk skapende prosess.
Dette finnes det lite teoretisk materiale om, og empirisk materiale fra prosess og formidling
anvendes derfor aktivt i analysen. I avhandlingen henvises det ogsd til tendenser i den

skapende teatertradisjonen.

1.5 Oppgavens struktur

Denne avhandlingen er inndelt i seks kapitler. I dette innledende kapittelet redegjores det for

avhandlingens bakgrunn, mal og struktur.

I kapittel to redegjores det for den faglige konteksten bak arbeidet med Man er forst og fremst

menneske - et vitnesbyrd (2016). Videre vil jeg gjore rede for og introdusere den faglige og
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praktiske forstaelsen som ligger som premisser for analysen. Kapittelets forste del omhandler
teoretiske perspektiver og premisser. Her beskrives teaterets politiske potensiale og dets
mulige sosiale funksjon. Videre presenteres dokumentarteaterets historie, for
etnoteatertradisjonen gjeres rede for og plasseres i kontekst. Den forste delen avsluttes med
en forklaring av postdramatisk teater og fokuset pd teaterhendelsen. Kapittelets andre del
beskriver praksisens premisser og rammer i etnoteateret, med spesielt fokus pd samarbeid,
etikk, og estetikk. Videre presenteres prosessen kort, for jeg redegjer for pre- og

postforestillingslementer.

I tredje kapittel redegjores det for vitenskapelige perspektiver, forskningstradisjon og
metodevalg anvendt 1 forskningen. Ferst presenteres et konstruktivistisk syn pé
kunnskapsdannelse, for hermeneutikken og fenomenologien settes inn i nevnte tradisjon.
Videre legges det performative paradigmet frem, for praksisledet forskning plasseres i
konteksten. Deretter presenteres fortolkende etnografi, kreative og kunstneriske strategier og
metoder. Her vises det til intervju og transkripsjon, verbatim metode, litteraturstudier, fysiske
verktoy med utgangspunkt i1 Frantic Assembly og Viewpoints, for jeg avslutter med & avklare

rollen som reflekterende praktiker, dokumentasjonsmetoder og reflekterende arbeidsformer.

Det fjerde kapittelet omhandler analyser av dramatikerens rolle 1 prosessen og etnoteateret.
Her forklares hvordan det etiske imperativet har pavirket prosessen og strategier for
utviklingen av scenetekst. Den viser til ulike former for scenetekst med utgangspunkt i
verbatim metode, og hvordan metoden har veart anvendt i arbeidet. Videre utvides
tekstbegrepet slik at det innbefatter den fysisk/visuelle teksten. Til slutt presenteres og

problematiseres de rede kassene som metaforer i forestillingen.

Kapittel fem analyserer og dreftes det politiske potensialet i dramatikerens arbeid 1 prosess-
og formidlingssituasjon. Dernest forklares dramatikerens posisjon 1 deltakende prosess, hvor
dialoger har hatt en sentral posisjon. Videre analyseres valg i prosess som omhandler
dramaturgi og spillestil, og hvordan disse bidrar politisk. Kapittelet tar for seg
prosess/forestilling 1 metet med ulike kontekster, og hvorvidt det politiske potensialet
kommer til syne i disse. I kapittelets siste del reflekterer jeg over dramatikerens prosess og

intensjoner.
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I siste kapittel oppsummeres avhandlingens funn i1 en konklusjon. Videre redegjores det for

forestillingens videre liv.
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2. Faglig kontekst for Man er forst og fremst menneske
— et vitnesbyrd (2016)

I dette kapittelet vil jeg introdusere og presentere den faglige og praktiske forstaelsen som
ligger som premisser for analysen. Anvendelse av disse vil foreligge i analysekapittelet. Slik
jeg opplever det er det mange teaterfaglige og estetiske teorier som dekker over hverandre og
henger sammen, men jeg vil i denne delen forseke & skille dem ved & legge de inn under ulike

kategorier. I del 2.1. vil jeg ta for meg de teoretiske perspektivene.

Forestillingen Man er forst og fremst menneske - et vitnesbyrd (2016) faller innenfor det som
1 Johnny Saldafas tradisjon kalles etnoteater (2011, 2016). I prosessen mot forestillingen
hadde dramatiker og akterer en researchfase hvor tematikken ble undersokt i et storre
samfunnsaspekt ved & soke i relevante avisartikler, filmer, blogger, fagrelaterte artikler osv.
Ved siden av & sette ensemblet inn i intervjumaterialet, ledet dramatikeren et feltstudie. I del
2.2. vil jeg presentere premisser for arbeidet med Man er forst og fremst menneske — et

vitnesbyrd (2016).

2.1. Teoretiske perspektiver og premisser for dramatikeren i

etnoteateret

Teoretiske perspektiver som har berert mitt arbeid 1 stor grad omhandlet hvordan teater kan
operere innenfor en politisk kontekst og danne estetisk kommunikasjon. Dette har ligget til
grunn i bade estetiske og tematiske valg, bade i forarbeid, prosess og etterarbeid. Dette har
veert et tosidig arbeid, hvor det politiske teateret med sin estetikk ligger pa den ene siden, og
etnoteaterets autentiske potensiale og dets etiske rammebetingelser ligger p4 den andre. A

forene disse to polene har veart utfordringen i prosessen.

I arbeidet med teaterets politiske funksjon har jeg serlig funnet Jacques Ranciéres og Bertolt
Brechts teorier om dissens og fremmedgjering relevant. Jacques Ranciere (1940-) er en
fransk filosof og professor som blant annet interesserer seg for kunst, politikk, estetikk og

pedagogikk, og jeg vil ta for meg hans teorier som angér tematikken 1 avhandlingen. I tillegg
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til primeerlitteratur, vil jeg ogsa henvise til et intervju Jul-Larsen har gjort med filosofen som
ble trykket i fagbladet Agora nr 4 (2012), samt en artikkel av Malvik (2011) fra Trondheim

kunsthalls nettsider som drefter Rancieres syn pa kunstens muligheter.

For 4 sette det dokumentariske og politiske 1 kontekst vil jeg presentere dokumentarteaterets
historie og dets forutsetninger, rammer og muligheter for estetisk kommunikasjon. I denne
sammenheng har det postdramatiske teateret vart relevant, da det forklarer hvordan teateret
kan romme den kvalitative kunsten 1 seg selv, samtidig som den innlemmer publikummets
egne kvaliteter i motet med kunsten. I sistnevnte har teoretikere som Hans-Thies Lehmann og

Willmar Sauter veert sentrale.

I dramatikerens arbeid med etnoteateret har Johnny Saldafia (2005, 2011, 2016) vert en
sentral kilde i1 forbindelse med etnoteaterets etikk og tekstutvikling. Jeg har funnet inspirasjon
i Willmar Sauters (2006) forstaelse av teksten i det postdramatiske teateret. Videre har
Linden Wilkinson (2010), Norman Denzin (1997, 2003) og Vigdis Aune (2017) relevante

synspunkter som omhandler etnoteateret, tekstutvikling, produksjonsplattform.

I min anvendelse av begrepet teater ligger betydningen slik Marvin Carlson anvender
begrepet theatrical performance (Carlsson, 2004:2-6). Dette begrepet innebarer, slik jeg
leser det, alt fra performancekunst til mer konvensjonelt teater. Implisitt i begrepet legger jeg
Sauters begrep kommunikativ hendelse (Sauter, 2006) da dette begrepet innebarer ogsd det
som skjer for og etter selve forestillingen. Dette innbefatter ogsa Ranciéres syn pa kunstens
politiske potensial til & danne dissens og emansipasjon (Rancicre, 2012) som jeg kommer

tilbake til senere.

2.1.1. Teaterets politisk/sosiale funksjon

Det har til na vert ulike forstielser av politisk teater. Mens enkelte setter det i en kontekst
som omhandler eksempelvis regimekritisk teater, propagandistisk teater, venstreside-teater og

provoserende teater, mener andre at alt teater kan vare politisk (http://www.scenekunst.no/).

Jeg har en syn som er berert av den siste pastanden, og legger til grunn Jacques Ranciéres

forstéelse av relasjonen mellom politikk og estetikk. Videre deler jeg hans forstielse av at
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kunsten som plattform kan bidra til & skape dissens, og dette har ogsa vaert et premiss i min

inngang 1 etnoteatertradisjonen.

Ranciére bruker begrepet emansipasjon som en definisjon pa den menneskelige mulighet til &
endre verden; den undertrykte soker likestilling. Dette gér igjen i det han omtaler som
politikk: ndr noen gjor en handling for & bryte ut av et tidligere patvunget menster. Han
bruker benevnelsen La Police, politi, pa samfunnets hierarki; det politiske systemet hvor

enkelte bestemmer lover, regler og normer (http://www.academia.edu/). Videre retter han

kritikk mot politiordnene og mener de begrenser deltagelse 1 det politiske samfunnet for &
bevare den gitte tilstand, samtidig som de gir inntrykk av at denne begrensningen ikke gér
utover noen avgjerende grupper. Det han anser som politikk, er nar en opplevelse av noe
inntreffer som dissens — et brudd med samfunnets holdninger og dets distribusjon av det
sansbare. Dissens barer med seg en grunnleggende og vedvarende mulighet til forandring, og

kan oppsté hvor og nar som helst (http://www.trondheimkunsthall.com). Ranciére mener altsi

at politikken blir til idet undergruppene (de som ikke har tid/mulighet til 4 ta del i1 politikkens
anliggender) tar seg tid til & plassere seg i1 det felles rom; idet de beviser at de kan bruke ord
som gjelder fellesskapet, og ikke bare er stay som signaliserer dette. Han betegner det som La
Partage du sensible, distribusjonen av det sansbare, nér det skjer en fordeling og omfordeling
av identiteter og posisjoner, en inndeling og nyinndeling av rom og tid, av det usynlige og
synlige, av ord og stoy (Ranciere, 2004a:537). Politikken omhandler altsd en kamp om
tilgang til fellesskapet som avgjer hvilke saker og interesser som vedrorer fellesskapet, ikke
maktutevelse og maktkamp om saker og interesser. Med dette som bakteppe, kan man se en
sammenheng til valg av tematikk, informantgruppe og malsetningen i arbeidet med Man er
forst og fremst menneske - et vitnesbyrd (2016). Informantene ensket & bruke stemmene sine
til & fronte et tabubelagt emne som berorte (for) dem, og som har vert lite frontet fra deres
synsvinkel i1 det offentlige. Ingen av dem hadde erfaring med & bruke sine historier i
kunstsammenheng, og de ytret en sgken etter en plattform som kunne bidra til & formidle
deres erfaringer i en form som innebar potensial til & pavirke og belyse tematikken. Ved & gi
dem muligheten til & bidra i slik sammenheng, legges det til rette for en fordeling og
omfordeling av identiteter og posisjoner, en inndeling og nyinndeling av rom og tid, av det

usynlige og synlige, av ord og stey. Det gir dem, med bakgrunn i Ranciére’s teori, tilgang til
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et politisk fellesskap. Teateret blir slik en arena for kommunikasjon ved at erfaringer

transformeres til et symbolsk, estetisk og performativt sprik.

Ved a4 knytte sammen Ranciéres syn pa det politiske og det estetiske kan man se en
sammenheng angdende hans mening om kunstens bidrag til det politiske. Man kan gjennom
kunsten bidra til & restrukturere fellesskapets forstaelse av hva som kan sees og forstas, slik
legges det frem en mulighet til at emansipasjon og endringer kan oppstd i den
samfunnsmessige politiordenen. Dissens blir realisert og politikk kan oppstd. Gjennom
kunstnerisk arbeid kan det foresldes nye madter & si, se, gjore og tenke pd. Kunsten blir derfor
ogsa politisk; kunsten har potensialet til dissens. Den bidrar slik til forhandlingen om
distribusjonen av det sansbare. Det er likevel ikke kunstneren som gjor et verk til en politisk
dissens. Dette ligger utenfor bade verkets og kunstnerens kontroll: “If this politics coincides
with an act of constructing political dissensus, this is something that the art in question does
not control.” (Ranciére, 2004b:62). Det som avgjer hvorvidt kunsten er politisk eller ikke, er
tilskuerens aktive mete med den. I den emansiperte tilskuer (2012) bruker Rancicre teatret
som eksempel og sier at det gode teater karakteriseres av at det bruker sin adskillelse fra
virkeligheten til & avskaffe den. En publikummer vil observere, velge ut, sammenligne,
fortolke og sette den sammen det den ser med bagasjen den allerede har med seg fra for —
som er individuelt fra hva de andre tilskuerne har med seg (Ranciére, 2012:25-31). Den
enkelte tilskuer knytter det den ikke vet, til det den allerede vet. Slik kan en kunstnerisk
opplevelse fore til at tilskueren produserer et sansemessig brudd med en tidligere sansemessig
oppfatning. Dersom publikummet er tilbakeholdne tilskuere, vil de likevel veare aktive
fortolkere av det de ser og opplever. Likhetsprinsippet kommer fram ogsa her fordi det er det
samme akterene, dramaturgene og iscenesetterne gjor — individuelt. Fellesskapet i
teaterrommet mad bygge pa at alle har det samme utgangspunktet til & bygge videre pd sin
egen historie (Ranciére, 2012:25-31). Man skal ikke ha som mal 4 fylle et tomrom mellom
skuespillerne og tilskuerne. Ranciere knytter begrepet emansipasjon til betydningen:
“utydeliggjoringen av grenser mellom de som handler og de som ser, mellom individer og
medlemmer av et kollektiv”’ (Ranciere, 2012:35). Han anser et teaterpublikum som et
emansipert fellesskap, fordi det er et fellesskap av fortellere og oversettere: “spraket fordrer
tilskuere som spiller rollen som aktive fortolkere, som utarbeider sin egen oversettelse for &

tilegne seg “historien” og gjere den til deres egen historie” (Ranciere, 2012:39). Nér denne
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omfordelingen av det sansbare finner sted, oppstar det Ranciére betegner som politikk.
Hensikten med forestillingen var & gi et innblikk i tre identiteter i en gitt kontekst. Jeg onsket
at publikum selv skulle skape sammenhenger og danne egne meninger om det de sa, og har
derfor tatt form- og stilvalg grunnet i at jeg ensker a berere publikums evner til selv & vurdere

og reflektere.

2.1.2. Dokumentarteater — bakgrunn, undersjangre og malgruppetenkning

Dokumentarismen bygger pd, eller bestdr av, dokumenter(er) fra en faktisk hendelse. En
dokumentar er et produkt som man kan finne innenfor litteratur, film og teater
(https://snl.no/). Jeg har mett en oppfatning om at dokumentaren representerer objektiv
sannhet, men egentlig representerer den kunstnerens transformerte, bearbeidede og subjektive
sannhet. Med dette legger jeg til grunn at det aktuelle prosjektet er valgt med en intensjon, og
selv om materialet som er innhentet igjen representerer sin egen sannhet, blir deler plukket ut
og andre deler kastet til fordel for et kunstnerisk resultat — enten det maétte vare film,

litteratur eller teater.

Det vi 1 dag kjenner som dokumentarteater stammer fra det historiske politiske teatret og
teaterteoriene til blant annet Erwin Piscator (1893-1966) og Bertolt Brecht (1898-1956).
Forstnevnte spilte en viktig rolle i Tysklands utvikling av teatret i mellomkrigstiden. Hans
arbeid fikk betydning for det politiske teaterets funksjon og form. Piscator mente at teatret
skulle fremme politiske og sosiale spersmdl 1 samfunnet. Han ensket & skape kunst som
virket i samspill med sosiale realiteter, og ikke sta i et estetisk isolert landskap. Dette sto i
opposisjon til den tidligere kunstforstdelsen, som han mente vektla folelsesmessig
manipulasjon og opplevelse av det estetisk skjonne - ikke informasjon og kritikk slik han selv
onsket. Piscator mente at et politisk teater var avhengig av dets form, ikke kun ideologi og
innhold. I motsetning til det mer tradisjonelle teatret ensket han & utvikle en konkret stil med
et nekternt spill, avkledd ytre folelser og former. Han ensket at teatret skulle ha en
pedagogisk funksjon som var preget av revolusjonzr vilje. Det skulle legge grobunn for
opplysning, kunnskap og innsikt (Nygaard, 1993:114-115). Piscator hentet Sergej Eisensteins
montasjeteknikk fra filmen, inn i teateret og videreutviklet den her. Han ble ansett som
Vsevolod Meyerholds laeregutt med grunnlag i hans bruk av slagord, projeksjoner og

konstruksjoner pd scenen. Piscator benyttet ogsa taler avisutklipp, flyveblad, filmer, opprop
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osv. blandet med dialoger mellom faktiske mennesker i et montasjeprinsipp. Arbeidet hans la
grunnlag for en ny, ikke-dramatisk teaterform, som han kalte episk teater, som senere ble

videreutviklet av Bertolt Brecht (ibid).

Piscator og Brecht kom 1 kontakt 1 Berlin i mellomkrigstiden. Her fikk Brecht interessen for
alternative uttrykksformer og det politiske teatret. Han ensket & bryte med ekspresjonismens
folelser, og med forestillingen Leben Eduards des Zweiten (1924) fremstilte han Marlowes
skuespill om Edvard II i en distansert form utfylt av dokumentaristisk materiale. Siden
utviklet han seg i en annen retning enn Piscator, som han da mente gikk inn for & skape
suggesjon for & manipulere tilskueren. Brecht var opptatt av at forestillinger ikke skulle rive
med og forfere publikum, slik han mente Piscator gjorde, men heller fore tilskueren inn i en
nektern og kritisk analyse. Forestillingen skulle ikke gi svar, men stille spersmal og belyse
problemer. Det var tilskuerens oppgave a finne svarene - utenfor teatret, slik vi ogsa ser hos
Ranciére. Brecht mente at for & aktivere tilskuerne matte de distansere handlingen pa scenen.
Han mente ogsa at det var viktig med distanse til stoffet i produksjon, samt distanse mellom
skuespiller og tilskuer, og mellom tilskuer og rolle. Med dette som utgangspunkt utviklet han
fremmedgjoringseffekten ved & blant annet videreutvikle det episke teatret (Nygaard,
1993:119). Denne utviklingen har spilt en viktig rolle for teateret i Europa (ibid). Det har
ogsa ligget som et premiss for Man er forst og fremst menneske - et vitnesbyrd (2016). Dette
kan sees i eksempelvis valget om & anvende en episk spillestil, bruddene 1 fortellingen og

inntak av tekst og bevegelse 1 forestillingen.

Sjangeren virker 1 dag til & ha fatt ny grobunn, og i Norge har scenekunstnere som
eksempelvis Pia Maria Roll® og Aslak Moe* gjort seg bemerket. Slik jeg ser det kan denne
nybelgen ha grunnlag i de politiske friksjoner vi i dag opplever, og behovet for & kunne
produsere, iscenesette og formidle en aktualisert samtidsdramatikk — 1 likhet med nybelgen i

etterkrigstiden. Man ensker & omfordele det sanselige og skape dissensus ved & ta 1 bruk

3 Pia Maria Roll (1970-) er en norsk scenekunstner som har produsert en rekke dokumentariske
forestillinger, har veert nominert til Heddaprisen for forestillingene Ship O'Hoi (2013) og Na laper vi
(2016). Hun har ogsa mottatt teaterkritikerprisen i 2016
(http://sceneweb.no/nb/artist/1815/Pia_Maria__Roll)

4 Aslak Moe (1970-) er en norsk forfatter, regissgr, instrukter og dramaturg som har bidratt i
dokumentariske forestillinger som eksempelvis Fire Begravelser og et bryllup (2016), 0+0=4 (2013) og
Saman skal vi leve (2005) som fikk Heddaprisen i kategorien saerlig faglig innsats
(http://sceneweb.no/nb/artist/99/Aslak___Moe-1970-1-1)

20



http://sceneweb.no/nb/artist/1815/Pia_Maria__Roll
http://sceneweb.no/nb/artist/99/Aslak__Moe-1970-1-1

teateret og dets politiske potensial. Dette er, slik jeg ser det, en naturlig konsekvens av blant
annet et ensidig mediebilde som introduserer oss for ensidige sannheter, mens de det
helhetlige bildet er langt mer komplekst. I oppdagelsen av skeivfordelte sannheter, vil det
oppsta et behov for & vite mer og undersgke “realitetene” med en kritisk intensjon. Slik jeg
opplever det sogker teateret etter en ny autentisitet i dag, og jeg tror at dette kan ha grunnlag i
de overveldende inntrykkene vi far blant annet gjennom media. Eksempler pa hvordan
overgrep mot barn representeres 1 media er “Dark room” saken og “Tysfjord” saken. Vi
eksponeres for grusomheter, bilder, massive kartlegginger over overgriperne. En type
eksponering som er viktig, men ikke helhetlig. De uendelig mange tallene gjor at det blir
vanskelig 4 relatere til som menneske, og de utsattes stemmer/ansikter blir ikke plassert i
medienes sekelys (slik vi derimot ser i terrorangrep). Overgriperne blir videre presentert som
umenneskelige monster, og det er lite informasjon 4 finne om de vanligste overgriperne i
nare relasjoner, og hvordan dette pavirker de utsatte. Den utsattes posisjon ties i hjel, og
dette er med pa & bygge opp om skammen over & vare utsatt. Jeg mener at teaterrommet
legger til rette for et intimt mate med tilskueren, hvor man gjerne opplever og utforsker noe
sammen. Onsket & belyse underkommuniserte tematikker star tilsynelatende sterkt i

dokumentarteaterets tradisjon, og ettersnakk i slike sammenhenger er heller ikke uvanlig’.

Etnoteater er en undersjanger av dokumentarteater, og er et mer presist begrep pa prosessen
mot og produktet Man er forst og fremst menneske — et vitnesbyrd (2016). Begrepet
etnoteater er sammensatt av ordet efnografi og teater. Etnografi stammer fra de greske ordene
ethnos (som kan oversettes til en gruppe mennesker) og grafein (som oversettes til skrive).
Begrepet etnografi er en benevnelse pd en vitenskapelig metode, som beskriver og

sammenligner ulike kulturer og samfunnstyper, gjerne gjennom feltstudier.

Johnny Saldafia skiller mellom begrepene etnodrama og etnoteater (Saldana, 2005). Begrepet
etnodrama omhandler i1 Saldafias tradisjon sceneteksten. Det viser til dramatikerens arbeid
med & transformere blant annet dramatiserte, spesielt utplukkede deler av eksempelvis

transkripsjoner, observasjoner, journaler, feltnotater, personlige minner/opplevelser, og/eller

5 Eksempler pa ettersnakk etter dokumentarteater: Pia Maria Roll og impure company: “Ses i min
nasta pjas — et drama” TAG i 2015, Riksteaterets: “Fire begravelser og ett bryllup”
(Dokumentarfestivalen Trondheim, 2016), ASHTAR: “The Syrian Monologues” (14/2-2017).
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fra medium som dagbeker, blogger, e-mail (korrespondanse), tv-sendinger, avisartikler,
rettspapirer og historiske dokumenter (Saldafia, 2005:2). 1 etnoteater benyttes det
tradisjonelle héndverket og kunstneriske teknikker i en teaterproduksjon for & lage en
forestilling som bygger pa deltagernes erfaringer og/eller forskers tolkninger av innsamlet
datamateriale. Formalet er & undersgke en spesifikk hendelse/del av en menneskelig gruppe
med mal om & adaptere observasjonene og innsikten inn i et performance-basert medium
(Saldana, 2005:1). Etnoteatret skiller seg fra den tradisjonelle teaterformen ved &
opprettholde  troskap til levde menneskers virkelige erfaringer, mens den
presenterer/representerer deres historier i en estetisk form (Saldafia, 2005:3). Intensjonen er &

skape et kritisk, politisk, moralsk og emansipatorisk teater (Saldafia, 2011:204).

Teatret har et visuelt og auditivt potensiale til estetisk kommunikasjon i mete med publikum,
og har slik ikke de begrensninger som enkelte andre medier har. Ved & utarbeide et manus
eller en forestilling gjennom kvalitativ forskning og innsamling av data, kan historien
fortelles troverdig, levende og overbevisende (Saldana, 2005:2). Avhengig av
forskerens/deltakernes mal er ikke etnoteater kun estetisk, men det innebeerer et
emansipatorisk potensiale som kan motivere til sosial bevissthet og endring hos deltagere og
publikum. Som forsker ensker man gjerne & presentere eller representere et studie av
mennesker og deres kultur gjennom en unik, innsiktsfull og engasjerende “tekst”. Et
etnoteater kan vare en legitim og troverdig form for forskningsdokumentasjon (Saldaiia,
2005:2-3). Materialet har et tydelig opphav i en realistisk epistemologi. Det er virkelige
menneskers opplevelser, utsagn og vitnesbyrd om virkelige hendelser de har vart deltagere i.
Vigdis Aune hevder at vitnesbyrdet representerer en betydelig sannhet for individet, en
gruppe eller en kultur (Aune, 2015). Et etnoteater skal ikke erstatte en akademisk rapport,
heller ikke presentere torre fakta i en didaktisk teaterform med mal om opplering av
publikum, men gi et inntrykk av menneskers liv/tilstand/meninger. Det medferer et ansvar
om & bevare det faglige materialet man har samlet inn, men ogsé benytte det estetisk
kommunikative potensialet. Den estetiske kvaliteten er i folge Saldafia sers viktig for &
ivareta det s@regne, motstridende og hendelsesspesifikke i realitetene: “Stop thinking like a
social scientist and start thinking like an artist” (Saldafia, 2005:4). Et etnodrama kan ha

kvalitet i seg selv, men om etnoteatret ikke kommuniserer, vil publikum miste interesse.
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Dersom en ikke har ivaretatt det estetiske potensialet i iscenesettelsen vil det dermed ga

utover den sosiale og politiske konteksten.

Med grunnlag i arbeidet med informanter og sensitivt materiale, har et samarbeid med dem
vert viktig. Det 4 ha et samarbeid med eller underseke et samfunn i etnoteatersammenheng er
ikke uvanlig, og er et av kjennetegnene 1 etnografiske kulturstudier (Ackroyd & O'Toole,
2010). Med samfunn menes en gruppe mennesker med en fellesnevner, 1 denne
sammenhengen hadde de opplevd seksuelle overgrep. Dramatikerens etiske ansvar og
utfordringer knyttet til dette er et sentralt, overordnet punkt i analysen. Ofte kan gruppen ogsa
vare en malgruppe for studiene, de skal kunne fa muligheten til & se seg selv utenfra eller det
kan brukes i behandlingsmened, men mélgruppen kan ogsé vere andre som ensker/har nytte
av kunnskap om samfunnet. Likevel er etnobegrepet betent, da det gjerne forbindes med
tidlige studier av eksempelvis “rase”. Dette kan medfere fremmedgjering og stigmatisering.
De etiske retningslinjene har derfor vert sers viktig i arbeidet, og dersom etiske
retningslinjer er fundamentert i et etnografisk forskningsprosjekt, kan det ansees som

forsvarlig.

Forestillingen Man er forst og fremst menneske — et vitnesbyrd (2016) ble laget for flere
malgrupper. Den ble laget for informantene, deres parerende og omgangskrets, for
samarbeidspartneren LMSO, 1 undervisningseyemed og for teaterinteresserte generelt. Jeg
var opptatt av & oppna en kvalitetssterk forestilling — bade tematisk og kunstnerisk, som ville
kommunisere pa tvers av bakgrunner. Den skulle vare tilrettelagt for gjenkjennelse,
forstaelse og underholdning. Dette var en utfordring, da ikke alltid et kontekstnart publikum
har samme tilnerming til materialet, som evrig publikum. Derfor stilte jeg spersmal ved
hvordan jeg kunne formidle historier slik at det opplevdes kvalitativt for begge malgrupper.
Linden Wilkinson hevder at det kontekstnare publikum ensker gjenkjennelse (Wilkinson,
2010:123 ff.). Her var en verbatim tilnerming nyttig, da det bevarer sprakets mange fasetter.
Videre hevder Wilkinson at et gvrig publikum kan sette pris pa kvaliteten autentisitet, en
kvalitet verbatim scenetekst innehar. Med dette pa ene siden, sto intensjonen om dissensus pa
andre siden. Malsetningen med forestillingen var politisk, og jeg ensket en reflekterende og

kritisk publikummer. Her stir Ranciére og Brecht pd andre siden. De mener at teaterets
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politiske potensiale ligger i publikums forstdelse av teater som fiksjon (Ranciére, 2012,

Nygard, 1993). Jeg onsket altsa & forene to ytterpunkter.

2.1.3. Postdramatisk teater og teaterhendelsen

Man er forst og fremst menneske - et vitnesbyrd (2016) er satt sammen av ulike komponenter
1 en postdramatisk teatertradisjon. Begrepet postdramatisk teater ble formulert av den tyske
teaterforskeren Hans-Thies Lehmann, og er et samlebegrep som omhandler flere ulike
dramaturgiske former som arbeider med performative uttrykk og teatrale virkemidler
(Lehmann, 2006). Begrepet star som en motpol til det klassiske aristoteliske teatret som tar
utgangspunkt i en ferdig dramatisk tekst. Det aristoteliske teateret ensker & kommunisere en
tydelig og klar historie og moral/beskjed til publikummet og anvender seg av et klart
handlingsforlep og tydelige psykologiske karakterer for & oppna dette. I det postdramatiske
teatret har derimot ikke den lingvistiske teksten en status som er overordnet det visuelle, men
brukes som et virkemiddel man kan jobbe fritt ut fra. Handlingen er heller ikke nedvendigvis
lagt opp som en fortelling fra A til A, slik en finner den aristoteliske dramaturgitradisjonen.
Lehmanns postdramatiske teater ensker heller a fokusere pa & oppna en teatral komposisjon
sammensatt av elementer som eksempelvis rom, kropp, bevegelse, stemmebruk, ord, musikk,
objekter osv. (ibid.). Det blir opp til hver enkelt publikummer & se inn og fortolke hva de ser
ut fra egne personlige erfaringer (slik Ranciére ogsé mener). Ut fra dette kan man konkludere
med at en postdramatisk forestilling kan romme utallige fortellinger, hvor det blir opp til den
enkelte publikummer & lese ut potensielle fortolkninger. Dissensus skapes 1 motet mellom

publikum og verket, og det legges til rette for & danne en emansipert tilskuer.

Den postdramatiske teatertradisjonen legger storre vekt pa prosessen enn produktet. Derfor
anser Lehman produktet som en presentasjon heller enn en representasjon: “(...) it becomes
more presence than representasjon, more shared than communicated experience, more
process than product, more manifestation than signification, more energetic impulse than
information” (Lehmann, 2006:85). Dette viser ogsd til vektleggingen av den sosiale
hendelsen. Det hendelsesmessige kommer i fokus heller enn den teatrale fiksjonen som
Lehman, pa lik linje med Brecht, mener er kjernen i det aristoteliske dramaet. Han anser

postdramatiske forestillinger som en event eller en sosial hendelse (ibid.). Fokuset ligger pé
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teatrets materielle omstendigheter, det fysiske og sosiale matet, interaksjon mellom akter og

mottager. Det blir slik plass til rituelle og sosiale prosesser i tillegg til det rent estetiske.

Den analytiske tradisjonen av teateret har gétt fra & baseres kun pa forestillingen, til &
innebere tiden og kontekstene rundt, for og etter en forestilling. Dette synes i teaterfeltet i
form av at flere teaterteoretikere velger & fokusere pé teater som en del av noe storre, og ikke
bare som teater 1 seg selv. Dette gjor jeg ogsd 1 denne avhandlingen hvor jeg tar for meg
prosessen mot forestillingen og utviklingen av etnodramaet. Denne dreiningen kan man se i
eksempelvis William Sauters begrep om eventness — eller hendelse, som utvider
teaterbegrepet. Perspektivet flyttes her fra teaterforestillingen som en isolert opplevelse, til
det som skjer for, under og etter forestilling, og det som skjer i matet mellom akter og
tilskuer. Sauter anser teater som en kommunikativ og sosial hendelse eller situasjon (Sauter,
2000:20). Det er en simultan hendelse mellom akterer og publikum, som forenes ved metet
pa et spesielt sted til en spesiell tid. Selv om dette matet oppstér, er det ikke 1 et teatralt
vakuum. Dette begrunnes i at alle forestillinger har et forarbeide, og dersom et teaterstykke
har veert satt opp for det ogsa dette forarbeidet vaere preget av de involvertes hukommelse av
den/de tidligere forestillingene. I etterkant vil den ogsé sitte 1 minnet hos samtlige. Pa dette
brukes Sauter begreper som pre- og postforestillingselementer. 1 et analysearbeid kan man
velge & ha fokus pa hendelser i1 forkant, selve forestillingen eller reaksjonene 1 etterkant - men
uavhengig om man ser dem hver for seg eller i sammenheng opererer de simultant og
dynamisk. Videre deler han den teatrale eventen i fire: Playing culture (Lek-kultur)
omhandler spillet i seg selv: hvor man leker, hvor hendelsen foregar og hvordan leken
foregdr. Den umiddelbare konteksten. Det som ikke gir mening for noen utenfra gir det
mening. Theatrical Playing (Teatral lek) omhandler hva som kommuniseres og hvordan det
kommuniseres i teaterkontekst. Begrepet teater er her bredt, men innebarer at man gjor noe
for noen. Contextual Theatricality (kontekstuell teatralitet) omhandler alt utenom selve
forestillingen, men tilhorer teatret (stedet hendelsen fremfores, musikken, kulissene,
publikum, plakat og annet som er med pd 4 forme selve hendelsen). Cultural Context
(kulturell kontekst): Omhandler den store konteksten, samfunnet, storre globale enheter,

politikk, gkonomi og ideologi. (Sauter, 2006:7).
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Prosessen mot Man er forst og fremst menneske - et vitnesbyrd (2016) har i stor grad vert
preget av preforestillingselementer, herunder finner vi begrepene kulturell kontekst og

kontekstuell teatralitet serlig utpekende. Dette vil jeg gjore rede for 1 neste kapittel.

2.2. Praksis: dramatikerens premisser og rammer

I dette underkapittelet vil jeg kort redegjore for viktige elementer og valg i prosessen og
utviklingen av etnoteateret Man er forst og fremst menneske — et vitnesbyrd (2016). Jeg
opererer ikke med en tydelig fasetenkning da jeg opplever at prosessen har vert flytende, og
vi har gétt fram og tilbake 1 materiale og prosess. Jeg har derfor valgt & dele denne delen inn i
tre hvor jeg i del én fokuserer pd informantene og kommunikasjonen med dem, med
utgangspunkt i dramatikerens etikk og ansvar. I del to tar jeg for meg ensemblearbeidet og
etableringen av gruppen og estetikken. I siste del vil jeg gjere rede for pre- og
postforestillingselementer. Viktige aspekter utdypes i analysen av dramatikeren og dialogen

senere 1 avhandlingen.

2.2.1. Etnoteaterets krav til kontekst, funksjon og etiske imperativ.

De etiske aspektene ved etnoteateret innebarer et tett samarbeid med informanter. Dette har
vaert et avgjerende premiss for dramatikerens strategi og funksjon. Jeg kontaktet 1 den

forbindelse LMSO (http://www.lmso.no/). De var interesserte 1 et samarbeid og

videreformidlet prosjektet til en ressursgruppe koblet til landsforeningen. I
videreformidlingen til ressursgruppen la hun ved informasjonsskriv og samtykkeskjema
(vedlegg 1) som var godkjent av personvernombudet NSD . Her kunne medlemmene lese om
bakgrunn og formal for prosjektet, hva det innebar & delta 1 studien, hva som ville skje med
informasjonen om dem, hva de fikk ut av det, prosjektets varighet, samt muligheten til nar
som helst & kunne trekke seg ut av prosjektet uten konsekvenser. Kontaktinfo til daglig leder i
LMSO, ble vedlagt i dokumentet, slik at det sto oppfert en kontaktperson dersom
informantene skulle ha behov for oppfelging i etterkant av intervjuet. Dokumentet inneholdt
ogsa telefonnummer til Mental Helses hjelpetelefon. Det ble videre bedt om at
tredjepartsopplysninger ikke skulle utleveres sa langt det var mulig 1 intervjuene.
Informantene ble blant annet invitert til & delta p4 egne visninger i prosessen. Her ville de

fungere som prosjektets ekspert- og referansegruppe underveis i prosessen slik at utviklingen
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av forestillingen kunne foregd i samrad med dem, slik etnoteateret legget opp til. I denne

sammenheng underskrev alle akterer og involverte taushetserkleringer (vedlegg 2).

Etter at informasjonen om prosjektet var lagt ut ble jeg kontaktet av interesserte og engasjerte
medlemmer. I den sammenheng fikk jeg ogsa tilbakemeldinger pa deres oppfatninger av
prosjektet og synspunkter pd tematikken. En tilbakemelding stilte spersmélstegn ved deres
anonyme rolle 1 prosjektet: “jeg mener at det er viktig at de som syns det er OK viser seg
fram som hele personer som overhodet ikke har noe a4 skamme seg over, og som derfor ikke
har grunn til anonymitet.” (Medlem av ressursgruppe, 2015). Det var videre viktig at skyld og
skam skulle legges der det harte hjemme: “Slik samfunnet fremdeles er, henger det mye skam
pa offeret, og en som anmelder overgrep opplever ofte at overgriperen blir den som far
sympati fra omgivelsene.” (ibid). Arbeidstittelen Man er forst og fremst menneske kunne, slik
vedkommende oppfattet det, frigjere samfunnet for skyld, men kreve at den utsatte skulle
foye seg for samfunnets usagte krav om at ofre for urettferdighet skulle endre sin innstilling -
uten & se samfunnets delaktighet i ‘“skammingen”. Denne tilbakemeldingen fikk stor
betydning for utvikling av tematikken. Jeg wvalgte & beholde arbeidstittelen, ogsd i
forestillingstittelen. Mélet var & vise nettopp det motsatte, at det delvis er samfunnets ansvar a
mote og hjelpe mennesker med denne forhistorien. Som menneske er man ikke superhelt, og

har behov for & bli sett, hert og trodd.

Da jeg startet prosjektet hadde jeg sett for meg at jeg skulle intervjue et vidt spekter av
mennesker; bade utsatte, familie og helsepersonell. Med grunnlag i informantgruppen, og
tilgang pa informasjon om tematikken gjennom faglitteratur, media og skjennlitteratur, valgte
jeg kun & bruke en informantgruppe med bakgrunn som utsatt. Dette avgrenset forestillingen

slik at den fremmet et erfaringsperspektiv.

Den endelige informantgruppen besto av én mann og to kvinner med ulike bakgrunner og
livssituasjoner. Samtlige var seksuelt misbrukt som barn og var tilknyttet organisasjonen, de
var ogsa opptatt av 4 formidle tematikken. Respekt og kontakt med maélgruppen gjennom
prosessen ligger som nevnt 1 kjernen av etnoteateret. I forkant av intervjuene sendte jeg dem
derfor den utarbeidede spersmalslisten (vedlegg 3) slik at de kunne se igjennom dem. Dette

for & legge grunnlag for et trygt mete og dpen samtale. Slik ble informantene mett med

27



respekt for deres situasjon og de fikk mulighet til & tenke igjennom /Ava og om de ensket &
svare pd spersmélene. Intervjusituasjonen kan regnes som sérbar, og det & behandle dem som

eksperter 1 eget liv var sentralt.

Intervjuene ble gjort én til én, varte fra 40 minutter til i underkant av tre timer og ble tatt opp
audiovisuelt. I etterkant ble de transkribert, for senere a bli slettet. Underveis i

transkripsjonen ble eventuelle tredjepartsopplysninger fjernet.

Underveis 1 produksjonsprosessen sendte informantene skolestiler, tips om avisartikler,
dokumenttilgang og annet som maétte oppta dem. Slik var ogsd de en del av
informasjonsflyten i prosessen. De ble ogsa invitert til & delta pa visningsseminar, enten for
dem én og ¢én eller sammen som gruppe. De fikk egne skriftlige oppdateringer tilsendt pa
mail og ble informert om facebookside og blogg, hvor de kunne folge prosessen mot
forestillingen. I samrad med tradisjonen en finner 1 etnoteateret, opplevdes det viktig at de
folte seg inkludert og representert 1 prosessen. Etter endt prosess mottok jeg tilbakemeldinger
om at de hadde folt seg verdsatt og respektert badde i1 prosessen og forestillingen. Det var
viktig & opprettholde denne respekten for deres historier og liv, da det er deres identiteter og
livserfaringer som fremstilles. A fremstille dem med verdighet ble avgjorende, og for meg
inneberer dette en anerkjennende form med et godt og tydelig innhold - det skulle altsa vere

estetisk kommuniserende og inneha kvalitet.

Kontinuerlig tematisk research preget prosessen, med mal om a fylle ut og perspektivere
informantenes ord, intensjon og innspill i prosess. Det ble hentet ut tekst fra blant annet

Modum Bads nettside som omhandlet deres behandlingstilbud (www.modum-bad.no) som

ble satt direkte inn i manuset og supplerte én informants opplevelse av metet med
helsevesenet (vedlegg 4). I den samme delsekvensen fikk leger, psykologer og instanser hun
hadde mett 1 den sammenheng egne karakterer som ble spilt av resterende skuespillere. Selv
om jeg ga de fiktive stemmer og ytringer, bygde de pd informantens beskrivelse av dem.
Andre kilder jeg har brukt i tekstutvikling er eksempelvis fakta om overgrep som ble hentet

fra redd barnas kampanje «jeg er her» (https://www.reddbarna.no).
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2.2.2. Etnoteater, produksjonsplattform og estetikk

I dette delkapittelet vil jeg gjore rede for og drofte valg i arbeidet med sarlig vekt pa
premissene som var lagt av dramatikeren. Jeg tar for meg produksjonsplattform, rutiner og
framgang i arbeidet. Arbeidet deles i grove faser: introduksjon til materialet, improvisasjon i
sekvenser og ferdigstilling av form. I metet med akterene var konseptet delvis utviklet og
tematikker vi skulle utforske sammen var satt. Jeg hadde planlagt formmessige
arbeidsmetoder som skulle prege forestillingen, herunder verbatim scenetekst, fysikalitet med
utgangspunkt i Viewpoints og Frantic Assembly, samt musikalitet som et eget audiovisuelt
lag. Den postdramatiske episodiske strukturen 14 som dramaturgisk kjerne, med grunnlag i

den politiske intensjonen.

Det var ogsd lagt langsiktige planer. Intensjonen var & viderefore forestillingen etter endt
eksamen. Det skulle vere mulig & ha den med pé turné og den skulle derfor a ha en
minimalistisk scenografi, som ogsa la opp til kroppslig og mentalt nerver mellom akterene
og publikum. Forestillingen skulle vare i underkant av én time slik at den kunne taes opp som

en del av Den Kulturelle Skolesekken eller i kurssammenheng.

Da jeg meotte ensemblet hadde jeg allerede utarbeidet en god del scenetekst. Selv om man
kunne se et tydelig rammeverk i1 eksempelvis Overgrepssekvensen og Helsesekvensen
(vedlegg 5), var ikke manuset ferdig skrevet da akterene kom inn. Prosessen dro kjensel pa
en devised produksjonsplattform, med bakgrunn i akterenes bidrag som medskapere da de
medvirket med egne tanker og ideer i utformingen av det resterende scenematerialet.
Produksjonsplattformen var delvis dpen®. Dette med grunnlag i at jeg hadde et etisk ansvar
for informantene og en overordnet kunstnerisk visjon for arbeidet. Da begrepet Devised
Theatre ble utviklet pa 1970-tallet skulle det std som en motpol til den tradisjonelle

teaterproduksjonen som tok utgangspunkt i et manus (Oddey, 1994:4).

Dramatikerbegrepet har tidligere vert, og er fremdeles i stor grad knyttet til en diskurs som

inneberer et kunstnerisk geni som sitter pd loftet og forfatter storslétte manuskripter. Mange

€ Jeg tok avgjerelsene for det helhetlige kunstneriske konseptet, utformet det endelige etnodramaet og fremsto
som en tydelig leder bade i utvikling og iscenesettelse.
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av dagens institusjonsteater er ogsa preget av denne ideen om dramatikeren og teksten

(www.scenekunst.no). Dette til tross for at frie grupper har statt sentralt i scenekunsten og

produsert scenetekst i kollektiv de siste 50 &rene’. Videre kan en ogsd henvise til
argumentasjonen om at tekst i teateret er altomfattende - og ikke er et begrep som forholder
seg til det skrevne ord alene (Lehman, 2006). Dramatikerens funksjon og ansvar for den
totale sceneteksten vil 1 lys av dette ogsd omfatte visualitet, fysikalitet og det auditive.

Professor Kai Johnsen ved Kunsthagskolen 1 Oslo belyser dramatikerens posisjon 1 et intervju
gjort med han av Erichsen for nettstedet scenekunst.no (ibid.). Han viser til paradokset hvor
dramatikeren péd den ene siden skal vere presentere en merkevare, mens teateret pa den andre

siden er en flerstemmig og kollektiv kunstart.

Premissene for prosessen var at forestillingen skulle utarbeides i en etnoteatertradisjon, i
samarbeid med informanter og ut fra intervjuene gjort med dem. Jeg hadde allerede utpekt de
tematiske hovedtematikkene vi skulle berere i det sceniske arbeidet, noe som ogsé hadde
preget materialet som var samlet inn. Jeg onsket at forestillingen skulle reflektere
informantene som fullstendige individer med minner som ikke nedvendigvis omhandlet
overgrepene 1 klar tekst, jeg onsket & vise deres mate med helsevesen, samt presentere
statistikk og fakta om tematikken. Videre ville jeg gi innblikk i fortiden de bar med seg med
utgangspunkt i overgrepene. Her var det av etiske hensyn til informantene viktig & vise
respekt ved ikke & overdrive, men heller ikke undergrave hvordan det hadde pavirket dem. Til
slutt ville jeg ogsd vise hvordan informantene var pa tidspunktet jeg intervjuet dem, deres
refleksjoner preget av fortiden, men ogsd deres hdp for fremtiden. Jeg onsket altsd a vise til

sentrale elementer i deres fortid, natid og fremtid.

Det var bestemt at forestillingen ikke skulle ha et narrativ, men at vi skulle lage en
sekvensiell komposisjon ut fra nevnte tema i1 en postdramatisk tradisjon. Jeg ville gi publikum
innblikk 1 identiteter som var preget av seksuelle overgrep, og jeg anser identiteter som
komplekse. De dannes heller ikke av et narrativ, men av ulike faktorer som preger en mer enn
andre, hendelser som pavirker ens syn pé seg selv og andre osv. Det var bestemt at de ulike

hovedsekvensene skulle skilles ved bruk av fysiske og lyriske sekvenser. Her hadde jeg

" Eksempler pa dette kan leses her:
http://www.scenekunst.no/sak/devising-theatre-keiserens-nye-klaer/
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kontaktet forfatteren Jan Arild Gundersen for & fi tillatelse til & bruke hans dikt fra
diktsamlingen Skyggespill (2015). De fysiske koreografiene skulle dannes med utgangspunkt

1 Frantic Assemblys metoder.

Valg av produksjonsplattform og formsprak la premisser for valg av akterer. Jeg valgte
bevisst ikke & ha informanter som akterer, bdde av hensyn til informantenes og prosjektets
sarbarhet, men ogsd for & kvalitetssikre prosjektets kunstneriske malsetning. Videre ville
neytrale “medforskere” bidra til et mer nyansert uttrykk i forestillingen. De innhentede
aktorene hadde ulike kunstneriske stasteder og noe ulik erfaring (vedlegg 6). Malet var &
innfore deres ulike kvaliteter og kompetansefelt 1 utformingen av forestillingen, og jeg hadde
dermed en del forventninger til arbeidet vi skulle gjore sammen. Jeg onsket at akterene kunne
bidra som skapende individer i en delvis apen produksjonsplattform, samt at de hadde
erfaring som la grunnlag for forstaelse av formspraket i forestillingen. I ensemblet var det
eksempelvis kunstnerisk kompetanse i dans, etnoteater, fysisk teater, Lecoqs metoder,
metoder fra Frantic Assembly (Graham & Hogget, 2009) og sang. Samtlige var skolerte i
bade en gruppebasert og lederbasert produksjonsplattform. Ensemblet hadde kapasitet til 4 ta
1 bruk ulike kunstneriske uttrykk og arbeidsformer. Ut fra kompetanse og utdanning hadde

jeg ogsa ulike forventninger til de enkelte deltakerne i prosjektet.

Videre onsket jeg som nevnt 4 fa laget et audiovisuelt lag 1 forestillingen, og valgte derfor &
hente inn en komponist til denne jobben (vedlegg 7). Han kom inn i produksjonen med mal &
lage et musikkpreget lydbilde som understottet stemning og tema, men som ogsa dannet en
helhet 1 forestillingen. Det & ha et egenkomponert lydbilde kunne oke eierskapet til produktet
og det ville veere faerre instanser a forholde seg til i etterkant rettighetsmessig. Lydbildet ville
ogsa ha potensiale til & medvirke i prosessen slik at det som foregikk pa scenen kunne bade
prege og preges av det audiovisuelle. Ettersom min musikalske kompetanse ikke strakk til pd
dette omradet, var det avgjerende med et godt samarbeid med en komponist som hadde

utviklet lyd/musikk til scene for.

Vi gjennomferte egne arbeidsseminar med komponisten. Han fikk innspill pd4 musikken han
hadde komponert, samt inspirasjon og tilbakemeldinger pd hva som var ensket videre. Malet

var at lyden skulle vaere med & knytte sammen forestillingen, den skulle ligge under og bygge
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opp om de fysiske sekvensene. Den skulle oppleves som en egen puls, som styrket

formidlingen av det enskede uttrykket til publikum.

I forste samling av produksjonsteamet ble kontrakter (vedlegg 8) og taushetserkleringer
underskrevet og vi begynte & snakke sammen om prosjektet og mine kunstneriske visjoner.
Jeg delte ut tekstene jeg hadde utarbeidet, som skuespillerne leste gjennom. Vi diskuterte
tematikk og ideer involverte satt med. Gjennom forarbeidet hadde jeg satt meg grundig inn i
dokumentasjon og tematikk for metet med akterene, og det var viktig at vi hadde et sidestilt
forstdelsesgrunnlag for tematikken. Derfor startet prosessen med at akterene fikk lane
transkripsjonene og vi gikk igjennom intervjuene. Her ble gruppen bedre kjent med bade
tematikken og informantenes vitnesbyrd. I begynnelsen av prosessen hadde vi 2-3 samlinger i
uka hvor vi gikk gjennom intervjuer og gjorde research pa tematikken. Vi reflekterte over
tema, begreper og intervjuer gjennom egne refleksjonstekster, kroppsliggjering og tankekart.
Hver gang vi mettes startet vi med en inn-sjekk og av sluttet med loggfering og ut-sjekk. Ved
innsjekk hadde jeg satt av fem til ti minutter, og til loggfering og utsjekk var det satt av

femten til tjue minutter (vedlegg 9).

(Venstre (post-it lapper): deltagernes kompetansetrekant - hva kunne de tilfere produksjonen og prosjektet.
Heoyre: oversikt over informantene, hva vi hadde bitt oss merke i, over disse henger bilder tegnet av akterene

som omhandler hvor i kroppen minnene kan sitte)
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Vi begynte ogsa tidlig & eksperimentere med materialet papir, som skulle bli gjennomgaende

1 produksjonen.

(Scenebilde fra 21/3-16)

Aktorene skrev egen logg og refleksjonsnotater om eksempelvis begreper vi var innom
(vedlegg 10). Vi arbeidet ogsé tidlig 1 prosessen med ferdigutviklet tekst . Akterene ytret at
de opplevde det som trygt at de ikke skulle skape hele forestillingen fra grunnen, men jobbe
tematisk og med allerede utviklede tekster. De var ikke ansvarlig eller delaktig i & skrive
manusdeler, men var med 4 forme tekstutviklingen i form av brennpunkter og refleksjoner. Et
eksempel pd dette er da akterene i mars skrev fiktive brev fra informantene til mennesker
som antatt hadde hatt en betydning i livet deres (vedlegg 11). Disse improviserte vi videre
med, og selv disse ikke ble brukt direkte 1 forestillingen ble tematikkene videreutviklet og

anvendt der.

Da vi hadde samlet rikelig med informasjon og samtlige hadde et grundig inntrykk av
tematikk og intervjuer, gikk vi tematisk til verks. Ettersom at hovedtemaene vi skulle
presentere 1 forestillingen alt var avgjort, jobbet vi improvisatorisk med utkastene som var
laget til sekvenser og begreper vi hadde merket oss. Mot slutten av prosessen ble teksten

strammet vi inn, vi sydde sammen sekvenser og jobbet mot glidende overganger.
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Etnodramaet sto ferdigstilt 14 dager for urpremiere. Fra dette punktet hadde vi daglige
gjennomkjoringer med finpuss. Den grundige og lange prosessen bidro til at forestillingen
fikk en tydelig estetisk form, i tillegg fikk skuespillerne mulighet til & oppnéd personlig
distanse til tematikken. De fikk tid til & jobbe med den episke skuespillerens teknikker,

tilstedevaerelse i rom og tid, med fokus pa fortellerrolle og kommunikasjon med publikum.

2.2.3. Etnoteater: Pre- og postforestillingselementer

Man er forst og fremst menneske - et vitnesbyrd (2016) er preget av pre- og
postforestillingselementer. Slik jeg ser det har disse elementene ogsé spilt en avgjerende rolle
med utgangspunkt i etnoteaterets etiske imperativ, hvor arbeidet med og rundt informantene,
involverte og maélgruppe skal vere en viktig prioritet (Saldafia, 2011:42-43). Disse
elementene har pavirket den sosiale og politiske konteksten av arbeidet, da de har vaert med
pa & forme bide prosess, forestilling, involverte og publikummet. Begrepene har jeg som

nevnt hentet fra Willmar Sauter (2006).

Tidlig 1 prosessen ble det opprettet blogg (http:/forstogfremstmenneske.blogg.no/) og

facebookside (https://www.facebook.com/forstogfremstmenneske/) hvor prosjektet ble

kontinuerlig oppdatert. Mélsetningen var en &pen transformasjon, hvor vi kunne né ut til et
eventuelt publikum, samtidig som eksterne samarbeidspartnere, sponsorer, samt informanter
kunne folge prosessen utenfra. Slik kunne informantene oppleve en viss oversikt over
elementene og framgangen mot forestillingen utenom visningsseminar. Gjennom forarbeidet
apnet det seg muligheter til & forme forventningene til et eventuelt publikum, samt deres
forforstéelse og opplevelse av forestillingen. Nettsidene ble eksempelvis brukt til & forklare
den dokumentariske inngangen og tematikken vi skulle iscenesette. Slik var det ogsa mulig a
fa tilgang til potensielle publikummere som selv var berert av tematikken, eller som hadde

interesse med grunnlag i arbeid/studier.

Prosjektet ble presentert pA POPUP feministhus® mars 2016. Her ble det ogsd gjennomfert en

arbeidsvisning med skuespillere. Det var fordelaktig at arbeidet ble promotert, men det ble

8 POPUP feministhus ble apnet i 2016. Tiltaket ble dannet av 8.marskomiteen i Trondheim sammen
med en rekke frivillige. Konseptet er at de fyller et tomt butikklokale med et feministisk program.
https://www.facebook.com/popupfeministhus/
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ogsd etisk viktig & presentere prosjektet nettopp der, med grunnlag i det kjennsmessig
likestilte synspunktet pa temaet. Den mannlige informanten hadde selv blitt utsatt for
overgrep av bade kvinner og menn, og mente ogsé at feminismen hadde fort med seg (pa godt
og vondt) en tanke om at bare kvinner kunne oppleve overgrep, og bare menn kunne utfore
dem. Det & vise uferdige utkast av sekvenser i det offentlige rom kunne oppleves som

risikabelt, men det aktualiserte ogsa arbeidet vi gjorde og satt det inn 1 en kulturell kontekst.

(Fra arbeidsvisning pa Popup feministhus 2016)

I mai utformet jeg pressemeldinger og kontaktet media, med respons fra adresseavisa som
skrev en nettartikkel for forestillinga (http://trd.by/).Vi annonserte via facebook pa teatersider
og sider for relevante malgrupper. LMSO promoterte forestillingen via sine kanaler. Det ble

hengt opp plakater i Trondheim og pd& NTNU Dragvoll.

Forestillingen har siden blitt spilt i ulike sammenhenger for ungdom og voksne. Det har blitt
gitt tilbud om ettersnakk som en del av eventet i kurssammenheng, noe som har lagt grunnlag
for interessante debatter. Vi har ogsd fétt omtale 1 media som tyder pa at forestillingen
kommuniserer godt (vedlegg 12). Ettersnakk, tilbakemeldinger og mediedekning kan regnes
som postforestillingselementer, som kan settes i sammenheng med teaterets politiske

potensiale. Dette vil eksemplifiseres i analysen.
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3. Forskningstradisjon og metodevalg

I dette kapittelet redegjores det for mitt syn pa kunnskapsdannelse, for jeg presenterer den
hermeneutiske leringsprosessen og fenomenologien. Deretter plasseres den kunstneriske
forskningen 1 performative paradigmet, for jeg videre presenterer praksisledet forskning.
Etterfolgende presenteres forskerens rolle i praksis, samt de metodologiske strategiene som

har preget prosessen og resultatet.

3.1. Vitenskapelige perspektiver

Jeg har et konstruktivistisk syn pa kunnskapsdannelse. Dette bygger pa en relasjonstenkning,
hvor kunnskap dannes i mete mellom to faktorer - den som skal utvikle en type kunnskap og
det den utforsker. Kunnskapsdannelsen bygger pa dialog og variabler som virker inn i en
prosess. Ved utgangspunkt i dette kan prosessen mot produktet, Man er forst og fremst
menneske - et vitnesbyrd, forklares. Forestillingen er altsd et resultat av en hermeneutisk
prosess som har foregatt mellom faktorene som har inngatt i forestillingen og meg selv, bade
som kunstner og forsker. Dette er eksempelvis faktorer som samarbeidspartnere, informanter,
ensemble, PR, tekst, fysisk materiale, teori, skonomi, tilbakemeldinger osv. Det samme kan
man si om denne skriftlige oppgaven; ogsa den er et produkt av en dialog mellom de faktorer

som omhandler denne delen av prosessen og meg selv og mitt forstaelsesgrunnlag.

Et prosjekt starter med et utgangspunkt som endrer seg underveis. Resultatet man ender opp
med er preget av nye kunnskaper som oppstar i prosessen. Denne kunnskapsreisen kan
forklares gjennom to vitenskapsteorier som ble anvendt i den kunstneriske forskningen;

hermeneutikken og fenomenologien.

3.1.1. Hermeneutikk

Hermeneutikk kommer fra det latinske ordet som betyr fortolke (Pahuus, 2003:142) og viser
til fortolkningen av menneskelig aktivitet, og produktene av den. Aktivitetene og produktene
har utgangspunkt 1 mennesker som onsker og mener noe. I boken Humanistisk
Videnskabsteori (Collin & Keppe, 2003) skriver Mogens Pahuus at humanvitenskapenes

utgangspunkt omhandler fortolkning av noe som har mening. Det som betegner
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hermeneutikken er at man undersgker en dypere forstdelse av menneskelig aktivitet og

produktene av denne aktiviteten (Pahuus, 2003:140).

“Personer er storrelser, som har noget at udtrykke. Det at forsta en person er at forsta,
hvad vedkommende kan give udtryk for. Personens handlen eller aktivitet er hans
udtryk. I selve ordet udtryk ligger, at der er noget i en eller anden forstand indre eller
privat eller psykisk - indre akter, sisom menen, villen, folen - som udtrykkes i noget
ydre, offentligt, iagttageligt, og som ofte resulterer i ydre produkter” (Pahuus,
2003:141).

Uttrykkene har en intensjon og en kontekst. Ved a fortolke ytringer, intensjoner og deres
kontekst, vil man kunne danne kunnskap om meningen med dem. En slik kunnskap vil
bygges pa ens egen forforstaelse av verden. Dette innebarer egne erfaringer og forventninger

(Pahuus, 2003).

Den hermeneutiske spiral er en beskrivende modell for hermeneutikken. Den viser at nar man

fortolker ma forsta delene for & kunne forsta helheten:

Fortolkning

Fortolkning

Fortolkning
Fortolkning

Fortolkning

Forforstdelse/  Forforstaelse/  Forforstaelse/  Forforstaelse/  Forforstaelse/
forstaelse forstaelse forstaelse forstaelse forstaelse

(figur 3.1. “Den hermeneutiske spiral”)

I folge Pahuus (2003) viser den til den endelose prosessen som skjer ndr man, med
utgangspunkt i egen forforstaelse, fortolker et fenomen, for s& & oppnda ny
kunnskap/etterforstdelse. Dette blir igjen en ny forforstéelse som vil vaere utgangspunktet ved
neste fortolkning. I masterprosjektet mitt har hermeneutikken spilt en viktig faktor helt fra

den forste idéen, gjennom den praktiske prosessen, og ut denne teoretiske oppgaven.

38



Kontinuerlig har jeg fortolket bade tekst og uttrykk. I prosessen har fortolkningen foregatt
med utgangspunkt i eksempelvis tilbakemeldinger gjennom visningsseminar, tematiske og
estetiske diskusjoner innad 1 ensemblet, egne refleksjoner ut fra faglig, sosial og estetisk
kompetanse. Jeg har ogsé brukt refleksjonstekster og loggskriving som en del av denne
hermeneutiske fortolkningen. 1 dette skriftlige arbeidet kommer den hermeneutiske
fortolkningen tydelig frem i analysen og fortolkningen av prosessen og forestillingen, samt

funnene jeg sitter igjen med.

3.1.2. Fenomenologi

Fenomenologi regnes i folge Dan Zahavi (2003) som en de dominerende retningene innenfor
filosofi 1 det 20. &rhundre. Den har hatt sterk innflytelse pd humanistiske disipliner,
eksempelvis pa hermeneutikken. Kjernen ved fenomenologien er & gé til forholdet selv, for a
oppdage det slik det virkelig er. For & kunne vare gjennomfere dette ma vi ogsa vare bevisst
oss selv, vére vissheter og vére erfaringer 1 motet med forholdet - eller fenomenet. Ved 4 ha
en bevissthet rundt egen kontekst i erkjennelsesprosessen, vil man trolig kunne se fenomenet
mer objektivt, hvilket er fenomenologiens mél. Zahavi papeker at vitenskap uten et
forstepersonsperspektiv vil vaere meningsles, og mener videre at vitenskapens fokus pé
tredjepersonsperspektivet er naivt (Zahavi, 2003:124). Man kan ikke isoleres fra egen
forskning da mennesket kun kan forsta ut fra eget subjekt, slik en konstruktivistisk tenkning

begrunner.

I fenomenologien forstdes et fenomen som en gjenstands performativitet, altsd maten det
fremtrer pd. Fenomenologien er analysen av gjenstandens ulike performative ytringer, og de
forstaelsesstrukturer som lar gjenstander innlemmes 1 en gitt fremtredelsesmate (Zahavi,
2003:127). Konteksten en gjenstand fremtrer for, pavirker fremtredenen. En gjenstand vil
ogsé pavirkes av hvilket kroppslige subjekt det fremtrer for, og hvor negye det blir undersekt

av subjektet.
“Kroppen er ikke en skerm mellom meg og verden, men vores primere

varen-i-verden. Subjektiviteten er kropsligt forankret, og tilsvarende prager vores

kropslighed den méide, som verden fremtreder for os pd” (Zahavi, 2003:130).
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Verdensoppfatningen dannes altsd ut fra var kroppslige erfaring av den, derfor vil det
innebere at nar vi undersoker en gjenstands fremtredelse 1 verden, vil vi ogséd undersoke oss
selv som kroppslig subjekt og iakttaker. Verdens fremtredelsesstruktur muliggjeres av
subjektet, og er derfor betinget. Subjektet ma derfor forstées i sin relasjon til verden (Zahavi,
2003:131). Begrepet om den sanne virkelighet er derfor i folge fenomenologien, ikke

eksisterende, da den vil fremtre ulikt for det enkelte kroppslige subjekt.

Arbeidet med Man er forst og fremst menneske - et vitnesbyrd (2016) har veert preget av den
fenomenologiske tenkningen. Jeg som subjekt har kroppslige forankrede erfaringer innenfor
tematikken som skal utforskes, og det har vart viktig & vere bevisst min livsverden og
hvordan det preget forskningen. Eksempelvis ville det kunne fore til at jeg ville se og tolke
materiale pd en spesiell mate, og jeg forsokte & vare bevisst dette. Jeg onsket videre at
ensemblet og deres livsverdener kunne bringe inn et utenforstdende syn pa tematikken, og tok
derfor valget om at de ikke skulle ha samme kroppslig forankrede erfaring som meg selv. Jeg
onsket heller ikke at de skulle preges av en viten om denne under prosess, og valgte derfor
ikke & informere om min bakgrunn. Gjennom innspill fra andre og arbeidet med det konkrete

materiale ble bade akterenes og min egen livsverden formet av prosessen.

Problemstillingen omhandler ogsa idéen om en usynlig livsverden. Jeg har spurt hvordan man
kan anerkjenne og formidle identiteter som er preget av seksuelt misbruk. En identitet
rommer, slik jeg ser det, ikke malbare og usynlige strukturer. Den rommer tanker, folelser og
handlinger. Den rommer et forhold til omverdenen som man ikke nedvendigvis er bevisst, og
omverdenen vil da heller ikke nedvendigvis se sammenhengen mellom strukturene og
tematikken. Jeg stilte spersmal ved dokumentarteaterets mulighet til anerkjennelse av disse,
og hvordan det kunne formidles og gjores tilgjengelig for utenforstdende. Det var viktig for
meg & kunne distansere meg fra tematikken, for si 4 forseke & beskrive den. Dette var ogsé
noe av grunnlaget for & bruke andres erfaringer og livsverdener, i motet med mine egne, for a
komme fram til forestillingen. Innspill utenfra ble ogséa viktig i prosessen for & kunne oppna
et mer helhetlig bilde. Et viktig verktoy var visningsseminarne som utdypes i analysen

(kapittel 4).
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3.2. Det performative paradigmet

Et forskningsparadigme er i folge Denzin og Lincoln et grunnleggende tankesett som dannet
et utgangspunkt for forskeren. Det er menneskelige konstruksjoner som hjelper forskeren a
velge stasted og legge foringer for arbeidet (Ulvund 2012:53). Det praksisbaserte paradigmet
har sitt opphav i John Austins begrep performativ ytring som ble presentert i artikkelen How
to do things with words 1 1962 (Bial, 2007). En performativ ytring innebzrer at det & si noe er

a gjore noe. Et eksempel pa dette er 4 gi sitt “ja” til hverandre under en vielse. Det er

konteksten som er avgjerende for hvorvidt det blir en handling.

Etter at kunsten fikk sin plass i akademia ble det et behov for et alternativt paradigme som
ikke matte imetekomme kriteriene til de kvantitative og kvalitative metodologiene alene. Den
australske professoren Brad Haseman foreslo et nytt paradigme med grunnlag i Austins teori
om den performative ytring; det performative paradigme (Haseman, 2006). Det innebar en
videreforing av flere metodologier fra det allerede etablerte kvalitative forskningsparadigmet,
eksempelvis etnografiske metoder som observasjon og intervju. Videre innebar det
performative forskningsparadigmet om & utvikle metoder for & lede forskningen gjennom
praksis, da den kvalitative forskningen ikke gir rom for kunstpraksis som forskningsmetode

(Haseman, 2006:6).

Da Haseman skrev A manifesto for performative research 1 2006, argumenterte han for at de
eksisterende forskningsparadigmene ikke fylte behovene som 1a hos de utevende forskerne,
og praksisledet forskning trengte dette nye performative paradigmet. Sentralt sto frigjeringen
av de metodologiske restriksjonene, som vektla skriftlige resultater. Han argumenterte for at
ikke all forskning lot seg formidle i form av en skriftlig avhandling eller artikkel. Det
performative paradigmet skulle altsd gi rom for at forskerne kunne presentere funnene sine
med det symbolske spriket i den aktuelle praksisen, dette kan vaere ikkenumerisk data, film,

teater/performance, bilder, lyd, bevegelse osv. (Haseman, 2006:4).

Dette rommet begrunnes Austins sprakteori angdende ‘“Performative ytringer”, men det

papekes at konteksten som sagt er sardeles viktig. Ettersom at dataene vi anvender i
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forskningen eksisterer performativt, vil de bade uttrykke forskningen og bli forskningen ved
at de uttrykkes (Haseman, 2006:6). I tillegg ber praksisen styrke prosjektets troverdighet
gjennom dokumentasjon av prosessen, reflektert og fortolkende rapportering, samt
vurderinger av deltakernes og forskerens opplevelser. De forskningsresultatene jeg
presenterte i1 Man er forst og fremst menneske - et vitnesbyrd har en annen gyldighet i min

beskrivelse av dem 1 ettertid, p4 samme mate som det & si “ja” i kirken har en annen

betydning i den konteksten, enn nar man beskriver bryllupet i etterkant.

Praksisledet forskning knyttes altsd til en kreativ prosess, ogsd ndr det kommer til
datainnsamling og rapportering av funn. Tilstedeverelsen av praksis er den viktigste faktoren
innenfor et performativt forskningsprosjekt. Utgangspunktet for den praksisledede
forskningen bygges ikke nedvendigvis ut fra en problemstilling eller en hypotese, men kan ha
et utspring 1 en entusiasme for praksisen i seg selv, og man kan gjerne starte med et
eksperimentelt utgangspunkt for s& 4 se hva som kommer ut av det. Mélet er gjerne a

forbedre kunstneriske praksisen (Haseman, 2006:3).

Vi kan se tydelige likheter mellom det kvalitative og det performative paradigmet, og det kan
oppleves som at de flyter litt inn i hverandre. Begge har med seg et konstruktivistisk
leeringssyn, og preges av hermeneutikken og fenomenologien. Dersom man ser overordnet pa
en praktisk/teoretisk masteroppgave, kan det ved forste gyekast oppleves todelt, hvor den ene
delen ledes av det performative paradigmet, mens den teoretiske delen ledes av det kvalitative
paradigmet. Likevel vil jeg pésta at forskningen i prosjektet mitt hovedsakelig ligger i det
performative paradigmet, da det er det praktiske arbeidet som har statt i fokus og utviklet ny

innsikt, ogsé i denne delen av mastergraden.

3.2.1. Praksisledet forskning

Det finnes mange begreper innenfor det performative paradigmet for a dekke ulike metoder
som benyttes for & forske med og pa kunsten, men felles for dem er at de henviser til maten

forskningen bygges inn i kunst-praksisene:
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“What is of interest to practice-led researchers (is) to move from the unknown to the
known whereby imaginative leaps are made into what we don’t know as this can lead

to critical insights that can change what we know.” (Sullivan, 2009: 49)

For & nevne noen av begrepene som brukes finner man eksempelvis; praksis som forskning,
praksis 1 forskning, forskningsbasert praksis og forskningsleder praksis. Slik jeg anser det glir
de pa sett og vis inn i hverandre, og prever a dekke mye av det samme. Grunnen til at det er
sa mange ulike begrep kan vere at forskningsformen ikke er fullt ut etablert og godtatt i det
akademiske miljoet, og sekenen etter en diskurs som kan gi praksisen en allmenn status som
forskning. Jeg har selv valgt & benytte begrepet praksisledet forskning, da tradisjonen

fokuserer pa prosessen som meningsbarende, noe som dekker denne forskningsprosessen.

Robert Nelson er professor og leder for forskning ved University of London Royal School of
Speech and drama. Han definerer praksisledet forskning (practice as research/PaR) som et
forskningsprosjekt hvor grunnmuren ligger i & bruke praksis i innhenting av kunnskap.
Nelson papeker ogséd at praksis er bdde forskningsmetode og resultat: “PaR involved a
research project in which practice is a key method of inquiry and where, in respect of the arts.
A practice (...) is submitted as substantial evidence of a research inquiry” (Nelson, 2013:8-9).
For 4 underbygge dette viser han til David Heideggers eksempel om sykling: man kan kun fa
kunnskapen & sykle gjennom & praktisere sykling. Dette er ikke kunnskap man kan lese seg
til, men kroppslig kunnskap. Deretter kan man lese teorier, dersom man har behov for det.
Han pédpeker at denne kunnskapen uansett tvilsomt vil kunne brukes til instruksjoner

angédende sykling (Nelson, 2013:9).

Det er som nevnt tydelige likhetstrekk med det allerede godt etablerte kvalitative paradigmet,
hvor mélet er & forstd meningen bak menneskelige handlinger. Den kvalitative forskningen
har 1 dag godt etablerte forskningsstrategier, og har né, fatt en aksept innenfor akademia.
Metodologien innebarer systematisk innsamling, bearbeiding og analyse av empiri. Den
samme aksepten seoker praksisledet forskning, med likt grunnlag, og selv om

forskningsresultatene ikke regnes som allmenne sannheter, gir den innsikt 1 fenomener.
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For & oke legitimeringen av praksisen, har det blitt utpekt strategier som skal underbygge
praksisen, man ber forholde seg reflekterende og kritisk til egen praksis og man ber
systematisk dokumentere praksisen. En slik dokumentasjon innebarer eksempelvis bilder,
inspirasjonskilder, skisser, notater, objekter, bilder film og audiovisuelle opptak - det er altsa
ikke kun det skrevne ord eller videoopptak (Nelson, 2013:86). Dokumentasjonen
underbygger og representerer praksisen, men kan ikke i seg selv presentere praksisen

(Nelson, 2013:83).

Forskningspraksisen regnes som vitenskapelig da den gjennom praksis eksperimenterer,
repeterer, falsifiserer og tester materialet (Nelson, 2013:39). Forskeren, som ikke
nedvendigvis gér ut fra en hypotese eller en teori, legger til rette for at teorien kan utvikles fra
praksisen i seg selv. Ettersom praksisen er i utvikling, vil ogsd forskningsspersmalet endres
underveis. Forskeren selv er ogsd avgjerende i forskningsarbeidet, da hans eller hennes

perspektiver vil vere synlig (Nelson, 2013).

3.2.2. Nelsons modell: A vite hvordan, 4 vite hva, & vite at

Nelson forkorter “Practice as research” til PaR og beskriver at PaR involverer et
forskningsprosjekt hvor praksis i samrdd med kunst, er hovedbasen i fremgangsmaten for
undersekelsen (Nelson, 2013:8). Praksisen skal ogsd anerkjennes som evidens i1 et
forskningsprosjekt. I boken Practice as research in the arts (2013) har han kombinert tre
modier 1 en modell han kaller Modes of knowing: multi-mode epistemological model for PaR
(Nelson, 2013:37). Dette kan sees som et bidrag fra Nelson i ensket om & danne forstéelse for
at en praksisledet, kunstnerisk og eksperimentell forskningsprosess skal kunne anerkjennes
som kunnskapsdannende - dette innebarer altsd hvordan kunstpraksisen kan ogsa kan regnes

som forskning.
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Know-what
The tacit made explicit
through critical reflection:

— Know what ‘works’

— Know what methods

~ Know what principles of
composition

~ Know what impacts

Uk 5 & LS

Figure 2.2 Modes of knowing: multi-mode epistemological model for PaR

Figur 3.2. fra Nelson, 2013:37 (Know-what 1 heyre hjorne er egentlig Know That).

Modellen fremmer en multimodal tiln@rming til praksis, med de performative kunstformene
som basis. Den viser at kunnskapsdanningen i praksisen er sammensatt og har mange
aspekter - det finnes ikke én fasit som sier hvilken vei man skal ga. Modellen viser til at vi i
forskningsprosessen beveger oss kontinuerlig mellom tre forskningsmodi, og hvordan disse

modiene flyter inn i hverandre og skaper helhet 1 en forskningsprosess som innebarer praksis,

refleksjon og det & sette resultater i sammenheng med teori.

Forskningsmodiene bestdr av; Know-how, know-what og know-that. Know-how (& vite
hvordan) refererer til den tause, kroppslige kunnskapen. Modiet refererer til ting vi bare vet
eller kan, uten at vi nedvendigvis kan forklare hvordan vi vet eller kan det. Hvis vi ser pa

sykkeleksempelet som ble nevnt 1 3.2.1., vil dette modiet eksempelvis representere det a
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holde balansen - alts& den eksperimentelle og performative kunnskapen vi besitter og som vi
kan videreutvikle ved a reflektere i praksis. Dette vil da danne en indre og subjektiv
kunnskap. Know-what (& vite hva) beskriver kunnskapen om 4 vite hva man gjeor og hvordan
det fungerer. Man skal altsd gjore den tause kunnskapen eksplisitt ved & reflektere over
funnene man har gjort i etterkant av praksis og konkretisere dem. Denne konkretiseringen
foregdr ved kritisk refleksjon rundt hvilke metoder man har brukt, prinsipper for
komposisjonen, hva som er relevant for forskningen og hva som pavirker den. Kunnskapen
her er subjektiv, men kan formuleres og deles med andre. Systematisk dokumentasjon av
praksisen vil vere en fordel for synliggjering 1 etterkant. Know-that (& vite at) beskriver
kunnskapen utenfor, mer spesifikt det teoretiske rammeverket man besitter nar man gér inn 1
praksisen. Det inneberer en viten om hvor man befinner seg faglig i landskapet, evnen til &
sette eventuelle funn i1 en kontekst, faglig forstéelse for praksisen, kunnskapen om at det man
gjor er noe nytt, eller om det har blitt gjort for. Kunnskapen som oppstar 1 denne modiet er
kognitiv og dannes ved refleksjon, analyse og diskusjon sett i lys av teori, og er mer
tilgjengelig for deling. Ved & se refleksjoner i sammenheng med teori, kan man forklare
hvordan den tause, kroppslige kunnskapen leder ut i spontane valg i praksisen (Nelson,
2013:42). Med meg inn 1 prosessen mot Man er forst og fremst menneske - et vitnesbyrd
(Kaspersen, 2016) hadde jeg eksempelvis med meg teoretiske perspektiver fra praksisledet
forskning 1 kunstpraksis som innebar blant annet Devised theatre, verbatim metode,

postdramatisk teater, Viewpoints og Frantic Assembly’s teatermetoder.

Modellen er sirkuler, men illustreres med et triangel med kunstpraksisen i sentrum som et
eget punkt. Nelson beskriver den videre som teori integrert i praksis. Modiene representerer
ulike perspektiver man ma forholde seg til et forskningsprosjekt, og de seker et dynamisk og
fleksibelt forhold mellom praksis, refleksjon og teori. Refleksjon i prosessen kan legge til
rette for nye perspektiver, og det er spesielt den tause kunnskapen som er av interesse i
forskningspraksisen. Den praktiserende kunnskapen ma belyses for & bli akseptert som viten.
Nelson papeker ogséd viktigheten av & kunne distansere seg fra forskningsprosessen ettersom
at man selv blir en del av den. Dette gjores gjennom ved en kritisk refleksjon. Man m4 kunne
behandle materialet fra ulike perspektiver med ulike metoder. Det er viktig & reflektere

underveis i prosessen og pa den maten danne nye perspektiver (Nelson, 2013:37).
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Jeg anser modellen nyttig 1 bevisstgjoringen av kunnskap. Modellen billedgjer
kunstpraksisen, og ved & konkretisere kunnskapen i1 de ulike feltene bidrar den til helhetlig
refleksjon og kartlegging av ressurser under og etter praksis. Dette har bidratt til a
perspektivere besvarelsen av forskningsspersmélet i bade kunstpraksisen og i denne

avhandlingen.

3.3. Fortolkende etnografi som strategi

Far & fa innsikt og kunnskap om andres opplevelse som utsatt, benyttet jeg og ensemblet
etnografiske metoder. Dette er som nevnt etnoteaterets fundament, som bygger pd samme
prinsipper. En etnograf forsker pd mennesker i en andre kulturer eller samfunnstyper, med
mal om & danne forstdelse for andres erfaringer. I prosessen har det blitt anvendt ulike
etnografiske metoder. Eksempler pa dette er intervju og meter med informanter, og
transkripsjon, samt undersekelse av fenomenet “4 vere utsatt”. Her har eksterne
informasjonskanaler vart nyttige. Det 4 se overgrepsutsatte fortelle om opplevelsene sine i
tv-intervjuer, dokumentarer eller videoblogger har gitt oss et utvidet perspektiv. Norman K.
Denzin argumenterer for at de performative tekstene kan representere levd erfaring i
Interpretive Ethnography (1997). De gir innsyn i menneskers opplevelser og erfaringer,

utover det skrevne ord - slik forskningen foregar i det performative paradigmet.

3.3.1. Intervju og transkripsjon

Intervju og transkripsjon er ofte anvendte metoder i innhenting av data i kvalitative forskning.
I den forbindelse har jeg anvendt Det kvalitative forskningsintervju (2009) av Kvale og
Brinkman som inspirator 1 planleggingen av intervjuet. Videre opplever jeg Erika Ravne
Scotts forstielse av intervjusituasjonen som et ekspertmate (Gustavsson, 2005:117) som
nyttig 1 bevisstgjoringen av statusfordelingen mellom intervjuer og informant. Begrepet
ekspertmote innebarer tydelig respekt for informanten. Informanten har pa sin side autoritet 1
forstéelsen av eget liv, mens forskeren pa den andre siden har autoritet i tolkningen med
grunnlag i eget fagfelt. Informantene som ble med i prosjektet meldte seg selv som frivillige
etter at LM SO hadde lagt ut prosjektet pa en intern ressursgruppe. De tok direkte kontakt med

meg, og fikk tilsendt ytterligere informasjon.
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I intervjuforberedelsene hadde jeg utarbeidet et infoskriv og en intervjuguide til
informantene. Det forklarte prosjektets anonymitetskrav og la grunnlag for informert
samtykke. Dette innebaerer at informantene matte gi skriftlig samtykke til & la seg intervjue i
et infoskriv hvor grunnlaget for og malsetningen med forskningsprosjektet kommer tydelig
frem. For & foreta denne type forskning hadde jeg seokt tillatelse fra Norsk
Samfunnsvitenskapelige Datatjenteste (NSD), hvor man forsvarer sitt forskningsprosjekt og
redegjor en plan for anonymisering av informantene. I anonymiseringen har jeg transkribert
intervjuene, all informasjon som kunne identifisere informantene, parerende eller andre ble
fjernet. Etter at transkripsjonene var fullfert ble lydopptakene slettet. Underveis i
transkipsjonsprosessen var opptaksmaterialet inneldst 1 skap pd en kodet minnepinne. Dette
skapet var igjen i et rom hvor en trengte adgangskort for & komme inn. All kontakt med
informantene ble ogsd anonymisert, og tid, sted og georafisk beliggenhet 1
intervjusituasjonene har ikke blitt oppgitt. Involverte kunstnere har undertegnet
taushetserkleringer for produksjonen, slik at informasjon om informantene ikke skulle spres.
Dette var viktig siden informantene deltok underveis i1 prosessen i form av visningsseminar

og innsending av inspirasjonsmateriale.

Intervjuguiden (vedlegg 13) var en oversikt over de ulike temaene jeg ville ta opp i intervjuet,
samt en ramme for hvordan intervjuet ville foregd. Jeg delte intervjuet inn i tre praktiske
faser; Rammesetting, erfaringer og fokusering, avrunding og avslutning. I fase én bygges det
opp til en trygg samtale mellom informant og forsker. Her er det rom for uformell prat og
informasjon om intervjuet, hvorfor man ensker 4 gjore det og hva man vil bruke
informasjonen til. Videre gjentok jeg mye av det som ble skrevet i infoskrivet, forklarte igjen
taushetsplikten og anonymitet, avklarte eventuelle spersmal og gikk over i neste fase hvor jeg
slo pd bandopptakeren. I fase to stilte jeg spersmalene jeg hadde utarbeidet, og eventuelle
oppfelgingsspersmdl. Jeg hadde ogséd sendt informantene spersmélslisten pa forhand, slik at
de kunne vare forberedt pd hva som kom, og pd den maten ogsé ha makt over situasjonen
med a kun svare pa det de onsket. I siste del av intervjuet fikk informantene mulighet til &
tilfoye eventuelle opplysninger, jeg gjentok informasjon jeg var usikker pd, for jeg avrundet

og takket for intervjuet.
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I intervjusituasjonen var jeg bevisst informantenes kroppssprak og stemningsmarkerer. Dette
tok jeg med meg videre inn i transkripsjonsarbeidet. I etterkant hadde jeg seks timer med
materiale som ble transkribert. Intervjutranskripsjoner har blitt anklaget for & ikke veere
representative da de utenfor intervjusituasjonen er dekontekstualiserte gjengivelser (Kvale &
Brinkmann, 2009:187). Med dette mener Kvale og Brinkmann at informasjon som kommer
frem under intervjuet vil ga tapt 1 det skriftlige dokumentet. I det performative paradigmet
kan likevel stemmeleie, kroppssprdk, personlige gester osv. viderefores i det kreative
arbeidet. Dette gir mulighet for en helhetlig forstelse av informasjonen og erfaringen

informanten videreforer inn i prosjektet.

Etter forestillingene har jeg ogsd mottatt tilbakemeldinger fra tilfeldige publikummere. Noen
av disse har ogsd gjennomfert en frivillig skriftlig publikumsundersekelse, hvor deres svar
har blitt anonymisert. Her har jeg spurt hvor de fikk informasjon om forestillingen, deres
opplevelse av formen og det dokumentariske, samt tanker de har gjort seg i etterkant av & ha

sett den. Noe av materialet blir brukt i analysen avhandlingen.

3.3.2. Litteraturstudier

Teoretiske og kunstneriske fagfelt utvides i et dynamisk samspill. Nelson papeker behovet for
at feltene skal inkludere hverandre for slik & kunne videreutvikles. For & kunne beskrive
hvordan taus kunnskap ferer til avgjerelser i praksisen, mi man se refleksjoner i sammenheng
med teori (Nelson, 2013:42). P4 denne maten utvikles stadig nye teoretiske begreper som
setter ord pd den kroppslige kunnskapen, slik at de igjen kan videreutvikles sammen. I
arbeidet med forskningspraksisen Man er forst og fremst menneske - et vitnesbyrd har jeg
hentet inn litteratur som har stettet opp om arbeidet jeg har gjort teoretisk. Eksempler er 7he
Frantic Assembly, book of devising theatre (Graham & Hoggett, 2014) og The Viewpoints
Book (Bogart & Landau, 2005) som har bidratt til inspirasjon for utviklingen av det fysisk
visuelle scenespraket. I metet med det verbatime scenesprdket har sarlig Etnotheatre:
research from page to stage (Saldafa, 2011), Performance in a time of terror (Hughes,
2011) og artikkelen 4 day in december (Wilkinson, 2010) vert sentrale for & utvikle min
forstaelse av tekstutviklingen i etnoteateret. I den dramaturgiske tankegangen med den
episodiske og sekvensbaserte formen har Postdramatic Theatre (Lehmann, 2006) vart en

sentral kilde. Denne kilden har ogsa utvidet tekstforstielsen min, og min oppfatning av
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dramatikeren i1 en postdramatisk tradisjon. Det kvalitative forskningsinterviu (Kvale &
Brinkmann, 2009) ga meg en grunnmur a sta pa for jeg intervjuet informantene. Litteratur fra
eksempelvis Nelson, Haseman og Zahavi har bidratt til kunnskap om praksisledet,
kunstnerisk forskning og forskningstradisjoner. Ranciére har inspirert i mitt syn pa politikk
og dissensus, og selv om vi ikke er enige pa alle punkt har han ekt min refleksjon over
publikum 1 metet med kunsten, og kunstens ilagte potensiale. Jeg er ogsé pavirket av Brechts
teori om det episke teateret, og hvordan teateret har et politisk potensiale i form av at det kan
4 publikum til & reflektere. Disse kildene har bidratt til refleksjon og analyse over prosessen i

etterkant.

3.4. Kreative/kunstneriske strategier og metoder

Underveis 1 produksjonen improviserte vi frem koreografier og sekvenser. Spesielt anvendte
vi metoder inspirert av Frantic Assembly og Viewpoints. Dette la et viktig grunnlag for fysisk
visuell scenetekst, og tilferte ogsd forestillingen et gjennomgdende formsprak. I tillegg
improviserte akterene wut fra ordspill, begreper og tematikker 1 intervjuene.
Morketallsstekvensen (vedlegg 14) er eksempelvis transformert fra improvisasjoner rundt
begrepet “marketall”, som samtlige informanter refererte til i intervjuene. I dette kapittelet vil
jeg likevel kort vise til “building blocks” og Viewpoints som verktey siden disse var sentrale

1 utviklingen av fysikalitet og visualitet.

I siste del presenterer jeg verbatim metode, som har vert en kreativ/kunstnerisk metode som
star kan oppleves som en motpol til den fysiske sceneteksten. Jeg anser dette som et viktig
element, ogsd i utarbeidelsen av den fysisk/visuelle visuelle sceneteksten, og jeg analyserer

forholdet mellom disse i kapittel 4.

3.4.1. Frantic Assembly

Frantic Assembly er et britisk kompani som tilhegrer en postdramatisk teatersjanger. De
jobber devising med fokus pa fysisk teater. I 1994 ble kompaniet formet av Scott Graham og
Steven Hogget, og sammen ledet de det fram til 2014 (Graham & Hogget, 2014). De har
arbeidet fram metoder for & utvikle et fysisk neytralt scenemateriale, for sa & lete etter

eventuelle narrativer 1 det de ser, for slik & utvikle og fylle bevegelsene med mening. De
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anvender begrepet “building blocks” i forklaringen av konseptet, som omhandler & bruke
fysiske byggeklosser i utviklingen av koreografier. Det er altsd ikke en konkret
fremgangsmate for hvordan de jobber, men i1 The frantic assembly book of devising theatre
(2014) finner man enkle steg-for-steg introduksjoner i deres metoder. Denne boken og
videoer fra youtube’ har fungert som inspirasjon og verktey i de fysiske sekvensene i det

sceniske arbeidet.

Eksempler pa verktey vi har brukt er “Round/by/through” (Graham & Hogget, 2014:125), og
“Stolduett” (Graham & Hogget, 2014:137). Videre har vi jobbet aktivt med tilstedevarelse og
det a lytte kroppslig til hverandre. Dette er trening som omhandler det ta inn hverandres
impulser og se mulighetene i dem, noe vi ogsé finner igjen i Viewpoints (Bogart & Landau,

2005).

3.4.2. Viewpoints

Viewponts er et verktoy som, i likhet med Frantic Assembly, felger en tankegang om &
frigjore koreografi fra psykologi og drama. Opprinnelig ble Viewpoints formet av den
amerikanske koreografen og danseren Mary Overlie, og ble viderefort av postmoderne
kunstnere pa 1960-tallet. Méalet var & gi opptrening og struktur for danseimprovisasjon i tid
og rom. Senere skulle den ogsa inspirere teatermiljoet, hvor Anne Bogart og Tina Landau
samarbeidet om & utvikle det som tidligere hadde vert seks viewpoints til ni fysiske og fem
vokale Viewpoints som var relevant for arbeid med teater (Bogart & Landau, 2005). I boken
The Viewpoints book (2005) beskriver Anne Bogart og Tina Landau Viewpoints som et
vokabular som beskriver bevegelse pa scenen. Det viser ogsd til teknikker for & danne
bevegelse pa scenen, det trener utevere og bygger opp ensemblet. Videre sier de at
Viewpoints navngir vare handlings- og ytringsmenster, og skaper bevissthet og muligheter i

egen performativitet; hvordan og hvor er vi i rommet og tiden (Bogart & Landau, 2005:5-8).

Mitt forste mote med Viewpoints var pd bachelorprogrammet i en totimers workshop. Da ga
ikke innferingen meg noe s@rlig siden hensikten opplevdes uklar, men i senere tid har jeg sett
den vert brukt 1 flere forestillinger. Ane Justviks “Den performative ungdom” (2014) som

formmessig fokuserte pd kropp og fysikk, ga et klarere innblikk i hva metoden kunne brukes

9 https://www.youtube.com/playlist?list=PLvsfKSyQoeYm5IADaSWk7F4iihzwvo1su
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til. I masterprogrammet (DRA3000) fikk jeg en dypere innfering i metoden, og jeg valgte &
hente inspirasjon fra enkelte Viewpoints i produksjonen. Jeg har aktivt anvendt fysiske og vokale
viewpoints i utarbeidelsen av formspraket i forestillingen (Bogart & Landau, 2005). Dette

omhandler kvaliteten i lyd og stemme og tilstedevarelsen i tid og rom.

3.4.3 Verbatim metode

Begrepet verbatim refererer til vitnesbyrd som har to betydninger. Den ene knyttes til
rettspraksis hvor det inneberer & vitne sant om en hendelse og det tillegges slik en reell
betydning. Den andre knyttes til religiose sammenhenger hvor vitnesbyrdet er satt 1 kontekst
med usedvanlige hendelser som vil vare unntatt etterpreving (Aune, 2017:78). Man kan ved

dette &pne for en anerkjennelse og undersgkelse av bredden i enkeltmenneskers erfaring.

Verbatimt teater er teater som benytter seg av tekster som er ordrette gjengivelser av
intervjuer eller vitnesbyrd (Hughes, 2011:92). Dette medferer ogsa at sceneteksten preges av
en autentisitet. Den kunstneriske tolkningen ligger ikke i1 bearbeidingen av tekstmaterialet,
fordi teksten blir gjengitt ordrett fra kildene, men i sammenstillingen av tekst med andre
teatervirkemidler. I boken “Performance in a time of terror” (2011) diskuterer Jenny Hughes
hvordan performance har gitt form til krig og terror. I denne forbindelse gir hun en

beskrivelse av verbatimt teater:

“Verbatim theatre is defined by a democracy of process — with actors often taken
responsibility for the development of dramatic material — as well as a democracy of event —
with performances offering the opportunity of «communing silently with your fellow human
begins with a multitude of different voices alive for you», and to sit in an auditorium with

society's «movers and shakers» reportedly attracted to these plays ” (Hughes, 2011:92).

Videre skriver hun:

“(...) verbatim theatre (is) constructed from the words of people involved in the events

dramatised on stage, and drawn from documented records, personal testimony and interview

material ” (Hughes, 2011:92).
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Jeg velger & bruke begrepet verbatim metode heller enn verbatimt teater, da forestillingen
ogsa er preget av andre kilder enn intervjuene. Det verbatime har likevel ligget til grunn for
den helhetlige sceneteksten, ogsé den fysisk/visuelle. Verbatim metode har veart en betydelig
tilneerming i forberedelsesfasen, manusutviklingen og teaterproduksjonen. Dramatikerens

strategi i arbeidet med verbatim metode utdypes i analysen (kapittel 4).

3.5. Den reflekterende praktiker

Hannula m.fl. skriver at startskuddet for en forskningsprosess alltid begynner med en
interesse for et fenomen, en prosess, en hendelse osv. (Hannula m.fl. 2005:109). For meg var
startskuddet en interesse for teaterets politiske potensiale, dramatikerens funksjon og rolle,
samt strategier og grep i formidling av virkelige liv og historier. Jeg var nysgjerrig pa
hvordan verbatim metode kunne bidra til & danne en folelse av autentisitet og hvordan
metoden kunne anvendes 1 en forestilling. Jeg eonsket & skape et sceneuttrykk hvor de ulike
elementene 1 teateret bidro til & formidle livserfaringer, og hvor de la grunnlag for estetisk
kommunikasjon. Videre hadde jeg en positiv oppfatning av teaterets egnethet til & ta opp
tematikker som oppleves vanskelige & snakke om, og hvordan dette kunne ha en politisk
effekt. Den kunstneriske prosessen og formidlingen av forestillingen ble derfor fokuspunkter

1 min forskningsprosess.

I den kunstneriske prosessen hadde jeg rollen som kunstnerisk ansvarlig og som forsker. Det
har vaert et stort og krevende ansvar, da akterer, komponist, informanter og
samarbeidsorganisasjonen LMSO har lagt sin tillit 1 arbeidet jeg har gjort. For & kunne
giennomfore prosessen har rammer veart essensielt. Med dette mener jeg gode
planleggingsrutiner, lederegenskaper, gjennomferingsevner i produksjonens ulike deler. I
begynnelsen av prosessen hadde jeg ikke noen klare bilder pa hvordan den endelige
forestillingen skulle se ut, men jeg hadde likevel lagt opp dramaturgien i form av de ulike

temaene og den postdramatiske rammen.

Dersom kunstnerisk arbeid skal regnes som verdifull forskning, ber arbeidet og den

kunstneriske prosessen dokumenteres systematisk (Nelson 2013, Ulvund 2012). Dette vil

53



forankre arbeidet og danne grunnlag for refleksjon bade underveis og i etterkant av prosessen.
I denne delen av oppgaven vil jeg derfor presentere ulike dokumentasjons- og

refleksjonsmetoder som har vert bevisstgjorende 1 prosessen.

3.5.1. Dokumentasjonsmetoder

I lopet av prosessen har jeg dokumentert gvelser ved videokamera. Dette har vert nyttig da
det har vert mulig a se tilbake underveis i1 prosessen, samt né i etterkant. I utviklingen av de
fysiske sekvensene ble det slik mulig for akterene & gé tilbake i utviklingen ved behov. Av
andre visuelle dokumentasjonsmetoder har mobiltelefonens kamera vert avgjerende, og jeg
kunne dokumentere utviklingen av scenografi, materialer, og det rent fysiske scenebildet.
Ved & anvende mobiltelefonen ble det ukomplisert & laste opp bilder og innlegg til blogg og
facebook, som ogsd har vert dokumentasjonsarenaer for potensielle publikummere og
involverte samarbeidspartnere. Videre har jeg fort daglig logg med korte beskrivelser av hva
vi hadde gjort den enkelte dagen, og hva vi burde jobbe videre med. Loggen har bidratt til
system og oversikt badde underveis og i etterkant av prosessen. Jeg utviklet ogsd en
produksjonsplan (vedlegg 15), med beskrivelser av arbeidet vi skulle gjore og hvem som
skulle vere med. Den har dokumentert fremgangen, men ogsa fungert som en rammeplan
underveis i arbeidet. Ved & lage en produksjonsplan kan man se Avor i prosessen en ber vare
1 henhold til tid. Videre har jeg laget et forskningsdesign, som skulle bidra til refleksjon over
ulike faser i arbeidet. | etterkant ser jeg at de ulike fasene skled over i hverandre, da spesielt
fase 2 og 3, som omhandler eksperiment, analyse og form (vedlegg 16). Jeg ser pd det som et
resultat av produksjonsplattformen, hvor vi arbeidet relativt apent med sekvensene for de
lukket seg to uker for urpremiere. Videre er det et resultat av dramatikerens arbeid i prosess,

da det kontinuerlig testes hvorvidt de ulike lagene av scenetekst kommuniserer.

Refleksjonsnotater har bidratt til kritisk refleksjon 1 arbeidet, samt synliggjoring av
muligheter. Samtlige 1 ensemblet har skrevet egne logger med refleksjonsnotater, hvor
enkelte ble levert inn etter endt prosess. Dette har vart et verktoy som har hjulpet meg a

reflektere over prosessen ogsa ut fra deres opplevelser av den.
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3.5.2. Visningsseminar og kritisk responsprosess

Véren 2015 deltok jeg pé et kurs i Skottland med Youth Theatre Arts Scotland'® hvor jeg fikk
en innfering 1 Liz Lermans Kritisk responsprosess (vedlegg 17). Dette er et
tilbakemeldingssystem som gar over fire punkter. Mélet er & kunne gi eller fa konstruktive

tilbakemeldinger, uten 4 miste eierskapet til et prosjekt (http://bussigel.com). Etter & ha fatt

tilbakemeldinger skal kunstnerne ha lyst til & gd tilbake til arbeidet, heller enn 4 fole at de ma
gd inn 1 en forsvarsposisjon ovenfor prosjektet sitt eller fole at det er mislykket. Dette
systemet ble anvendt i visningsseminarene i produksjonen mot Man er forst og fremst
menneske - et vitnesbyrd (2016). Visningsseminarene har bidratt til dialog og refleksjon i
arbeidet, da nye blikk har blitt invitert inn for 8 komme med sine tilbakemeldinger. Mer om

dette kan leses i analysen (kapittel 5).

0 http://www.ytas.org.uk/about-us/who-we-are/
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4. Metoder og strategier 1 utarbeidelsen av scenetekst

I analysen vil jeg problematisere dramatikerens kompetanse i etnoteateret. Jeg vil analysere

holdninger, verdier, arbeids- og refleksjonsformer.

I dette kapittelet ser jeg pa hvilke holdninger og verdier det etiske imperativet i etnoteateret
preges av, og sette det 1 sammenheng med utviklingen Man er forst og fremst menneske - et
vitnesbyrd (2016). 1 kapittelets forste del vil jeg vise til hvordan de etiske retningslinjene har

pavirket arbeidet.

Videre diskuterer jeg strategier i arbeidet med dramaturgi. P4 den ene siden har jeg hatt et
onske om & anvende kvaliteten autentisitet og troverdighet, mens jeg pa den andre siden har
hatt en intensjon om at forestillingens form skal skape dissensus. I folge Brecht og Ranciere
er det nettopp teaterets fremmedgjering som legger til rette for den emansiperte tilskuer. Slik
har dramatikerens hovedstrategi utartet seg til en dramaturgi som innebarer tre horisontale
linjer, der kvaliteten autentisitet, menneskeliggjoring og respekt bidrar i formidlingen av
informantenes erfaringer. Videre bidrar vertikale linjer til brudd, overraskelse,

fremmedgjering, undring og lekenhet.

I det neste delkapittelet beskriver jeg strategier i arbeidet med verbatim metode. Jeg vil
vurdere verbatim metode som grep med hensyn til informantenes sarbarhet, og hvorvidt det
medferer menneskeliggjoring og respekt i formidlingen av deres vitnesbyrd. Deretter
presenterer jeg andre former for scenetekst, for jeg reflekterer over hva de ulike tekstene
bidrar med 1 forestillingen. Videre presenterer og problematiserer jeg bruken av metaforer 1

Man er forst og fremst menneske - et vitnesbyrd (2016), med utgangspunkt i de rade kassene.

I omtalen av tekst 1 etnodramaet, vil jeg henvise til vedlagte tekstutdrag og sette det i
sammenheng med produksjon og utforming. Nér jeg henviser til sceneteksten omtaler
karakter 1 til 3, heller enn informant 1-3. Dette er med grunnlag i at det ikke er informantene

som star pé scenen og formidler egne livshistorier. Materialet er ogsa bearbeidet og gjort til
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scenetekst, noe som bygger opp under valget om & bruke begrepet karakterer heller enn

informanter 1 formidlingssituasjonen.

4.1. Etiske rammebetingelser

Etiske rammebetingelser var grunnleggende hos dramatikeren, med hensyn til informantene
og deres parerende, da sceneteksten tar utgangspunkt i deres materiale. For intervjuene
diskuterte vi om det var enkelte temaer de var spesielt opptatt av, hva de ensket & formidle
eller utelukke og hva de ensket at publikummet skulle sitte igjen med osv. Dette er 1 trdd med
Saldafia’s rdd om & informere om egne mal, samt imegtekomme informantenes ensker med
respekt og verdighet (Saldana, 2011:40). Her kom det fram at samtlige informanter hadde et

enske om 4 formidle tematikken, de onsket & fjerne stigma og tabu.

I intervjusituasjonen kom det opp ensker og informasjon, som jeg forsekte & folge opp 1
forestillingen s& langt det lot seg gjore. En av informantene i utgangspunktet onsket
eksempelvis ikke & vare anonym, og presiserte at hen ville ha navnet sitt i sceneteksten''. Av
etiske hensyn og krav fra NSD kunne jeg ikke imetekomme dette direkte, men valgte a
innfore en slutt hvor mange navn ble fremlagt, og hens var en av dem (vedlegg 18). En
informant presiserte viktigheten av at forestillingen viste nyansene; menn kunne vare utsatt,
kvinner kunne vere overgripere. En var opptatt av at mennesker matte se hverandre, men
ogsa at det skulle dannes et rom for & snakke om overgrep og vold. Samfunnet matte ha det
pa dagsorden, og man maétte som voksenperson terre & sporre dersom det var mistanke for at
noe var galt. Samtlige ensket en formidlingsform som kommuniserte med et publikum, som

kunne underholde, engasjere gjennom informasjon og inntrykk.

Forestillingen representerer informantenes vitnesbyrd, derfor har jeg ikke lagt til realistiske
opplevelser informantene ikke har gitt uttrykk for at er reelle for dem, jeg har heller ikke
onsket & stigmatisere informantene eller de som berer pa denne type historier. Dette bunner 1
en bevisst oppmerksomhet og respekt for informantenes egen performativitet. A arbeide med
en sarbar gruppe krever at man behandler dem med verdighet og respekterer dem som

mennesker. Et eksempel er valget om ikke & presentere karakterer med tilstander av psykose

" Jeg velger her & bruke begrepet hen pa nevnte informant for a kjennsneytralisere
informanten
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og angstanfall pd scenen, men heller representere informantene i form av de formidlede
egenskapene de har gitt uttrykk for. Dersom jeg hadde tatt slikte valg, ville det ha pavirket det
etiske, samt forestillingen og dens intensjon om estetisk kommunikasjon negativt. Med
bakgrunn i1 Brechts teori om den episke skuespiller ville det potensielt hindre publikum i sin
rolle som kritisk tenker, men legge til rette for en opplevende publikummer som i matet med
det grusomme vil kunne ha behov for & lukke igjen for den estetiske kommunikasjonen. Dette
er valg som videre preges av de ulike publikumskategoriene 1 etnoteateret. Linden
Wilkinsson analyserer forholdet mellom verbatim metode og autentisitet i relasjon til
formidlingsarena og publikum i artikkelen A4 day in December (Wilkinsson, 2010:123 ff.).
Hun argumenterer for at et kontekstneart publikum verdsetter bekreftelse pa sine erfaringer
gjiennom mild bearbeiding av transkriberte intervju i en realistisk stil, mens et publikum med
distanse til konteksten vil anerkjenne kvaliteten autentisitet da den tilferer forestillingen

troverdighet. Den verbatime teksten bidrar til & presentere informantenes formidlede erfaring.

4.2. Dramatikerens dramaturgiske strategier

I forestillingen har jeg hatt to motstridende ensker, hvorav det ene inneberer autentisitet og
det andre fremmedgjering. For & utarbeide en forestilling som kombinerer tilneermingene har
jeg valgt en postdramatisk, episodisk dramaturgi, hvor jeg har anvendt ulike formgrep. Man
kan beskrive forestillingen som horisontal, med vertikale brudd. Karakterenes tematiske
reiser presenteres i tre linjer, de vertikale bruddene er med pa & fremmedgjere og gi et
fysisk/visuelt sprak. De tilbyr pauser i vitnesbyrdene og kontekstualisering der vitnesbyrdene

settes 1 en storre sammenheng.

I dette kapittelet vil presentere strategier i utarbeidelsen av de horisontale linjene 1
forestillingen; karakterenes linjer. Forestillingen gir en baklengs reise i karakterenes liv, og
begynner med natiden. Det er fokus pa det menneskelige og dagligdagse som hvermannsen
kan kjenne seg igjen i. Sekvens to presenterer fortiden og metet deres med det offentlige og
helsevesen. Sekvens tre er en presentasjon av fortiden for metet med det offentlige og
helsevesen. Det bakenforliggende, og grunnen til karakterenes kriser. Sekvens fire er nétid

med fokus pa fremtid. Karakterenes hap og ensker for fremtiden presenteres i denne delen.
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4.2.1. Den dramatiske klokken, krisen

I alt ble ca. seks timer med intervjumateriale transkribert, noe som inneberer en utfordring i
transformasjonen fra intervju til scenetekst. Forestillingen skulle som nevnt bli maks én time.
Det var derfor avgjerende a finne tydelige brennpunkt i intervjuene, og jeg lette etter det Kate

Gual beskriver som en dramatisk klokke:

“The thing I have learnt about verbatim theatre is that you need a good crisis and a
dramatic clock. Marginalised groups are in crisis and it is a crisis where you can say
well that’s right and that’s wrong and we need to get social justice for this. You
should be able to make a play out of anything if the tension is there. Somehow the
theatre won't let you get away without either of those things not being present.
Something's gone wrong and the clock ticks and there is a problem that has to be
solved. Without that the play just meanders and people get bored and it never comes

off.” (Gual i Wilkinson, 2010:130).

Dette skulle vise seg & vare en mgysommelig jobb. Noen brennpunkt var tydelig fra starten,
andre ble avdekket 1 arbeidet med ensemblet 1 undersekelsesfasen. De ulike informantene var
pa svert forskjellige steder i livet sitt, og de skulle representeres med respekt, og det
mangfoldet de tok med seg inn i1 prosessen. Samtlige hadde egne utfordringer, men samtlige

hadde ogsa sine styrker.

Jeg lette etter etter elementer i intervjuene som gikk igjen eller som hadde opplevdes serlig
utpekende. Jeg onsket videre & finne de sarbare hendelsene mennesker utenfor kunne trekke
assosiasjoner til. Identitetsbegrepet hjalp meg i1 konkretiseringen av leteprosessen, da jeg ser
pa en identitet som ens personlige hjem, som har blitt bygget opp av ulike
faktorer/byggeklosser. Jeg lette etter byggeklossene de ikke hadde fatt plassert pa et fast sted
1 “hjemmet” sitt; byggeklosser som ble stadig flyttet pa, gjemt bort eller forsekt ryddet opp i.

Informant éns krise omhandlet hennes kompliserte forhold til datteren. P4 grunn av hennes
utfordringer 1 livet hadde hun endt opp med & vere kald mot datteren, som hun sa gjerne

egentlig ville ha et nart og varmt forhold til. I intervjuet var datteren et tema som gikk igjen.
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Hun skret av datterens egenskaper, og var tydelig stolt. Det var likevel en bismak av sorg,
som hun stadig kom tilbake til. Det skulle ogsé bli hennes karakters rode trad i forestillingen.
Selv om krisen ikke loste seg 1 forestillingen, ble den bearbeidet. Forestillingen formidlet
hennes gnske om & ringe datteren ofte, hun tenkte pa henne og hadde darlig samvittighet. Den
formidlet hennes enske om at datteren skulle tilgi og forstd. Den formidlet at hun gjorde alt
hun maktet for & vaere den moren og bestemoren hun ensket & vare. Bakgrunnen hennes ble
altsd apnet, og dette dannet et rom for forstaelse, menneskeliggjoring og sympati. Den
avsluttende sekvensen som tar for seg informantenes hép og ensker for fremtiden, er ikke en
losning pa deres kriser i1 seg selv, men den viser at de fremdeles tror at det finnes lgsninger.

Det 1 seg selv kan oppleves som helende.

Informant to undertrykte sine folelser og sin personlighet, ved a utelukke minner og folelser i
intervjuet. Dette resulterte blant annet i et intervju hvor svart mye ble sagt, fordi det forble
usagt. Det opplevdes lettere & diskutere fotball eller snakke generelt om tematikker som
overgrep, helsevesen og hobbyer, men han ensket ikke & utdype egen bakgrunn. Intervjuet
varte 25 minutter, 1 motsetning til de to andres som varte i over fem timer til sammen. Til
gjengjeld mottok jeg en avisartikkel hvor han hadde gjort et intervju tidligere, adressen til
bloggen hans og sakprosa som jeg brukte i utformingen av hans karakter. Hans karakters
krise 1 forestillingen behandlet hans usikkerhet og tvil pd seg selv og andre mennesker, og
hans enske om & oppna stabilitet og muligheten til & bli sa sikker pd seg selv at han klarte &

slippe andre inn i livet sitt.

Krisen karakter tre gjennomgér omhandler informantens indre uro og seken etter sin identitet.
I intervjuet fortalte informanten vemodig om sorte hull i hukommelsen, men hun ytret ogsa
iver etter 4 reise og starte med slektsforskning for a finne ut hvor hun kom fra. Hun ville se de
storre bildene og var interessert 1 historie. Hun fortalte om skolegang og forseket pd 4 klare
alt. Overgrepene skulle ikke styre livet hennes, hun skulle styre det selv, men vedkjente at
hun led at “flink pike syndrom”, og selv om hun gjorde noe bra, folte hun aldri at det ble bra
nok. Det ble ikke en katarsis for karakter tre 1 den forstand at hun oppnar en lesning, hun
finner ikke seg selv underveis i forestillingen, men hun finner likevel en ro 1 sin situasjon slik
den er. Hun viser ogsa til kampviljen, og presiserer at man kan fa et godt liv til tross for

motgang.
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Krisen fungerte som et hjelpemiddel. Den ble et leteverktoy i utviklingen av etnodramaets
brennpunkter. Den bidro til utarbeidelse av horisontale, fremadskridende linjer gjennom de
ulike sekvensene, som kommuniserer de ulike karakterenes utfordringer og utviklingen de har
vart igjennom. De kommuniserer linjer fra det allment menneskelige, til identiteter preget av
seksuelt misbruk. Det & arbeide ut fra en krise bidrar til 4 tydeliggjore karakterene og deres
mal, samtidig som det fungerer som en ramme i tekstutviklingen. Det & arbeide ut fra en krise
gir gjor ogsa formidlingen av fortellingene overkommelig. Det blir mulig & vise ulike sider av
krisen, hvorfor den har oppstitt og hvordan den héndteres. A velge én krise fra intervjuene

opplevdes krevende, men bidro til & skape rede trider 1 formidlingen av identiteter.

4.3. Dramatikerens verbatime tilnerminger

Som dramatiker har jeg hatt en verbatim tilnerming til deler av sceneteksten, en inngang som
ofte blir brukt i etnoteatersammenheng (Saldafia, 2011:17). Sceneteksten er i stor grad preget
av av intervjuene; mye er direkte eller bearbeidede sitater fra disse. I en etnoteaterkontekst er
dette et verktay som, slik jeg ser det, lofter frem det autentiske i forestillingen. Spraket man
snakker er en del av ens identitet, og selv om informantene ikke stir pad scenen, har de merket
deler av sceneteksten med sine ‘fingeravtrykk” gjennom sin personlige dagligtale. Ved a
holde fast pd eksempelvis pauser, stemmevolum, tempo og gjentakelser, vil akterene
potensielt besitte et materiale som kan formidle informantenes identiteter i stor grad.
Intensjonen ved & anvende verbatim metode har ligget 1 onsket om & menneskeliggjore
overgrepsutsatte og legge til rette for et mote mellom karakterer og publikummere som bidrar

til respekt og anerkjennelse.

Saldana hevder at det finnes fire ulike tilneerminger til utarbeidelse av verbatim tekst. Et
eksempel er at informantens ord og uttrykk beholdes ubearbeidet. Slik vil sceneteksten baere
preg av autentisitet ved sin realisme og hverdagslige stil. Dramatikeren innlemmer bade lyd,
stemmekvalitet, gjentakelser og pauser. Sceneteksten gjenskaper slik informantens sarpreg,
og autentisiteten forsterkes. I en annen versjon konstrueres karakterer ut fra tredjepersoner
som er beskrevet i intervjuene, for & bidra til en dramatiske hadling. I en modifisert versjon

av metoden setter dramatikeren sammen ulike transkripsjoner til monologer eller dialoger. I
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en tredje form anvendes dokumentene som inspirasjon. Dramatikeren komponerer her et
originalt drama, som representerer situasjoner og karakterer fra informantenes erfaringer
(Saldana, 2011:17). I tillegg til disse fire versjonene, har jeg utviklet en femte versjon der
teksten fra intervjuene transformeres til fysisk, visuelle elementer pa scenen. Jeg vil i dette

kapittelet presentere dette arbeidet.

For a vise ulike tekstformer i etnodramaet, vil jeg henvise til vedlagte tekstutdrag og sette det
i sammenheng med produksjon og utforming. Nar jeg henviser til sceneteksten omtaler
karakter 1 til 3, heller enn informant 1-3. Dette er med grunnlag i at det ikke er informantene
som stir pa scenen og formidler egne livshistorier. Materialet er ogsa bearbeidet og gjort til
scenetekst, noe som bygger opp under valget om & bruke begrepet karakterer heller enn

informanter 1 formidlingssituasjonen.

4.3.1. Dramatikerens ubearbeidede og lett modifiserte intervjutekst.

Et eksempel pd bevaring og modifisering i AKT1 da karakter 1 snakker om sin forste
forelskelse (vedlegg 19). Her har jeg valgt & beholde pauser, sukk og skrevet inn
stemmevolum og trykk péd ord. Teksten har likevel blitt bearbeidet, da det ble kuttet sensitive
opplysninger som navn og tilknytningssted. Videre er teksten transformert fra dialekt til
bokmal. Oppbygningen er ogsd endret dramaturgisk, slik fir monologen en
spenningsoppbygging. Avsleringen om overgrepene kommer sist og ikke feorst som i
intervjuet. Grepet underbygger ogsd behovet for & formidle kampen om normalitet i
informantenes liv. Tilsynelatende lykkelige og normale minner preges av en forhistorie som
pavirker livssituasjonen. Som publikummer kan man gjennom ferste sekvens relaterte til
frokostritualer, minner om forelskelser og dreommen om 4 reise. Likevel ligger det et ubehag
og en stressfolelse i det allerede fra starten - for karakterene vékner. Den siste replikken “Da
jeg var fjorten ar, hadde jeg opplevd overgrep i ganske mange dr allerede.” bekrefter
ubehaget og apner for resten av forestillingen, hvor publikum fir delta pd en reise i

karakterenes liv gjennom vitnesbyrdet og den estetiske formidlingen.
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4.3.2. Konstruerte karakterer

For 4 bidra til dramatisk handling i1 forestillingen konstruerte vi tredjepersoner som ble
beskrevet 1 intervjuene. Et eksempel pa dette er Mitt mote med helsevesenet. Her
representerer to av akterene de utallige legene og psykologene informant 3 har beskrevet i
intervjusituasjonen. De har blitt satt inn som supplement i en modifisert versjon av hennes
beskrivelse av egne meater med helsenorge. For & understreke de andre akterenes
representasjon av tredjepersoner, spilles disse 1 en karakterisert spillestil. Akterene
representerer andre tredjepersoner i forestillingen, som eksempelvis politi, bygdedyret og

slekt.

4.3.3. Eksempler pd modifisert intervjutekst

For & danne inntrykk av individer og det kollektive samfunnsproblemet har intervjuteksten
blitt modifisert i enkelte deler av forestillingen. Her har intervjutekst og informantenes

innsendte materiale blitt klippet og satt sammen til monologer og dialoger.

Jeg har eksempelvis konstruert det jeg omtaler som monodialog i arbeidet, som inneberer at
ulike transkripsjoner settes sammen slik at teksten kan oppfattes som en dialog, men ogsa sta
for seg selv. Et eksempel pé dette er delsekvensen Selvmord, hvor karakter 1 og 2 beretter om

sine selvmordstanker og hvordan de ba om hjelp:

1 og 2 fram pa scenen - ansikt mot hverandre

3 bak, ansikt ut mot publikum

2: —Jeg vurderte a ta livet mitt.

1: DA forst skjonte jeg hva jeg hadde sagt (..)

2: Jeg gikk til en bensinstasjon

1: jeg gér rett ut 1 bilen kjorer ned til legevakta og sier til legen varsasnill
2: og ba dem ringe politiet slik at de kunne hente meg.

1: NA ma du legge meg inn p estmarka pa lukket post

2: Dersom du ikke gjor det kommer jeg til & dynke meg med bensin
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1: gjor du ikke det s kjerer jeg inn i forste og beste trailer for né har jeg trddd over streken
()

2: og sette fyr

1: né kan jeg aldri be om tilgivelse mer for & sitte a si til sin egen datter at hun overhodet ikke
er savnet ndr hun sper gang pd gang det er helt utilgivelig - vaer sé snill legg meg inn - for -
jeg - gjor - noe galt

3: Jeg har jo egentlig aldri veert suicidal

(tekstutdrag)

Her har jeg delt opp intervjumateriale og innlevert tekstmateriale, og komponert det sammen
til en tekstsekvens hvor det kan oppleves at de deler erfaringer med hverandre, samtidig som
de forteller hver sin enkelthistorie. Opplevelsen av erfaringsdeling styrkes ved at de stdr med
ansiktet mot hverandre. Malet ved a sette sammen disse monologene var a danne en tydelig
oppbygning, som ogsa viste til kollektive erfaringer for en gruppe mennesker. Karakter 3 sin

siste replikk viser mangfoldet i erfaringer, samtidig som det innleder en ny sekvens.

I forseket pa & styrke den kollektive opplevelsen, har jeg anvendt talekor i eksempelvis
delsekvensen Vonde minner. Her er alle karakterene inne, og teksten fungerer som en
oppsummering for hver informant, samtidig som den symbolsk speiler erfaringene i en
kontekst som henviser til omfanget i samfunnet. Transkripsjonene har blitt klippet opp, og
satt sammen til det som delvis kan oppleves en helhetlig tekst, og delvis de ulike karakterenes
stemmer. Ved & sette sammen teksten slik at de ulike utsagnene oppleves som en setning,

bygges den helhetlige teksten opp:

1: Jeg husker den gangen
2: P4 soverommet
3: hjemme

(Tekstutdrag)

P& den andre siden refereres det til de ulike karakterenes erfaringer pa individniva:

1: Fra jeg var tre til jeg ble sotten
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2: Fra jeg var tre til jeg var seksten
3: Det slutta i tolv/trettenarsalderen. Husker ikke nar det starta.

(Tekstutdrag)

4.3.4. Original tekst basert pd intervjuene

Selv om jeg har unngétt a tillegge karakterene tilstander informantene ikke preges av i dag,
har det derimot blitt tilfert sekvenser ut fra improvisasjoner over begrep de bruker, eksempel
pa dette er Morketall. Informantene var preget av en form for galgenhumor, og satt
situasjoner péd spissen med en humoristisk intensjon. Samtlige av informantene omtalte de
store morketallene 1 samfunnet, og det ble naturlig & ta med seg begrepet inn 1 forestillingen.
Vi presenterer ogsa dette i en ekspressiv form med mal om a underbygge at akterene ikke
representerer informanten, men begrepet i seg selv. Ved bruk av figurteater og sprék, settes
begrepet morketall 1 en annen visuell diskurs enn ved de rene, episke sekvensene hvor det

verbatime spraket er et av de baerende elementene.

4.3.5. Fysisk/visuelle tilneerminger

Som nevnt i1 innledningen kan dagens postdramatiske tekstforstéelse i scenekunsten defineres
som altomfattende - og kan dermed ogsa forholde seg til elementer pa scenen, som

scenografi, musikalitet og koreografi som sidestilte elementer;

“The following distinction between levels of theatrical staging has become
established: the linguistic text, the text of the staging and mise en scéne, and the
‘performance” text. (...) Hence, for postdramatic theatre it holds true that the written
and/or verbal text transferred onto theatre, as well as the “text of staging understood in
the widest sense (including the performers, their ‘raralinguistic’ additions, reductions
of deformations of the linguistic material; costumes, lighting, space, peculiar
temporality, etc.) are all cast into a new light through a changed conception of the

performance text” (Lehmann, 2006:85).
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Dette stemmer overens med den postdramatiske rammen forestillingen er utarbeidet innenfor,
og pavirket dramatikerarbeidet i sddan méite at tekstbegrepet ogsa inneberer et fysisk visuelt

uttrykk.

Den fysisk/visuelle transformasjonen av intervjuteksten er spesielt tydelig i de fysiske
sekvensene som skiller “aktene”. Disse har blitt koreografert med utgangspunkt i Frantic
Assembly verktoy (Graham & Hogget, 2014). Det ble bevisst valgt ut byggeklosser som
kunne settes i konteksten vi arbeidet med. Et eksempel er inngangen til AKT3 - overgrepene.
Her jobbet vi med utgangspunkt i stolduettovelsen deres (Graham & Hogget, 2014:137) da
dette forutsetter at man tar pa hverandre med hendene. I den fysiske koreografien har
ensemblet jobbet bevisst med berering og tempo for a vise til usikkerheten ved narhet som
informantene har bert med seg. Sekvensen viser deres uttalte mistro til andre, deres
utfordring med berering og samliv, samt deres indre uro 1 en fysisk symbolsk fysisk/visuell

tilneerming.

Jeg anser ogsd dette som delvis verbatimt da biter av intervjuteksten transformeres til sanselig
og emosjonell informasjon utover det lingvistiske spréket 1 replikker 1 monologer og dialoger.
Slik er dramatikerarbeidet mer omfattende enn kun utviklingen av etnodramaet og det
skrevne ord 1 seg selv. Jeg mener dermed at etnodramaet i alene, ikke nedvendigvis rommer

alt arbeidet en dramatiker gjor innenfor sjangeren etnoteater.

I et etnodrama legges det gjerne opp til ulike tolkninger og muligheter for en regissor eller
dramaturg, men i denne prosessen har funksjonene eksistert i synergi med hverandre. Disse
tendensene kan man ogsa se i frigrupper som arbeider i en kollektiv produksjonsform; ofte er
det ikke en isolert dramatikerrolle, regisserrolle og dramaturgrolle. En person bzrer gjerne
flere fagomrader, og kan gd under begreper som eksempelvis kunstnerisk ansvarlig.
Dramatikeren har 1 denne prosessen heller ikke vart isolert fra produksjonsarbeidet, slik man

kan se i en mer tradisjonell tilnerming til teater.

Da jeg i samarbeid med akterene arbeidet fram det fysisk visuelle scenebildet, tok vi
utgangspunkt i dokumentene og opplysningene som var innhentet, og dermed representerer

det ogsa noe tekstlig i seg selv. Dette medferer altsd at det tradisjonelle tekstbegrepet utvides
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til & gjelde andre kvaliteter 1 scenebildet og eventen som sadan. Dramatikeren har bidratt til
dramaturgiske kurver, til undertekster, meningsdanning i det symbolske, til pre- og
postforestillingselementer osv. Videre har dramatikeren arbeidet ut fra premisser som
omhandler den postdramatiske episodiske og sekvensbaserte tenkningen. Mélet har veart a
formidle ulike opplevelser av virkelighet, mer enn en sannhet lagt i en aristotelisk dramaturgi.
Ved & legge det inn 1 en sekvensbasert og episodisk form, leftes utdrag frem, og det
meningslese kan kuttes vekk. Det muliggjer en tydeliggjoring av det betydningsfulle 1
oyeblikket og kan potensielt fremheve detaljer. Man trenger ikke legge opp til en kronologisk
oppbygning, men de ulike sekvensene skaper likevel en helhet som kan oppleves som
meningsdannende. Ordene som blir uttalt er viktige, men kroppens tilstedevarelse i tid og

rom er ogsa essensiell.

4.3.6. Den verbatime scenetekstens bidrag

Det den autentiske kvaliteten 1 verbatim metode medferer respekt for informantenes
vitnesbyrd, og inkluderer en menneskeliggjoring idet publikum fir en opplevelse av deres
identiteter gjennom sceneteksten. Ved & ta i bruk informantenes egne ord opplever publikum
kvaliteten autentisitet. Ved a modifisere intervjuene i dialoger, monodialoger og talekor viser
bidrar til et inntrykk av fellesskap og det setter tematikken i en sterre kontekst. Autentisiteten
i de ulike verbatime tilne@rmingene barer preg av respekt for informantenes ulikheter og
felleserfaringer. Jeg vil spesielt pasta at den lingvistiske sceneteksten som bygger pa metoden
har denne kvaliteten, da den innebaerer informantenes egne ord, til tross for at den enkelte

steder deles opp og presenteres i en storre kontekst.

Den fysisk/visuelle sceneteksten bidrar 1 den performative formidlingen av det verbatime.
Her har det veaert mulig & visualisere uroen og sérbarheten, informantene bar med seg og
formidlet i intervjusituasjonen. Vitnesbyrdene presenteres av akterene 1 fortellende spillestil.

Selv om informantene er ressurssterke mennesker i dag, kunne deres erfaringer blitt formidlet
i en form som ikke bar preg av respekt og bidro til & rive ned det de selv har bygget opp. Det

har derfor vaert viktig for meg at de skulle kjenne seg igjen i materialet.
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4.4. Dramatikerens strategier 1 matet med eksterne tekster

Etnodramaet har ogsé tekstlige bidrag fra eksterne kilder. Disse er hentet inn enten for & legge
et informasjonsfaglig lag til forestillingen, som samtidig viser et ytterligere omfang. Det
eksterne laget bidrar ogsa til en kontekstuell forstdelse av informantenes bakgrunn.
Eksempler pa nevnte tekstlag finner en hovedsakelig i AKT 2 - helse. Som fagressurser brukte

jeg faktaopplysninger fra Redd Barnas kampanje #jegerher (https://www.reddbarna.no/) og

Sosial- og helsedirektoratets rapport: Seksuelle overgrep mot barn: en veileder for
hjelpeapparatet (2003) . Jeg opplevde at disse ressursene var spesielt relevant med tanke pé

fokuset pa barn.

Tekstbearbeidelsen med utgangspunkt i de eksterne kildene var noe forskjellig. Enkelte
tekster ble lite redigerte, andre ble endret betraktelig for & passe inn i den kunstneriske
formen underveis 1 prosessen. Sistnevnte kan eksemplifiseres i tekstsekvensen Symptomer

(vedlegg 20) som tar utgangspunkt i sosial- og helsedirektoratets rapport (2003:11-12).

Et eksempel pa eksterne lag som ble innhentet, er Modum Bads behandlingsmodell

(http://www.modum-bad.no). Denne tekstsekvensen er en del av karakter tre’s

behandlingshistorikk 1 sekvensen Mitt mate med helsevesenet. Informanten hadde opplyst om
ulike behandlingsopplegg hun hadde vert igjennom, og hvordan metene hadde vert. For &
underbygge hennes opplevelse av opplegget der valgte jeg & viderefore fagspraket som
behandlingsklinikken reklamerer med, og satte det inn 1 en karikert versjon av helsevesenet

hun mette.

Bidrag fra diktsamlingen Skyggespill (2015) av Jan Arild Gundersen ble satt ogsd inn i
sceneteksten. Disse gir som nevnt en poetisk inngang som legger grunnlag for formidling av

folelsene man som utsatt kan oppleve.

De eksterne tekstbidragene bisto plasseringen av de personlige historiene til informantene 1
en samfunnspolitisk kontekst. Dette gjor at forestillingen balanserer mellom et det personlige,

det poetiske og det informelle. I dette kapittelet vil jeg spesielt vise til strategier hvor enkelte
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av de eksterne tekstene har blitt satt sammen med et fysisk/visuelt scenesprék, og utfordringer

dette medferer.

4.4.1. Sekvensen Symptomer

Sekvensen Symptomer har tatt utgangspunkt i eksterne dokumenter. Jeg oppsekte faglitteratur
om konsekvenser av overgrep og kom over en rapport som inneholdt en lang liste med tegn

som kunne tyde pa at et barn opplevde dette (www.regjeringen.no). Listen var komplisert, og

jeg konkluderte med at alle barn kunne leses med et kroppssprdk som kunne settes inn i
denne konteksten pé et eller annet vis - ogséd barn med en trygg og god oppvekst. Dette

understrekte ogsé rapporten:

“De reaksjonene og tegnene som beskrives i dette kapitlet kan vere uttrykk for
at barnet er misbrukt seksuelt. Det er imidlertid viktig & understreke at det ikke betyr
at alle barn med slike reaksjoner har blitt utsatt for seksuelle overgrep”

(www.regjeringen.no).

I intervjusituasjon hadde en av informantene tatt opp dette. I motet med helsevesen hadde
vedkommende ikke blitt tatt serigst 1 enkelte helseplager, som var blitt begrunnet 1 misbruket
som barn. Det hadde i etterkant vist seg & vare fysisk sykdom som ikke grunnet i dette i det
hele tatt. Hen hadde ogsa opplevd & bli analysert ut fra hvordan hen kledde seg, hvordan héret
var oppstilt, musikkinteresse osv. Deler av dette folte ikke informanten at hadde utspring fra
overgrepene i seg selv, men var en del hens personlighet og interesser. Informanten fortalte

videre at hen folte seg tidvis stigmatisert og ikke kunne eksistere som menneske i seg selv.

Disse to utsagnene ga inspirasjon til sekvensen som har blitt dannet med utgangspunkt to
tekstlag; Det fysiske som skjer pa scenen og ordene som blir sagt. Tekstlagene er utviklet
uten a ta utgangspunkt i hverandre. Det fysiske sprdket er en komposisjon som tar
utgangspunkt 1 tilfeldige byggeklosser med inspirasjon fra Frantic Assembly. Den verbale
teksten tar utgangspunkt i rapporten og det som ble beskrevet som mulige symptomer. Som
publikummer blir det dermed flere leseméter. En kan eksempelvis lese dem sammen som en

meningsdannende helhet, til tross for at de er utviklet uten a skulle gi hverandre mening. Man
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kan ogsa here at det som blir sagt ikke nadvendigvis stemmer med det man ser, og dermed

selv velge hvilken mening man som publikummer vil gi sekvensen.

4.4.2. Poesi

Dramatikeren hentet som nevnt inn to poetiske innslag fra Jan Arild Gundersens Skyggespill
(2015). Disse ble anvendt sammen med fysiske koreografier for & underbygge skillet mellom
hovedsekvenser. I sekvensene med dikt ble de fysiske koreografiene utarbeidet forst, deretter
ble poesien lagt til som et ekstra, meningsdannende lag. I dette delkapittelet vil jeg

eksemplifisere med utgangspunkt i ett av de poetiske innslagene.

Diktet Du spor (Gundersen, 2015) ble brukt i inngangen til AKT 2 - Helse. Tematisk
omhandler det folelsen av & ikke ville vare til bry for andre, og tvilen pa at andre vil se, hore
og forstd. Det handler om & leve opp til andres forventninger, for 4 unngd a forarsake dem
smerten en bearer pa selv. Flere av informantene hadde opplevd & bli kasteball 1 metet med
det offentlige, og ensket egentlig at de hadde blitt sett, hort og trodd mye tidligere. Samtlige
av informantene var opptatt av at de burde sagt fra for, og jeg opplevde derfor at akkurat dette
diktet satt ord pa tanker man gjor seg for & slippe nettopp det. Den fysiske koreografien

underbygde motstanden flere av dem hadde mett da de forst fant motet.

Jeg plasserte sekvensen 1 inngangen til AKT 2- helse med grunnlag i intervjuene. Samtlige
hadde pépekt viktigheten av et helsevesen som tok seg tid og s& dem, men de hadde meott
flere instanser som ikke hadde tid til & behandle dem ut fra deres behov. Pa tidspunktet jeg
gjorde intervjuene pagikk det ogsd en debatt om pakkelosninger i helsevesenet. Dette opptok

informantene, som egnsket et psykisk helsevern hvor brukermedvirkning var sentralt.

Den mannlige skuespilleren fremforer diktet og gjennomforer koreografien i et fysisk normalt
tempo, mens de kvinnelige skuespillerne har raskt tempo og repeterende rytmiske bevegelser
1 samhandling med kassene. I matet med den mannlige skuespilleren gir de han fysisk
motstand, mens i matet med hverandre gar det raskt og lett. Mélet var 4 underbygge folelsen
av 4 vere en brikke i et system som egentlig ikke har plass til en. Det kan ogsé leses som

frykten for & se og here hva han egentlig har a si.
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Ulike former for scenetekst bidrar til flere innganger i tematikker og identiteter. Det bidrar til
brudd i de horisontale episke fortellende sekvensene, og gir rom for undring og analyse hos
publikum. De bidrar til brudd 1 fortellingen, og minner publikum pa at det er teater de ser.
Eksterne scenetekster setter fortellingene i en kontekst utover informantene, og bidrar til

aktualisering og gir et forstaelsesgrunnlag for omfang og individ.

4.5. Dramatikerens bruk av metaforer: Rade kasser

I scenebildet er det ti Reode kasser som kastes, bygges med, sittes pa, flyttes rundt osv.
Kassene er ilagt ulike funksjoner som jeg skal komme nermere inn pa i dette delkapittelet.
De fungerer som et metaforisk/visuelt lag som ligger parallelt med de narrative linjene. Siden
forestillingen baerer preg av alvor og tung tematikk har det vert et behov for & legge inn
lekenhet og letthet. Det fysiske arbeidet med de rede kassene gir ogsd avbrekk og luft i
teksten. Dette gir muligheter for refleksjon og pusterom hos publikum. Underveis i
forestillingen anvendes kassene som transformerende scenografien. I den ene scenen
representerer de lykkepiller, 1 det andre eyeblikket er de en vitneboks. Selv om dette ikke
papekes direkte i den lingvistiske teksten, ligger det gjennomgéende et tilbud om & gi kassene

mening.

4.5.1. En metafor som ufarliggjer

Informantene lever med sine historier i hverdagen og preges mer eller mindre. De fortalte
historiene sine som den mest naturlige tingen 1 verden, uten at det preget dem i
intervjusituasjonen. Kassene bidrar til & overfore neytraliteten i sceneteksten. Delsekvensen 4
bygge en seng er et eksempel pa dette. Her flytter skuespillerne kasser mens de forteller om
overgrepserfaringene slik man snakker om hverdagen generelt. Dette ufarliggjor en situasjon
der rutinemessige overgrep forklares, samtidig som det symboliserer erfaringene som en
naturlig del av informantenes utformede identitet. De barer dem med seg i ulike situasjoner,
og det synes ikke alltid utenpd. Til tross for erfaringene arbeider de videre med & bearbeide,

informere og plassere vonde minner i1 en ufarlig kontekst.
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4.5.2. Metaforer for mennesker, gjenstander og opplevelser

Underveis 1 prosessen har vi arbeidet med 1 ilegge kassene metaforiske betydninger. Et
eksempler pa dette er AKTI- Menneskelig hvor karakterene beretter om minnene sine.
Karakter 1 forteller her om hvordan hun bygget en familie, og bruker kassene som tydelige
eksempler. Hun gir dem funksjoner som ulike familiemedlemmer, og bygger dem opp til et
objekt som hun sitter trygt oppa. Ut i teksten kommer hun inn pa det problematiske forholdet
til datteren sin, reiser seg fra stolen og skyver én av kassene vekk fra de andre idet hun
forklarer hvordan forholdet deres utviklet seg i gal retning. Objektet hennes raser sammen.
Hun forteller hvor stygg hun var med datteren, og snakker delvis til kassen, delvis til
publikum. Hun bruker foten til & dytte pd kassen, balansere den, gi den motstand. Idet hun tar
steget vekk fra kassen forteller hun at datteren til slutt flyttet. Hun rydder opp de resterende
raste kassene, og forklarer at hun prever & rydde opp i forholdet; at hun prever & ringe hver

uke, og tenker pé & ringe hver dag.

Bilde fra var 2017, eksempelbilde med kasser.

4.5.3. En metafor for identitet

I arbeidet med kassene har begrepet identitet vaert sentralt. Menneskers identitet og forstaelse

av seg selv pavirkes av ulike elementer, situasjoner og hendelser i livet. Traumeutsatte barn
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har som voksne gjerne vanskeligheter med & plassere de ulike hendelsene der de herer
hjemme, og identiteten pavirkes av dette (Kirkeegen & Nass, 2015). Man seoker etter seg
selv, hvem man er og hvor man herer hjemme. Rod assosieres med bdde negative og positive
lidenskaper; kjeerlighet, hat, pasjon og aggressivitet. Fargen brukes ogsa i betegnelsen “en rod
trdd”. Gjennomgédende representerer kassene ulike deler av informantenes uttalte liv, som
stadig omplasseres 1 hdp om orden og en ryddigere fremtid. De fér aldri ryddet dem helt, men
mot slutten av forestillingen ligger de skratt over scenegulvet. Ikke helt perfekt, men det kan
minne om en linje. Forestillingen avsluttes med hapet, og karakterene forteller hva de ensker
for seg selv og for andre som har opplevd overgrep. Det er ingen endelig losning, og det vil
aldri bli helt ryddig 1 kassene da fortiden ikke kan viskes ut, men man kan likevel oppné en

form for orden.

4.5.5. Refleksjon over kassenes bruk

Forestillingen har ulike metaforiske elementer som ligger som et tilbud til publikum, og hver
enkelt publikum vil i felge Sauter og Ranci¢re (Sauter, 2006, Ranciére, 2012), lese dem ut fra
egene erfaringer. De rode kassene er et eksempel pd dette. Dette ble tydelig da vi var pé
Hamargy og spilte forestillingen for en ungdomsskoleklasse der. I etterkant og pipekte en

elev at kassene hadde opplevdes som deler av karakterenes minner.

En transformerende og leken scenografi bidrar til 4 lofte lokket av den tunge tematikken. Den
bidrar til bruk av hele scenen, og gir derfor en folelse av dynamikk. Kassene kan 1 likevel
oppleves som forvirrende, noe som tyder pa at vare intensjoner kanskje ikke er tydelig nok.
Dette kan ogsd innebere at kassenes funksjoner og metaforiske betydninger ikke har veert

bearbeidet godt nok i prosessen.
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5. Det politiske potensialet 1 dramatikerens arbeid med

tekst og regi

Et etnoteater har ofte en agenda som omhandler sosial bevissthet, sosial rettferdighet eller et
motiv om & endre tilstander 1 samfunnet. Malet er & bevisstgjore deltakere og publikummere
tematikker som angér dem og mennesker rundt dem (Saldafia 2011:31). Dette viser til en
ubalanse, hvor maktstrukturer fyller opp et felles rom i samfunnet. Etnoteateret kan oppfattes
som et forsek pd dissens: en distribusjon av det sansbare for & fordele og omfordele
maktstrukturene (Ranciere, 2004a:537). Ved & ta utgangspunkt i menneskers egne levde
erfaringer, gis det rom for a formidle historier i en teatral og offentlig diskurs, og dersom man
tar utgangspunkt i verbatim metode vil dette potensielt kunne gi en folelse av autentisitet hos
publikum. Dette kan legge til rette for at individer og samfunnsproblematikk kan oppfattes og
sees 1 en ny kontekst, og bidragsyterne kan ved dette ta makten over eget liv ved & plassere
seg 1 et fellsskap. Norman Denzin argumenterer for at man ved & underseke og formidle
realiteter 1 etnodramaet, ogsa gir rom for en emansipatorisk, demokratisk politikk;
“Ethnodrama focuses in crisis and moments of epiphany in the culture. Suspended in time,
they are liminal moments, they open up institutions and their practice for critical inspection

and evaluation” (Denzin, 2003:83).

I dette kapittelet vil jeg drefte hvordan det etiske imperativet, den autentiske kvaliteten og
den postdramatiske dramaturgien har bidratt til sosiale og kommunikative strategier, med
malsetningen om en politisk virkning for involverte i prosess og formidling av Man er forst
og fremst menneske - et vitnesbyrd (2016). Involverte regnes i denne sammenheng som
aktarer, informanter og publikummere. I anvendelsen av begrepet politikk ilegges et mal om
distribusjon av det sanselige og dissens; en omfordeling av maktstrukturer, slik at undertrykte
stemmer blir synlige i det offentlige rom. Dette innebaerer en ny forstdelse av opplevelser,
stemmer og hendelser. Slik vil de involverte i prosjektet gjennomga en politisk endring enten

1 arbeidet med tematikken, eller i motet med forestillingen.
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Jeg vil i forste del drefte dramatikerens sosiale og kommunikative strategier i dialoger med
informanter, ensemblet og det offentlige rom underveis i prosessen. Deretter drofter jeg
forestillingens form i henhold til den politiske intensjonen. Videre analyserer jeg det politiske
forholdet i formidlingssituasjonen. Jeg underseker hvilke faktorer er avgjerende i matet
mellom forestilling og involverte, og hvordan disse bidrar til en omfordeling av det sansbare.

Til slutt 1 kapittelet reflekterer jeg over dramatikerens intensjoner i etterkant arbeidet.

5.1. Dramatikeren 1 dialoger

[ dette kapittelet vil jeg drefte strategier i mete med medvirkende i prosjektet, med
intensjonen 4 oppnd dialog. Det & opprettholde en dialog er avgjerende 1
etnoteatersammenheng. Saldana papeker ogséd viktigheten av a ta hensyn 1 boken Etnotheatre
(2011): “When it comes to etnodrama, there is one principle I've learned the hard way and
now always try to hold onto: participants first, playwrights second, and audiences third”
(Saldafia, 2011:42-43). Uansett hva man matte enske som scenisk resultat i rollen som
dramatiker eller regissor, ma informantenes ensker om hvordan de ensker & representeres
komme forst. Selvfolgelig ensker en at publikummet skal bli engasjert i det de ser, men
ansvaret for gruppen man har samarbeidet med veier likevel tyngre. En felles forstéelse
angdende deres onsker oppnds kun gjennom dialog, og det har derfor vert essensielt &
invitere til visningsseminar, informere gjennom blogg/facebookside om hvordan ensemblet

jobber i prosessen, samt & opprettholde jevnlig kontakt pa telefon eller mail.

Dernest kommer ansvaret for en selv som forsker og kunstner, et ansvar som innebarer a
beholde egen faglig og kunstnerisk integritet. Til sist kommer ansvaret for publikum - som
igjen anses som en del av samarbeidspartene i den etnoteatrale eventen, ved at de velger &
komme & se forestillingen som speiler samarbeidet mellom kunstner(e) og informant(er). De
er en essensiell del av treenigheten; uten et publikum forsvinner teaterets mening (Saldaiia,
2011:43). Sistnevnte inneberer at publikummet vet hvilken forestilling de kommer for & se,
og dette implementerer at en legger til rette for pre-forestillingselementer som
pressemeldinger og dekning av arbeidet i eksempelvis sosiale medier. Utformingen av

forestillingens program er ogsd med pd & forme deres forkunnskap og opplevelse av det de
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skal se. I etterkant av forestillingene utenfor NTNU har publikum fatt tilbud om ettersnakk,

noe som har bidratt til at forestillingen fortsetter & formes.

5.1.1. Dramatiker i dialog med informanter

A sette ord pé sine opplevelser og erfaringer har veert en viktig del av bearbeidelsesprosessen
for involverte informanter. Samtlige er medlemmer av en ressursgruppe hvor de deltar mer
eller mindre aktivt som livseksperter. Dette inneberer at de holder foredrag om egne liv og
erfaringer, og dette har hatt en overferingsverdi 1 manuset og formidlingen. De bearbeidet
sine opplevelser og har fortalt sine historier sépass mange ganger at de kan fortelle dem uten
at de nedvendigvis beveges folelsesmessig 1 den grad én uten disse erfaringene kunne gjort.
Betydningen av det & bruke ord pé felelsene og opplevelsene star sterkt, og jeg har forsekt &
viderefore og transformere disse i1 en estetisk kommunikativ form. Dialogen med
informantene underveis 1 prosessen av veart avgjorende for 4 fa et resultat der de fikk
bekreftelse og anerkjennelse for informasjonen de hadde bidratt med. En strategi var egne
refleksjonsseminarar, der informantene alene var invitert. Dette kommer jeg tilbake til 1 5.1.3.
Andre strategier har vart informasjonsflyt via mail, sosiale medier og telefon. Den verbatime
tilnermingen bidro ogsd i1 formidlingen, da den bekreftet og respekterte deres uttalte

standpunkter, mens det hverdagslige spraket bidro til menneskeliggjoring..

5.1.2. Dramatiker 1 dialog med ensemblet

I prosessen mot et etnoteater med utgangspunkt i tematikk og intervju, har det veart naturlig a
ikke starte produksjonsprosessen med et komplett manus. Ensemblet skulle bidra med sine
stemmer inn i prosjektet for gi det flere lag, selv om det til syvende og sist har vaert meg som
dramatiker og kunstnerisk leder som hadde ansvar for utformingen av det endelige manuset.
Dette baseres pa en demokratisk tenkning hvor man ogsa ivaretar ensemblet som skapende
kunstnere. Prosessen mot etnoteaterforestillingen har i stor grad dreid seg rundt ivaretakelse
og vrespekt 1 flere sammenhenger, noe som har preget tekstutviklingen og
dramatikerfunksjonen. I tillegg til & ivareta kunstnerne har en som nevnt et ansvar for
informantene. De har inngétt et samarbeid med meg som kunstner, og jeg er dermed ansvarlig
for det endelige resultatet. Dette har preget arbeidet og en kan derfor konkludere med at tross

en relativt demokratisk prosess, har den ikke vert likestilt. Vi har utforsket materialet
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kunstnerisk, men ensemblet har ikke stétt helt fritt til & gjore hva de ville med materialet; jeg

har hatt en styrende rolle, ogsa mot hva som blir sagt og hva som ikke blir sagt.

Akterene ga uttrykk for at dette beroliget dem i prosessen, og en akter understreket at det
opplevdes trygt & gd inn i et prosjekt med en tydelig leder og intensjon. Det ga rom for
medvirkning, men ogsé veiledning. Det ha rammer for utforskningen og delvis utviklet tekst,
ga dem en retning & arbeide innenfor som kontinuerlig forte til resultater. Dermed ble

prosessen dynamisk, og akterene folte seg ivaretatt i de rammene de hadde fatt utdelt.

Strategier 1 dialogen med akterene har vart daglige refleksjonssamtaler angdende arbeidet og
onsket retning. Vi dreftet arbeidsmetoder og relevansen de hadde i arbeidet. I begynnelsen
var det usikkerhet som angikk de fysiske sekvensene, og hvorvidt de formidlet det vi ensket.
I spissingen av disse, med fokus pé eksempelvis berering og blikk, opplevdes det mer
hensiktsfullt for den enkelte akteren. Var intensjon ble ogsd bekreftet gjennom
refleksjonsseminarene, som jeg vil drefte senere i kapittelet. Her vil jeg ogsé eksemplifisere

med en aktors politiske politiske transformasjon.

Hele ensemblet har bidratt til at resultatet er der det er i dag. Slik representerer forestillingen
ikke bare informantene i seg selv, men ogsa min og ensemblets oppfatning av hva vi ensker &
belyse 1 deres utsagn. For & underbygge dette, har jeg valgt a beskrive forestillingen som “et

vitnesbyrd” - altsa mine/vére tanker og opplevelser som vitner til deres historier.

5.1.3. Kollektiv refleksjon i refleksjonsseminar

Underveis 1 prosessen hadde vi flere visningsseminar hvor jeg hadde valgt ut materiale som
vi viste til en invitert gruppe. Disse tok utgangspunkt i kritisk responsprosess (heretter KRP)
og Liz Lermans system for konstruktive tilbakemeldinger. Gruppen besto av ansatte ved
Institutt for kunst- og medievitenskap (seksjon for drama og teater), studenter i
scenekunstfeltet og bekjente i scenekunstbransjen. Dette opplevdes ogsd spesielt nyttig,
spesielt da jeg selv satt fokuset pa hva jeg ensket tilbakemelding pa. Det & f testet materiale i
en skapende prosess gir nyttig informasjon om hvorvidt den estetiske kommunikasjonen
oppnar sitt potensiale. Ved & legge rammer for responsen risikerer man heller ikke at

visningsseminarene blir demotiverende, men heller danner et grunnlag for ytterligere

78



motivasjon. Det & ha inne fagfolk gjorde at tilbakemeldingene gikk pa sak, og eventuelle tips
og rid kom med et faglig fundament. A f4 et blikk utenfra opplevdes ogsi som klargjerende i
en intens prosess. Man far overblikk over hvilke elementer som fungerer, og hvilke som
trenger & utvikles videre. Etter visningsseminar ble det lettere & kutte bort tekst som ikke
tjente sin hensikt, og ettersom deler av arbeidet omhandlet & utvikle s mye materiale som
mulig, ble det ogsa viktig & fjerne store deler av det. Gjennom visningsseminarene fikk vi

ogsa tilbakemeldinger pa musikk, kostymer, spillestil osv.

Vi gjennomforte ogsd et visningsseminar informantgruppen. her gikk vi bort fra rammene
KRP la for tilbakemeldingen, da vi ikke ensket & gjore det mer komplisert enn nedvendig.
Dette fikk ikke negative konsekvenser for prosessen, da tilbakemeldingene var mer tematiske
og bekreftende enn kunstneriske. Av praktiske arsaker sett fra informantenes side, var det kun
én av informantene som kunne delta. Her fikk vedkommende se utdrag av det vi jobbet med,
og kom med tilbakemeldinger pa dette. Hen satt stor pris pa & fA komme inn i prosessen og se
hva vi jobbet med'?. Det ble et betryggende mete for bade informant og oss som ensemble. Vi
hadde ikke gatt over streken nar det kom til utlevering av deres erfaringer, og arbeidet bevarte
hens vitnemal i stor grad. Informanten fikk ogsé se to av fysiske delene hvor vi hadde jobbet
med Frantic Assemblys metoder, som hen béde analyserte og likte. En av skuespillerne hadde
som nevnt ytret bekymring som angikk eksterne publikummere og informantenes opplevelse
av de fysiske sekvensene og hvorvidt de ville bli uforstaelig. Det a fa tilbakemelding som
angikk ogsa disse bitene ble derfor viktig. Informanten la satt sekvensene sammen med egne

erfaringer og leste den metaforiske intensjonen som var ilagt.

Etisk sett gir man informantene mulighet til gripe inn om de foler seg urettferdig behandlet
eller misforstétt. De far pd den méaten en folelse av kontroll over eget liv og fremstilling, dette
til tross for anonymisering slik at ingen skal gjenkjennes 1 formidlingsarbeidet. Det var videre
viktig at akterene mette menneskene hvis materiale vi jobbet med. Det & se og here
informanten fortelle ga selvsikkerhet i eget arbeid, men bygde ogsa opp om forstaelsen for

dem. Matet bidro ogsa til inspirasjon i1 prosessen. Gester og kroppssprék fra informanten ble

12 Jeg velger her igjen & bruke begrepet hen pa informanten for & kjonnsneytralisere.
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eksempelvis viderefort i formidlingen. Selv om det var inspirerende for akterene, var det

likevel ogsé krevende a skulle mote informanten. En skrev 1 loggen:

“Tenkte mye pa hvordan jeg kom til & forholde meg til de. Ville jeg klare & oppfore
meg normalt? Ville jeg bli stiv og rar, ikke vite hva jeg skulle si, i1 verste fall bli
nedlatende, som nir man snakker til et barn? Det blir en slags skeivfordeling nér en
person vet sd mange intime detaljer om livet til den andre, og har gravd og utforsket 1

det, og den andre ikke vet noe som helst om den.” (Logg, akter, 19/4-16)

I begynnelsen av prosessen hadde vi diskutert offerbegrepet, og hvordan vi som individer s&
pa overgrepsutsatte. En akter uttalte at hen eksempelvis ikke ville slatt pa filmer eller serier
som innebar voldtekt eller incest med vennegjengen, dersom hen visste at en hadde opplevd
overgrep. Akterene fikk gjennom dette motet oppleve at det bak informantene og materialet
vi jobbet med, sto helt vanlige mennesker; “(...) heldigvis gikk dette helt fint, og det var jo
rett og slett som & mete en hvilken som helst person. Samtalen gikk fint, og det var ikke noe
ubehagelig eller kleint ved situasjonen” (Logg, akter, 19/4-16). Metet la til rette for
gjenkjennelse, uavhengig av om man er berert av konteksten selv. Dette resulterte 1 en
politisk transformasjon; en menneskeliggjoring som forte til respekt for dem som hele

individer, heller enn & se dem som et offer for andres handlinger alene.

Jeg mener at man, ved & anvende visningsseminar og KRP som et verktey i prosessen,
forflytter seg fra en hierarkisk hoy status i gruppen som kunstnerisk leder og dramatiker. Slik
blir prosessen mer symmetrisk. Man viser at man er apen for innputt og forslag, og stiller pa
lik linje med andre involverte kunstnere - i dette tilfellet skuespillere og komponist. Ved a
bruke refleksjonsseminar som strategi og metode mister man heller ikke eierskapet til prosess
og produkt, men det bidrar heller til okt deltagelse og eierskapsfolelse for ensemble og, i
dette tilfelle, informanter. I KRP har jeg &pnet for at akterene kan stille spersmal til
responsgruppen. Dette kan foles risikabelt dersom man ensker & vere en autoriteer leder, da
det kan oppleves som at ensemblet tviler pd dine kunstneriske avgjorelser. Ettersom at jeg har
onsket at ensemblet skulle bidra i utformingen av etnoteateret, sd jeg ikke dette som et
problem. I etterkant av KRP reflekterte vi over tilbakemeldingene vi hadde fétt, samt

diskuterte veien videre i det kunstneriske arbeidet. Dette har bidratt til dpne dialoger 1
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ensemblet.

5.2. Politikk, dramaturgi og spillestil

Den postdramatiske tradisjonen med episodiske sekvenser bidro som rammesettende 1
prosessen. De tre horisontale linjene som formidlet karakterenes dramatiske klokker, bidro til
en helhetlig forstaelse av materialet fra informantene. De vertikale linjene bidro til brudd,
undring, fremmedgjoring, refleksjon og lekenhet i forestillingen. Jeg vil i dette kapittelet ha

fokus pa de politiske intensjonene ved dramaturgi og spillestil.

5.2.1. Dramaturgiens politiske hensikt

Som nevnt tidligere var jeg inspirert av Brechts episke teater. Hans tanker om publikums
opplevelse av en forestilling vert relevante i denne produksjonen med hensyn til dramaturgi
og spillestil. Han mente at teateret burde unngd suggesjon, og seke mot en kritisk og
betraktende publikummer som ikke lot seg rive med av emosjonell handling (Gladse,
Gjervan, Hovik & Skagen, 2010). Tilskueren skulle altsd ha en funksjon som en ytre
betrakter. For & oppnd dette ber publikummet fremmedgjeres handlingen pé scenen. Dette
innebarer at teateret burde spille pd fornuft heller enn folelse, slik ville tilskueren bli satt i en
posisjon som rasjonell og reflekterende i metet med et politisk verdensbilde - eller en
forklaring pd en sosial situasjon (ibid.). Det postdramatiske teateret barer med seg en
tenkning som bygger pa de samme prinsippene. Heller enn en overordnet fortelling skal det
legges til rette for at den enkelte publikummer skal fortolke ut fra egne erfaringer, giennom
en likestilt dramaturgi. Dissens oppstér i metet, og muligheten for & danne en emansipert
tilskuer legges til rette. En tilskuer bygger det den fdr vite pa det den allerede vet. Bade i det
postdramatiske teateret og i Brechts episke teater legges det opp til en episodisk dramaturgi,
der de ulike teatrale elementene skal ha betydning. Dette kan vaere kropp, scenografi, tekst,
musikalitet osv. Sentralt for Brecht var malet om den kritiske publikummer. Det
postdramatiske teater anerkjenner publikums evner til & tenke selv ved a legge til rette for

muligheter heller enn begrensninger (Lehmann, 2006).

Man er forst og fremst menneske - et vitnesbyrd (2016) har vart preget av disse holdningene,

og har deriblant arbeidet episodisk med sekvenser og delsekvenser. Vi har bolkvis tatt for oss
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kategorier beskrevet i manus som AKTI til AKT4. Kategoriene har veart ilagt titlene
menneskelig, helse, overgrep og hdp. Under disse har det blitt lagt inn episodiske bolker med
undertematikker beskrevet med egne overskrifter. Vi har eksperimentert med ulike teatrale
stilarter for & fremme tematikk og informantenes stemmer. Dette har vi gjort 1 utgangspunkt
med intensjonen om & bruke teaterets adskillelse fra virkeligheten, til & avskaffe den
(Ranciere, 2012). Det har ikke ligget et mél om & forkynne moraliteter, og pd denne méten
legge til rette for et emansipert fellesskap, der akterene og publikum utforsker noe sammen.
Forestillingen er inspirert dramaturgisk av det postdramatiske teaterets likehetsprinsipp, med

inspirasjon fra Brechts episke teater.

5.2.2. Den politiske intensjonen 1 spillestilen

Brechts fremmedgjering inneberer i hoy grad at tilskueren ikke skal identifisere seg med
karakterer, men oppleve en distanse fra handlingen. Dette gjelder ogsa for akteren, som skal
kunne std utenfor og reflektere over sin rolle. Aktoren skal altsa ikke veere karakteren, men
vise den. Dette er i trad med hensikten i vitnesbyrdet. Det er vér tolkning av informantenes
formidlede opplevelser som resulterer i vart vitnesbyrd. Vi presenterer deres historier ut fra
vart stisted. Dette bryter med kravet om innlevelse og gjennomlevelse, slik vi ser det hos
eksempelvis Stanislavskij. Brechts episke teater la opp til en fortellende spillestil, for & serge
for at avstanden 1 handlingsgangen overholdes (Stene, 2015). Dette inneberer ikke avvisning
av akterenes handverk, men det gir en ny definisjon pd hva handverket kan brukes til. Det
skal heller ikke vare en fjerde vegg, der publikum “isoleres” fra handlingen pé scenen. I
forestillingen har vi lagt inn rene fortellende sekvenser, hvor akterene presenterer vitnesbyrd
fra informantene. Dette innebarer som nevnt ikke at de skal gjennomleve vitnesbyrdene, men
formidle dem. Vi har ogsa lagt til karikerte karakterer, som underbygger folelsen av at det
teatraliserte, og som representerer tredjepersoner i karakterenes historier. Videre
representerer ogsa akterene seg selv, i opplesning av statistikker og symptomer. Vi har lagt til
fysiske sekvenser og metaforisk scenografi, for & appellere til publikums egne
refleksjonsevner med tilbud om potensielle fortolkninger. Det postdramatiske teateret
anvender likestilte elementer i den teatrale komposisjonen med hensikten om en &pen
scenetekst, der den enkelte publikummer kan fortolke ut fra egne erfaringer (Lehmann,
2006). Fokuset ligger altsa pa sosiale og rituelle prosesser, i tillegg til den rent estetiske

opplevelsen
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I produksjonen hadde vi en lang innkjeringsperiode, som la til rette for at akterene kunne
sette seg inn 1 tematikken, og arbeide teknisk med stemme, kropp og tekst. Dette har videre
lagt grunnlaget for muligheten distanse til materialet for akterene. Det har ikke ligget til
grunn en intensjon om at publikum skal gjennomleve og fole alt de ser. En sadan effekt, som
ogséd Brecht argumenterte for, kan fore til at forestillingen bruker opp publikums aktivitet 1
arbeidet med suggesjon, heller enn at forestillingen vekker publikums aktivitet 1 arbeidet med
argumenter (Nygaard, 1993:121). Publikum skal {4 en forstaelse av at akterene anvender sine
verktoy 1 fortolkningen av rollen. Dette innebarer ikke en avvisning av felelser, men akteren
ma da ha felelser uavhengig av karakteren. Malet er en akter som anvender sin tenkning,
kropp, sine folelser og ideer pd scenen. Det er en akter som forhandler mellom fiksjonen og
verden utenfor, og dermed tvinger tilskueren til 4 forholde seg til handlingen i begge
dimensjonene. Slik problematiserer teateret publikums forhold til virkeligheten, deres

oppfatning av karakterer og fiksjon (Stene, 2015:200).

“Maten det var satt sammen pa bidro til & fortelle grusomme historier pa en méte som
publikum klarte & ta til seg (...) Det ble ikke sa falt at ‘rullegardina’ falt ned, men man
folte sympati med disse menneskene som det gjaldt. Det var godt at ikke de ekte
menneskene spilte seg selv, og det var godt at ikke skuespillerne spilte dette sé ekte at
det kunne vart deres egne forestillinger. Det at det ble brukt bevegelsessekvenser
noen ganger ogsa, gjorde at man fikk mye fortalt gjennom disse bevegelsene, man
trenger ikke alltid bruke ord for & fortelle noe. Det bidro til en god helhet, og til at

tema kom tydeligere frem.” (Publikummer, 14/6-16)

Jeg anser dramaturgien og spillestilen som en god formidlingsstrategi i denne konteksten. Det
a veksle mellom episk fortellende og horisontale linjer og fysisk/visuelle, karikerte og
poetiske vertikale linjer har bidratt til & formidle karakterenes fortellinger, samtidig som
rammen har bidratt til & kontekstualisere tematikken i en samfunnspolitisk sammenheng. Det

har bidratt til 4 forene den autentiske kvaliteten med den politiske fremmedgjerende effekten.
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5.3. Det politiske potensialet 1 motet med ulike kontekster

Det politiske potensialet inneberer som nevnt muligheten til dissens og omfordeling av det
sansbare. Dette potensialet ligger ifolge 1 matet mellom tematikk, kunst og medvirkende
(Ranciere 2004a, 2004b, 2012, Saldafia, 2012, Lehmann 2006). I dette kapittelet vil jeg drefte
hvorvidt metet mellom forestilling og informanter, samt forestilling og et evrig publikum har
bidratt til en politisk endring. Jeg tar ikke for meg akterenes politiske endring, da dette er

nevnt 1 kapittel 5.1.2.

5.3.1. Det politiske potensialet og informantene

Forestillingen alene ville ikke vare nok til & endre samfunnets totale tilnerming til
menneskene bak tallene, men det a rette ogsa et estetisk, teatralt fokus péd tematikken, ville gi
rom for en annerledes formidling enn vi far gjennom aviser, nyheter og fagartikler. Selv om
realiteten tilsier at et mal om publikumsendring kan veare vanskelig & oppné, og 1 beste fall en
naiv malsetning, har arbeidet med forestillingen hatt en transformerende effekt for ensemblet,

informantene og meg selv.

Anita Hammer drefter opplevelsen av iscenesettelse av minner i boka Heyblokka - Post
mortem (Renning & Fyhn (red.), 2016): “A iscenesette minner er ogsd & iscenesette
refleksjon, og kan sees pd, om den er vellykket, som en fullstendiggjering av erfaring”
(Hammer, 2016:115). Hammer mener at erfaringen ikke vil vere fullendt for den blir uttrykt
og kommunisert pa et plan som gjor den tilgjengelig for andre enn en selv. Dette kan vaere
gjennom lingvistikk, muntlig overfering eller andre plan (Hammer, 2016:123). Informantenes
opplevelser av fullstendiggjeringen eller transformasjonen har vert varierende, og jeg tolker
ogsé folelsen av 4 bli sett, hort og respektert som essensiell. Den ene informanten skrev i en

tilbakemelding:
“Det & se historien sin spilt med sa dyktige skuespillere, gjorde virkelig inntrykk. Det

var tatt med det viktigste 1 historien og det var veldig sterkt & se og here. Jeg var pa

stykket 4 ganger og jeg syntes det gjorde sterkere og sterkere inntrykk pd meg, men
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samtidig var det veldig godt & se alle reaksjonene pa publikum og here at dette var

viktig budskap.” (Informant, 2017)

Her mener jeg at scenekunsten besitter det unike forholdet mellom scene og sal, som legger
til rette for nettopp slike opplevelser for informantene. Det & sitte i salen og ta inn andre
publikummeres reaksjoner bekrefter folelsen av & ha en stemme som har noe viktig a fortelle.
Dette med forbehold om at etnoteateret oppnar en estetisk kommunikasjon. To av tre
informanter sa forestillingen. Den siste fikk dessverre ikke anledning til 4 se den, og fikk den
derfor tilsendt som opptak. I arbeidet med en sarbar tematikk, kan det vaere krevende som
informant & se en forestilling en har medvirket til i sa stor grad, uten & vare helt sikker pa
hvordan forestillingen vil kommunisere eller hvordan kunstneren har bearbeidet det sensitive
materialet. Informanten er, til tross for at hen ikke fikk sett forestillingen enda, glad for at hen

deltok i prosjektet og forneyd med resultatet fra opptaket.

Wilkinson papekte som nevnt at et kontekstnart publikum verdsetter bekreftelse egne
erfaringer. Dette innebarer mild bearbeiding av intervjumateriale 1 en realistisk stil
(Wilkinsson, 2010:123 ff.). Slik jeg ser det har den verbatime tiln@rmingen bidratt til en
bekreftelse pa deres fortellinger. Dette har blitt bekreftet av informantene som har medvirket i

prosessen gjennom tilbakemeldinger jeg har fétt 1 etterkant:

“A se seg selv tolket i stykket var bdde morsomt pluss tja, litt trist. Det som var
morsomt var & se hvordan man 1 store deler av tolkningen hadde truffet spikeren pa
hodet. A jeg var lett gjenkjennelig for meg selv. Det triste er at man fir pa en méte en
slags bekreftelse igjen pa hva man har vert igjennom, men det skal ogsa sies at det
fine 1 tillegg med det er at man ser hvor langt man har kommet i jobben med 4 komme

seg videre i livet.” (Informant, 2017)

Kontekstnare publikummere utover informantene har i etterkant av forestillinger tatt kontakt
muntlig for & fortelle at de kjente seg igjen 1 fremstillingen og verdsatte forestillingen. De har
uttrykt at de satt pris pa forestillingen fordi den viste dem som hele mennesker, men ogsa

som en del av et opplysningsarbeid de var opptatt av. Wilkinson papeker videre at et
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publikum med distanse til konteksten vil anerkjenne kvaliteten autentisitet, da den som nevnt

tilferer troverdighet (Wilkinsson, 2010:123 ff.). Ogsa dette har blitt bekreftet:

“Det dokumentariske bidrar til & gjere det vi ser til noe ekte, og ikke til en
virkelighetsflukt. Det dokumentariske er en paminnelse om at dette er livshistorier, og
ikke historier som kan ha skjedd. Det gjor at det 1 alle fall for meg sitter igjen deler av
historiene som de fortalte. Inntrykkene og historiene vil bli med meg 1 lang tid

fremover.” (Publikummer, 15/6-16)

Slik jeg ser det kan man ifelge Ranciéres filosofi pasta at forestillingens politiske potensiale
har bidratt til dissens, da informanten ser seg selv utenfra, og pd den méiten far en ny
forstaelse for seg selv og sin situasjon. Jeg vil likevel argumentere for at dette i seg selv ikke
bare omhandler politikk, men ogsa er en form for terapi ved & fullstendiggjere sine minner,
slik Hammer drefter i sin artikkel. Ranciéres begrep om politikk er, slik jeg ser det, svert vidt
og kan oppleves som tilslarende. Likevel er begrepet ogsd nyttig da det gir et begrepsapparat
1 en kontekst som berarer motet mellom utenforstdende og kunsten. Oppsummert mener jeg
altsd at et kontekstnert publikum vil ha en terapautisk effekt av & delta 1 et prosjekt som
omhandler deres minner, mens det i metet med et publikum som star utenfor konteksten vil
bli politisk. Dette til tross for at det kontekstnare publikummet vil fa nye opplevelser av seg

selv.

5.3.2. Det politiske potensialet 1 ulike meter med publikum

Ulike publikummere reagerer naturlig nok forskjellig pa forestillingen. Samtaler i etterkant av
forestillingene har opplevdes positivt, da det har gitt rom for a reflektere og lande det man har
opplevd som publikummer. Forestillingen har blitt vist i bade kurssammenheng,

undervisningsmened og som selvstendig forestilling'’.

Et kontekstnaert publikum vil kunne bereres av tematikken, bade som samfunn og som
individ, og det kan som nevnt oppleves terapautisk. Forstnevnte ble sarlig tydelig i meotet

med befolkning fra Hamarey kommune. 11. juni 2016 trykket VG en sak om noen av

'3 Kurs/konferanse: Brukerkonferanse Helse-Midt 3/11-16, Fagseminar Messe for verdighet 6/3-17
Undervisningsmened/opplysningsarbeid: Hamarey januar 16-17/1-17.
Teaterforestilling: 14-16/6-2016, 11/11-16, 16/1-17, 6/3-17
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overgrepene som hadde funnet sted i Tysfjord"*. Omfanget eskalerte og det er i dag anmeldt
120 tilfeller av overgrep i omradet'. Tysfjord er nabokommunen til Hamargy, og sammen
bestar disse to, tett samarbeidende kommunene, av 1 underkant 4000 innbyggere. I et slikt
lokalsamfunn kjenner folk til hverandre, og samtlige er berert enten personlig eller som
bekjent. Sommeren 2016 tok kateketen i Hamarey kontakt, og vi inngikk en avtale om at vi
skulle spille forestillinger der for elever fra 9. klasse og ut videregdende. Dette var en del av
et storre prosjekt for a eke fokuset pa overgrep, samt for & bearbeide hendelsene som var
avdekt 1 omrédet. Videre skulle vi spille en &pen forestilling ettermiddagen for
skoleforestillingene januar 2017. Etter samtlige forestillinger hadde vi ettersnakk med fagfolk
til stede. I etterkant ferste forestilling deltok publikummet aktivt med diskusjoner og
tilbakemeldinger. For ungdommene var det etablert en kasse, hvor de kunne skrive spersmal
til fagfolkene eller oss. Tilbakemeldingene 1 etterkant omtalte ettersnakken som en viktig del
av arrangementet. Informantenes historier gikk her fra a vare personlige til a bli politiske. De
ga tydelige rom for diskusjoner, gjenkjennelse og forstaelse. Lensmannen ytret at han kjente
igjen de ulike situasjonene, og at dette var noe man matte vare klar over at eksisterte i
nermiljeet. En helsearbeider i kommunen relaterte til portretteringen et helsevesen hvor
pasienter blir kasteballer mellom ulike instanser. Publikummere ytret at det var godt & fa se
forestillingen, og slik ogsa se at det var et omfang utenfor deres egne kommunegrenser. Flere
opplevde at forestillingen balanserte forholdet mellom faktaopplysninger, det menneskelige
og personlige. Forestillingen ble godt mottatt ogsd av media som beskrev at forestillingen

“stakk hull pa en verkende byll” (Bunes, 2017:6).

Det er en nytteverdi i1 slike meter. Selv om teaterforskning tilsier at mulighetene for
publikumsendring etter en forestilling er mulige, men minimale (Saldafia, 2011:33), kan et
etnoteater oppna sitt politiske potensiale ved & né frem til én eller to publikummere. Man kan
heller ikke utelukke at forestillingen har oppnddd et politisk potensiale ved at folk tar seg tid
til & komme & se den, og at tematikken slik settes pa dagsorden. Metet mellom forestillingen
og publikummeren i seg selv legger til rette for dissens, og slik vil omfordelingen av det

sansbare ha funnet sted. “Etter forestillingen var det ettersnakk (...) Dette var en fin og viktig

4 hitp://www.vg.no/nyheter/innenriks/tysfiord-saken/den-moerke-hemmeligheten/a/23706284/
15

https://www.nrk.no/nordland/120-overgrepssaker-i-tysfiord - -jeg-tror-antallet-vil-oke-enda-mer_-dess
verre-1.13511933
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del av arrangementet som ga publikum rom for a fordeye den sterke forestillingen og snakke
om tema” (Bunes, 2017:7). Slik jeg ser det underbygges det politiske potensialet dersom
forestillingen appellerer til tematisk samtale i etterkant, og omfordelingen av det sansbare
bekreftes. Ettersnakken legger ogsa til rette for at publikummet tar med seg opplevelsen ut av
scenerommet og reflekterer over hendelsen eller tematikken. I metet med lokalsamfunnet fikk

forestillingen ogsa plass i1 det offentlige rom via media og Bunes artikkel (2017).

Intensjonen om & formidle hele mennesket har, ut fra publikums tilbakemeldinger, veert
vellykket. Forestillingen har vekket reaksjoner og publikummere har reflektert over den i

etterkant. I en tilbakemelding fra forestilling 15/6-16 skrives det:

“Man blir jo bevisstgjort pa temaer om seksuelle overgrep, bade de som blir oppdaget,
og alle morketallene. Jeg opplever at jeg fir empati med de det fortelles om, men ogsa
med alle de andre som er eller har vart i samme situasjon. Jeg jobber selv med barn
og opplever at jeg er mer bevisst pé & folge ekstra med pé barn som viser tegn til at

noe er galt.” (Publikummer, 15/6-16)

Dette antyder at forestillingen treffer malgrupper utover det kontekstnaere. Et okt fokus 1
samfunnet viser ogsd til en politisk endring. Problematikken og stemmene oppfattes og blir

mer enn stay, og det legges til rette for endring.

5.4. Refleksjon over dramatikerens prosess og intensjoner

Da jeg gikk inn i prosjektet hadde jeg en nysgjerrighet pa teaterets politiske potensiale. Jeg
ensket a lage en forestilling som synliggjorde et samfunnsproblem ved & synliggjere individer
som ble berert at det, og samtidig sette det i en kontekst som kunne vise til et omfang utenfor
informantene. Jeg oppdaget raskt ansvaret jeg bar med meg, og ble bevisst faren for at jeg
som bade kunstner og forsker kunne ende opp med & kolonialisere informantene ved &
rekontekstualisere deres fortellinger og erfaringer ut fra mine personlige interesser og
perspektiver. Et eksempel, som jeg nevnte i1 innledningen, var mitt enske om & belyse det
alminnelige 1 informantene, men hvor jeg matte anerkjenne deres syn pé seg selv og hvordan
deres fortid preget dem fremdeles. Det har vart avgjerende & systematisk reflektere over

arbeidet for & unngd en slik kolonialisering, men likevel vaere bevisst forestillingen som en
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kulturell mediert form. Iscenesettelsen er, og vil alltid vaere, en tydeliggjering av kunstnerens
og forskerens representative posisjon og stemme (Denzin, 1997:41). Jeg mener likevel at man
for et godt samarbeid, hvor informanter foler seg sett og hert, ber legge til rette for deres
innvirkning i prosessen mot forestillingen. Dette igjen kan gi rom for at deres stemmer

legitimeres, og at man sammen kan danne et rom for distribusjon av det sansbare.

Dramatikeren er viktig i prosessen mot etnodramaet for & kunne legge til rette for estetisk
kommunikasjon, og danne rom for at det politiske potensialet kan realiseres i motet med
publikum. Da jeg gikk inn i prosjektet hadde jeg en intensjon om & gi rom for anerkjennelse
av det jeg ansd som underkommuniserte situasjoner og dilemmaer. | motet med informantene
ble det viktig & legge til rette for at samfunnet ikke bare skulle anerkjenne tematikken
seksuelle overgrep, men hele individet som var rammet. Jeg mente at dersom det var mer
opplysning ville samfunnsproblematikken kunne forebygges, og de som hadde disse
erfaringene ville ha lettere for & be om hjelp eller snakke om det uten & plasseres i en
offerrolle som stigmatiserte dem som hele mennesker. Som dramatiker med utvidede
funksjoner har jeg hatt et ansvar for at forestillingens form og innhold skal kommunisere og

underholde publikum:

“(...) theatre’s primary goal is to entertain - to entertain ideas as i entertains
spectators. With etnographic performance, then, comes the responsibility to create an
entertainingly informative experience for an audience, one that is aesthetically sound,

intellectually rich, and emotionally evocative ” (Saldafa, 2005:14)

Dette er et ansvar jeg har hatt ovenfor bade meg selv og min integritet som kunstner, men
ogsa for informantene. De har gitt meg sine erfaringer gjennom fortellingene i intervjuene, og
de har gitt dem til meg med intensjonen om at det skulle bli en forestilling som formidlet
tematikken og historiene deres pa en god méate. For 4 ha muligheten til & formidle tematikken
ma kunsten komme forst, dernest vil tematikken komme av seg selv. Hvis ikke forestillingen

kommuniserer vil publikum som nevnt bli uinteressert i innholdet.

Det har vart krevende & st i en posisjon hvor man skal ivareta bade kunsten og det etiske i sa

heoy grad, og resultatet i etnoteateret preges av dette forholdet. Dette behover ikke vaere
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negativt i seg selv, men det reflekterer forholdet mellom sjanger, innhold og kunst. Det kan
vare at jeg hadde hatt en annen tilnerming til materialet dersom jeg ikke har den bakgrunnen
jeg selv har, og pa sa méte vil min personlige intensjon med kunsten og forestillingen ogsa ha
preget resultatet. En personlig intensjon preget av malet om 4 menneskeliggjore utsatte, for

slik & danne rom for apenhet.

6. Konklusjon

“Hvordan kan dokumentarteater anerkjenne og formidle identiteter preget av seksuelt

misbruk? ” lad problemstillingen for det praktiske forskningsprosjektet. Med bakgrunn i
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spersmalet, prosessen og sjangeren etnoteater dukket det opp tre fokusomrader som ble
sentrale denne avhandlingen:

1. Dramatikerens funksjon i etnoteateret

2. Transformasjon av intervjumateriale til scenetekst

3. Komposisjonens og etnoteaterets politiske potensiale

Avhandlingen har plassert forskningsarbeidet 1 det performative paradigme og beskrevet
strategier og metoder i innhenting av materiale og transformasjonen til scenetekst. Den har
forklart hvordan prosessen innebar et etisk imperativ og hvordan jeg som dramatiker
kontinuerlig har forholdt meg til dette. Den har droftet de tre fokusomrédene, og jeg har gitt
eksempler og reflektert over arbeidet i prosess og formidling. Jeg har dreftet hvorvidt de
ulike strategiene og metodene meotte min intensjon om anerkjennelse, menneskeliggjoring,
respekt og dissens i forestillingen Man er forst og fremst menneske - et vitnesbyrd (2016). 1

konklusjonen vil jeg papeke serlige funn i veien fra intensjon til forestilling til formidling.

6.1. Funn ut 1 fra intensjon

Intensjonen i forskningsprosjektet var bade kunstnerisk og politisk. Jeg hadde en interesse for
dokumentarteateret, det verbatime scenespraket og hva det var som gjorde at det noen ganger
kommuniserte estetisk, mens det andre ganger ikke gjorde det. Videre ensket jeg a formidle
en tematikk der jeg hadde en personlig og politisk intensjon om menneskeliggjoring og
anerkjennelse. I tillegg til & utforske tekstens autentisitet, ble jeg opptatt av begrepet
scenetekst og hva det innebar. Dette bidro til at jeg 1 denne avhandlingen har reflektert ut fra
min rolle som dramatiker i prosessen. Dette har medfert en utvidet forstielse for
dramatikerens posisjon i en skapende prosess, der dramatikerens funksjoner gikk utover den
tradisjonelle dramatikerforstaelsen.

Videre har den politiske intensjonen styrt arbeidet i en retning som er bygget pa en
postdramatisk og episodisk forstaelse, inspirert av Brechts fremmedgjeringseffekt og
Rancieres syn som inneberer at teaterets politiske potensiale ligger 1 dets adskillelse fra
virkeligheten. Dette har stétt i konflikt med kvaliteten autentisitet, og jeg har forsekt a forene

disse ytterpunktene.
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6.1.1 Dramatikerens kvaliteter 1 en skapende prosess

Rollen som dramatiker har vert kompleks. Den har forutsatt etisk og estetisk ansvar bade i
arbeidet med dramaet og teateret. Dramatikerens kvaliteter innebar en forstéelse for det etiske
imperativet i etnoteateret, og hvilke begrensninger og muligheter dette bar med seg. Respekt,
menneskeliggjoring, verdighet og sarbarhet var viktige stikkord i prosess og formidling. |
samarbeidet med informantene har jeg stitt som ansvarlig for prosjektet, noe som innebar at
prosessen ble delvis apen. Jeg la opp rammer for produksjonen og akterene, og hadde en
tydelig intensjon gjennom prosessen. Dette bidro til at akterene folte trygghet i arbeidet, og
det ble uttalt at rammene ga muligheter heller enn begrensninger. En kontinuerlig dialog med
informantene har ogsd bidratt til trygghet, og samtlige folte seg ivaretatt 1 forestillingen.
Refleksjon i prosessen har vert avgjerende, for & unnga kolonialisering av informantenes

vitnesbyrd ut fra eget stésted, 1 samtidig bevissthet angdende forestillingen som mediert form.

6.1.2. Tekstens potensiale 1 etnoteateret

Jeg har anvendt verbatim metode i utviklingen av scenetekst. Dette innbarer at jeg har brukt
informantenes egne ord og formuleringer som en del av scenespréket. Som dramatiker har jeg
videre hatt en tekstforstaelse som gar utover den lingvistiske teksten. Forstdelsen har grobunn
1 det postdramatiske teaterets likhetsprinsipp og performativ tekst. Resultatet av dette har
veert at alt som er innhentet, enten det er scenografi, bevegelse, eksterne tekster, musikalitet
eller stemmekvalitet har blitt innfert med utgangspunkt i intervjuene. De ulike elementene
har ligget som et tilbud til publikum, og den enkelte publikummer har statt fritt til 4 lese

forestillingen ut fra eget stasted.

Tekstformene har bidratt ulikt. Den mer eller mindre bearbeidede intervjuteksten har bidratt
til kvaliteten autentisitet, og menneskeliggjoring. Dette har igjen fort til at de har opplevd
anerkjennelse i sine bidrag. For publikum har det gitt en opplevelse av virkelighet. De ulike
formene for bearbeiding har ogsa plassert tematikken i en samfunnskontekst, som innebarer
et omfang utover de respektive bidragene til forestillingen. Vitnesbyrdene har blitt formidlet 1
en fortellende form, via tre horisontale linjer. Disse brytes av vertikale linjer, der fysikalitet,

innhentet tekst og improviserte delsekvenser bidrar til fremmedgjering, undring og lekenhet.
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6.1.3 Etnoteaterets politiske potensiale

Etnoteateret har et potensiale til 4 ta opp og sette lys pé virkelige hendelser, erfaringer og
opplevelser av samfunnet. Det kan bidra til en omfordeling av det sansbare, og slik plassere
stemmer som ellers ikke blir hert i det offentlige rom. Dette gir rom for politisk endring og

dissens.

Den sekvensbaserte komposisjonen bidro til & formidle identiteter uten at forestillingen ble
moraliserende. En blanding av kvaliteten autentisitet og fremmedgjering, loftet forestillingen
og bidro til en kritisk tenkende publikummer, samtidig som det menneskeliggjorde
karakterene. Pa den maten folte informantene seg ivaretatt og respektert, samtidig som

forestillingen appellerte til refleksjon hos publikum.

6.2. Veilen videre.

Den praksisbaserte kunstforskningen og denne reflekterende avhandlingen har bidratt til okt
forstéelse for eget fagfelt og et utvidet begrepsapparat. Gjennom avhandlingen har jeg veert
nedt til & formulere den kroppsliggjorte kunnskap prosessen har gitt meg i et lingvistisk
tekstformat. I etterkant ser jeg andre aspekter ved arbeidet og har jeg fitt ny kunnskap
angdende eget arbeide. Jeg mener at praksisbasert forskning har et potensiale til & tilfore
teatervitenskapen nye perspektiver, strategier og forskningsmetoder. Strategiene og metodene
jeg har arbeidet med har bidratt til tydelige verktoy i1 senere arbeide. Det har gitt meg okt
forstaelse og bevissthet av egen praksis, og bidratt til inspirasjon for nye prosjekter. N& star

verden for min dor.
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Vedlegg 1:

Informasjonsskriv og samtykkeskjema

Til deltaker

Bakgrunn og formal:

Mitt navn er Aimée Kaspersen og jeg er masterstudent i drama og teater ved institutt for
kunst- og medievitenskap ved NTNU. Jeg onsker & komme 1 kontakt med personer som har
erfaringer rundt tematikken for mitt prosjekt. Du far derfor denne foresperselen via
Landsforeningen mot seksuelle overgrep (LMSO) og jeg kjenner ikke din identitet for du
eventuelt tar kontakt med meg.

Véren 2016 skal jeg lage en teaterforestilling som har arbeidstittelen: Man er forst og fremst

menneske: en kunstnerisk fremstilling av mennesker som tilfeldigvis har blitt utsatt for
seksuelle overgrep. Forestillingen tar utgangspunkt i (og inspirasjon fra) intervju og
tilbakemeldinger fra et utvalg mennesker som enten: jobber med, er i familie med eller har
veart utsatt for seksuelle overgrep. Tema for intervju vil dreie seg rundt deres oppfatninger av
seg selv og tematikken rundt det & vaere utsatt, ut fra inspirasjon fra intervjuene skal jeg skape
en teaterforestilling med mélgruppe ungdom. Forestillingen skal formidles av tre skuespillere.

Hva innebarer deltagelse i studien?

Jeg skal intervjue deltakerne og under intervjuene vil jeg bruke lydopptaker. Det innsamlede
datamaterialet vil bli kunstnerisk bearbeidet og utgangspunkt for utvikling av scenetekster og
materiale. Lydopptakene vil slettes sa snart de er skrevet ut i tekst, ingen identifiserende
opplysninger vil oppbevares sammen med disse transkripsjonene. Intervjuene vil foregd
sammen med meg enten pd NTNU Dragvoll eller pA LMSOs kontor i Trondheim. Det vil
ikke vaere gruppeintervju. Det bes om at det ikke utleveres opplysninger om andre enn seg
selv og sine erfaringer. Jeg onsker ogsd at intervjusubjektene kan fungere som en
informantgruppe og referansegruppe underveis 1 prosessen slik at utviklingen av
forestillingen kan foregé i dialog med dem.

Hva skjer med informasjonen om deg?

Alle personopplysninger vil bli behandlet konfidensielt og vil bli anonymisert. Det vil kun jeg
som har tilgang til navn pa deltagerne i prosjektet og disse vil slettes sa snart prosjektet er
ferdigstilt.

Hva fir jeg ut av dette?

Du vil, sammen med de andre informantene, veare kilde til utviklingen av et nytt teaterstykke
som du ogsa selvfelgelig er invitert til & komme & se. Du vil vaere med pé aktualisere og spre
kunnskap rundt det & vare utsatt for seksuelle overgrep.

Prosjektets varighet:
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Intervjuene starter i november/desember 2015. Heretter vil det vare 3-5 visningsseminarer
hvor du er invitert til 8 komme med dine personlige tilbakemeldinger. Eksamensforestillingen
er satt til juni 2016, og den skriftlige masteravhandlingen fullferes 1 desember 2016.

Frivillig deltagelse:

Det er frivillig & delta, og det er mulighet til & avbryte deltagelse nar som helst uten a oppgi
noen grunn. P4 grunn av tematikken er det viktig at du har et godt nettverk rundt deg og at du
har bearbeidet dine opplevelser slik at dette ikke vil bli en pakjenning for deg. Dersom du har
behov for ekstra oppfelging i etterkant av intervjuet anbefaler jeg & ta kontakt med LMSOs
kontaktperson Elin Skjeltorp (telefon: 94426522), eventuelt Mental Helses hjelpetelefon med
telefonnummer: 116 123.

Dersom du har spersmaél, ta kontakt med meg pad nummer 416 93 083
Studien er meldt til Personvernombudet for forskning, Norsk samfunnsvitenskapelig
datatjeneste AS.

Samtykke til deltagelse i studien

Jeg har mottatt informasjon om studien, og samtykker at jeg, (deltakers

navn), vil delta i studien i forbindelse med Aimée Kaspersens masterarbeid.

(Sted, dato)

Deltagers underskrift

Vedlegg 2:
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Taushetserkleering
for forskere, studenter og andre med tilgang til helserelatert, sensitiv informasjon

Taushetserklaering for deltagere i Aimée Kaspersens masterproduksjon:
Man er forst og fremst menneske — et vitnesbyrd
Versjon 25/2-2016

Jeg forstar
e at jeg i mitt arbeid vil komme over forhold som uvedkommende ikke skal fa
kjennskap til.

Jeg forplikter meg til
e 4 bevare absolutt taushet overfor uvedkommende om forhold som jeg far kjennskap til
ved mitt arbeide 1 produksjonen. Dette gjelder spesielt kunnskaper om produksjonens
informanter og samarbeidspartnere. Taushetsplikten omfatter ikke rent faglige
erfaringer fra arbeidet.

Forvaltningsloven, § 13:

Enhver som utforer tjeneste eller arbeid for et forvaltningsorgan, plikter & hindre at andre
far adgang eller kjennskap til det han i forbindelse med tjenesten eller arbeidet far vite om:

noens personlige forhold, eller

tekniske innretninger og fremgangsmater samt drifts- eller forretningsforhold som
det vil veere av konkurransemessig betydning 8 hemmeligholde av hensyn til den
som opplysningen angar.

Straffeloven, § 121:
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Den som forsettlig eller grovt uaktsomt krenker taushetsplikt som i henhold til
lovbestemmelse

eller gyldig instruks folger av hans tjeneste eller arbeid for statlig eller kommunalt organ,
straffes med bater eller med fengsel inntil 6 méneder. Begér han taushetsbrudd i den
hensikt a tilvende seg eller andre en uberettiget vinning eller utnytter han i slik hensikt pé
annen mate opplysninger som er belagt med taushetsplikt, kan fengsel inntil 3 ar anvendes.
Denne bestemmelse rammer ogsa taushetsbrudd m.m. etter at vedkommende har avsluttet
tjenesten eller arbeidet.

Taushetsplikten gjelder til enhver tid (ogsé i fritid, etter at arbeidsforholdet er opphert og
lignende).

Taushetsplikten gjelder i utgangspunktet overfor alle andre, med unntak av personer
underlagt taushetsplikt og som har tilgang til akkurat de samme opplysningene som deg
i samme prosjekt. [ samsvar med dette erklerer jeg a forplikte meg til taushet om alt jeg 1
stillings medfer far vite om noens private forhold. Taushetsplikten gjelder ikke bare utad,
men ogsa overfor andre ansatte og tillitsvalgte for hvem saken/forholdet mé anses
uvedkommende. Opplysninger som jeg iht. mitt arbeidsforhold plikter & holde min
overordnede orientert om, omfattes ikke av taushetsplikten. Det samme gjelder opplysninger
som jeg etter andre lover eller rettens kjennelse er pélagt a gi.

Sted, dato:

Underskrift:
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Vedlegg 3:

Spersmail til intervju
1.Du fikk vite at du hadde igjen én eneste dag. Hva ville du fylt dagen med?
2. Hva er et lykkelig oyeblikk?
3. Minner:

*Hva er ditt aller forste minne?

- Lukt, beskrivelse av rom, lyder

* Din forste forelskelse?

- Hvem/hvor/hvordan/minner/folelser
4. Kan du fortelle om en sang som har betydd noe spesielt for deg pa et tidligere tidspunkt i
livet?
5. Hvordan ser du pa deg selv som menneske?

6. Hvordan tror du andre oppfatter deg som menneske?

7. Kan du fortelle om overgrepene du er utsatt for?
- Lyder
- Minner
- Lukter
- Sanseminner
- Folelser
- Beskrivelse av rom
- Hva tenker du om dem 1 dag?
8. Kan du fortelle om da du fortalte andre om det som hadde skjedd?
- Hvordan mette de deg?
- Hvem var det?
- Endret de seg?

- Hvordan foltes det?

9.Har du fitt hjelp til 4 bearbeide dine opplevelser?
- Hvilken hjelp?
- Hvordan opplevde du dette?

- Hva ville det vere det perfekte helsevesenet?
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10.
11.
12.
13.

14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.
23.
24.
25.

- Hvem ville vare det perfekte helsevesenet?

- Hvorfor?

Hva er viktig for deg som utsatt?
Hvordan ville du formidlet denne tematikken til ungdom?
Hva skal til for at flere snakker om det tror du?

Hva fikk deg til & snakke om det?

Hva er yndlingsmaten din?

Beskriv en vanlig dag for deg.

Hva er yndlingsarstiden din?

Hva er yndlingslukten din?

Hvilken musikk herer du pa akkurat nd?

Hvilke hobbyer har du?

Er det noen beker/dikt som betyr noe spesielt for deg?

Hva er statusen din 1 jobb og kjerlighet?

Hvis du skulle gitt noen rad til deg selv som 14-aring, hvilke rad ville det vert?

Hva tenker du om framtiden?

Dersom du kunne bestemme selv hvordan fremtiden skulle se ut, hvordan ville den veert?

Hvordan vil du bli husket?
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Vedlegg 4:

Mitt mete med helsevesenet

(..)

1: Vi mé seke deg inn til Modum. (send papirfly/ball)

2: Her er det ko og inntaksstopp

3: S4 det gikk vel to ar fra jeg sokte til (:)

2: Na kan du komme pa vurderingsopphold. Velkommen til oss.

3: (ga dit)

2: Takk for vurderingsoppholdet. Na trenger du bare vente pa innkalling. Takk for at du

venter.

3: Jeg reiste ut av landet, gadd ikke sitte pa gjerdet & vente

2: Takk for at du har ventet, nd skal du legges inn. Oppholdet skal vare tre méneder.
Velkommen til “ulike typer gruppeterapi, individualterapi og miljeterapi.
Behandlingstenkningen i avdelingen drar veksler pé ulike teoritradisjoner. Sentrale kilder er
eksempelvis strukturell dissosiasjonsteori, interpersonlig nevrobiologi, kroppsorienterte
psykoterapeutiske tilneerminger, interpersonlig teori og tilknytningsteori, samt affektteori og
mindfulnessbaserte tilneerminger.” (Sitat: Modum bads nettsider)

3: Jaaah... da var det bare a reise hjem. (...)

(Utdrag fra manus)
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Vedlegg 5:
Oversikt over sekvenser:

AKT 1 - MENNESKELIG
- A sove (fysisk/visuell)

- A leve om morgenen (Skrevet av dramatiker etter leting av brennpunkt og
improvisasjon i samarbeid med akterene)

- Jeg husker (Skissert for og i metet med akterene)

- Min ferste forelskelse (Skissert for motet med akterene)

AKT 2 - HELSE
- “Du spor” (Jan Arild Gundersen + fysisk/visuell)
- Statistikk (Innhentet tekst, klippet)
- Morketall (Improvisert tekst)
- Overgriperen (innhentet tekst, redigert)
- Symptomer (Innhentet tekst, redigert + fysisk/visuell)
- Selvmord (Skrevet etter gvelse:Brev)
- Mitt mete med helsevesenet (Skissert for motet med akterene + Fysisk/visuell)
- Lykkepiller (Fysisk/visuell)
AKT 3 - OVERGREP
- “Minnene” (Jan Arild Gundersen + fysisk/visuell)
- Benken (Skissert for matet med akterene + fysisk/visuell)
- Politistasjonen (Skissert for matet med akterene)
- Vitneboksen (Skissert for motet med akterene)
- Reaksjonen (Skissert for motet med aktorene)
- Bestemor og bestefar (Skissert for matet med akterene)
- Det som har fastnet (Skissert for matet med akterene)
- To dyner i senga (Skissert for motet med aktorene)
- Kaien (Skissert for metet med akterene)
- A bygge en seng (Skissert for motet med aktorene)
- Senga (Skissert for motet med akterene)

AKT 4 - HAP

- Overleve (Fysisk/visuell)
- Akkurat né (Skrevet av dramatiker etter leting av brennpunkt og improvisasjon i
samarbeid med aktorene)

All tekst er redigert underveis i prosessen, ut fra refleksjoner i samarbeid med akterer. Ogsa
teksten som var skissert for metet med akterene.

Fysisk/visuell = sekvenser der det er utarbeidet koreografi med utgangspunkt i Building
Blocks/ Viewpoints
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Vedlegg 6:

Aktorer
Skuespiller Sindre J. Karlsholm var utdannet ved hayskolen i Nord-Trenderlag, og

eksaminerte derfra varen 2015. Skuespillerutdanningen i Nord-Trenderlag hadde

fokusomrade pé Jacques Lecogs fysiske teatermetoder. Han hadde ogsé utdanning fra Bardar
Akademiet i Oslo med fokusomrade musikkteater. For dette prosjektet hadde han blant annet
gjort produksjoner i samarbeid med Rabarbrateateret og Centralteatret, og han har gjort flere

forestillinger p4 Chat Noir.

Skuespiller Oda Gellein hadde erfaring fra sang, dans, bevegelse og teater. Hun hadde gatt pa
Altanen VGS hvor hun hadde fordypning i scenisk dans, Scenario Musikkteaterskole,
Nordmere folkehayskole (Teater/musikal) og studerte til en bachelor 1 drama/teater ved
NTNU. Hun hadde vaert med i produksjoner som «Spellemann pd taket» (2011) og «Little
shop of horrors (2009). Hun hadde ogsa deltatt i devisingproduksjoner og fatt strdlende

tilbakemeldinger pé arbeidet hun gjorde som skuespiller 1 forestillingen «#Nofilter» (2015).

Skuespiller Hilde Domaas hadde utdanning innenfor utevende dans fra Bdrdar Akademiet
(2004-2007) og hadde jobbet som danseinstrukter 1 blant annet ballett, barnedans, jazz og
musikaldans. Domaas hadde en praktisk-teoretisk mastergrad i drama og teater fra NTNU.
Masteroppgaven hennes omhandlet devisingproduksjonen «Etterpa» med tematikken
voldtekt av kvinner (2015). Hun hadde deltatt som skuespiller 1 produksjoner som «Den
skallede Sangerinneny (Peyote teater 2013) og «Var frues folk» (Olavsfestdagene/NTNU

2014). Sistnevne var et etnoteater som omhandlet menneskene som brukte var frues kirke.
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Vedlegg 7:
Komponist
Musiker og komponist Egil Stenhaug Strand laget musikken og lydbildet til forestillingen.
Han hadde utdanning fra musikklinja pa Inderey Videregéende skole, og hadde vaert aktiv
som musiker 1 flere tronderske band. Tidligere hadde han produsert musikk for flere
forestillinger i regi av Rabarbrateateret, deriblant barneforestillingen «Advent Litt» 1 2014
(sammen med Kriss Stemland), familieforestillingen "Egen Verden" 12015 og "BUG", et

paranoiadrama, som spilte pd Antikvariatet i Trondheim februar 2016.
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Vedlegg 8:

@ NTNU

Det skapende universitet

Det humanistiske fakultet
Institutt for kunst- og medievitenskap
Arbeidskontrakt

Arbeidskontrakt for skuespillere i Aimée Kaspersen sitt praktiske masterprosjekt Man er forst
og fremst menneske — et vitnesbyrd.

Proveperiode
Proveperioden varer i seksten uker varen 2016 fra tirsdag 1. mars — 16. juni.

Eksamensvisning 16. juni.

Proveplan
Deltagelse skjer etter en n@rmere bestemt proveplan som utarbeides i samarbeid med aktorer.

Prover

I praveperiodens forste del (1.mars — 17.april) vil det normalt vaere prover 12 timer per uke
fordelt pa tre dager. Tar forbehold om utvidelse. Fra 17. april vil arbeidet trappes opp (ca 20
provetimer per uke). Denne perioden vil kreve mer tid og tilgjengelighet fra akterer da
provegktene vil gke 1 bade hyppighet og tid. Det kan ogsa bli aktuelt med ekstra
individualprever for akterene. Fra lordag 4. juni disponerer vi blackbox, Dragvoll, og vil
herfra bruke hele dager 1 salen frem mot eksamen 16. juni.

Du vil motta kr: ,- for hele perioden
Dette inkluderer kr: ,- for forestillingene (14., 15., og 16. juni)

Honoraret utbetales 1 folgende rater ved fremsendelse av faktura:

1. rate: ved avtalens inngéelse 50%

2. rate: ved endelig levering av Musikken 50%
Samtykke

Jeg (skuespillers navn) forplikter meg til & vaere tilgjengelig for

avtalte prover samt pa eksamensvisning av Aimée Kaspersen sitt praktiske masterprosjekt 16.
juni 2016.
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Sted og dato

Med vennlig hilsen
Aimée Kaspersen

Underskrift

Postadresse Org.nr. 974 767 880
7491 Trondheim E-post:
IKM-studier@hfntnu.no
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Telefon
+477359 1820
Telefaks
+477359 1830



@ NTNU

Det skapende universitet

Det humanistiske fakultet
Institutt for kunst- og medievitenskap

Arbeidskontrakt komponist

Arbeidskontrakt for komponist i Aimée Kaspersen sitt praktiske masterprosjekt Man er forst og fremst
menneske — et vitnesbyrd.

I dag er det inngatt felgende musikkavtale vedrerende komposisjon, innspilling og levering av
musikken til prosjektet:

1. Musikken
Komponisten engasjeres til & komponere, innspille, la innspille, produsere og levere musikk til Aimée
Kaspersens masterforestilling med den forelapige tittel:

Man er forst og fremst menneske — et vitnesbyrd

Komponisten leverer etter neermere avtale med Kaspersen lopende forslag til musikk. Deretter
gjennomgar instrukter og komponist musikken sammen med malsetningen a

oppné en best mulig kunstnerisk og/eller praktisk/teknisk tilpasning og synkronisering til
forestillingen.

Komponisten leverer senest musikken i sin ferdige og godkjente form til ~ Kaspersen i
et avtalt format.

Kaspersen har gjennom hele musikkens og forestillingens tilblivelsesprosess mulighet til & anvise
endringer og tilfoyelser som komponisten skal inkorporere i Musikken.

Det ferdige resultatet vil tilhere den gitte forestillingen.
2. Preveperiode

Proveperioden varer i seksten uker varen 2016 fra tirsdag 1. mars — 16. juni. Eksamensvisning
16. juni.

Proveplan
Deltagelse skjer etter en neermere bestemt proveplan som utarbeides i samarbeid med akterer.

Prover

I proveperiodens forste del (1.mars — 17.april) vil det normalt vaere prover 12 timer per uke fordelt pa
tre dager for skuespillere. Tar forbehold om utvidelse. Fra 17. april vil arbeidet trappes opp (ca 20
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provetimer per uke). Fra lerdag 4. juni  disponerer vi blackbox, Dragvoll, og vil herfra bruke hele
dager i salen frem mot eksamen 16. juni. Det forventes at komponist kan delta pé et utvalg prover slik
at vi 1 samarbeid kan danne en helhetlig forestilling hvor de ulike kunstneriske virkemidlene knyttes
sammen.

3. Honorar
Som honorar for alle ytelser i forbindelse med denne avtale betaler Kaspersen samlet kroner 15 000,-
til komponisten.

Honoraret utbetales i folgende rater ved fremsendelse av faktura:
1. rate: ved avtalens inngéelse 50%
2. rate: ved endelig levering av Musikken 50%

4. Garanti

Komponisten garanterer for at rettighetene til musikken tilherer eller kontrolleres av komponisten.
Komponisten garanterer saledes for at komponisten ikke tidligere har solgt eller pa noen mate frasagt
seg eller overdratt rettighetene til musikken eller deler av musikken til en tredjepart.

Komponisten friholder produksjonsansvarlig fra ethvert krav fra tredjemann, om det skulle oppsta i
forbindelse med Kaspersens utnyttelse av Musikken i henhold til denne avtale.

5. Kreditering
Komponisten krediteres i program o.l. og i lanseringsmateriale i henhold til gjeldende praksis.

Samtykke
Jeg (komponistens navn) forplikter meg til & veere tilgjengelig for avtalte

prever samt utvikle musikken til Aimée Kaspersen sitt praktiske masterprosjekt 16. juni 2016.

Sted og dato Underskrift

Med vennlig hilsen
Aimée Kaspersen

Postadresse Org.nr. 974 767 880 Besoksadresse Telefon
7491 Trondheim E-post: Bygg 8, niva 3 +477359 1820
IKM-studier@hf.ntnu.no 7049 Trondheim Telefaks

+477359 18 30
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Vedlegg 9:
Beskrivelse: Innsjekk og utsjekk

Dette er en tradisjon som jeg har med meg fra tidligere produksjoner, og som har fungert
forebyggende mot konflikter. Inn-sjekk fungerte som en oppdatering pd hvordan man hadde
det den dagen, hva som var satt opp pa dagsplanen, om det var noe spesifikt de ensket & jobbe
med eller om det var hensyn som trengte a taes. Ved a fa snakket om eventuelle distraksjoner
1 oppstarten av dagen, slapp dette & ta plass 1 ovelsene. Ut-sjekk fungerte som et forum hvor
alle fikk mulighet til & snakke om hvordan prevene hadde vert, om det hadde opplevdes
utfordrende eller positivt, samt dele refleksjoner angdende arbeid og tematikk. Drofting har
veart en viktig del av prosessen for bade meg og akterene, ettersom at temaet til tider har
opplevdes tungt og krevende. Da vi ut i prosessen begynte a jobbe fysisk, ble det ogsa satt av
tid til oppvarming. Her fordelte jeg og akterer pa a lede oppvarmingen, andre ganger varmet

aktarene opp enkeltvis. Vi varmet opp bade kropp og stemme.
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Vedlegg 10:
Refleksjonsnotat fra akters logg:

07.03.16
“OFFERROLLEN/OFFERBEGREPET”

Negative assosiasjoner. Skjellsord i kommentarfelt.
Offer-rolle - noe man “spiller”/pétar seg/later som
ikke ekte? - hersketeknikk “ikke spill offer - hold kjeft
“Offer” - fratatt kontroll over situasjonen,
omstendighetene har gitt deg tittelen

kan omstendighetene ta den fra deg?

Eller kan du gjere det selv?

oppleves meningsgjerende.

Per Sandberg:

Nar skal “AP” slutte & spille offer etter 22. juli? Vakte sinne. Nettopp fordi de som er i en
utsatt posisjon er de som har rett til & definere hvor lenge de trenger a vere 1 den posisjonen.
Tror det viktigste er at personen selv fér lov til & definere hvem den er og hva slags posisjon
den er i til en hver tid.

Bedre ord?

Opplevde overgrep
Utsatt for overgrep
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Vedlegg 11:

Ovelse, brev fra karakter, eksempeltekst fra perioden:

Hensikt:

Gi akterene relasjoner til “karakterene”. Improvisasjon som kan lede til nye scener.
Oppgave 1: Skriv et brev fra den du representerer til én du tror han/hun ensker & skrive et

brev til.

“Til mine kjere barnebarn. Jeg skriver dette brevet for & fortelle dere hvor viktige dere er for
meg, hvor glad jeg er i dere. Jeg vil at dere skal vite at de lykkeligste ayeblikkene 1 livet mitt
er nar jeg ser dere lape inn deren og herer de sma fottene deres komme tassende bort til meg
for & gi meg en stor klem. Jeg ensker dere alt godt i livet, jeg ensker at de gode opplevelsene
dere skal fa vil drukne de vonde. For dere kommer til & oppleve vonde stunder ogsa,
dessverre. Mdn nér dere gjor det, vit at jeg er her. Jeg er her og jeg tiler & hore om det fzle
dere har opplevd, sett eller gjort. Ikke vaer redd for & snakke med meg om noen ting. Det er
det viktigste jeg kan laere dere. Bruk ordene dere har, om ikke med meg, s med hverandre,
med foreldrene deres, eller med hvem som helst, bare fortell om det. Jeg lover at det ikke gjor
ting verre. Sa haper jeg at dere vil fortelle meg om alle de lykkelige stundene ogsé. Fortell
meg stolt alt du har gjort pa skolen, fortell om den nye vennen du har fatt, kanskje den nye
kjeeresten. Nér dere far barn hdper jeg dere fremdeles kommer og besoker meg, sé jeg far
oppleve 4 se de lgpe inn dera, og komme tassende med pittesma fotter bort til meg & gi meg
en klem. Jeg onsker dere alt godt i verden, mest av alt ensker jeg at dere skal fa oppleve den
fullt ut. Kjenne pé hele registeret, gjore ting som skremmer dere, men oppleve at dere far det
til! Jeg haper at dere vil vere like glad 1, og stolt over dere selv, som det jeg er, og jeg haper
dere vil ta vare pa dere selv. Pass pa. Ikke la noen herse og vare trollete med dere. Aldri la
noen gjore noe mot dere som dere ikke vil, eller pdvirke dere til & ta valg dere selv ikke
ensker. Kjemp for det dere mener er riktig, og ta vare pa de rundt dere. Verdsett familien, og

hold de nart. Sarlig meg, hehe. Jeg er uendelig glad i dere, mine sma engler.”

Oppgave 2:
Send brevet videre, og fa brev fra sideperson. Les brevet, og forsegk a svare ut fra karakteren

som har fatt det.
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“Kjaere verdens beste Bestemor!

Du er den besteste bestemoren jeg vet om. Jeg vil egentlig vaere mye mer med deg, men jeg
ma pa fotball hver tirsdag og torsdag og korps pd mandag. Og mamma og pappa kan ikke
kjore meg bestandig. Sier de hvertfall. Du lager de beste vaflene og er s morsom og vare
med. Du er med pa alt du. Jeg er veldig glad i traktorgenseren du strikket til meg. Det er
favorittgenseren min. Kan ikke du komme til oss pa lerdag? Vi kan lage snemann! Jeg scoret
to mal pa trening 1 gar. Det var veldig goy. Men det var ikke sd goy da jeg datt pd grusen. Jeg

fikk et skrubbsar pd kneet. Mamma satte traktorplaster pd s& né gér det bra.

Veldig glad i deg, Bestemor.

VASSA5 T (4

|l e /\Te’“”’%
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Refleksjonstekst fra aktor:

2

“Valgte 4 skrive brev til barnebarna. Tenker at det er der fokuset hennes ligger nd. Fremover,
pa de som er smé. At de skal fa et sd godt utgangspunkt i hvertfall som mulig. Ordene kom
raskt da jeg begynte a skrive. Tenker at hun sikkert har veldig mye hun har lyst til & si til
dem, og mye kunnskap hun har lyst til & gi videre. Brevet ble vel noe pompest og klisjefylt

med store ord. Det ble nok en form for “siste hilsen” som de skulle lese etter at hun var borte.

Derfor var det veldig hyggelig og overraskende & fa “et svar”. Jeg ble glad pa ordentlig av &
lese det, og folte at det kom fra barnebarnet. Svarbrevet var 1 typisk barnlig fokus, og fortale
om smé dagligdagse, men store hendelser. Han hadde oversett de store, pompose ordene
mine, som er barn ville ha gjort, men de lagrer seg nok et sted i han til han blir voksen. Det er

viktig & si store ting til barn innimellom og, selv om de ikke vet hvordan de skal svare pa
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dem. De oppfatter det likevel. Som nér jeg sier “jeg er glad i dere” til tantebarna mine, og de

reagerer med & smile beklemt, lage en grimase, eller le litt usikkert.”
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Vedlegg 12:

Fredag 20. januar 2017

NORDSALTEN

GRIPENDE OG STERKE
OM AVARE MENNESK

Kastaball |

En dal av

B Teaterforestil-
lingen «Man er ferst
og fremst menneske
et vitnesbyrd» om
livet etter seksuelt
misbruk som barn
stakk hull pa en ver-
kende byll av tung
taushet. Ut flommet
historiene, ordene
og kunnskap som
kan bidra til mer
apenhet. Sterkt,
vondt og uendelig
viktig.

MARIE BUNES

MAN ER forst og fremst men-
neske. En vakrere tittel kunne re-
gisser og manusforfatter Aimée
Kaspersen knapt ha valgt. Ja, for
forst og fremst er vi alle det; og
noen bzrer pd historier s& vonde
atdetnesten ikke finnes ord. Det

tok opp

er langt flere enn vi tror som blir
seksuelt misbrukt som bam,

[ et nermiljo med tilsammen 400
barn har statistisk sett 70 av jen-
tene og 26 av guttene opplevd
seksuelle krenkelser nesten en
fijerdedel av bamna totalt. Satis-
tisk sett befinner det seg i under-
kant av 70 overgripere i et slikt
nermiljo.

Den dokumentaristiske teater-
forestillingen dro inn fakta og sta-
tistikle, men lot ogsé mennesker
vare mennesker, og loftet tre livs-
historier ut av statistikken og
Apnet et vindu inn i deres reflek-
sjoner, erfaringer, folelser og ut-
fordringer i livet etter 4 ha blitt
seksuelt misbrukt som barn. Med
tanke pd det siste drets avslorin-
ger i Tysford-saken kunne ikke
forestillingen veert mer aktuell,

Overbevisende skuespll-
lere. De tre skuespillerne Oda
Gellein, Sindre Karlsholm og
Hilde Domass gjorde sterke pre-
stasjoner i 4 portrettere tre men-
nesker som aile har opplevd 4 bli

seksuelt misbrukt som bam. Det
eren hiirfin og vanskelig balanse
& fd frem de mange fasettene ved
A skulle leve med en slik historie;
det finnes en daglig rutine, kan-
skje en jobb, bam eller kjaereste,
fritidsinteresser som foiball eller
lange utenlandsreiser, galgenhu-
mor, gleder, drommer om framiti-
den og tanker om fortiden

Det finnes ogsh sykemeldin-
ger, depresjoner, reaksjoner pd
vanskelige minner fra bamdom-
men, utagering, [ykkepiller og me-
disiner, selvmerdstanker, kaos i
kroppen, problemer med narhet,
folelser av skyld og skam, et hel-
sevesen som skal hjelpe deg men
ender med & l1a deg bli en kaste-
ball i systemet og nwrmest over-
latt til deg selv, taushet, lagner
og ensomhet fordi man ikke tror
folk klarer & forholde seg til ens
historie.

Gellein, Katlsholm og Domaas
mestret denne hiirfine og kom-
plekse balansen, og var forst og
fremst  troverdige i sine
porreneringer; de fikk frem det
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sire, vonde og vanskelige uten d
redusere menneskene de portret-
terte til offer.

Jeg sat igien med en folelse av
& ha sett hele mennesker. Jeg satt
ogsit igien med en sdr og ver-
kende kiump i magen ndr jeg
skjente hvor mange bamn i sam-
funnet som faktisk utsettes for
seksuelle overgrep; flere tall og
faka ble presentert i lopet av fore-
stillingen, flettet sommen med
de personlige historiene,

En fra publikum sa etter fore-
stillingen at «det slo meg rent i
ansiktetr. Akkurat slik var det.
Hvor uforstdelig og ubegripelig
vondi det md veere for et bam.
Hvem skal man fortelle? Hvor-
dan gjor man det? Tor omgivel-
sene 3 se, & sporre? Nir bestefar
voldtar sitt tre &r gamie bamne-
barn og truer med 4 kaste beste-
mor i bronnen hvis hun sier noe
hverdan skal noen oppdage slike
overgrep?

Hvordan skal man n frem til
barm i en slik uutholdelig og luk-
ket situasjon? «Seksuelle over-

av & vesre an kastebal | ef helsesystem som henvisar hit og dit i ulike instanser og bahandiingar.

grep skal snakkes i hjel og ikke
ties i hjebs, s Marion Anne Knut-
sen il NRK i fjor.

Teaterforestillingen «Forst og
fremst menneske et vitmesbyrdw
er i sd midte et viktig og riktig steg
i denne retningen, og bidrar til &
lofte lokket av et tema som er
vanskelig & forstd og vanskelig &
forholde seg til.

Og regissor Aimée Kaspersen
gjor dette pd en sveert troverdig,
velbalansert og sterk mite deter
umulig & ikke bli berort. @kt dpen-
het er ogsd okt kunnskap, og ska-
per mulighet for & forebygge
overgrep. Man md torre & for-
holde seg til denne virkeligheten
som altfor bam lever i og har levd
med.

— Vi har det | vart nrmilje.
Forestillingen ble satt opp pl
Hamsunsenteret mandag 16. ja-
nuar, og det var gralis inngang
for de rundt 60-70 publikummere
sorn mette opp. Etter forestillin-
gen var det «Ettersnakks i Kafe
Knut, hvor publikum hadde an-
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Sterkt og viktig: =Man er fors! og

af var an g

om ef tema som er vanskelig & snakka om. Skuespilieme Miida Domass

{th}, Oda Gellein og Sindra K

slerke pi

har opplovd 8 b seksuelt misbrukt som bam.

ledning til & komme med spors-
mél og kommentarer til regissor
og skuespillere. Dette vor en fin
og viktig del av arrangementet,
som ga publikum rom til & for-
daye den sterke forestillingenog
snakke om tema. Diakon Anna
Kuoljok fra Tysfjord ledet denne
samtalen. Lensmann Aslak Fin-
vik, som jobber med overgreps-
sakene i Tysfjord, var blant dem
som tok ordet og henvendie seg
til alle voksne.

- Jeg kjente igjen situnsjonene,
steg for steg. Vi har det ogsd |
viirt nermilje, og del er noe vimé
ta ph storste alvor i tiden frem-
over, sa Finvik.

Helsevesenets rolle ble ogsd
diskutert. En del av forestillin-
gen illustrerie opplevelsen av &
vare kasteball i et upersonlig

Ettarsnakk: Rundi 60-70

system som henviser hit og dit til
alskens behandlinger og behand-
lere, og som vanskeligior tillitog
kontinuitet for en person som
onsker hjelp med 4 bearbeide sine
opplevelser.

- Dette er dessverre en realitet
for mange, og blir nermest som
enny krenkelse, sa Bente Haukds
som jobber med rus og psykiatri i
kommunen,

Terje Ness, sogneprest i Ha-
marsy, fremhevet at det har
skiedd en revolusjon hva anglr
dpenhet om seksuelle overgrep i
nermiljeet.

- For 25 dr siden ble det farste
tilfellet av seksuelle ovegrep i
Tysfjord logt for dagen. Den gang
ble det tiet i hjel. Ni har det
skjedd en revolusjon av sunn
fipenhet om dette tema. Det er

om T e

tama.

som ble salt opp gratis pd Hamsunsenterst
mandag 16. fanuar. Efter forestilingen var det «Elersnakks, med mulighet for & stille spersmdl og snakke om

ire som alle

ingenting det ikke gir on 4 snakke
om, og vi mi fa det ut av marke
og skam. Vi har kommet kjempe-
langt, sa Ness.

Berort av tematikken. Det er
dlend AiméeK

Seker stette til bryggeri

Engeleys Hindbryggeri as har sokt Steigen kommune om bedrifts-
rettet ctablererstotte pd 50.000 kroner til 4 dekke oppstartskostader
samt gebyrer til stat i forbindelse med soknad om statlig tilvirknings-
layve med mer. Bryggeriet peker i soknaden pd at mat og drikke er

gat 1 mat o drikke er i vinden som aldri
fﬂr Men se,mndlgcr det {2 produkter fra Steigen som er § salg rundt
om i k Det er ingen serveringssteder som tilbyr lokal-
produsert drikke, og det ansker Engeloya Hindbryggeri as 4 gjore
noe med. De skal levere ol til butikk, pol og pd serveringssteder og

har allerede store avtaler i havn, skriver de i seknaden.

) og ¢ Feg,
Kaspersen (L.h.) leverla en grip

g og
bak & f& i

g. Her mad it
Hamaray, kateks! Heldl Strand Mathisen,

mennesker i hennes nzre om-
gangskrets, og hun onsket &
skape en plattform der det er trygt
4 tn opp og snakke om.

- Vimi wome & mate fryktene.
Teater er et helt unikt sted for &

{29) som stdr bak forestillingen
med regi, manus og konsept. Hun
har blant annet intervjuet infor-
manter som selv har opplevd sek-
suelle ovegrep, og hatt et godt
samarbeid med Landsforbund
mot seksuelle overgrep under-
veis 1 prosessen. Forestillingen
er del av hennes masteroppgave
i teater ved NTNU i Trondheim,
og er produsert med stotte fra
stifielsen Frit Ord, NTNU og
[KM.

Hun forteller at hun valgte ak-
kurat dette tema fordi det berorer
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formidle denne type tematikk, og
det er trygt ogsd for publikum.
Deter vikiig 4 ikke sykeliggjore
mennesker som her opplevd sek-
suelle ovegrep, samtidig som man
ikke underkjenner alvoret av opp-
levelsene. Jeg tror dokumen-
taristisk teater kan vere en god
mite & pjore det pd, sier
Kaspersen.

Elevene i 9. og 10. klasse i Tys-
fjord og Hamarey, og elever fra
Knut Hamsun videreglende skele
ble invitert til tre foresullinger
tirsdag 17. januar.

Deter menighetene | Hamaray
og Tysfjord som sammen med
Knut Hamsun videregiende skole
stdr bak initiativet om & f fore-
stillingen til Hamareoy, med stotte
fra Mordland Fylkeskommune,
Hamaroy kommune, Hamsun-
senteret, Den Norske Kirke ved
Ser-Halogaland bispedomme og
Nord-Salten Kraft AS.

Trenger du noen a snakke me

Landsdekkende

pararande,
TIf: 800 57 000

Knut Hamsun vgs

Tysfjord kommune

Hamarey kommuna

Steigen kommune
Monica Here. TIE: 901 77 048
SANKS:

Den Norske Kirke, Tysflord

Dan Norske Kirke, Hamaroy

* Landsdekkende telefon for incest- og seksuell misbrukle og deres

= Barn og Unges kontakttelefon, Rede Kors, TH: BOO 33 321
= Alarmtelefonen for bam og unge. TH: 116 111

Siv-Elin @vravald, ungﬂnmsvn]tndar TIf: 75 65 22 07 7 971 64 BOT

Nally Beate Malvik, helsesester. Tif: 307 31 813
Mallin Andreassan, helsesesler. TIf. 757 65 033/ 907 38 328
Berit Malderup, psykiatrisk sykepleler. T: 75 01 31 17 / 414 96 437

Mallin Andreassen, helsesoster. TH: 757 65 033 / 907 38 328
Bante Hauk#s, p!\rklsk hetse. Tif: 971 65 772
Ingrid Kjavik, psykisk halse. TI: 468 66 377

Pia Olsan, helsesaster, T 928 20 316

Anja Katring Skjsines, psykiatrisk sykepleier. Ti: 800 12 978

Anna Kuoljek, diakon. TIE: 414 77 822
Edgar S. Doble-Njaastad, katekeol. TIf: 75 77 18 14 /90501 528

Haldi Strand Mathisen, kg!akel Tit: 915 68 607
Terja Ness, sogneprest. TH: 46 88 35 18




Vedlegg 13:

Intervjuguide, individuelt intervju
P& forhédnd av intervjuet har informantene fatt tilsendt samtykke og informasjonsskjema,

samt spersmalene som vil bli stilt. Dette av hensyn til tematikken og av respekt ovenfor
informantenes liv og historier.

Fase 1: Rammesetting 1. Leost prat
Uformell prat

2. Informasjon
Si litt om temaet for samtalen (bakgrunn,
formal)

Forklar hva intervjuet skal brukes til og
forklar taushetsplikt og anonymitet

Sper om noe er uklart og om respondenten
har noen spersmal

Informer om ev. opptak, serg for samtykke til
ev. opptak

Start  opptak

Fase 2: Erfaringer og fokusering 3. Sekvens 1:
Spersmél om informantenes perspektiver pa
livet og seg selv som person 1 eget liv

4. Sekvens 2:

Spersmaél angdende det & vere utsatt for
overgrep.

Oppfoelgingsspersmal eller
sjekkliste
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5. Sekvens 3
Spersmal om informantens interesser,

hobbyer
Fase 3: Avrunding og 6. Oppklaringer:
avslutting: Sper om eventuelle tilfoyinger

Gjenta informasjon som er
usikker, er det noen
misforstaelser. Avrund og takk
for intervjuet.
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Vedlegg 14:

MORKETALL
2: Velkommen til arsmetet for merketall for seksuelt misbrukte. Da vil jeg starte motet med &

si velkommen til Truls!

1: Hei jeg heter Truls har nettopp blitt et merketall

Alle: Hei Truls

2: Og velkommen til oss, vi synes det er veldig fint at du er her. Na har vi desverre nettopp

mistet Randi, hun har valgt & fortelle og gatt over til a bli et lyst tall. Ja, men vi vet jo det at

hun fér det bedre der hun er nd. Men du truls, hvordan gar det med deg?

1: Neeeaeh, du vet - det er ikke bare/bare a hanskes med alt sdnn pé egen (..) hand.

2: Ja man kan fole at det ikke er noen som herer pd merketallene, ingen som ser oss!

3: Er det fordi vi merk?!? Samfunnet er liksom tilrettelagt for de lyse tallene!

2: Men Truls hvis du kunne velge hvilken farge du vil vere nér du blir et lyst tall, hvilken

ville det vaere?

1: Rodt

3: ooooou! Promiskues! Men er det noe vits i & enske farge? Nir man kommer ut forblir man

jo et svart tall pa et hvitt papir - da er man jo pa en méte et morketall.

(Utdrag fra manus)
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Vedlegg 15:

Produksjonsplan, Man er forst og fremst menneske — et vitnesbyrd
Raodt: skuespiller/e opptatt, pdskeferie

Mars 2016
Uke Man- | Tirsdag Onsdag | Torsdag | Fredag Lerdag Sendag
dag

9: Jobb med 1 2 3 4 5 6
intervjuer Forste mote: @ving: @ving: @ving:
Bli kjent med 10-16 10-15 10-15 13-15
hverandres
kompetanser.
10:Jobb med 7 8 9 10 11 12 13
intervjuer og
tematikk. Qving @ving @ving

10-15 10-15 10-15
Skuespillere tar med
artikler som
omhandler
tematikken. Vi jobber
med brevskriving.
Forberedning til
Popup Feministhus
Sekvens 3 og noe 4
11 14 15 16 17 18 19 20
PR, Feministhus Fremlegg pa | Oving: Jving @ving:

Popup 10-16:
Jobbe med Feminist- 10-15 Vigdis
Sekvenser, hus: 16-20 veiledning
improvisasjon 18-20
tekstutvikling

135




12 21 22 23 24 25 26 27
G4 gjennom det vi @ving | Ovingsdag | Paskef-er
har. : ie
Utvikle frantic 10-20
Egil
Jobbe med 10-13 | komm-er pa
apningssekvens. : ettermi-ddag
Utvikle tekst
Improvisasjon Middag
13 28 29 30 31
Oppsummerin-g fra Oving: @ving:
for péske, 10-15 10-15
videreutvikle tekst til
helsesekvens,
overgrepssek-vens og
introsekvens
April 2016
Uke Mandag Tirsdag | Onsdag | Torsdag Fredag | Lerdag | Sendag
13 1. 2 3
@ving:
12-17
14 4 5 6 7 8 9 10
Improvisasjon @ving @ving Qving
arbeide med 10-15 10-15 10-15
helsesekvens:
statistikk,
faktaopplysni-ng
er og fabulering
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15 11 12 13 14 15 16 17
Arbeid fram mot @ving @ving Qving
visninsseminar: 10-15 10-16 10-15
helsesekvens og (visningse-m
overgrepssekv-e inar)
ns

Fotograf

kommer
16 18 19 20 21 22 23 24
Informanter ?ving X X
kommer pé 10-19 dving: @ving:
besok 12-17 12-15

Visning-

Arbeide med seminar
tilbakemelding-e inform-a
r fra nter:
visningssemin-ar 17:00
Boals bildeteater
som metode til &
utvikle
scenebilder
17 25 26 27 28 29 30
Scenografi: dving: dving: @dving:
kasser til 10-15 10-15 10-15
bakvegg.
Boal og
scenografi-
arbeid.
Jobbe med

sekvens minne-
sekvens utvikle
tekst og bilder.
Frantic.

Bilder til
plakater og
program.

Roddager
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Mai 2016

Uke Mandag Tirsdag Onsdag Torsdag | Fredag | Lerdag [ Sendag
17 1
Begynn PR
18 2 3 4 5 6 7 8
@ving: @ving: @ving: @ving:
Scnografijobb 9-13:00 10-19 9-13 10-16
tekstutvikling,
hapssekvens Gunnar —
innkjep til
Frantic scenografi
19 9 10 11 12 13 14 15
Jobbe med & Oving Qving: Oving Oving | Hilde
kutte og finstille | 9-13 10-19 9-13 10-15 borte
teksten og Komponi (Oda
bildearbeid st far Sindre
eksame | borte
n)

20 16 17 18 19 20 21 22
Jobbe frem mot Oda Qving: @ving Sindre
visningsseminar leverer 10-19 10-17 borte

bachelor
apningssekvensm
innesekvens, @ving
hapsekvens 9-13
kostymer Fotograf

12:00-13
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21 23 24 25 26 27 28 29
Jobbe med Qving @Jving @ving @ving | Hilde
tilbakemelding 9-13 10-19 10-16 10-16 | jobb
fra (Oda
visningsseminar | leverer Kompo-n (visnings
hjemme- ist seminar
eksamen) 13:00)
- Del 1+2
Helse-
vesen
22 30 31
Ferdigstille Oving ?ving
musikken/lyd- 9-13 10-19
bildet, teksten Kompon-
Inn i sal ist
Juni 2016
Uke Mandag Tirsdag Onsdag Torsdag | Fredag Lordag | Sendag
22 1 2 3 4 5
Oving Oving Oda Inn i
9-13 10-19 eksamen | black- box
(-13)
Visning Ikke for
Vigdis 12:00
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23 6 7 8 9 10 11 12
Lysarbeid @ving @ving @ving @ving @ving @ving @ving
Teknisk arbeid | 10-16 10-15 10-16 10-19 10-16 10-17 10-17
Finpussing
Overganger Med Gjenno- | Gjennom- | Gjenomk | Besgk fra Gjennom-

forbehold | m- kjeringer | joringer | jobb- kjeringer

om ganger med stopp. skygge 12-16:00

utvidelse. Med lys

Videre Lysstilling | og lyd. Aimée

Skue- arbeid fra Komponi | leverer

spillere mandagF st prosjekt-o

ber vaere | astlege ppdatering

dispon- og mé

ible fulle | Lysrigg ferdig-

dager stille den.

frem til

forestillin- Gjennomg

gene. anger.

Sekvens-e

rog

overgange

r.
23 13 14 15 16 17 18 19

@ving Opp- Oppmete | Opp-

10-X meote 16:00 mote

16:00 16:00

Alt skal

klar- Fore- Fore- Eksamen

gjores, stilling stilling s-forestill

gjennom- | (18:00) (18:00) ing!

kjoring

Aimée
har
muntlig.
Deretter
blir det
champ-
agne i
studio!
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Forskningsdesign: produksjon DRA3191 vér 2016: Aimée Ka

Vedlegg 16: Forskningsdesign

spersen - «fprst og fremst (.)»

. eor unstrerisk wtforskin okumentasjon sultat
Fase 1 Taori K i tforsking Doku j Rasul
Erennlpunkt, - Fenomenaologi - Tankakart
Materiale, - Hermeneutikk - SEanikieaion
konsept -PaR - Refleksjonsnotat
;-iﬁ:ﬁzgtmﬁ og - Litterasra iekstar
LAkt - Inspirasjonskilder
- Varbati teed
arbatim metode -Logg
Fase 2: : ".Ffﬁpn'ﬂts ;ALTEP;EE;}':E?EJUH: i qung;?.:_.ks'
. Vi in - Ra jonsnotat
EkSp&ﬂl‘ﬁEﬂt - Johnstone Musikalitet - Takstskisser
DQ - Boal Fysikalitat - Lyd- og bildeapptak
analyse - Frantic assambly
- Tekstbearbeaiding
- Kritisk respons prosess
Fase 3: - Verbatim metode - Lydfiler - -Logg
Form -PaR - Tekstbearbeiding - Refleksjonsnotat
- Postdramatisk - Koreografi - Lyd- og bildeopptak
dramaturgi - Teksiskisser
- Kritisk respons prosess
Fase 4: - Postﬂmmaﬁsk - Opptak av visning - Forestilling:
Formidling dramaturgi Wizning av arbeidet
Fase 5: - Litteratur fil avhandling - Rapport
Refleksjon
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Vedlegg 17:

Kritisk responsprosess (KRP):

I en kritisk responsprosess er det tre type deltagere;

Fasilitatoren leder KRP. For hvert steg i prosessen legger fasilitatoren fram
retningslinjene, og hjelper kunstneren eller responsgruppen og forme gode
spersmal/tilbakemeldinger.

Den/de som gir respons. De er der for & stette kunstneren i prosessen og bidrar 1
form av tilbakemeldinger og dialog.

Kunstneren som legger frem/viser noe av prosjektet de jobber med med enske om a

f tilbakemeldinger pé arbeidet sitt.

Prosessen gér ove fire steg:

1.

Konstruktive, men positive tilbakemeldinger. Her gir responsgruppen
tilbakemeldinger péd hva de nettopp har sett; hva var meningsbarende for dem, hva er
stimulerende, overraskende, hva husker de, hva rerte dem, hva var unikt,
stemningsfullt eller overbevisende. Poenget er & gi responsgruppen mulighet til &
definere og uttrykke sine reaksjoner.

Spersmal fra kunstner. Her far kunstneren ogsd mulighet til 4 tydeliggjore deres
fokus, og slik kan dialogen ga i dybden, heller enn & veere overfladisk. Kunstneren
kan stille bade generelle spersmal som gir variert respons. og mer spesifikke spersmaél
som gir en fokusert og direkte form for tilbakemelding. Kunstneren har ogsa mulighet
til & stille oppfolgingsspersmal dersom svarene ikke blir tydelige nok.

Spersmél fra responsgruppen. Her er dialogen reversert. Responsgruppen far
mulighet til 4 stille kunstneren informelle eller faktabaserte spersmal. Dersom man
sitter pd en mening, er det ogsd mulig & omforme den til et naytralt spersmél. Dette
kan virke som en tullete ting & gjore, ettersom at mélet er & gi respons. Likevel er
madlet & gi dem mulighet til & tenke pé arbeidet sitt pd nye mater, heller enn 4 fortelle
dem hvordan de skal gjore det eller be dem om & forsvare det.

Tilbud om forslag/meninger. I dette steget inviterer fasilitatoren responsgruppen til
a gi forslag/meninger, men et forbehold; den som responderer ma forst beskrive

hvilket tema forslaget angar og sperre kunstneren om han/hun vil here det. Et
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eksempel er: “Jeg har en mening/et forslag som omhandler scenografi - vil du here
det?”. Da har kunstneren selv mulighet til 4 velge om dette er noe han/hun ensker
tilbakemelding pé, da kunstneren kan ha mange grunner til 4 ikke enske dette.
Kanskje har det allerede kommet opp mange meninger om scenografien, eller kanskje
vil gjerne kunstneren hare om dette - men fra noen andre. Uansett hva det métte vaere,
stilles kunstneren 1 en posisjon hvor han/hun har mulighet til & bide takke ja og nei -

slik vil ogsé eierskapet til eget arbeid ivaretaes. (http://bussigel.com).
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Vedlegg 18:

Akkurat na :

(...

3: Hvis jeg kunne sagt noe til meg selv som ung sa ville det vert: tro pa dremmene dine - tor
a fortelle - hvis noe er galt - si det hoyt - tor & fortelle

Jeger

Line (..)

Tatjana (...)

Sarah (...)

(Opp bak, inntil venstre side)
2: Erik (...)
Marius (...)
Ahmed (...)

(opp bak, inntil heyre side)
1: Solvar (..)

Michelle (..)

Alva (..)

Alle samtidig: (Flere navn i munnen pa hverandre, volum eskalerer, navnehav)
1: Miriam, Shiela, Maria, Silje, Mira, Catharina, Ellen (legg til flere navn)

2: Allehandro, Dan, Petter, Emil, Jonas, Kim, John (legg til flere navn)

3: Vilde, Maya, Yoko, Linda, Live, Siri, Henriette (legg til flere navn)

(stillhet)

3: jeg er seksuelt misbrukt
men jeg er forst og fremst
menneske

(Utdrag fra avlutningen i manus)
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Vedlegg 19:
MIN FORSTE FORELSKELSE

1: Husker da jeg var fjorten ar, min forste forelskelse,

sa var det faktisk at en nabogutt (smatt)

Jeg minnes han hadde masse sénn lyse kroller (innpust uten lyd)

og jeg brukte liksom & (iver) krolle for det var sann eh tvinne pa fingeren (latter)
for jeg hadde ensket meg kroller- men jeg fikk aldri kreller (smatt)

sa det var sd artig vi satt ved siden av hverandre

og jeg litt sdnn (dremmende)

satt der og tvinnet og krollene hans

og jeg minnes at det var jo - han hadde jo alt jeg dremte om- til og med krellene (kort latter)

Vi var jo kjerester 1 (tenker tilbake - sperrende)

en par ar

men jeg var eh (sukk)

(roligere tempo) jeg var ganske forvirret for jeg skjonte ikke hva som foregikk og

(sukk) ja det begynte allerede da & bli veldig vanskelig med kaos i kroppen og (kort pause)
eh andre venninner fortalte om sitt forste kyss og —

det ble aldri sénn for meg.

Da jeg var fjorten ar,

hadde jeg opplevd overgrep i ganske mange ér allerede. (oppbyggende, trykk pa ordene,

volumet gker)

(Utdrag fra manus)
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Vedlegg 20:
SYMPTOMER

Dersom man ikke sier symptom sier man tall. Start: karakter 2 og 1 begynner med 4 si tall 1
kof, 3 begynner med & si symptom. Deretter sier karakter 3 og 1 tall i kor - 2 symptom.
Deretter sier 3 og 2 tall 1 kor - 1 symptom, gjenta i samme rekkefolge. Fram til 10 sender de
som ikke sier symptom blikk i etterkant av symptomet, deretter utgar det. Fram til 5 sendes
kun blikk - deretter vil bevegelse knyttes ssmmen med snakking (kun lov & bevege seg nar
man snakker). Fra 5-10 beveges hender, fra 10-15 beveges hender og fotter, fra 15-21 hele
kroppen. 22: Alle reiser seg synkront og sier replikken samtidig.

1: Mimmikfattig (blikk)

2: Avflata (blikk)

3: Tannlegeskrekk (blikk)

4: Pliktoppfyllende (blikk)

5: Innadvendt (blikk)

6: Fjern (blikk)

7: Trett (blikk)

8: Utagerende (blikk)

9: Hyigenevansker (blikk)

10: Usynlig (blikk)

(Utdrag fra manus)
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