Sammendrag

I denne masteravhandlingen vil du kunne lese om et praktisk kunstnerisk
forskningsprosjekt. Forskningen er utfgrt gjennom en teaterprosess med forestillingen
Jeg, Meg og Stillheten som resultat. Den skriftlige presentasjonen av min forskning, tar
for seg prosessen hvor jeg som regissgr, retor og designer forsgker & skape et
multimodalt kommuniserende produkt gjennom teater. I praksisen har jeg forsket pa
hvordan semiotiske modaliteter, sceniske elementer s vel som skuespilleren og
teknologiske elementer, aktivt er del av a skape mening i formidlingssituasjonen. I detalj
ser den naermere pa hvordan en kan ga fram som regissgr, retor og designer av et
kommunikativt produkt som pa best mulig mate skal tjene en gitt kontekst, et tema eller
en malgruppe. Jeg sgker gjennom praksisen & se om jeg kan finne noen tegn pa at teater
som medium, med sitt formidlings- og kommunikasjonspotensiale, kan belyse og
diskutere et samfunnsrelevant tema som mental helse. Jeg har designet et produkt ved
bruk av Michael Chekhovs tradisjonelle skuespillerteknikk og nyere etablert kunnskap
innen kommunikasjonsteori, sosialsemiotikk og multimodalitetsteori. Produktet som
resultat er en multimodal forestilling som ser pa bruk av semiotiske modaliteter, deres
semiotiske ressurser i formidling og hvorvidt dette tjener forestillingens kommunikasjon
og et gnske om en dpen samtale rundt mental helse som er forstdelig og relaterbart for
mottaker.

I arbeidet kan du ogsa lese om min rolle som regissgr, retor og designer i utviklingen av
et kommunikativt produkt. Her kombinerer jeg teoretikeren og kunstneren og redegjgr
for et praksisbasert forskningsprosjekt i et performativt forskningsparadigme hvor jeg
som reflekterende praktiker og kunstner ser p@ metodisk og teoretisk tilnarming i det
praktiske arbeidet og hvorvidt dette har produsert kunnskap, data og funn som svarer til
min problemstilling.






Abstract

In this master thesis you will be presented with a research project performed through
creative practise as research. The research was conducted by way of a theatre process
and the result were shown through a symbolic presentation in the shape of a
performance of the play Jeg, Meg og Stillheten. The written presentation of the thesis
deals with the process where I, as a director, retor and designer, try to create a
multimodal communicating product through theatre. In practise I have looked into how
the semiotic modalities, scenic elements as well as the actor and the technological
elements, are actively part of making meaning in communication. In detail, it deals with
how one as a director, retor and designer can approach the process of developing a
product that in the best possible way will answer to a given context, theme or target
group. Through practise, I seek to find answers to whether theatre as a medium, with its
communication potential, can illuminate and discuss a socially relevant topic such as
mental health. I have thereafter designed a product, through combining Michael
Chekhovs traditional acting technique and more recent established knowledge on
communication theory, social semiotics and multimodality theory. The product as a result
is @ multimodal performance that looks at the use of semiotic modalities and their
semiotic resources in communication and whether the use of this serves the performance
in its communication and the desire for opening up a conversation about mental health
that is understandable and relatable to the recipient.

In the written work you will also be able to read about my role as director, retor and
designer in the development of a communicative product. Here I combine the theorist
and the artist and account for a practise-based research project in a performative
research paradigm where I as a reflective practitioner and artist assess the
methodological and theoretical approach in the practical work and whether this has
produced knowledge, data and findings that correspond to my research inquiry.






Forord

Jeg kan na si meg ferdig med mitt todrige masterigp ved NTNU. Tiden har gatt fort og jeg
synes ikke det er lenge siden jeg for fgrste gang satte fot ved universitetet som student
og stilte spgrsmal ved hvordan jeg, med min praktiske og fysiske utdanning skulle kunne
tilfgye noe hos en teoretisk og akademisk institusjon. Masterlgpet har veert taft,
utfordrende og var til tider mye for meg som hadde lite erfaring med a skrive oppgaver,
lese tunge akademiske tekster og knytte sammen teori fra forskjellige felt, men det har
0gsa vaert utrolig leererikt og latt meg vokse som praktiker, kunstner og reflekterende
individ. Uavhengig av om jeg har tilfgyd nyttig kunnskap og forskning til det
vitenskapelige felt, sa har master Igpet pa drama og teater gitt meg mye. Jeg har jo
tross alt fatt realisert drgmmen om & produsere mitt eget teaterstykke. Noe jeg er veldig
stolt av.

Takk til:

Fgrst og fremst vil jeg takke Trykkeriet Scene. En spesiell takk til teatersjefene Martine
Ildal Utne og Emil Husby som, med &pne armer, gnsket meg og mitt team velkommen til
sin scene og jobbet iherdig for a tilrettelegge slik at vi kunne spille forestillingen. En
spesiell takk er ogsa fortjent til Vegard Lien Bjerkan, husets tekniker og et teknologisk
geni.

En varm takk til @rjan Veisetaune Svingen, min fantastiske skuespiller som la sin sjel og
sitt talent i arbeidet fra dag en. Din utstraling, sjarm, arbeidsvilje og ditt pagangsmot fikk
oss gjennom dette prosjektet og du ga virkelig noe spesielt til bade karakter og historie.
Jeg kunne ikke vaert mer stolt av hva du fikk til.

Takk til min scenograf og tekniker Aksel Adrian Langum @ien. Du har veert en fantastisk
arbeidspartner og en trygghet i dette prosjektet. Du eier et ekstremt bredt spekter av
talent og det viste du i denne prosessen. All are til deg for den magiske scenografien.

Takk til Bjgrnar Hestem Braastad som i siste liten steppet inn som tekniker og lysmann.
Uten deg hadde ikke forestillingen vaert mulig a8 gjennomfgre. Du tok utfordringen pa
strak arm!

Tusen takk til min veileder Bjgrn Rasmussen som virkelig har veert talmodig, stgttende
og en stor trygghet i bade det praktiske og skriftlige arbeidet. Takk for at du har latt meg
gjennomfgre dette prosjektet i mitt eget tempo og etter min kapasitet. Takk for at du
ikke ga opp da jeg var noe treg og til tider tvilende pa mitt arbeid.

Takk til Ingvild Rgmo Grande og Tore Vagn Lid, mine kunstneriske veiledere som har
bidratt med sin utrolige kompetanse innen det kunstneriske og praktiske felt. Uten dere
hadde jeg nok ikke funnet min vei i teaterprosessen.

Til slutt vil jeg takke familie og medstudenter. Dere har virkelig stgttet meg gjennom en
lang og utfordrende prosess og jeg er evig takknemlig for alle gode ord, latter,

frustrasjon og stunder vi har delt.

Tusen takk alle sammen!
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1.0 Innledning

Jeg, meg og Stillheten» er et resultat av min praktisk-kunstneriske forskningsprosess
hvor Michael Chekhovs skuespillermetode mgter sosialsemiotikk og multimodalitetsteori i
en multimodal, monologbasert forestilling med mental helse som tema. Stykket begynte
sin utvikling hgsten 2020, med forestilling i Februar 2021. Ved fgrste gyekast virker tema
mental helse & vaere et relevant valg med tanke pa den situasjonen verden befinner seg i
na. Det har vaert mye snakk om var mentale helse i relasjon til COVID-19, og man skal
ikke kimse av hvilken pavirkning det har hatt pa oss mennesker det siste aret, men min
interesse i & lage teater om dette ligger enda dypere og har vaert et sterkt gnske siden
jeg fullfgrte min skuespillerutdanning i 2016.

Mitt inntrykk er at dette er et tema som har fatt en slags dobbel moralsk rolle i vart
samfunn. Det er et hett tema det deles mye om pa flere plattformer, og hvor det fremgar
at det er viktig a8 snakke apent om temaet. Likevel forstar jeg, gjennom samtaler med
forskjellige mennesker, at dette er et tema et hvert individ, pd daglig basis, ikke snakker
apent om. Vi vet at det er flere som opplever samme symptomer eller situasjoner som
resultat av darlig mental helse. Vi gnsker kanskje ikke & dele i redsel for at vi kan
fremsta som svak, fordi det er flaut eller fordi vi ikke vil vaere til bry for andre. Jeg valgte
& se pa denne praktisk-teoretiske masteren som en mulighet til 3 ta tak i tema og gjgre
et forsgk pa og begynne a bryte ned stereotypier og bilder vi har av hva det vil si 3 slite
psykisk. Jeg vil ta det helt ned til det hverdagslige gjennom enkle samtaler og
situasjoner som er relaterbart for oss alle. Jeg gnsker & dele et lite avsnitt fra noen
refleksjoner og spgrsmal jeg noterte meg tidlig i masterprosjektet som jeg tok med meg
inn i selve teaterprosessen. Tanker rundt formidling av tema, sett fra en skuespillers
perspektiv:

«Vi har alle en psykisk helse, og det kan vaere vanskelig bade a snakke om og a forsta
ord, diagnoser og betydningen av hva det innebarer, men, hva om jeg, i denne
forestillingen, snakker om det pa en annen mate? Hva om jeg snakker om det ved & dele
falelser, emosjoner, fysiske reaksjoner eller tanker? Noe som er tilstede i oss alle, og
som vi alle kan relatere oss til pa en eller annen mate. Og hva skjer hvis jeg pragver a
visualisere det jeg snakker om? Vil det apne opp for en stgrre forstaelse?»

Den praktiske delen av masteren bestod av en teaterprosess, forestilling og
dokumentasjon av karakterarbeid basert pa Michael Chekhovs metodikk og formidling
gjennom multimodalt teater. Forestillingen var et resultat av en teaterprosess delt i tre
deler; 1: research; 2: karakterarbeid; og 3: produksjon. Jeg vil fra nd av referere til
disse tre delene som prgvedel 1, prgvedel 2 og prgvedel 3 og hele prosessen, fra og med
pravedel 1 til og med forestilling, som teaterprosess. Denne teoretiske delen bestar av en
analyse av teaterprosess og sluttresultat med utgangspunkt i metode og teori brukt som
tilneerming i prosess og hvorvidt jeg kan se hvordan dette har fungert som et arbeids- og
formidlingsverktgy i en forestilling om mental helse.



1.1 Oppgavens struktur

Denne masteroppgaven bestar av seks kapitler:

Kapittel 1: Innledning

I dette kapittelet presenterer jeg bakgrunn for prosjektet samt min interesse for min
forskning fra et personlig og et akademisk perspektiv. I tillegg presenterer jeg
forskerens problemstilling og intensjon.

Kapittel 2: Teoretiske rammer

I andre kapittel legger jeg fram de teoretiske rammene som prosjektet er bygget pa. Her
vises det til teori fra Michael Chekhovs skuespillermetodikk, kommunikasjonsteori og
begreper og konsepter fra sosialsemiotikk og multimodalitetsteori.

Kapittel 3: Metode

Dette kapittelet gjor rede for de metodiske tilnaerminger brukt for & gjennomfgre en
oversiktlig forskningsprosess og for a kunne systematisk samle og organisere data som
trengs til det analytiske arbeid i denne masteroppgaven. Her plasserer jeg
forskningsprosjektet innenfor et performativt forskningsparadigme og ser pa hvordan jeg
som reflekterende praktiker strukturerer min forskning.

Kapittel 4: Teater- og forskningsprosess

I denne delen gar jeg mer detaljert inn i selve teaterprosessen, utvikling av forestilling
og multimodale elementer i formidling. Kapittelet er delt i to og fgrste del ser pa min rolle
som regissgr i en devised teaterprosess hvor konsepter og gvelser fra Michael Chekhov
er brukt i karakterarbeid, kreasjon av stykkets verden og handlingsforlgp, manus og
tekstarbeid. Andre del ser pa min rolle som retor og designer i en prosess med a utvikle
et produkt som skal kommunisere innenfor en gitt handlingsramme og svare til kontekst
og tema.

Kapittel 5: Analyse

I dette kapittelet vil jeg svare pa problemstillingene formulert i DRA3192 gjennom en
multimodal kritisk diskursanalyse. Her presenterer jeg tre utvalgte monologer fra
forestillingen som hver baerer sin samling av formidlingsverktgy. Jeg ser pa hvilke
semiotiske modaliteter som er brukt og deres potensiale for & skape mening,
kommunikasjons- og tolkningspotensiale.

Kapittel 6: Konklusjon

I det siste kapittelet ser jeg ogsa pa problemstillingene for 3192 med naermere fokus pa
den siste problemstillingen. Her vil jeg presentere funn og ny innsikt som er samlet fra
det praktiske arbeidet i teaterprosess og analysen av forestilling.
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1.2 Bakgrunn og interesse

I min erfaring som skuespiller har jeg veert del av flere teaterprosesser der produktet
utarbeides gjennom devised teater. Jeg har, i disse tilfellene, opplevd at man jobber ut
ifra et lite, men konkret utganspunkt i form av f.eks. et stikkord, et bilde, tema eller idé.
Det var derfor naturlig for meg a begynne det kunstneriske forskningsarbeidet fra et
stasted jeg var noe mer kjent med. Det var nyttig for meg a stille meg selv noen
spgrsmal for & plassere mine egne ideer og interesser inn i en vitenskapelig kontekst som
videre kunne tydeliggjgre hvordan mitt prosjekt ville se ut i praksis. I en
forskningsprosess hvor forskningen foregar gjennom praksis, er det vanlig a ta
utgangspunkt fra en startidé som problemstilling kan utvikles og justeres ut ifra og som
videre kan guide forskeren i valg av metoder mest nyttig for & kunne Igse den gitte
problemstillingen (Gjeerum & Rasmussen, 2012:43). Det gjaldt for meg a konkretisere
min startidé. Det gjorde jeg ved a stille meg selv tre spgrsmal for & sette i gang
tankeprosessen; 1: «Hvilket tema interesserer du deg for? Hvilken interesse er det du
bringer med deg inn i dette forskningsprosjektet?»; 2: «Hvilke interesser har du funnet
og/eller engasjert deg for i masterlgpet p8 NTNU? Hvilken faglig interesse gnsker du a
forsta bedre?»; og 3: «Pa hvilken mate tror du din faglige og personlige interesse kan
mgtes i en praksisledet forskningsprosess? Hvordan kan du finne svar pa dine spgrsmal
og hvordan kan dette tjene forskning i en vitenskapelig kontekst?». Videre tok jeg
utganspunkt i mitt fgrste spgrsmal, min personlige interesse, og her var det ganske klart
fra tidlig stund at interessefeltet var mental helse. Dette ble sa tema, eller stikkordet,
som stykket skulle arbeides ut ifra og motivasjonen for det hadde utspring fra min
personlige bakgrunn. Jeg vil na forsgke a svare pa de tre spgrsmalene i de neste to
avsnittene.

1.2.2 Fra forskerens personlige perspektiv

I 2016 fullfgrte jeg min bachelorgrad i skuespill i England. Jeg flyttet inn til London i
kollektiv med venner, fikk meg en jobb og var klar for livet som nyutdannet skuespiller
pa leting etter agent, oppdrag og forhapentligvis en framtid i yrket, men sa sa det stopp.
Alt stoppet opp, inkludert min egen kropp og evne til a fungere i hverdagen. Jeg matte
pakke sammen livet mitt, forlate alt og alle som hadde vaert mitt hjem de siste tre og
halve drene av mitt liv og flytte hjem til Norge, uten & fa sagt et ordentlig farvel. I
ettertid, etter timer hos psykolog, behandling og a8 ha trent meg opp til 8 hadndtere
hverdagen igjen, har jeg en mye stgrre forstaelse for hva som foregikk, spesielt hvordan
min egen kropp prgvde a varsle meg lenge fgr det smalt. Linjen jeg gikk i min utdanning
var spesielt fysisk og vi ble ofte pamint viktigheten rundt & ivareta den fysiske helsen
var. Den psykiske helsen var det derimot lite snakk om. Etterhvert som jeg, hjemme i
Norge, apnet opp om hvordan jeg hadde det til familie og venner, og vice versa, innsa
jeg at mange av opplevelsene og fglelsene jeg bar pa var gjenkjennbart hos andre og
hos noen, en «silent killer» for livskvaliteten. Jeg ble mer oppmerksom pa hvordan
samtalen om mental helse utspilte seg mellom meg og andre mennesker kontra hvordan
samtalen om mental helse utspilte seg i media og pa sosiale plattformer. Dette fgrte til
en naturlig undring rundt hvordan det snakkes om dette temaet i samfunnet vart, med
trykk pa ordet hvordan, og hvilken pavirkningskraft dette har pa oss som individer, ikke
bare i relasjon til var egen mentale helse, men ogsa om vi videre velger & snakke om
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det. Hvordan snakker vi om det og hvorfor velger vi @ snakke, eventuelt ikke a8 snakke,
om det?

Marit Ulvund (2012) uttrykker at mange praksisbaserte forskningsprosjekt faktisk
begynner i en slik undring. Her er det ofte bade spgrsmal og taus kunnskap som forsker
gnsker & forsta bedre ved & «lgfte den tause og ofte kroppslig baserte kunnskapen opp til
en reflektert og forskningsbasert viten» (Gjeerum & Rasmussen, 2012:52). Den
interessen jeg tok med meg inn i forskningsarbeidet kom fra egne opplevelser med
mental helse, behandling og opplevelsen av hvordan kommunikasjon rundt tema
fungerte i behandling, og utenfor behandling. F.eks.: I behandling opplevde jeg a fa en
mer detaljert oversikt over hva som kjennetegner forskjellige diagnoser, hvordan dette
kan pavirke kropp og sinn, tegn pa reaksjoner man kan fa og hvordan man kan kjenne
igjen disse tegnene og slik forholde seg til, og bearbeide, dette. Vel og merke, dette var
laardom som kom fg@rst nar jeg var tatt inn til behandling. Utenfor behandling opplevde
jeg at presentasjon av samme diagnoser ofte kom i form av ngkkelord og statistikk. Noe
som pa en side er viktig for et stgrre bilde, men som pa en annen side kun viser
overflaten og kan presentere individer i denne gruppen som «bare» et tall.

Til slutt vil jeg kort presentere et annet eksempel for a knytte min undring i relasjon til
forskningsarbeidet mitt. Et raskt sgk pa Folkehelseinstituttet sine sider viser til et av
grunnlagene for min opplevelse av formidling utenfor behandling. En nettside som er
tekstlig tung, presenterer tall, statistikk og akademiske begrep bakt inn i informasjon
tjener kanskje malet om a opplyse den norske befolkningen, til en viss grad, men
spgrsmalet jeg umiddelbart far lyst til & stille er; i hvor stor grad vil denne formen for
formidling av informasjon hjelpe leseren til & sgke hjelp eller a8 velge 3 snakke ut om sitt?

1.2.3 Fra forskerens faglige perspektiv

Min faglige bakgrunn i forkant av min master ligger i skuespill, mer spesifikt skuespill og
scenekamp. Utdanningen min er hovedsakelig tilknyttet praktisk og fysisk arbeid og jeg
har derfor metoder for arbeid med kropp, romlig bevissthet, stemmebruk og annet
skuespillerrelatert teknikkarbeid i min verktgykasse. Skolen jeg gikk pa, East 15 Acting
School, bestod av to campuser, hvorav det campuset jeg studerte, fokuserte pa
spesialiseringslinjer innad teater; fysisk teater, scenekamp, performance fra verden over
og lokalsamfunnsteater. Dette resulterte i et mangfold av forestillinger og jeg kan
dermed si at store deler av erfaringen min med teater er derfor bygget pa
eksperimentering med forskjellige innganger til en teaterprosess og variert bruk av
elementer i forestilling og formidling. Jeg vil papeke at jeg, etter mitt masterlgp ved
NTNU, har forstatt at mye av teori og metoder knyttet til teater faller bort i en ren
skuespiller utdanning hvor fokuset er pa rent praktisk og teknisk arbeid.

Gjennom min studie ved NTNU masterlinje i drama og teater har jeg blitt presentert for
en rekke teoretiske og metodiske innganger fra et vitenskapelig perspektiv. Etterhvert
som jeg begynte & fa et tydeligere bilde pa hva mitt forskningsprosjekt ville innebzere,
var det viktig & sile ut metoder og teori som ville gi forskningsprosjektet ben & sta pa. I
relasjon til spgrsmal 2 og 3 i farste avsnitt av dette kapittelet har jeg forsgkt @ lage en
kort og konkret oversikt over teoretiske hovedpunkter som har hatt innvirkning pa mitt
forskningsprosjekt.
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I sin artikkel “A Manifesto for Performative Research ” fra 2006 skriver Brad Haseman om
gnsket om forskning gjennom praksis som originalt kommer fra forskere med artistisk
eller kreativ bakgrunn. Han kjennetegner dette med begrep som ’creative practice as
research’, "performance as research’, "research through practice’, “studio research’,
"practice as research’ og “practice-led research” (ibid., 2006). I "Diskursanalyse: som
teori og metode ~ (1999) forklarer Marianne Winther Jgrgensen og Louise Phillips
begrepet "diskurs” som «fastlaeggelse af betydning inden for et bestemt domaene»
(1999:36). Tegn innenfor ethvert domene har sin betydning ut ifra deres relasjon til
hverandre i det gitte domenet (ibid., s.36).

Begge eksempler ovenfor kommer fra teori jeg sa pa som nyttig for mitt kunstneriske
forskningsprosjekt. Fgrstnevnte er relevant fordi min forskning har foregatt gjennom
praksis. Jeg knytter mitt prosjekt opp imot begrepene ’creative practice as research” og
"performance as research” da forskningen forgikk gjennom en teaterprosess og analyse
innebaerer bade teaterprosess og forestilling. For ryddighetens skyld velger jeg a videre
forholde meg til “creative practice as research’ som betegnelse p& min
forskningsstrategi da mesteparten av forskningen foregikk i teaterprosessen opp imot
forestilling og selve forestillingen ble presentasjon av resultat fra fgrste del av
forskningen. Sistnevnte er knyttet til min undring som forklart tidligere i dette avsnittet.
Sett fra Jorgensens og Phillips* kapittel “Diskursteori” (1999) kan jeg strekke meg til a
pasta at min undring til noen grad ogsa kan formuleres som et spgrsmal om temaets
omtale innenfor forskjellige domener.

Videre har ogsa Gunther Kress og multimodalitetsteori og Michael Chekhovs
skuespillermetodikk hatt en innflytelse pa hvordan jeg implementerte forskningsarbeid og
utvikling av forestilling i teaterprosessen. Bade Chekhov og Kress har gitt betydningen av
kommunikasjon mellom den som formidler og den som mottar en viktig plass i sin teori
og var dermed sveert relevant for min forskning pa det som skulle bli min problemstilling.

Jeg vil ga naermere innpa teori og metode nevnt ovenfor i kapittel 2 «2.0 Teoretiske
rammer» og kapittel 3 «3.0 Metode», men jeg syns det var viktig & klargjgre hvordan
veien fra undring til formulering av en problemstilling begynte.

1.3 Problemstilling og intensjon

Min intensjon med det praktisk-kunstneriske prosjektet var & undersgke hvordan jeg
kunne bruke teater som formidlingsverktgy for temaet mental helse og hvorvidt teater
kan bidra til 8 ivareta en informativ, apen og relevant samtale som er forstaelig og
relaterbart for allmenheten. Med dette menes en intensjon om a ga bort i fra @ nevne tall
og fakta og heller styre fokuset mot de personlige og emosjonelle sidene ved tema, som
teater kan ivareta.

Min problemstilling for det kunstneriske forskningsarbeidet i 3191 ble formulert ut ifra
nettopp hva jeg @nsket & forske pa i praksis. Her la jeg fokus pa fremgangsmetode i
teaterprosessen, multimodale elementer i spill med tekst og dramaturgi, samt min rolle
som regissgr og reflekterende praktiker i arbeid med skuespiller, alle elementer i
formidling og valg i prosessen. Det er tydelig at min problemformulering har mer
innflytelse fra en skuespiller, eller et ensemble, i en devised teaterprosess sitt perspektiv
hvor en historie, karakter og et budskap skal skapes og fortelles, men for meg var dette
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nyttig for a vite hva jeg jobber med, hva jeg trenger & dokumentere og hvilket
forskningsmateriale jeg ma samle inn til videre analyse i mitt skriftlige arbeid i 3192.

Problemstilling for 3191 lgd som fglger:

1: I en devised teaterprosess hvor visuell dramaturgi st8r sentralt - hvordan kan man
som regissgr g8 fram med multimodalitet og Michael Chekhovs tradisjonelle metode som
tilneerming?

2: Hvordan kan multimodalitet i samspill med Chekhov ha innvirkning p8 skuespillers
karakterarbeid?

3: Hvordan kan multimodalitet i samspill med Chekhov ha innvirkning p8 kreasjon av
stykkets verden, dets form og formidling?

For at jeg videre skulle kunne forstd mitt forskningsarbeid hadde jeg behov for & velge
en mer teoretisk tilnaerming i form av analyse av teaterprosess og forestilling. En analyse
av teaterprosessen ville innebaere & ga naermere inn pa valgt skuespillermetodikk og
fremgangsmetode, karakterarbeid, utvikling av tekst, scenografi, rom, regissgrs valg og
prosessen med & skape et multimodalt teater. En analyse av forestilling ville sa bli i form
av en multimodal kritisk diskurs analyse hvor jeg sa pa forestillingsresultat, bruk av
multimodale elementer i formidling og diskutere dette opp imot kommunikasjon- og
multimodalitetsteori. P& grunnlag av dette har jeg valgt 8 justere problemstilling nr. 1 og
2 til fglgende:

1: Hvordan kan multimodalt teater, utviklet gjennom tradisjonell skuespillermetodikk,
bidra til § forsterke formidling i den kommunikative situasjonen og p8 hvilken méte kan
det gjgre tematikk mer relaterbart for mottaker?

2: Hvordan p8virker regissgrens egne interesser og erfaringer med tema, de
kunstneriske valg, kreasjonen av karakter og stykkets verden og hvordan p8virker det
formidling i den kommunikative situasjonen?

Videre har jeg modifisert forskningsspgrsmal nr. 3, for at jeg, i 3192, bedre skal kunne
redegjgre for mine funn i det praktisk-kunstneriske prosjektet:

3: P& hvilken m8te kan teori og begreper fra Michael Chekhovs metodikk og
kommunikasjons- og multimodalitetsteori bidra til § belyse hvordan teater kan
normalisere og forst8eliggjore samtalen om et samfunnsrelevant tema som mental
helse?
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2. Teoretiske rammer

I dette kapittelet vil jeg gi en oversikt over de teoretiske rammene rundt det
kunstneriske forskningsprosjektet. Her er det teori knyttet til teaterprosessen og det
kunstneriske arbeidet samt kommunikasjons- og multimodalitets teori.

2.1 Michael Chekhov og psykofysisk teater

Det kunstneriske arbeidet i teaterprosessen bar stort preg av Michael Chekhovs
skuespillermetodikk; psykofysisk teater. Psykofysisk teater, sett gjennom Chekhovs
metode, kjennetegnes ved skuespillerens grundige arbeid bade mentalt og fysisk. Kropp
og sinn fungerer i et samspill, de pavirker hverandre og en skuespiller ma vite a forsta,
ha kontroll pa og finne harmonien mellom disse to (Chekhov, 2002:1, Chamberlain,
2004:11). Chekhov var trent i grunnleggende elementer fra Konstantin Stanislavskijs
metodikk gjennom “the Studio "; et prosjekt utviklet og undervist av Stanislavskij,
Leopold Sulerzhitsky og Evgeny Vakhtangov ved Moscow Art Theatre i 1912
(Chamberlain, 2004:9). Mange av elementene i Chekhovs metode er inspirert av, eller
videreutviklet fra, Stanislavskijs teori og metode men det skulle vise seg, i ettertid nar
Chekhov konfronterte Stanislavskijs bruk av personlige erfaringer og fglelser (ibid., s.
14), at Chekhov delte flere meninger med symbolistene Vsevolod Meyerhold og Maurice
Maeterlinck om et teater hvor "atmosfaere” og "stemning’, gjerne skapt gjennom
skuespiller, fikk stgrre status og man gikk bort i fra naturalistiske detaljer og realisme i
teater (ibid., s.7). Chekhov ville fremheve viktigheten ved atmosfaere, skuespillerens
kreativitet og fysisk legemlig gjgring av indre opplevelser (ibid., s.7), samt a flytte fokus
fra skuespillerens fglelser til karakterens fglelser (ibid., s.15) og @ utvikle skuespillerens
kropp og sinn til & bli sensitiv, apen og mottakelig for psykologiske, kreative impulser;
«[...] a receiver and conveyor of subtle images, feelings, emotions and will impulses»
(Chekhov, 2002:2).

I henhold til mitt forskningsprosjekt ville dette fa betydning for hvordan jeg, med min
skuespiller, utarbeidet en troverdig karakter med en troverdig historie presentert i et
multimodalt, symbolsk og «dremmende» landskap. Jeg s& en potensiell fare i &
romantisere mental helse hvis karakter, i likhet med det sceniske rommet, ogsa skulle
fremsta eller tale i symbolske former. Det kunne fgre til en overdreven eller
karikaturlignende presentasjon av et menneske og, i verste fall, oppleves som
latterliggjoring, undergraving eller fremmedgjgring av tema. Derfor falt valget pa
Chekhovs metode i arbeid med skuespiller, karakter og stykkets verden i en devised
teaterprosess da nettopp Chekhovs teknikker og gvelser fokuserer pa det a utvikle, bli
kjent med og tre inn i karakterens indre liv og hvordan man fysisk manifesterer dette i
det ytre. Videre ville det ogsa tjene meg i den tekstuelle formidlingen i stykket som star
som en motpol til det visuelle ved a vaere eerlig, konkret og direkte. Slik sa jeg at jeg
kunne bevare alvoret og respekten for temaet gjennom den verbale formidlingen og sette
karakterens emosjonelle og personlige opplevelser med tema pa spissen gjennom den
visuelle formidlingen.
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2.2 Kommunikasjonsteori

Kommunikasjon har fatt en viktig plass, bade nar det gjelder min problemstilling og nar
jeg videre skal analysere det praktiske forskningsarbeidet gjort i 3191. I min analyse
faller teori om kommunikasjon innenfor kategoriene sosialsemiotikk og
multimodalitetsteori og er knyttet til hvordan mening er skapt i forestilling ut ifra
tematikk og teaterprosessens rammer. Her presenterer jeg de begrep, og deres
betydning, fra sosialsemiotikk og multimodalitetsteori som jeg bruker i min analyse.

2.2.1 Sosialsemiotikk og multimodalitetsteori

I «Multimodality: a social semiotic approach to contemporary communication» (2010)
introduserer Gunther Kress teori og verktgy som kan brukes til 8 forstd hvordan en tekst,
et objekt eller produkt kommuniserer i den sosiale verden og hvordan vi kan bruke dette
som tilneerming i en kommunikativ situasjon og i en skapelsesprosess av et
kommuniserende produkt. Kress tar utgangspunkt i sin undring rundt hvordan noe
kommuniserer og hva det er som far noe til 8 kommunisere spesifikk informasjon. I
moderne kommunikasjon vil det i de fleste tilfeller, nar noe formidles, innebaere flere
elementer i formidling samtidig. Et eksempel er en plakat som reklamerer for salg som
bruker en kombinasjon av tekst, bilde og farge. Tekst, bilde og farge har hvert sitt
potensial for @ lage mening, altsd de utfgrer forskjellige typer semiotisk arbeid. Disse
elementene er det Kress kaller modaliteter og nar et produkt bruker flere modaliteter i
kommunikasjon kalles det multimodalitet. Multimodalitet viser til hvilke modale ressurser
som er i bruk, men derimot ikke hvordan modalitetene, eller tegn, lager mening eller hva
det betyr. Derfor ma multimodalitet knyttes opp imot teori som gj@r nettopp dette og her
kobler Kress multimodalitet til sosialsemiotikk (Kress, 2010:1-17). Sosialsemiotikk er
teori om sprakbruk og dets funksjon og ble utviklet av sprakforskeren Michael Halliday.
Halliday beskriver sprak som «[...] a system of meaning - a semiotic system. [...]
“semiotic” means "having to do with meaning (semiosis); so, a system of meaning is
one by which meaning is created and meanings are exchanged. » (Halliday & Webster
(red.), 2003:2). Halliday s utsagn om at typer sprak brukes i forskjellige konkrete
situasjoner, sosiale kontekster eller atferdsmessig innstillinger for & skape eller finne
mening (ibid., 2003:152-153), kan knyttes til teori om kommunikasjon og hvordan det
skal, kan og burde fungere. Mening skapes i sosiale kontekster og opprettholder sosialt
samhold gjennom, blant annet, felles semiotiske ressurser delt i et samfunn (Kress,
2010:18). Semiotiske ressurser og tegnsystemer endrer seg ettersom samfunnet endrer
seg; hvordan vi bruker sprak, tegnsystemer og modaliteter i kommunikasjon tilpasses
kravene av det sosiale samfunnet. Dette synet deler bade Halliday og Kress (Halliday,
2003:1-29, Kress 2010:1-8).

2.2.2 Retor/designer og interesse

I og med at forskningen forgikk gjennom en teaterprosess og malet var at resultat skulle
bli en forestilling var det mange roller som matte fylles. Jeg fungerte som produsent,
instruktgr, regissgr og skribent i tillegg til & veere reflekterende praktiker i en kreativ
forskningsprosess. Den rollen jeg la mest fokus pa i det praktiske arbeidet var rollen som
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regissgr. Nar min forskning na skal formuleres i skriftlig form og jeg skal presentere en
analyse av mitt praktiske arbeid, tar jeg en mer teoretisk, analytisk og reflekterende
stilling til arbeidet. Jeg ser pa det slik at min rolle gar fra @ vaere regissgr til @ bli retor og
designer, dog rollen som retor og designer ogsa hadde en plass i det praktiske arbeidet
pa grunn av kravet om &; vurdere sosial kontekst og forming av et produkt som
mottaker vil engasjere seg i og; vurdering av semiotiske ressurser tilgjengelig for a
skape mening etter behov, interesse hos retor og mottaker for det samfunnet det
presenteres i (Kress, 2010:49-50). Dette beskriver Kress som en retorisk prosess. Som
retor er jeg den som skaper produktet og ma derfor ha et helthetlig bilde av den
kommunikative situasjonen og vaere klar over mine egne interesser, hvilket publikum jeg
presenterer produktet for, semiotiske ressurser som trengs for & kunne representere
tematikken i stykket og hvordan jeg setter dette sammen til et produkt som skal
formidles (Ibid., s. 26). Dette slik at jeg som designer kan begynne & sile ut hvilke
semiotiske ressurser, modaliteter, som best tjener formidling i det som blir den
kommunikative situasjonen; forestillingen.

Kress nevner tre teoretiske og funksjonelle krav for etablering av en modal ressurs. Han
stgtter seg til Halliday “s semiotiske tilnaerming for kommunikasjonsteori og behovet om
& «[...] represent meanings about actions, states, events in the world[...] (Kress 2010:87)
og detaljerer kravene om & kunne representere den sosiale relasjonen og dets betydning
for de involvert i den kommunikative situasjonen — “ideational function’; dets kapasitet
til @ kunne skape et produkt bestdende av semiotiske enheter som kan gjengi et bilde av
en fullstendig verden - “interpersonal function"; som videre fungerer som
kommunikasjonsenheter som henger sammen i seg selv og med omgivelsene - "textual
function” (Ibid., s.87). Dette er relevant a ha i bakhodet bade som regissgr, retor og
designer. Det gir rom for & kunne reflektere over valg av modaliteter, hvilken funksjon
det har i kommunikasjon, om de gir gnsket funksjon i kommunikasjon og om de har den
riktige og ngdvendige effekten i relasjon til den sosiale konteksten hvor forestillingen skal
presenteres. Dette sa jeg som viktig i forhold til retors forarbeid, research av materialet,
tematikk og planlegging av fremgangsmetode i teaterprosess samt i relasjon til
reflektering underveis i produksjonen.

2.2.3 Kommunikasjonsmodell

Kress mener at kommunikasjon bade er semiotisk og multimodalt (Kress, G. 2010:32).
Det foregar via tale, blikk, handlinger, bergring osv. og uavhengig av hvilken form
kommunikasjonen foregar igjennom, skaper det mening. Det skaper mening i det
kommunikasjon oppstar som et resultat av en respons til det Kress kaller “prompt”; den
som deltar i kommunikasjonen retter oppmerksomheten mot det som kommuniseres og
ser pd det som et tegn, eller en invitasjon, rettet mot seg. Vedkommende velger sa den
delen av kommunikasjonen som best appellerer til sin interesse, "framing”, og tolker
dette ut ifra den sosiale konteksten. Slik blir den kommunikasjonen som er tolket, et nytt
tegn, "prompt”’, som igjen kan fare til videre kommunikasjon (Ibid., s.32). I Kress' egne
ord:

«Communication depends on the transformative/interpretative engagement by a
participant in an interaction with a message made by another - in ways guided by their
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interest. Interpretation is the defining criterion of communication: only if there has been
interpretation, has there been communication. » (Kress 2010:35).

I relasjon til teater kan jeg se at meninger og samtaler formes nettopp av mottakers
tolkning av teateropplevelsen og alle modale ressurser spiller en rolle for hvordan den
semiotiske og multimodale kommunikasjonen foregar i formidlingssituasjonen. Jeg tror,
skal jeg fglge kommunikasjonsmodellen til Kress, at den kommunikative prosessen under
en forestilling foregar noe annerledes, men likevel ender opp med samme resultat.
Tolkningsprosessen vil kanskje - pga. en forestillingssituasjon hvor mottaker er forventet
& observere og ikke delta fysisk - forega internt. Mottaker plukker fortsatt opp et
"prompt’ ut ifra sin egen interesse, tolker dette, og respons kan komme i form av en
fysisk gest som blikk, latter eller lukket kroppssprak gjennom armer i kryss. Videre kan
aktgr(er) eller ensemble pa scenen plukke opp visuelle eller auditive “prompts” som
igjen kan fgre til videre respons gjennom f.eks. gkt energi, dempet intensitet eller
tydeligere kroppssprak hos aktgr(er) eller ensemble. Dette kan slik relateres til Michael
Chekhovs ytring om at skuespiller ogsa@ ma trene evnen til & vaere oppmerksom pa og
forsta publikums rolle, atmosfaere i sal, kommunikasjon med publikum og samarbeid
mellom aktgr og publikum (Chamberlain, F. 2004:51-52, 2004:56-57, 2004:68). Som
retor kan jeg se pa hele forestillingssituasjonen som en multimodal kommunikativ
prosess pa flere plan; 1: Jeg har med mitt ensemble pa forhand skapt et produkt som
skal formidles til mottaker, publikum, og her er de modale ressursene allerede bestemt
pa forhdnd. Dette er selve produktet som skal formidles og hva det kommuniserer.; 2:
Formidling av mitt produkt, min interesse og mitt budskap skal kommuniseres gjennom
en annen person, aktgren, og de multimodale ressursene som lyd, lys og scenografi.
Aktgr, scenograf og tekniker blir co-designere i utvikling av produkt og vi har mattet
komme fram til en felles forstaelse for hvordan valg av semiotiske og modale ressurser
best vil tjene min interesse og intensjon i formidling.; 3: kommunikasjonen som foregar
mellom aktgr og publikum i forestillingssituasjon med fokus pa Kress’
kommunikasjonsmodell. Den kommunikasjonen som oppstar der og da som jeg som
retor, designer og regissgr ikke kan gjgre noe med, men som aktgr og tekniker har
mulighet til & forme og pavirke hvis man tar i betraktning Chekhovs skuespiller som
aktivt jobber for @8 samarbeide med tilskuer. Det er viktig a skille de tre kommunikative
prosesser i analysen for & fa et oversiktlig bilde av hvordan produktet er blitt til gjennom
teaterprosessen. Hvordan valg av ressurser blir gjort med hensyn til kommunikasjon,
hvordan ressursene blir brukt i kommunikasjon, og resultat av alle ressurser satt
sammen til et helhetlig kommuniserende produkt. Hvilken effekt har produktet i mgte
med publikum og hvorvidt har det en kommunikativ funksjon i forestillingssituasjonen.

2.2.4 Modalitet

I forestillingen «Jeg, meg og Stillheten» brukes det flere ressurser for @ kommunisere.
Disse ressursene kalles i dette tilfellet modaliteter; semiotiske ressurser formet ut ifra
sosiale og kulturelle kontekster som videre brukes i representasjon og kommunikasjon
for a lage mening (Kress, 2010:79). Kress nevner bilde, skrift, musikk, gest, tale, film og
lydspor som noen eksempler pa modaliteter brukt i kommunikasjon og selv om
forskjellige modaliteter brukes i kommunikasjon eller representasjon av et og samme
produkt, er det slik at hver modalitet har forskjellig potensiale nar det gjelder a skape
mening (ibid., s.79).
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Nar flere modaliteter kommer sammen i et produkt, slik som forestillingen i mitt
forskningsprosjekt, kan det sees pa som multimodalitet i kommunikasjon; jeg bruker
flere modale ressurser for a skape mening og formidle historien til mottaker. For meg var
det noe forvirring i dette med teater og modaliteter. En teateroppsetning kan eller vil, i
de fleste tilfeller, bruke noen grunnleggende elementer som er med pa @ ramme inn og
tydeliggjgre forestillingsbildet; f.eks. lys og lys setting av scenerom og aktar(er),
scenografi og kostymer som sier noe om hvor eller i hvilken tid vi befinner oss i eller lyd
som f.eks. musikk som skiller tiden f@r, pausetid og tiden etter, fra den faktiske
forestillingen. Det er flere ressurser som er gjengangere i en forestilling, vil det da si at
alle forestillinger alltid er multimodale? Hva er det som skiller en forestilling som
kommuniserer multimodalt fra en forestilling som bruker de samme ressursene men hvor
da ressursens egentlige oppgave er basert pa en teknisk ngdvendighet, som f.eks.
lyssetting sa@ man kan se aktgrer pa scenen?

Her vil jeg stgtte meg til Kress” teori om a fremheve ordet “social " i begrepet “social
semiotics * og hvordan et samfunn, eller en del av et samfunn, gir en ressurs sin status
som modal ressurs ut ifra samfunnets sosiale representasjonsbehov (Kress, 2010: 79-
102). I teatersamfunnet har vi forskjellige ressurser som brukes i representasjon og
kommunikasjon i forestilling. Hvis jeg som retor, i min produksjon, bruker lys eller lyd
som en spesifikk ressurs til & skape mening i representasjon, sa vil lys eller lyd anses
som en modal i min produksjon. Jeg forstar det dermed slik at alle ressurser en
forestilling kan bruke til kommunikasjon og representasjon i en forestilling i seg selv
allerede er modaliteter, men far sin status som en modal ressurs fgrst nar den blir brukt,
eller plassert inn, i et produkt med en intensjon om & tjene eller forsterke dette
produktets mening i kommunikasjon. Dette skjer igjennom retors forberedelses-og
produksjonsprosess hvor produktet far sin mening og kommunikative effekt gjennom et
"design” og "arrangement’ av et multimodalt “ensemble” som er valgt. Videre ser jeg
at retor ogsa velger hvilke modale ressurser som brukes med en forstaelse om at gitte
modaliteter vil fylle de teoretiske kravene nevn i avsnittet «retor/designer og interesse».

2.2.5 Design

Nar et produkt - om det er et verktgy, en nettside, en bok, et arbeidsplagg osv. - skal
produseres, er det ngdvendig at retor gjennomfgrer et forarbeid som innebaerer en
analytisk tilnserming til hvordan produktet skal utvikles og se ut i ferdig tilstand. Retor
stiller spgrsmal ved produktets funksjon, utseende, hvilken kontekst det skal formidles i,
hvem skal det formidles for, hvilke krav stilles av mottakere, hva er det som skal
formidles og hvilke ressurser er tilgjengelig for & konstruere produktet? (Kress,
2010:43). Det gjelder for retor a bruke riktige ressurser for & produsere et produkt som
svarer til disse spgrsmalene slik at det resultatet vil passe best mulig i de omgivelsene
det er produsert for. Dette begynner i en idéfase hvor retor fgrst samler kunnskap og
informasjon relatert til produktet og forestiller seg hvordan dette basres ut i
materialiseringsprosessen (ibid., s. 136). Jeg vil nd presentere et kort eksempel pa
hvordan jeg begynte min kreative prosess. I et kunstnerisk forskningsprosjekt hvor
resultatet skal vaere en forestilling begynte jeg mitt forarbeid med det jeg kan beskrive
som retors forstaelse av teoretiske eller metodiske krav innenfor institusjonen. Sa satte
jeg i gang en idémyldring rundt tema jeg @nsket a jobbe med; hva ville jeg si, hvem
ligger fokuset pa, sosial, kulturell eller politisk kontekst og andre spgrsmal viktig a stille
seg i relasjon til tema. Videre sa jeg pa hvilke ressurser jeg hadde innenfor teori og
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metode for & kunne gjennomfgre dette; fasts|d teoretiske og metodiske rammer som
best vil tjene forskningsarbeid samt gi resultat som best svarer til min interesse, gnske
og intensjon for tema for forestilling. Dermed sa jeg pa, sammen med skuespiller og
scenograf/tekniker (designere), hvilke ressurser vi hadde tilgjengelig innenfor teori,
metode og institusjon for & kunne gjennomfgre prosjektet.

Nar semiotiske og modale ressurser er valgt har man det Kress kaller “ensemble ”; flere
modaliteter satt sammen og brukt i kommunikasjon (Kress, 2010:28). For at disse
ressursene skal yte sin funksjon, utfgre sin oppgave og bli et fullverdig ensemble, krever
det av retor at de velger og videre organiserer ressursene i en spesifikk ordning; et
"arrangement ". Arrangement er tegn satt sammen i en rekke eller oppsett, syntagmer,
hvor hvert tegn har sin potensielle betydning, som sammen med de andre tegnene, i
maten og rekkefglgen de er sammensatt pa, det Kress kaller “orkestrering *, skaper en
ment betydning som skal pavirke mottaker (Kress, 2010:146, 2010:159-162).
"Orkestrering” av "ensemble” utgjgr et produkt som er satt sammen i en ordning,
“arrangement’, som saledes blir et spesifikt produkt for det gitte tema og publikum.
Hele denne prosessen hvor betydning hos retor og designer blir materialisert som et
produkt, “'message’, avgjgr hvordan produktets resultat ser ut og kalles "design” (Ibid.,
s. 28).

2.2.6 Modal affordans

Nar det kommer til bruk av semiotiske og modale ressurser er det enda et spgrsmal retor
ma stille i forhold til deres funksjon i designet; Hvordan skal ressursene brukes? Ikke alle
semiotiske og modale ressurser tjener like godt i alle kommunikative situasjoner eller til
& gi den ngdvendige informasjon i ethvert design. Det er altsa et spgrsmal om
modalitetens potensiale og begrensninger (Kress, 2010:84). Forskjellige modaliteter gir
forskjellige potensiale nar det gjelder & skape mening og de forskjellige potensialene
pavirker valg av modalitet for spesifikke tilfeller av kommunikasjon (ibid., s. 79).
Modalitetene kan brukes til & gjgre spesifikt semiotisk arbeid og formes ut ifra sosiale
behov for & skape betydning (ibid., s. 82) F.eks. i en forestilling hvor mening skapes
gjennom tekst, av ord (sprak), vil formidling av tekst kanskje tjene betydning bedre via
tekst gjennom tale i motsetning til tekst, ord, gjennom skriftlig formidling. Enheten tale i
en modalitet som tekst har, i dette tilfellet, mer potensiale, hgyere affordans, i
meningsskaping enn enheten skrift. Innenfor tale kan man igjen finne kvaliteter som vil
veere med pa & utnytte potensialet enda mer som f.eks. volum, tempo, intensitet osv.
Dette betyr da, som Kress sier, at det fulle potensialet som ligger i enhetene som regel
ikke blir brukt for @ skape affordans i en modalitet i enhver kommunikative kultur, kun
det som yter best for kommunikasjon i den gitte formidlingssituasjonen. I tillegg kan
samme affordans tilgjengelig i en modalitet brukes med forskjellig hensikt i forskjellige
kommunikative kulturer. Dette fordi «Modal change tracks social change. Whatever is not
a social need does not get articulated nor elaborated in the entities of a mode» (Kress,
2010:79, 2010:82).
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2.2.7 Transduksjon og transformasjon

En del av undringen som 13 til grunn for formulering av problemstilling involverer en
diskusjon rundt hvordan det kommuniseres om mental helse pa forskjellige plattformer.
De forskjellige plattformene gir informasjon om tema pa hver sin mate. En enkeltperson
som snakker apent om tema gjennom f.eks. Instagram eller Youtube retter seg kanskje
mot en spesifikk malgruppe; ungdom eller barn, og formulerer tekst og tale i video eller
designer bilder, tegninger og utseende pa sin konto deretter. En nettside som FHI -
folkehelseinstituttet - som fungerer som en plattform for informasjon, sgker kanskje en
mer generell malgruppe, dog formulering av tekst pa deres side kan oppleves som noe
voksent. Som et forsgk pa a forklare transduksjon og transformasjon vil jeg legge fram
et hypotetisk eksempel. La oss si at begge parter, i anledning verdensdag for psykisk
helse, deler et innlegg om tema. FHI deler en artikkel hvor de, med tekst, skriver om
psykisk helse i Norge, statistisk sett hvor mange som vil mgte en utfordrende hverdag
pga. psykisk helse og informasjon om hvor man kan sgke hjelp. I artikkelen er det
presentert et bilde over statistikken og avslutningsvis et bilde som viser en person som
handhilser med en psykolog og et bilde som viser en person som smiler og har det bra
med seg selv. Bade tekst og bilde viser til samme informasjon, men her har
informasjonen blitt flyttet fra en modalitet til en annen. Bilde skal fa fram samme
betydning som teksten gjorde og ma derfor organisere de semiotiske enheter i en
ordning som tillater dette. Denne prosessen, hvor betydning flyttes fra en modalitet til en
annen, kalles en transduksjon (Kress, 2010:125). Enkeltpersonen deler en video pa
Youtube hvor de snakker om personlige erfaringer med psykisk helse. Samtidig deler de
samme video pa Instagram, men fordi det er en tidsgrense, deler de en forkortet versjon
med f.eks. hgydepunkt fra filmen, og viser til link i teksten under. Her bruker
vedkommende samme modalitet, samme semiotiske ressurser, men endrer ordning eller
rekkefglge pa enhetene. Dette kalles en transformasjon. Med Kress sine ord;
«Transformation does not change the ontological constitution of the text/entity, the
ontological “location of the semiotic object; transduction does» (Ibid, 2019:129).
Transformasjon endrer ikke konstitusjonen av det semiotiske objektet slik vi kjenner det,
det gjagr transduksjon. Dette er viktige prosesser for et produkt som skal formidles
gjennom flere plattformer eller som har flere malgrupper.
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3. Metode

Dette kapittelet tar for seg de metoder, og deres design, som har veert ngdvendig for a
sette prosjektet ut i praksis og for @ kunne forske gjennom praksisen. I prosessen har
jeg selv fylt inn en rekke roller som ellers ville veert fordelt mellom flere deltakere i en
tradisjonell teaterprosess, men mitt fokus har sentrert seg rundt rollen som regissgr
(retor og designer) og reflekterende praktiker da dette best har tjent min problemstilling.

3.1 En praksisbasert forskningsprosess

Det kunstneriske forskningsprosjektet bestod av en praktisk del der forskningen forgikk
via en teaterprosess hvor jeg, med min skuespiller og scenograf/tekniker, utarbeidet et
produkt gjennom devised teater. Produktet tok utgangspunkt i stikkordet psykisk helse
0g manus og scenografi ble utviklet gjennom mitt arbeid med skuespiller.
Teaterprosessen resulterte i forestillingen Jeg, meg og Stillheten og ble spilt pa
Trykkeriet Scene i Trondheim i februar 2021, for inviterte.

Praksisledet forskning presenteres gjennom ulike termer; “artistic research’, "practice-
led research” og ’practice as research’ for a8 nevne noen og dette er fordi de forskjellige
prosessene kommer fra ulike bakgrunner. Hvilken terminologi forskeren bruker for a
kategorisere sin forskningsprosess kan ha noe a gjgre med hvilken del av prosessen
forskningen foregar gjennom, teoretiske eller praktiske, som er mest vektlagt
(Rasmussen, B. 2012:27). I "Acquiring Know-How: Research Training for Practice-led
Researchers ” (2009:214) viser Brad Haseman og Daniel Mafe til Carole Gray og hennes
presentasjon av to hovedaspekter ved praksisledet forskning. Eksempelet bruker de
videre til & understreke at forsker og prosess, i dagens praksisledet forskning, handterer
mer enn a definere en problemstilling og metodene brukt i praksis. Videre skriver
Haseman og Mafe at en praksisledet forskningsprosess kan karakteriseres gjennom seks
betingelser og med dette fglger en videre utviklet og detaljert oversikt over hva de seks
betingelsene innebaerer. Marit Ulvund har referert til denne oversikten i sitt kapittel om
"Ekkoteater - praksisledet forskning innenfor et performativt paradigme = (Gjeerum &
Rasmussen (red.) 2012:62);

«1. Et forskningsproblem eller -spgrsmal i utvikling eller endring
2. Praksismetodene brukes som forskningsmetoder.
3. Relevante kontekster ma navngis og anerkjennes.
4. De profesjonelle rammene for forskningsmaterialet ma identifiseres
5. Et kreativt og et fortolkende spraklig arbeid fglger dette.
6. Utbytte av forskningen vil sannsynligvis utvikle seg og endres over tid.»

Haseman & Mafe opplyser om forskerens behov for & kunne justere sine spgrsmal i et
praksisledet forskningsprosjekt sa lenge prosessen foregar og det kan hende at
problemstillingen ikke blir ferdig formulert fgr i det videre skriftlige arbeidet i etterkant av
praksis (Haseman & Mafe, 2009:214). Dette fordi man i en praksisledet prosess kan
stgte pa problemer underveis eller finner teori og arbeid som svarer pa ens spgrsmal og
begge kan kreve at forsker kanskje ma tilnserme seg metode og problemstilling med eller
fra et annet perspektiv (Haseman & Mafe, 2009:214, Marit Ulvund 2012:63). I relasjon

22



til mitt forskningsprosjekt stod jeg lenge og lente meg pa hva min intensjon og interesse
for prosessen gjaldt og det var forst ndr det praktiske arbeidet begynte i teaterprosessen
at jeg fikk samlet materiale som hjalp meg og forsta og a formulere hva jeg, med min
intensjon og interesse, gnsket a forske pa fra et akademisk og vitenskapelig perspektiv.
Dette er noe Haseman karakteriserer som en vanlig situasjon i praksisledet forskning;

«[...]They may be led by what is best described as ‘an enthusiasm of practice’ —
something which is exciting, something which may be unruly, or indeed something which
may be just becoming possible as new technology or networks allow (but of which they
cannot be certain)[...] They tend to ‘dive in’, to commence practising to see what
emerges. They acknowledge that what emerges is individualistic and idiosyncratic».
(Haseman, 2006)

Bade Robin Nelson (2013) og Brad Haseman (2006) legger vekt pa praksisens rolle i
praksisbasert forskning og hvordan vi handterer forskjellige former for kunnskap, mer
spesifikt nevner Nelson i Practice as Research in the Arts: Principles, Protocols
Pedagogies, Resistances; taus, kroppslig kognisjon og performativ kunnskap (Nelson,
2013:38). Nelson fremmer sin modell, "Modes of knowing: multi-mode epistemological
model for PaR” (Ibid., 2013:37), som et steg mot a etablere metoder for @ kunne
formulere kunnskap basert pa en «[...] Contextualization in relation to what is already
known, and on critical reflection on what we might call practical experiments [...]»
(Ibid.,2013:40). I modellen finner vi tre kategorier som alle er knyttet til kunnskap men,
hver kategori har sin funksjon og betydning i en forskningsprosess. “Know-how " er det
Nelson refererer til som taus kunnskap. Taus kunnskap er ofte relatert til kroppslig eller
kognitiv kunnskap og det er kunnskap som ligger i oss og er handlinger vi gjgr uten a
tenke over hvordan vi gjgre de. Dette er kunnskap vi kan ha vanskeligheter med &
forklare hvordan vi forstar. Det er vanskelig a sette ord pa og Nelson papeker at taus
kunnskap ofte blir undervurdert av praktikere i PaR, men det & sette ord pa den tause
kunnskapen er en viktig del av forskning gjennom praksis (Ibid., 2013: 41-44).
"Know-what " handler om refleksivitet og utvikling av et know-what fra know-how
gjennom kritisk refleksjon i prosessen. Kritisk refleksjon kan fgre til et overblikk av taus
kunnskap som eksisterer i en praksis og en praktiker vil derfor lsere om, og kunne
reflektere mer rundt, den tause kunnskapen. Dette er et steg pd veg mot & gjgre taus
kunnskap mer eksplisitt, mer tydelig i presentasjon av forskningen. "Know-what”
handler derfor om, ifglge Nelson, a forstd hva som fungerer i en forskningsprosess og
hvilke metoder som far det til & fungere, dette gjennom dokumentasjon og kritisk
refleksjon (Ibid., 2013:44-45).

Til slutt er det "Know-that” som Nelson sammenligner som tilsvarende akademisk
kunnskap, “propositional knowledge ". Her kommer praksis sammen med teori fra
akademisk lesning og kunnskap fra praksis settes opp imot kunnskap fra teori og den
praktiske forskningsprosessen blir artikulert gjennom ord i relasjon til
forskningsspgrsmal. Den tause kunnskapen, og kunnskap hgstet fra praksis blir gjort mer
eksplisitt gjennom praksis, kritisk refleksjon og presentasjon i skriftlig arbeid knyttet opp
imot teori. Hele denne prosessen foregar gjennom det Nelson, i sin modell, kaller arts
"praxis "; teori og praksis overlapper hverandre i forskning gjennom praksis (Ibid.,
2013:37-47).

Nelsons modell har veert viktig for mitt kunstneriske forskningsprosjekt nettopp pa grunn

av dets vektlegging pa refleksjon rundt praksis og hvordan noe fungerer i praksis.
Prosessen med & lage et produkt som involverer semiotiske og multimodale ressurser i

23



kommunikasjon baerer et tungt arbeid i @ kartlegge hvordan hvert element ser ut, og
fungerer, visuelt i praksis samt forstaelsen av hvordan og hvorfor dette fungerer visuelt i
praksis. I tillegg til de multimodale ressursene, har jeg en skuespiller som ogsa baerer sin
egen kroppslige kunnskap og dette har ogsa en innvirkning pa den multimodale
skuespilleren i formidling og hans funksjon i en multimodal forestilling. Det er mange
elementer, fra forskjellige hold, som skal komme sammen i et kommuniserende produkt
og Nelsons modell tilbyr en mulighet til 8 skape en tydeligere oversikt over forskning og
funn gjort i praksis.

3.1.2 Reflekterende praktiker

Nelson argumenterer for at kritisk refleksjon i og rundt prosess er svaert viktig for
praktikers forskningsprosess da slik refleksjon «[...] mobilizes a double articulation of
thought central to PaR.» (Nelson, 2013:29). Refleksjon rundt det praktiske
forskningsarbeidet i samspill med refleksjon i lys av relevant teoretisk lesning vil slik jeg
ser det, forsterke prosessen med a legitimere den kunnskap praktiker generer ifra
refleksiv praksis fordi det knyttes opp imot og stgttes av teori. Haseman beskriver ogsa
refleksiv praksis som en viktig faktor i det performative forskningsparadigmet. Det er
blant annet gjennom refleksjon at praktikeren gjgr fremgang i sitt forskningsprosjekt
(Haseman, 2006). Refleksjon kan og, slik jeg forstar, burde forekomme bade i Igpet av,
og etter, prosess og handling og dette gjgres, som Haseman skriver, gjennom flere
metoder for & dokumentere, behandle og analysere data som samles. I The Reflexive
Teaching Artist (2014) presenterer Kathryn Dawson og Daniel A. Kelin, II tre typer
refleksjon fra Donald Schons teori om den reflekterende praktiker. “Knowing-in-action”,
"Reflection-in-action " og "Reflection-on-action” (Dawson & Kelin, 2014:29).
"Knowing-in-action” er den kroppslige kunnskapen praktiker har med seg, fra tidligere
erfaringer, inn i arbeidet og kan knyttes til Nelsons "Know-how "~ (Nelson, 2013:40).
Refleksjon rundt hvilken kunnskap en bringer med seg inn i et forskningsprosjekt gir
oversikt over hvilken kunnskap som allerede er til stede, men som ma artikuleres. En
kan se at Nelson viser til at sin epistemologiske modell er bygget pa Schéns teori
gjennom hans referering til Schdn i presentasjon av modellens funksjon (Ibid., 2013:37-
47). Videre er 'Reflection-in-action’ refleksjon som foregar i I@pet av prosess eller
handling. Dette er det Nelson beskriver som kritisk refleksjon i “Know-what” hvor
praktiker stopper, trer tilbake og reflekterer over hva de gjgr. Det er denne type
refleksjon som hjelper den reflekterende praktiker og forsta hva som ikke fungerer, hva
som fungerer og hva det er som gjgr at dette fungerer (Dawson & Kelin, 2014:29,
Nelson, 2013:44). "Reflection-on-action” er den refleksjon som foregar i etterkant av
erfaring eller handling og det er her den reflekterende praktiker ser tilbake pa den gitte
praksissituasjonen og vurderer og reflekterer over valg og handlinger gjort i situasjon
med et noe mer objektivt perspektiv. Praktikeren ma altsa kunne se sitt arbeid utenifra
(Dawson & Kelin, 2014:29, Nelson, 2013: 46).

Min rolle som reflekterende praktiker innebaerer ikke bare & reflektere over de valgene
jeg gjorde som regissgr, men ogsa som retor og designer av en multimodal forestilling.
Jeg stod ovenfor flere situasjoner hvor valg matte tas, bade i forhold til karakterutvikling,
skuespillers formidling, multimodale ressurser i formidling og ikke minst det a sette
sammen et helhetlig, kommuniserende design og produkt. Dette krever en beherskelse
av a kunne tre ut av situasjonen og virkelig sette det i et objektivt perspektiv for sa og
analysere og reflektere over egne valg og a tgrre og stille spgrsmal ved hva jeg gjorde.
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Som skuespiller er det vanlig a8 kaste seg ut i det og eksperimentere fordi terskelen for
hva som er riktig er lav. @vingsrommet er til for & prgve og feile og slik finne sin veg. En
kan fort fale pd et annet press i et praktisk-kunstnerisk forskningsprosess fordi det her er
teoretiske, akademiske og metodiske rammebetingelser med inn i bildet. Som
reflekterende praktiker var det da viktig og knytte refleksjon opp imot problemstilling og
konkret vurdere om det arbeidet jeg gjorde svarte til min problemstilling.

3.2 Performativt forskningsparadigme

Haseman utdyper, i A Manifesto for Performative Research (2006), om en fremvoksende
metodologi pa 1990-tallet, og tidlig 2000 tall, som har sitt utspring i tradisjonelle
praksisbaserte tilnaerminger fra kvalitativ forskningsmetodologi. Videre beskriver han
hvordan dette utspringet stammer fra forskere som mente de kvalitative
forskningsrammene hadde metodologiske restriksjoner som ikke tjente kommunikasjon
av praksis samt for stor vektlegging pa det skriftlige utfallet av prosessen. Det ble derfor
et krav om & etablerer en metodologi som bade plasserer praksis inn i forskningsprosess
og gir muligheten for & lede forskning gjennom praksis (Haseman, 2006). Bjgrn
Rasmussen (Rasmussen, 2012:26) skriver ogsa om dette paradigmeskifte for kvalitativ
forskning og hvordan det var ngdvendig a etablerere forskningsteori og metodologi som
ville gjgre det mulig @ grundig besvare forskningsspgrsmal som oppstar i praksis. Bade
Haseman og Rasmussen understreker behovet og interessen for forskning,
kunnskapsproduksjon, kunnskapsformidling og presentasjon av forskning gjennom andre
symbolske former enn skriftlig arbeid og tale.

Mitt kunstneriske forskningsprosjekt faller innenfor et performativt forskningsparadigme;
forskning ledet gjennom praksis, hvor forskningen, resultat og eventuelle funn
presenteres gjennom det Brad Haseman (2006) kaller “symbolske former” i motsetning
til en kvantitativ tilnaeerming som kan vise sin presentasjon av forskning i form av
mengde (tall eller grafer), eller en kvalitativ mate som kan presentere gjennom tekst,
men som ofte ser bort i fra forskerens, eller deltakerens, individuelle perspektiv og
synspunkt (Haseman, 2006). Presentasjon gjennom symbolske former kan f.eks. veere
bilde, video, musikk eller performance og Haseman skriver at dette gjgr at presentasjon
av research i et performativt forskningsparadigme dermed blir pa en performativ mate;
«They not only express the research, but in that expression become the research itself.»
(ibid., 2006).

3.3 Multimodal kritisk diskursanalyse

En diskurs er, som tidligere nevnt, en bestemt mate a forsta eller snakke om verden pa
og denne maten deles av alle innenfor et domene eller en gitt kultur (Jorgensens &
Phillips 1999). Kritisk diskursanalyse er, som formulert av Jgrgensen og Phillips en
prosess hvor teoretiske og metodiske verktgy brukes til «[...]Jteoretisk at problematisere
0og empirisk at undersgge relationerne mellem diskursiv praksis og sociale og kulturelle
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udviklinger i forskellige sociale sammenhange» (Ibid., 1999:72). Diskursive praksiser er
med pa & forme den sosiale verden og kritisk diskursanalyse gnsker & belyse hvilke
diskursive praksiser, sosial praksis, som skaper sosial og kulturell reproduksjon og
hvordan og hvorfor slike forandringer, i denne kontekst, konstituerer en sosiale verden,
sosiale identiteter og relasjoner (ibid., 1999:73). Kritisk diskursanalyse kan altsa foretas
innenfor forskjellige domener og selv om dette ogsa har inkludert bilde, er det tale- og
skriftsprak som har blitt vektlagt i denne form for analyse. Det er her Kress kommer inn
med kommunikasjons- og multimodalitetsteori og overfgrer prinsipper fra diskurs analyse
til semiotiske og multimodale ressurser (Kress 2010). Det var behov for en analytisk
tilnaerming som ogsa kunne forsgke & forsta kommunikasjons- og meningspotensiale i
diskursiv praksis i sosial sammenheng innen flere domener hvor ikke tale- og skriftsprak
er de eneste faktorene som skaper mening (Kress 2010, Machin 2013:348). En analyse
av slike tekster gar mot det som kalles multimodal kritisk diskursanalyse. Her ser man
at, som David Machin beskriver, kommunikasjon gar fra & veere monomodalt til & bli
multimodalt; flere, forskjellige modaliteter integreres og gjerne ogsa visuelle elementer
blir tatt i bruk for @ kommunisere noe (Machin, 2013:347-348). Her kan en se at fokuset
flyttes over pa bruk av farge, bilde, komposisjon og layout og generelt et mye bredere
spekter av ressurser i kommunikasjon.

Videre poengterer Machin at man, i en multimodal kritisk diskursanalyse, blant annet
fokuserer pa hvilke valg av meningspotensiale formidlere har, forsta hvordan semiotiske
ressurser blir brukt i kommunikasjon og hvordan de muliggjgr og begrenser forskjellig
type interaksjon, fordel og funksjon ved de ressursene som er brukt og hvordan de
utgjer en affordans i kommunikasjon; hva oppnar vi ved @ bruke disse ressursene som vi
ellers ikke ville ha gjort. I lys av Kress~ teori, som Machin refererer til, er det ogsa viktig
3 sporre hva en kan oppna med forskjellige kommunikative ressurser og om disse
ressursene kan erstatte tale eller sprak. Kress er mer interessert i hva ressursene kan
gjore og hvordan de kan brukes for & skape, begrense, tilrettelegge og muliggjgre gnsket
kommunikasjon i gitte sosiale kontekster (Machin 2013:347-355).

3.4 Dokumentasjon

Robin Nelson (Nelson, R. 2013:72) understreker hvordan, i hans modell, dokumentasjon
er en viktig og tilhgrende del av forskning gjennom praksis for a artikulere, vurdere og
argumentere rundt den gitte problemstillingen. Ny informasjon, innsikt og nye funn
oppstar gjennom det Nelson refererer til som “making and doing "; hvor data og
materiale til forskning samles inn gjennom en praktisk prosess med hensyn til forskers
problemstilling (2013: 27-28). All dokumentasjon forsker gjgr av funn, skriftlig
refleksjon, video eller bilde fra gvinger eller forestilling og generelt av det praktiske
arbeidet ser Nelson pa som sveert verdifullt for at forsker skal kunne redegjgre for sin
problemstilling, prosess og funn i arbeidet som kommer i etterkant av den praktiske
delen, som han kaller “doing-thinking *; forsker forsgker & manifestere funn og innsikt
fra praksis gjennom skriftlig presentasjon av den praktiske forskningen i relasjon til sin
problemstilling (2013:29). Dette er det Nelson refererer til som “praxis” i sin
epistemologiske modell for forskning gjennom praksis (2013:37, figur 2.2). Han siterer
Barbara Bolt fra Practice as Research: Approaches to Creative Arts Enquiry (2010) for a
forklare hvordan teori og praksis, i praxis, kommer sammen og forsker finner resonans
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fra forskjellige teoretiske tilneerminger med teori fra en refleksiv praksis samt at praksis
0gsa er orientert av teori (Nelson, 2013:29). Selv poengterer Nelson at en av hans
intensjoner med “Modes of knowing~ modellen for forskning gjennom praksis, er a
oppfordre forskeren til & «reflektere over "doing-thinking” i sin egen prosess og praksis
og a finne resonans i teori» (2013:78).

For mitt prosjekt som bestod av flere elementer (karakterarbeid, multimodale elementer
og dets funksjon i kommunikasjon) ville det bety at dokumentasjon matte forekomme i
form av varierte verktgy. Jeg sa det som ngdvendig at jeg fikk strukturert et «arkiv»> av
dokumentasjon, i form av bilder, videoer, refleksjoner, stemmeopptak og samtaler med
skuespiller som jeg kan ga tilbake til for & ha best mulig oversikt over teaterprosessens
utvikling, fremgang, funn, vendepunkt og utfordringer. Under gving var f.eks.
dokumentasjon i form av video, og til tider bilder, den mest gunstige maten a samle data
pa, mens det i etterkant av gving var stemmeopptak og notering av felles refleksjon som
fungerte best. I tillegg ble tegninger og skisser utarbeidet i relasjon til det scenografiske
arbeidet og for egen refleksjon hadde jeg notatbok.
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4. Teater- og forskningsprosess

I dette kapittelet vil jeg ga dypere inn i teaterprosessens aspekter som alle har veert del
av bade forskningen i og gjennom kreativ praksis og utviklingen av en multimodal
forestilling. Det kunstneriske forskningsprosjektet var, i praksis, delt opp i tre faser og
lignet en teaterprosess med forberedelser, prgveperiode, gjennomkjgringsperiode og
forestilling. Forskjellen var at dette forskningsprosjektet gikk over lengre tid og deler av
arbeidet med stykkets progress forgikk parallelt med forskningen. I den skriftlige
presentasjonen av den praktiske forskningen vil jeg dele prosessen opp i to deler; 1:
Psykofysisk teater og 2: Multimodalt teater. Dette for & kunne presentere forskning og
arbeid pa en mer konkret og oversiktlig mate.

Del 1, psykofysisk teater, vil ta for seg fgrste fase og deler av andre fase i
teaterprosessen og knytter inn begrep og konsepter vi kjenner til i teater, med fokus pa;
1:Michael Chekhovs metodikk - skuespillermetode, teknikk, karakterarbeid og etablering
av karakter og verden; 2: Idé og utvikling — manus og handling, devised teater,
tekstarbeid og formidling; 3: Det sceniske rom - scenografi, lys og lyd, sceniske objekter,
materiale og rekvisitter, skuespiller i rom og skuespillers samspill med rom; og 4:
Dramaturgi - likestilt dramaturgi, postdramatiske trekk, visuelle elementer og formidling
gjennom elementer.

Del 2, multimodalt teater, tar for seg deler av andre fase hvor semiotikk,
kommunikasjons- og multimodalitetsteori far en stgrre rolle og arbeid med multimodale
elementer i formidling ble eksperimentert med, samt tredje fase hvor multimodale
elementer ble etablert i forestilling og psykofysisk teater mgter multimodalt teater i en
formidling. Denne delen legger fokus pa: 1: Regissgr, retor og designer- De forskjellige
rollene i et kunstnerisk forskningsprosjekt, regissgr som retor/designer, kunstneriske og
kommunikative valg: hvordan, og pa hvilket grunnlag valg er blitt gjort, interesse og
makt hos retor/designer; 2: Multimodale ressurser — Eksperimentering med modale
ressurser, valg av modaliteter i formidling, hvordan de modale ressursene er brukt og
affordans; 3: Skuespiller som multimodal aktgr — multimodalt skuespill og skuespillers
modale ressurser; og 4: Design - sammensetting av produkt og kommunikasjons- og
meningspotensiale.

4.1 Psykofysisk teater — @ skape karakter, verden og en
forestilling

I prosessen hadde jeg med meg en skuespiller, @rjan Veisetaune Svingen, som jeg
hadde jobbet med tidligere ved flere anledninger. Jeg inngikk et samarbeid med to
masterstudenter ved NTNUs masterlinje i drama og teater; Aksel Adrian Langum @ien
som jeg utviklet scenografi med og Bjgrnar Hestem Braastad som fungerer som tekniker.
Som veileder i masterprosjektet, med fokus pa det teoretiske arbeidet og forskning i og
gjennom praksis hadde jeg Bjgrn Rasmussen, en veldig betryggende veileder a ha. I
tillegg til Bjgrn Rasmussen, hadde jeg, i den praktiske arbeidet en samtale gdende med
mine praktiske veiledere Ingvild Remo Grande og Tore Vagn Lid gjennom samtaler pa
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skjerm og i gvingsrommet og de har veert essensielle & ha med tanke pa dramaturgi,
stykkets handlingsforlgp, utvikling av scenografi og bruk av rom. Jeg gikk, tidlig i
prosessen, inn i et samarbeid med Trykkeriet Scene i Trondheim hvor teatersjefene Emil
Husby og Martine Utne sg@rget for gode spillelokaler og mitt samarbeid med Espen Bye,
fotograf og tidligere videoproduksjons student ved NTNU, sgrget for poster, bilder og
trailer til promotering av stykket. Alle gvinger og praktisk arbeid foregikk i NTNU,
avdeling Dragvoll, sine lokaler.

4.1.1 Michael Chekhovs metodikk

Hvordan jeg kom inn pa Michael Chekhov og begynte & se naermere pa hans arbeid var
en tilfeldighet. At Chekhovs psykofysiske metode ble valgt som tilnzerming i arbeid bade
med skuespiller og i relasjon til temaet mental helse, var en selvfglge for meg etter et
stgrre innblikk i hva Chekhovs arbeid innebaerer. Dette ble bestemt fgr teaterprosessen
begynte og jeg hadde sterk tro pa at skuespillermetoden, med sitt fokus, sine teknikker
og verdier, ville sta sterkt som en slags kunstnerisk ramme jeg og skuespiller kunne
forholde oss til i utvikling av bade karakter, verden og historie.

I en av mine gamle notatbgker fra skuespillerutdanningen i England, kom jeg over en
gvelse hvor vi jobbet med karakteristiske trekk ved oss selv. Her var det notater om
spesifikke trekk som ansikt og kropp bar, samt trekk ved gange, gester og andre naturlig
bevegelser vi gjgr i det hverdagslige. I tillegg var det notater om indre og ytre
karakteristiske trekk. Dette var arbeid vi, som skuespillere, gjorde for & bli bevisst pa
vare egne kvaliteter, fysiske og psykologiske, og hvordan disse fremtrer i det ytre. Vi
jobbet ogsa med hvordan de indre karakteristiske trekkene manifesteres forskjellig i det
ytre og at ogsa de samme psykologiske kvalitetene i en person kan manifesteres og
oppleves forskjellig i det ytre. F.eks. usikkerhet kan manifesters gjennom stille oppfarsel
eller hgylytt oppfgrsel og kan oppleves som tilbaketrukken eller intens/aggressiv. I
avsnittet «4.2.3 Skuespiller som multimodal aktgr», vil jeg komme tilbake til denne
gvelsen og dets relevans for skuespillerens rolle i kommunikasjon og formidling i
multimodalt teater. Denne gvelsen ledet meg til 8 sgke etter dens skaper og selv om jeg
aldri fikk et konkret navn, fikk jeg presentert to andre dramatikere; Konstantin
Stanislavskij og Michael Chekhov. Her var det Chekhovs metode og verdier som
harmonerte best med hvordan jeg gnsket & jobbe med tema, karakter og historie. Hans
metode ville svare til min interesse og mitt bilde av hvordan akkurat dette stykket kunne
komme til live.

«For is not the artist, the actor in the truest sense, a being who is endowed with the
ability to see and experience things which are obscure to the average person? »
(Chekhov, 2002:3)

Michael Chekhov understreker tre viktige krav i relasjon til skuespilleryrket; 1:
«Sensitivity of body to the psychological creative impulses; 2: «Richness of the
psychology itself» og; 3: «Complete obedience of both body and psychology to the
actor» (Chekhov, 2002: 2-5). En skuespiller ma utfylle disse kravene for @ best kunne
tjene sitt yrke. Dette ut av respekt for det artistiske yrket, men ogsa for arbeid med
karakterer, historie og skildring av disse, samt a forsta og @ na kroppens fulle
uttrykksevne, bade fysisk og psykologisk. Som nevnt tidligere var Chekhov opptatt av
prosessen med a fysisk legemliggjgre indre opplevelser og teknikker og gvelser
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presentert i “To the Actor’ (2002) er konstruert for & kunne oppna det tredje krav hvor
en skuespiller er @pen og mottagelig for psykologiske og kreative impulser fra kroppen og
kan, gjennom kroppens kapasitet, bearbeide og formidle disse i det ytre. Dette virket a
veere en metode som ville bygge et solid grunnlag for utvikling av et apent, zerlig og
personlig stykke som Jeg, Meg og Stillheten.

Mange av gvelsene i 'To the Actor’ legger vekt pd a utvikle skuespillers evne til 3
visualisere handlinger eller handlingsforlgp i fantasien for sa a utfgre de fysiske, altsa en
psykofysisk tilnarming. Det er viktig @ nevne at min skuespiller, pa forhand, ikke hadde
kjennskap til Chekhovs metode og var derfor fersk nar det gjaldt arbeid med fantasi og
handling innenfor metodens rammer. Jeg har tidligere jobbet med lignende metoder i
karakterutvikling, men ikke under instruksene Chekhov gir med sine gvelser. Jeg la ned
mye forarbeid og research rundt metoden, men jeg vil tro at det praktiske arbeidet med
metoden er blitt pavirket av min tolkning av hvordan Chekhov gnsker at en gar fram med
disse gvelsene. Aspektene av metoden som fikk en sentral rolle i karakterarbeidet var;
“moulding’, “floating”, “flying” og ‘radiating” som er fire forskjellige mater & forme
bevegelser pa. Franc Chamberlain skriver i “Michael Chekhov~ at dette er
bevegelsesgvelser basert pa de fire elementene jord, vann, luft og ild (Chamberlain,
2004:64). Videre har vi det Chekhov kaller “"the four qualities”, Chamberlain erstatter
her "qualities” med "brothers” (Chekhov, 2002:13, Chamberlain, 2004:68); "Ease’,
“form’, ‘beauty’ og “entirety . I tillegg brukte vi ogsa “atmosphere’ og ‘imagination .

Karakterarbeid:

“The actor's body can be of optimum value to him only when motivated by an unceasing
flow of artistic impulses; only then can it be more refined, flexible, expressive and, most
vital of all, sensitive and responsive to the subtleties which constitute the creative artists
inner life. For the actor s body must be molded and recreated from inside.” (Chekhov,
2002:3).

Til 8 begynne med handlet gvingene om rent skuespillerarbeid hvor vi undersgkte og
eksperimenterte med skuespillers kroppslige kapasitet i bevegelse. Dette gjorde vi
gjennom "moulding”, “floating”, “flying” og 'radiating” som ble implementert i
bevegelse hvor skuespiller fulgte fysiske impulser fritt. De fire bevegelsesgvelsene
(Chekhov, 2002:8-13) gir skuespiller en mulighet til 8 eksperimentere med, og
konkretisere bevegelser, fra den minste lille bevegelse til den stgrste, og dette foregar
blant annet gjennom & utforske skuespillers kropp i korte utvidende og kontraherende
bevegelsessekvenser. Alle bevegelser har en start og en slutt og dette skal skuespiller
bearbeide og tydeliggjgre for seg selv i det indre og uttrykke i det ytre. Denne
handlingen hvor skuespiller forstar & anerkjenne, respondere til og, etterhvert,
legemliggjgre de psykologiske bilder og impulser som presenterer seg, er en del av
Chekhovs psykofysiske prosess og metode (Chekhov, 2002:1-5). Michael Chekhov
knytter, i To the Actor, ordene ensemblearbeid, individuelt arbeid og karakterarbeid til
sine gvelser og jeg forstar det dermed slik at de gvelser han har utviklet, og presentert, i
denne boken er designet som et verktgy med en multifunksjonell kvalitet; for
skuespilleren i trening med kropp og sinn, skuespillertrening; skuespiller i prosess med
utvikling av karakter, gvinger i en teaterprosess, og; nar skuespiller har tredd inn i
karakter og representerer dens liv og veeren, i forestilling. Jeg gikk derfor tilbake til disse
fire gvelsene etter @ ha jobbet med “imagination’ med skuespiller. Da var var karakter
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blitt mer tydelig og jeg kunne sa la skuespiller fa tre inn i karakter og videre etablerere
de ytre fysiske og karakteristiske trekk ved karakteren.

B 5 ¢ mw
Fig 1 og 2: Skuespiller legemliggjor psykologiske impulser i form av utvidende bevegelser. Foto: Veronica
Strand, fra videodokumentasjon av gving 21.10.20.
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Fig 3: Skuespiller legemliggjor psykologiske impulser i form av kontraherende bevegelser. Foto: Veronica
Strand, fra videodokumentasjon av gving 21.10.20.

Videre arbeid inkluderte Chekhovs “imagination” hvor fokuset ble flyttet fra arbeid med
det ytre fysiske til det indre psykologiske. Det var i denne delen av prosessen vi aktivt
begynte & sgke etter var karakter og hans verden. @velsene som involverte bruk av
fantasi spilte en stor rolle i & bli kjent med karakters bakgrunnshistorie, personlighet og
gester og andre karakteristiske trekk. Det var ogsa her vi leerte & kjenne noen av
karakterens verdier, oppfatninger og perspektiv pa verden. Chekhov skriver om
menneskets kreative fantasi, hvordan bilder kommer til oss uten at vi aktivt jobber med
a produsere de. Vi lar oss selv bli revet med hva det enn er som utspiller seg i fantasien.
Dette er gull verdt for kreative kunstnere, men Chekhov papeker at det for en
skuespiller, i arbeid med karakter, krever konsentrasjon og et aktivt samarbeid med
disse bildene for a finne detaljer og et kvalitetsrikt uttrykk, altsd bildets fulle potensial
(Chekhov, 2002:22-28). Dette mener Chekhov blant annet kan oppnas ved a stille
spgrsmal, krav og a gi ordre til disse bildene og karakterene som lever i dem.
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Sammen med skuespiller, hadde vi flere gvinger hvor vi jobbet pa denne maten. I fgrste
omgang |8 @rjan pa gulvet og provde & sette ord pa de bilder som kom til han, og jeg
noterte. Her jobbet vi med a fa @rjan til & kunne ga s& mye som mulig i detalj av det han
sa. Videre fokuserte vi pa bilder som kom i relasjon til tema og karakter. Dette etablerte
et tydeligere bilde av hvordan var karakter s3 ut, hvilke omgivelser han befant seg i,
hans sinnstilstand og etterhvert ogsa arbeid, interesser og familieliv. Til slutt, nar @rjan
fglte at et tydelig nok bilde av karakter var formet gikk vi over til at @rjan gikk inn i
karakter og jeg stilte ham spgrsmal. Regissgr hadde s en samtale med karakter og
noterte detaljer mens skuespiller fikk konsentrere seg om 3 bli komfortabel og kjent med
& veere i hans kropp (SE VEDLEGG 2 og 3; notater gving 30.10.20). Disse gvelsene hjalp
oss finne karakterens mate a formidle historier pa og ble en grunnleggende base for
@rjans gestalting av karakter, som til slutt viste seg & vaere Even; en mann som hadde
havnet i skyggen av sine egne tanker og usikkerhet.

I en forestillingssituasjon, nar historien skal formidles, og spesielt i dette tilfellet hvor
stykkets tema kan by pa bade tyngde og emosjonelt ladet atmosfaere, ma skuespilleren
kunne fange og holde publikums oppmerksomhet. Det vil veere vanskelig om
skuespilleren baerer samme tyngde, fysisk og psykologisk, som det tema gjgr. Det trengs
et skille mellom det som skal spilles og hvordan det spilles (Chekhov, 2002:13-14). Her
kom “the four qualities” (Ibid., 2002:13-17) inn i bildet. Kort oppsummert kan en si at;
“ease’ star i relasjon til skuespillerens evne til @ utfgre sine handlinger med en kvalitet
av letthet. Karakter og tema kan vaere tungt, men skuespilleren som kunstner ma alltid
bruke letthet, "ease’, i sin uttrykksform; “form” vil si klarhet i karakter og handling.
Tydelig uttrykk og klarhet i utfgring av handling vil skape et forstdelig bilde, selv av en
karakter som er kaotisk og forvirret.; "beauty” handler om skjgnnhet selv i de mest
forferdelige karakterer. Alt og alle har en god og en darlige side og skuespilleren ma
kunne ga i det indre hos karakter for @ kunne oversette dette til en estetisk vakker
formidling til publikum. Det kan forstas som at ekte skjgnnhet oppstar nar f.eks. en
karakter, som nettopp har myrdet, likevel far sympati fra publikum fordi skuespiller
evner & vise karakterens indre, menneskelige trekk pd godt og vondt i stedet for en ytre
karikatur av en arketype; “entirety ~ er skuespillerens forstaelse av sin karakter i helhet.
I et stykke hvor skuespillerens karakter er pa og av scenen flere ganger ma skuespiller
kunne se for seg et tydelig bilde av hvor karakteren har vaert, hvor han skal og hvor han
ender opp. Dette skaper en tydelig fremstilling av karakterens reise og endring gjennom
stykket for publikum.

Hver av disse kvalitetene er verktgy som hjelper skuespilleren til & ikke bare skape et
tydeligere bilde av sin karakter, men ogsa a forsterke skuespillerens evne til a lytte til,
og fange opp, hva karakteren gir fra seg av informasjon. Dette var ytterst viktig for
Chekhov og en av de faktorene som skilte hans metode fra blant annet Stanislavskij.
Hvor Stanislavskij ville spurt «[...]JHow would I behave if I were in this situation?” spurte
Chekhov “How does the character behave in these circumstances?” (Chamberlain,
2004:49).

Til slutt har vi atmosfaere som hadde meget stor betydning i Chekhovs arbeid. Selv
hadde Chekhov sterke meninger om atmosfaere som en av de viktigste faktorene i a
fange publikums interesse og persepsjon (Chekhov, 2002:48, 2002:53). Chekhov peker
pa to type fglelser som eksistere pa samme tid; “objective feelings’(atmosfaere) og
individuelle “subjective feelings " hos karakter (ibid., 2002:51). To “objective feelings’
kan ikke eksistere pa en og samme tid, en vil overvinne den andre, men en “subjective
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feeling” kan eksistere pa samme tid som en “objective feeling’, altsd en karakter kan
kjenne pa lettelse i en scene hvor atmosfaeren er sgrgmodig. Her er det skuespillerens
jobb og kunne skille mellom de to, men ogsa a tilpasse seg atmosfaeren i rommet sa det
ikke krasjer og formidler ugnsket budskap til publikum. Arbeid med atmosfaere fikk en
stgrre rolle i kombinasjon med @rjan pa scene og inkorporering av multimodale ressurser
i formidling. Her jobbet vi spesifikt med hvordan multimodale elementer var med pa a
skape eller forsterke atmosfaeren og @rjan i samspill med bédde elementer og atmosfzere.
Som oftest etablerte vi atmosfeere i tekst og hos karakter fgrst for sa a legge de
multimodale elementene oppa i et forsgk pa a forsterke dette. Selv om vi hadde lagt ned
mye fokus pa hvilken atmosfaere vi gnsket a skape i rommet, var bade jeg og @rjan
innforstatt med at dette ville endre seg noe nar publikum ogsd kom inn i bildet.

I etterkant av forestilling fikk @rjan er skjema med spgrsmal relatert til karakterarbeid,
Chekhovs gvelser, gestalting av karakter, samspill med objekt og generelle spgrsmal
relatert til skuespillerens opplevelse av teaterprosessen (SE VEDLEGG 7 - spgrsmal til
skuespiller i etterkant av teaterprosess og forestilling).

4.1.2 Idé og utvikling

Forestillingen ble utviklet i en devised teaterprosess. I "Making a Performance = (Govan,
E., et al. 2007), blir devised teater beskrevet som en gren innenfor teater som kanskje
best er kjent som en prosess hvor ofte, men ikke alltid, en gruppe kollektivt jobber for &
skape og bearbeide materiale som ender i et originalt produkt, en performance eller et
teaterstykke. Devising kan beskrives som et paraplybegrep pa grunn av friheten den
kreative kunstneren har i prosessen til & ta i bruk forskjellige metoder for & skape
materiale, den forholder seg altsa ikke til en spesifikk sjanger eller stil og kan derfor
beskrive flere typer arbeid innenfor prosessen. Likevel er det noen ngkkelfaktorer som
kjennetegner en devised prosess; tekstmateriale utvikles i samarbeid, som regel fins det
ikke noe manus, tekst eller forestillingsmateriale i forkant av prosessen og den kreative
kunstneren har mulighet til & kommentere pa spesifikke tema av egen interesse og kan
pavirke hvordan det presenteres estetisk (Govan, et al., 2007:3-7). For meg var det
viktig at mine samarbeidspartnere i denne prosessen, det vil si skuespiller, tekniker og
scenograf, hadde en kollaborasjon gjennom hele prosessen. Jeg fokuserte pa at vi holdt
en apen og gaende samtale gjennom hele prosessen. Skuespiller fikk, til en viss grad,
frie tgyler til 8 eksperimentere med karakter, tekst, bevegelse i rom, bruk og spill med
scenografi og objekter. Ut ifra egen interesse og erfaring har jeg selv opplevd at denne
maten & jobbe p& har fjernet mange grenser og bekymringer hos aktgren og har vaert
med pa a skape et tryggere rom hvor aktgr tgrr a utfordre seg selv og fgler at det de har
& komme med er verdsatt bade av regissgr og medaktgrer. Vi var enige om at det likevel
var jeg, som regiss@r og leder av mitt kunstneriske forskningsprosjekt, som hadde det
siste ordet etter at alle var blitt hgrt.

Manuset (VEDLEGG 1) er skrevet i monologform og innholdet er fordelt pa atte
monologer. For at monologene, i formidling, skulle fa en sa personlig, zerlig og intim
fremtoning som mulig, gnsket jeg & skrive tekstene som en slags dagbok med korte,
konkrete tekster som, ogsa i muntlig form, falger tankeflyten hos karakteren. Tankene
vare flyter over i hverandre og vi hopper fort fra en tanke til den neste. Teksten ble
derfor produsert gjennom stream-of-conciousness, bevissthetsstrgm, ut ifra
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improvisasjon og karakterarbeid med skuespiller, forestillingens tema og plotet i
fortellingen.

«The process of devising rely on the creativity of performers[...]” (Govan, et al.,
2007:29).

Teksten kom ikke inn fgr i siste del av teaterprosessen. Vi jobbet grundig med Chekhovs
atmosfaere og fantasi som var de to essensielle gvelsene brukt i etablering av karakters
verden og hvordan handlingsforlgpet utspilte seg. Tre faktorer spilte inn for tekstens
utvikling; 1. Etablering av karakters emosjonelle reise; hvor karakter er nar vi mgter han
i begynnelsen av stykket og hvor han ender opp; 2. Funn gjort av regissgr og skuespiller
sammen i arbeid med fantasigvelser; hvem er han, hva er hans historie og hva gnsker
han & dele med oss og; 3. Funn gjort av regissgr og skuespiller sammen i arbeid med
atmosfaere og bevegelser; hvordan formulerer han seg, hvordan pavirkes hans
kroppssprak og formidling av de forskjellige minnene han gar igjennom og hva klarer han
a formidle med ord. Nar dette var klart ble tekst utarbeidet og redigert etter karakterens
behov og skuespillers relasjon til karakterene fgr vi gikk inn med multimodale ressurser
som, pa den ene siden, ville forsterke og tydeliggjgre det som ble sagt og, pa den andre
siden, formidle det som ikke blir sagt.

Fig 5: tre prosesserer tanke. Foto: Veronica Strand, fra videoopptak av forestilling 05.02.21.
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Fig 6: Tanke blir delt og bearbeidet med publikum gjennom videoprojisering. Foto: Veronica Strand, fra
videoopptak av forestilling 05.02.21.

4.1.3 Det sceniske rom

Det sceniske rommet er, i denne sammenhengen, en betegnelse pa alle elementer som
har vaert med pa a skape stykkets verden pa scenen. Disse elementene fungere som
multimodale ressurser og er alle med pa a formidle og, eller, fgre historien fremover. Jeg
vil her kartlegge en oversikt av hvordan det sceniske rommet er bygd slik at dette
allerede er tydelig f@r jeg presenterer min analyse av den multimodale forestillingen.

Mitt gnske var @ bygge en scenografi som ikke bare rettet seg etter malene men, som
ogsa tilfredsstilte den verdenen skapt av skuespiller og regissgr i gving og som kunne ta
publikum bort fra den virkelig verden i teatersalen og inn i stykkets verden. Mine
erfaringer fra tidligere teaterprosesser, og ogsa i denne prosessen, tilsier at dette kan bli
en utfordring idet den kreative kunstneren, eller teaterkollektivet som bestar av aktgrer,
mgter teknikere og scenografer. Den kreative kunstneren har et fantastisk bilde de har
visualisert i fantasien som de gjerne vil ha realisert sa detaljert som mulig og for noen,
ikke alle, vil dette stagnere pa grunn av for lite kompetanse rundt det tekniske eller en
fraskrivelse av ansvar gjennom en naiv innstilling om at “dette fikser nok scenografen”.
I en devised teaterprosess og, i dette tilfellet, en kunstnerisk forskningsprosess som
ender i en teaterproduksjon, stod jeg, som retor, regissgr og designer, til ansvar for alle
aspektene ved forestillingen. Selv om jeg hadde med meg et team hvor hvert
gruppemedlem hadde forskjellige ansvarsomrader, hadde jeg en ansvarsrolle pa hvert av
disse omradene. Det tilsa at jeg matte veere bevisst pa hvilken kompetanse bade jeg og
gruppen hadde og hvordan dette kunne brukes i materialiseringen av det visuelle bildet
jeg og min skuespiller til slutt hadde formet.
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Fig 7: Det ferdige scenebildet under testing av lys, uten skuespiller og rekvisitter. Foto: Veronica Strand,

dokumentasjon fra gving 02.02.21.

Bilde ovenfor viser til det ferdige scenebildet med unntak av skuespiller og hans
rekvisitter. Bildet er tatt under gving og scenetepper er derfor ikke trukket for. De to
forste elementene som fanger ens oppmerksomhet pa dette bilde er treet (til hgyre pa
bildet) og grenene med lyslenker og ark som vokser ut av treet og strekker seg ned til
gulvet (midten av bildet). Under bygging av scenografi ble det lagt vekt pa den
symbolske representasjonen av var karakter (treet) og atmosfaere, som her ble skapt
gjennom forskjellige lyskilder (lyslenker, LED lys og lyspaere). Dette bunner i
karakterarbeidet med skuespiller og inspirasjon fra Chekhovs teori om atmosfaere. I
avsnitt 4.1.1 «Chekhovs metodikk», viste jeg til hvordan vi hadde kommet fram til var
karakters tilknytting til natur og kvalitetene i et stort, stgdig tre. Deler av karakterens
kvaliteter matte ogsa komme fram i det visuelle. Sammen med scenograf diskuterte jeg
blant annet fglgende spgrsmal; med hva og hvordan kan vi representere og formidle
karakterens historie visuelt og hvordan kan vi bygge opp, forsterke og sende den
atmosfaeren skuespiller skaper, ut i resten av rommet. Hvordan kan vi f.eks. vise til
karakterens indre, kroppslige opplevelse av og gradvis bli sterkere, eller av & oppleve et
tilbakefall, pa en annen mate enn gjennom verbal tekst? Dette var relevante spgrsmal a
stille i en designprosess hvor jeg fungerte som retor, designer og regissgr da disse
rollene har en ting til felles; et mal, og en intensjon, om & lage et kommuniserende
produkt som skal vaere forstaelig for mottaker.

Lyskildene var der for & forsterke atmosfaeren bade i stykket som helhet og ved
spesifikke momenter, f.eks. i en monolog eller endring i karakters motivasjon. Lyskildene
skulle veere egne elementer som levde og pustet liv i den visuelle formidlingen og deres
semiotiske ressurser, spesielt farge, er med pa @ skape dybde og atmosfaere. Theo van
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Leeuwen understreker blant annet at moderne teori om bruk av farger som
komplimenterer hverandre skaper et harmonisk bilde (Van Leeuwen, 2011:62-70). I
lgpet av stykket forandret de seg ved a skifte farge for & understreke harmonerende
atmosfeere eller ikke harmonerende atmosfaere mellom karakter og sceniske elementer,
eller ved & sld seg av og pa og de hadde en dobbel funksjon ved & fungere som teknisk
lyssetting av scene og som en formidler av atmosfeere.

Fig 8 og 9: Karakter vekker scenerommet til live i begynnelsen av stykket. Foto: Veronica Strand, fra

videoopptak av forestilling 05.02.21.

Det tredje elementet som fanger ens oppmerksomhet pa bildet, er pidestallen med
isoporhodet (til venstre pa bildet). Isoporhodet representerer en annen side av
karakteren. Den siden som stiller spgrsmal, tviler og som karakteren samtaler med
igjennom stykket, men som samtidig ogsa tar kontroll, utfordrer og farer karakteren inn i
sine mgrkere tanker. Denne symbolske representasjonen gjennom isoporhodet gar mer
pa den psykiske opplevelsen karakter gjennomgar. Isoporhodet fikk sin plass pa
pidestallen hvor den fungerer som en slags styggen pa ryggen laget av karakteren, og
har likestilt, om ikke til tider, hgyere status enn karakteren selv.
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Fig 10 og 11: Skuespiller i spill med isoporhode, konfrontasjon. Bilde: Skuespiller i spill med isoporhode, Kjaerlig
og beskyttende i 8pen samtale. Foto: Veronica Strand, fra videoopptak av forestilling 05.02.21.

Dette scenebildet ble sa en forenklet, i gadsegyne, utgave av det bildet jeg som kreativ
kunstner hadde visualisert i mitt hode. Det sceniske rommet viser en del av en mye
stgrre verden som fins i karakteren sitt hode og det er akkurat her, i denne delen av
sinnet, i disse tankene, hvor karakteren befinner seg nar vi mgter ham.

4.1.4 Dramaturgi og postdramatiske trekk

I Jeg, Meg og Stillheten blir historien til var karakter formidlet gjennom flere elementer
pa scenen. Skuespilleren formidler, mest apenbart, en kroppslig reise og teksten som
trengs for a forstd hans tankeprosess. Noen scenografiske elementer formidler, visuelt,
karakterens emosjonelle tilstand, endringer eller vendepunkt i historien, mens andre
elementer presenterer utfordringer og hindre at karakteren mgter pa veggen. Et
eksempel vil veere treet som gradvis vokser gjennom stykket. Hver gang karakteren
polstrer treet med en ny barkbit, blir treet sterkere og det formidles via lys og lyd.
Isoporhodet, derimot, fungerer nesten som en egen karakter i seg selv og utfordrer
hovedkarakteren gjennom hele stykket. Det er et hinder for var karakter og et
scenografisk element som er med pa a fgre historien videre. Til felles har de
scenografiske elementene at de er symbolske representasjoner pa karakters kropp- og
sinnstilstand. Mitt gnske var at disse elementene, i formidling, skulle forsterke den indre,
emosjonelle reisen vi ser igjennom karakterens tekstuelle og kroppslige uttrykk. Et annet
gnsket var at det visuelle ogsa skulle si det teksten ikke fortalte. Et eksempel pa dette vil
vaere at karakteren aldri detaljert forklarer hva han opplever i et panikkanfall. Det er
derimot kroppslige, karakteristiske gester, video, lyd, lys og tre som formidler det kaoset
han opplever inni seg.
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Fig 12: Karakter i mgte med panikkangst etter 8§ ha provd § bearbeide tidligere opplevelser. Foto: Veronica

Strand, fra videoopptak av forestilling 05.02.21.

Forestillingen har altsd mange elementer som er med i formidling og alle disse
elementene er like viktige for a fortelle historien. Ingen av de har en kontinuerlig stgrre
rolle gjennom hele forestillingen. Derfor velger jeg a plassere stykket under visuell og
likestilt dramaturgi. Det kan diskuteres hvorvidt dette er en forestilling som passer best
under en visuell dramaturgi eller en likestilt dramaturgi, men etter & ha lest litt videre pa
Knut Ove Arntzens utredelse av begrepene syns jeg a se at forestillingen best kan
beskrives som a ha likestilt dramaturgi med visuelle elementer i formidling. Arntzen
presenterer, i Fra Visual performance til prosjektteater i Skandinavia (1990) begrepene
visuell og likestilt dramaturgi og kjennetegner de begge med et teater hvor forskjellig
elementer er i formidling sammen og ikke fglger et hierarkisk system. Det vil si at alle
elementene er likestilt hverandre i formidling. Det vil vaere en balanse mellom disse
elementene som kan variere ut ifra behov, f.eks. kan aktgrs fysikalitet, pa et punkt, veere
mer vektlagt enn tekst og vice versa (Arntzen, 1990:8-22).

Chekhov delte meninger med sin samtids symbolister Meyerhold og Maeterlinck. I
Postdramatic Theatre (2006) skriver Hans-Thies Lehmann om symbolisme som et
markerende steg mot det postdramatiske teater; “The theatre of the Symbolists marked
a step on the way to postdramatic theatre because of its undramatic stasis and the
tendency towards monological forms” (Lehmann 2006:57). Bade symbolisme og visuell
og likestilt dramaturgi har sa en tilknytting til et postdramatisk teater (Ibid., 2006:57-58,
2006:93:94). Det er ogsa andre elementer i Jeg, Meg og Stillheten som kjennetegner
postdramatisk teater. Allerede nevnt er den ikke-hierarkiske bruken av tegn i formidling.
Dette refererer Lehmann til som “parataxis’, paratakse, som betyr at tegnene ikke
lengre er underordnet hverandre, men heller er plassert i en sideordning og vil, i det
helhetlige bilde av en teaterproduksjon, ha lik vektlegging (Lehmann, 2006:86-87). Selv
om det kun er deler av stykket som viser til dette, var samtidighet noe vi
eksperimenterte med i teaterprosessen. Lehmann uttrykker at med paratakse kommer
ofte ogsa simultan bruk av tegn. Et eksempel pa to tegn som ofte brukes samtidig pa
scenen er sprak og lyd (ibid., 2006:87). I Jeg, Meg og Stillheten var lyd, sprak og video
de tegn som ofte ble presentert i samtidighet.
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Det sceniske bildet som mgter publikum i begynnelsen av forestillingen har en kvalitet av
overflod, "plethora’ (ibid., 2006:90), av scenografisk materiale som isopor og papir.
Overflod karakteriseres ogsa som et kjennetegn pa postdramatisk teater og kan vaere
bade i form av overflod av tegnbruk eller fysisk visuelt materiale pa scenen. I dette
tilfellet var det scenografisk materiale som ble brukt til & skape et kaotisk startbilde.
Lehmann bruker uttrykket “Scenic poem” for @ beskrive et bilde fylt med assosiasjoner
mellom forskjellige tegn som ord, lyd, lys, bevegelser og gjenstander (Ibid., 2006:111).
Jeg gar tilbake til forestillingens startbilde; isopor og ark ligger spredt pa gulvet, pidestall
er veltet, isoporhodet ligger pa gulvet, et stort isopor tre som ikke er bygd ferdig og en
skuespiller som sitter sammenkrgpet ved treet og virker liten i forhold til dets stgrrelse. I
handen har skuespilleren en stor kniv som han bruker til & skjaere i en isoporbit. En
overflod av tegn som hver har sin betydning men ogsa skaper en assosiasjon til
hverandre. Kanskje spesielt kan det ligge noe poetisk i skuespillers handling med a kutte
gjennom en isoporbit uten & bruke mye kraft, et materiale som kan veere sa skjgrt og sa
sterkt p& samme tid. Til slutt har vi soloforestilling, “monologies’, som bade kan veere i
form av faktiske monologer eller at «[...]Jactors single-handedly play or speak all the roles
of a play or text» (ibid., 2006:125).

4.2 Multimodalt teater — @ skape mening, produkt og
kommunikasjon

4.2.1 Reqgissgr, retor og designer

Bade som regissgr og som retor og designer stdr man ovenfor en prosess som innebaerer
valg, en rekke muligheter for formidlings- og meningspotensiale samt & Igse oppgaven
med & skape et kommuniserende produkt som svarer til de kravene stilt i det Tollef
Thorsnes og Aslaug Veum kaller kommunikativ handlingsramme, en oversettelse
Thorsnes og Veum har gjort av Kress* «the frame of action» (Thorsnes & Veum 2013).
Handlingsramme kan relateres til hvilken kontekst produktet skal utvikles i eller for og er
0gsa en viktig faktor for den skapende praktiker i en kreative, skapende prosess knyttet
til et praktisk kunstnerisk forskningsprosjekt.

Handlingsrammen(e) i forkant av mitt praktiske forskningsprosjekt Ilgd som fglger; 1.
Prosjektet skal utvikles og forholde seg til universitetets krav for gjennomfgring av et
masterprosjekt — det er altsd teoretiske og metodiske rammer som skal fastslas og jeg,
som praktiker og forsker har en problemstilling og forholde meg til; 2. Prosjektet skal
utvikles i relasjon til temaet mental helse og skal, sammen med skriftlige arbeid i
etterkant, svare til de spgrsmal jeg som praktiker og forsker utforsker gjennom
masterprosjektet; 3. Prosjektets kommunikative handlingsramme er satt til teater — det
knyttes til kommunikasjon presentert gjennom visuelle bilder, en live forestilling og
verbalt sprak fremfor f.eks. tekst, skriftlig sprak og bilde i papirformat; 4. Forestillingen
skal ha et publikum, det er ikke apnet for interaktivt samspill mellom aktgr og scenografi
og publikum i sal, men derimot en intensjon om at tolkning skal fa forega fritt hos
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mottaker - jeg skal altsa forsgke 3 ikke mate eller presse mine interesser, synspunkt
eller meninger pa publikum.

Den kommunikative handlingsrammen presiserer ogsa tid, sted, deltakere og tema
(Ibid., 2013) og gir forutsetninger for hvilke valg jeg som retor og designer gjgr i bruk av
semiotiske modaliteter og ressurser og hvordan jeg bruker disse til 8 skape mening.
Thorsnes og Veum peker til Kress for a8 understreke at en handlingsramme har en
retorisk funksjon som vil si at de interesser og oppfatninger av tema og miljg for
kommunikasjon som jeg bringer med meg inn i teaterprosessen vil til en viss grad farge
og forme kommunikasjonen som blir skapt i prosessen (Ibid., 2013). Derfor er, slik jeg
forstar, forarbeid i form av research av relevant kontekst, tema og etablering av egen
kunnskap, ferdigheter og erfaring en har, viktig & ta med seg inn i en slik prosess. Dette
er generelt ogsa arbeid som kreves av bade regissgr og skuespiller fgr de gar inn i en
teaterprosess samt retor og designer fgr de gar inn i en utviklingsprosess av et produkt.

Jeg referer til forskningsspgrsmal nr 2 som kan knyttes opp imot regi-, retor- og
designerrollen:

«Hvordan p8virker regissgrens egne interesser og erfaringer med tema, de kunstneriske
valg, kreasjonen av karakter og stykkets verden og hvordan pvirker det formidling i den
kommunikative situasjonen?»

Jeg vil na gi et eksempel p& hvordan retors interesse og erfaring kan ha innflytelse pa
prosessen. Den stgrste utfordringen her 13 i at jeg, som regissgr, ikke fant den maten a
formidle tekst i stykket pa som fgltes riktig og som ville rettferdiggjgre tema og handling.
I store deler av prosessen jobbet vi med & la den fjerde veggen vaere nede og at
skuespiller skulle formidle historie direkte til publikum. Dette var et valg jeg tok ut ifra
min egen forstaelse, fra tidligere erfaringer, av at direkte gyenkontakt og adressering av
tilskuer gir en dypere kontakt med publikum og en sterkere emosjonell effekt. Jeg
forsgkte altsa & gjenskape noe jeg tidligere hadde sett gi sterk, givende affekt. Det
skapte problemer for @rjan bade nar det gjaldt & gestalte karakter, formidle en apen og
aerlig tekst og finne et samspill med den multimodale, visuelle verdenen pa scenen. Som
reflekterende praktiker provde jeg a se bildet utenifra og reflektere over hvorfor jeg satt
med en fglelse av at det ikke var noe i dette som snakket til meg. Vi gikk tilbake til
teksten og eksperimenterte med a formidle den pa forskjellige mater. Lgsningen 13 i @ ha
den fjerde veggen oppe og la @rjan levere tekst ut i rommet og til objekt og
scenografiske element pa scenen.

Det samspillet jeg selv matte ha mellom de forskjellige rollene hadde innflytelse pa
hvordan resultatet utspilte seg. Det 13 en stor utfordring i a forsta og a beherske de
forskjellige rollene i prosessen. Hvilken rolle som krevdes nar og til hva. Viktige spgrsmal
var blant annet; nar krevdes rollen som regissgr for a finne stykkets uttrykk, nar var det
behov for retor og designer for & sette sammen modale ressurser i formidling og nar
matte den reflekterende praktiker tre inn for & forsta prosess og hvordan mine interesser
pavirket valg i prosess og hvorvidt dette, i det helhetlige bilde, tjente stykkets
kommunikasjonspotensial. En videre utdypelse av regissgrens, retorens og designerens
valg og de multimodale elementenes meningspotensial vil forekomme i Kapittel 5
«Analyse».
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4.2.2 Multimodale elementer

I sosialsemiotikken skiller man mellom semiotiske modaliteter og semiotiske ressurser
(Thorsnes & Veum, 2013). Oversatt til en teaterforestilling kan et eksempel pa en
semiotisk modalitet veere lys og det semiotiske ressursene lyset tilbyr for
meningsskapelse kan veere farge, plassering, styrke osv.

Tidlig i prosessen med @rjan la jeg til elementer som lys eller musikk under gvingene
hvor Chekhovs metodikk og karakterutvikling var i fokus. Dette for 8@ se om det hadde
noen effekt pad det kreative arbeidet. Forskjellige farger pa lys eller type musikk er
kanskje en av de elementene en oftest legger merke til nar det endres i en forestilling og
det kan gjgre en stor forskjell for stemning og atmosfaere, ikke bare i stykket, men i
rommet generelt. Vi gikk igjennom Chekhovs fire bevegelser pa nytt og testet om dette
hadde noen pavirkning p& @rjans bevegelser og hvordan jeg tolket disse bevegelsene. De
forskjellige fargene skapte forskjellig atmosfeere i rommet og apnet for at jeg som
observatgr kunne lese forskjellige kvaliteter i @rjans bevegelser (se vedlegg 4 — utdrag
regissgrens notater fra gving 23.10.20). Lengre ut i prosessen eksperimenterte vi ogsa
med video, videofeedback, musikk, objekter pd scenen med @rjan, det scenografiske
materialet, lydeffekter og voiceover. Pa denne maten kunne vi finne fram til hvilke
modaliteter som tjente i og lgfte tekst og forsterke den stemningen og atmosfaeren vi
gnsket. Prosessen med & sile ut semiotiske modaliteter ga sa muligheten for 3 ga
naermere inn pa de valgte modalitetene og utforske deres semiotiske ressurser. Dette var
for meg en oversiktlig mate a finne mitt utvalg av ressurser som jeg fglte ville tjene var
formidling i den gitte kontekst pa best mulig mate. Som Kress skriver:

“In a social semiotics theory, signs are made - not used - by a sign-maker who brings
meaning into an apt conjunction with a form, a selection/choice shaped by the sign-
maker s interest. In the process of representation sign-makers remake concepts and
"knowledge " in a constant new shaping of the cultural resources for dealing with the
social world.” (Kress 2010:62)

De elementene som til slutt ble brukt til 8 kommunisere stykkets handling er fglgende;
lys - lyspeere, lyslenker, scenelys og LED lys; Lyd — musikk, voiceover og lydeffekter;
scenografiske objekter - tre, isoporhode, kniv, pidestall, arbeidsbenk; scenografisk
materialet - isopor og papir; video - monologer i videoform pa scenografi; tekst —
monologbaserte tekster; og skuespiller - kropp, sprak og formidling av tekst. I analysen
vil jeg ga naermere inn pa hver enkelt modalitet.

4.2.3 Skuespiller som multimodalt medium

«Since his body and voice are the only physical instruments upon which he can play,
should he not protect them against constraints that are hostile and deleterious to his
craft?” (Chekhov, 2002:3).

Chekhov skriver, I fgrste kapittel i To the Actor, om skuespillerens behov for & apne
kropp og sinn til & bli mottakelig for psykologiske sa vel som fysiske impulser og slik
trene seg selv opp til & sta imot ikke kreative og ikke artistiske innflytelser en ellers kan
finne i hverdagen. Chekhov fremmer slik sin metode som utviklet for a8 gi skuespilleren
de beste verktgy til 8 representere og formidle en karakter pd scenen. I sitatet ovenfor
har Chekhov beskrevet kropp og stemme som de fysiske instrumenter en skuespiller har
a bruke. I dag kan vi finne en mer utdypet og detaljert oversikt over hvilke instrument
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skuespilleren har a8 jobbe med og hvordan dette brukes. Det er utviklet teori som kobler
skuespiller opp til formidlingsprosessen som et eget medium for kommunikasjon, med
flere semiotiske ressurser, pa lik linje med andre semiotiske modaliteter som bilde, skrift
eller video. Sa hvordan er skuespilleren et multimodalt medium?

Andy Lavender (Lavender,2020:113-140) beskriver skuespilleren som et
kommuniserende medium gjennom de instrumentene skuespilleren innehar og de
forskjellige ressursene disse instrumentene kan tilby i kommunikasjonssituasjonen, noe
jeg syns ligner maten Kress snakker om modaliteter og deres meningspotensial. Videre
forholder han seg til Lars Ellestrdm som summerer opp fire kvaliteter en modalitet ma
baere for & kunne fungere som et kommunikativt medium i formidling; produktet ma
veere materielt, et «fysisk materie», som ma; vaere tilstede i tid og/eller sted, spatio-
temporal, for & kunne eksistere. Det gitte produktet ma; kunne fattes av minst en av
vare sanser, sensorisk, og de ma; lage mening gjennom tegn, semiotisk (Ibid.,
2020:115). Lavender poengterer at skuespilleren ikke er et medium gjennom det media
de opptrer i, men at skuespilleren bzerer kvalitetene til de prinsippene, nevnt ovenfor,
som kreves for @ kunne kommunisere. Jeg stgtter meg til Lavenders utsagn om at
skuespilleren formidler sensorisk informasjon i kommunikasjonssituasjonen og et media
produkt trenger et fysisk fenomen som kan oppfattes for & kunne eksistere og
skuespilleren blir slik en slags transportgr av den sensoriske informasjonen. Dette kan
skuespilleren gjgre gjennom et mangfold av ressurser i formidling. Lavender skriver:

«The communicating aspects are manifold, which means that the actor can be thought of as a
technical medium comprised of multiple internal technical media of communication: the actor’s
voice, convening signifying information both through sonic inflections and verbal utterance; the
actor’s gesture, communicating through learned socio-cultural codes and aesthetic codes; the
actor’s costume, but also the manner in which costume items are worn (a jaunty angle to a hat, an
overweening deportment of a uniform, an embarrassed donning of a tie by a teenager); the
rhythm of movement; the signifying aspect of entrances, exits and other positional maneuvers; the
nature of interaction with other actors and scenic objects; and any significant liaison—by eye
contact, gesture or direct address—with the spectator”. (Lavender, 2020:117)

I et forspk pa a knytte dette opp imot Kress teori kan det kanskje forklares slik; disse
kvalitetene (semiotiske ressurser) skuespiller bruker i formidling, nar det har en effekt pa
oppfatning hos tilskuer, gjgr at skuespiller kan sees p& som en media ressurs (semiotisk
modalitet) som er del av et stgrre medium (mode; teater, film, bilde o.l.) hvor ogsa
andre ressurser spiller inn i formidlingen. Jeg refererer til det jeg skrev under
karakterarbeid i 4.1.1 «Chekhovs metodikk», i avsnittet om de fire kvaliteter, hvor
Chekhov skiller mellom det som skal spilles og hvordan det spilles. Hvordan skuespilleren
f.eks. velger & formidle karakterens tilstand eller reaksjon i en gitt forestillingssituasjon
vil spille inn pa tilskuerens oppfatnings og tolkning. Slik Chekhov papeker behovet for at
skuespilleren ma kunne materialisere og manifestere det psykologiske indre i det fysiske
ytre, papeker Lavender at det i dagens skuespillerutdanning brukes en rekke teknikker
pa dramaskoler som skal tjene skuespilleren i & utvikle et spekter av emosjonelle og
fysiske modale ressurser (Lavender, 2020:128). Dermed kan en se at arbeidet med
Chekhovs bevegelsesgvelser, indre og ytre karakteristiske trekk og hvordan dette
manifesteres i det ytre og utvikling av skuespillerens kapasitet for a ta imot,
kommunisere og utfgre, psykologiske og fysiske impulser er relevant for skuespilleren
som et multimodalt medium, en multimodal ressurs som er del av et kommuniserende
produkt.
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Det er ikke hovedfokuset ved mitt forskningsspgrsmal & analysere skuespilleren som et
multimodalt medium i dette forskningsprosjektet, men det er derimot relevant for
hvordan jeg som regiss@r, retor og designer plasserer skuespiller inn i et multimodalt
teater. Det er ogsa relevant i forhold til samspill mellom skuespiller og andre semiotiske
modaliteter pa scenen og hvordan dette kan skape menings- og tolkningspotensialet for
tilskuer i forestillingssituasjonen. Skuespilleren i formidling vil derfor fa fokus i min
analyse, som en av flere semiotiske modaliteter som vurderes i relasjon til det helhetlige
uttrykket og dets kommunikasjon-, tolknings- og meningspotensiale. Jeg refererer derfor
til Lavenders «tabell 3.2 Modalities of Performance» (Lavender, 2020:126) og «tabell 3.3
Relationship between performance modalities and modes» (Ibid., 2020:128) for en
oversikt over hvordan skuespillerens opptreden kan leses og analyseres. Her presenteres
fire modaliteter som en finner hos skuespilleren i enhver forestilling og videre
kategoriseres kvaliteter, maten det spilles p&, innunder disse modalitetene. Ved a bruke
disse betegnelsene til 8 sette ord pa det en ser i skuespillerens opptreden, kan en
begynne & forsta hvordan en kan tolke den kommunikasjonen en oppfatter fra tegn en
plukker opp fra skuespillerens formidling.

4.2.4 Design

I siste del av teaterprosessen, fgr forestilling, kom arbeidet vi hadde gjort med Chekhov
og arbeidet med multimodale elementer i formidling sammen i selve sammensetningen
av forestillingen. Her ble produktet til en helhetlig forestilling og fikk altsa et design. I
denne delen fikk retor og designer rollen stgrre fokus enn regirollen. Mye av tiden gikk til
& se pa kombinasjon av tekst og multimodale elementer sammen pa scenen; hva var det
som fungerte og ikke fungerte, hvor var formidlingen av betydning for tynn og hvor var
det for mye informasjon, presisjon og timing av lys, lyd og video med handling pa scene
under bevegelsessekvenser og om det helhetlige bildet svarte til det jeg gnsket & oppna
med en slik forestilling.

Designet pa forestillingen vil vaere farget av mine interesser og intensjoner og kanskje
spesielt det estetiske uttrykket formidlingen foregar igjennom. Jeg tror at jeg som
regissgr ville ha funnet det svaert vanskelig @ skape og formidle gjennom et uttrykk jeg
selv fglte at ikke rettferdiggjorde historiens budskap selv om det hadde betydd at jeg
leverte et produkt som ikke bar sterkt preg av mine meninger og interesser og som ogsa
forholdt seg objektivt til stykkets tema. Dette kan vaere en utfordring. Slik jeg ser det s3a
gnsker bade en regissgr og en skuespiller at maten de uttrykker noe pa skal ha en effekt
pa tilskuer og dermed vil valg baseres pa hva de tror vil bringe fram gnsket effekt. Pa en
annen side sa er det et skille mellom mine personlige meninger om kunstneriske uttrykk
og gnsket effekt og mine personlige meninger om mental helse og hvordan tema blir
snakket om i dagens samfunn. Jeg gnsker kanskje @ oppna en emosjonell affekt hos
publikum og setter derfor sammen et design med de elementer jeg tror vil forsterke
atmosfaeren som kan skape denne emosjonelle affekten, men i stedet for @ farge
historien med mine egne opplevelser med mental helse eller hvordan jeg syns det burde
fremstilles sa farges det av karakterens historie og tilstand. Slik er det karakteren og
hans liv, som er jobbet fram i et samarbeid mellom skuespiller og regissgr, som far
historien sin fortalt, representert gjennom skuespiller og multimodale elementer i
formidling pa scenen.
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Poenget jeg vil fa fram er at jeg har satt sammen et design som bestar av de
uttrykksmater jeg, pa det tidspunktet jeg tok avgijgrelsen, sa pa som den mest logiske og
rettferdiggjorende maten & formidle karakterens historie pa, samtidig som det best tjente
bade hvordan jeg ville diskutere mental helse og det estetiske uttrykket jeg gnsket i min
forestilling. Fra et analytisk perspektiv vil det nok vaere rom for & kunne tolke hvordan de
semiotiske modalitetene er satt sammen, og hvilken mening de skaper, i flere retninger
og jeg er forberedt pa at nar jeg na i etterkant gjennomfgrer en multimodal kritisk
diskursanalyse av forestillingen, vil se andre tolkningsmuligheter enn jeg gjorde i
teaterprosessen, finne nye meningspotensial enn de jeg sa som retor og designer pa det
tidspunktet, og kanskje ogsa et stgrre eller mindre spekter av kommunikasjons- og
formidlingspotensiale enn hva jeg trodde eksisterte.
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5. Analyse

Til 8 begynne med kan jeg fastsla hvilket medium produktet formidles gjennom; teater.
Dette er nyttig & vite for valg av hvilke verktgy som skal brukes for &8 gjennomfgre
analysen. Tema som skal formidles er mental helse og stykkets handling dreier seg om
karakteren Even sin diskusjon og refleksjon rundt sine egne tanker og sin egen psyke.
Dermed vet jeg, som skal analysere, at alle elementer i formidlingen er knyttet til
karakterens historie, erfaringer og konkrete opplevelser som han gnsker a dele. Stykket
handler om en person som velger & snakke apent om sine erfaringer med mental helse
og ikke mental helse i samfunnet generelt. Det er viktig & stille seg spgrsmal som hva
eller hvem som blir, eller ikke blir representert i produktet og slik sile ut semiotiske
ressurser som blir brukt i representasjonen (Machin 2013). Her er det nyttig for meg a se
pa hvordan representasjonen av en persons historie, basert pa emosjonell informasjon
og ikke fakta eller tall, er gjort. Hvilke ressurser og elementer er brukt, og hvordan er de
brukt, for a formidle denne karakterens historie p& en mate som vil rettferdiggjgre og
forstaeliggjgre hvordan dette oppleves for han personlig.

I analysen har vil jeg presentere tre eksempler fra forestilling, tre monologer, som hver
har hovedvekt pa forskjellige elementer og semiotiske modaliteter i formidling.
Forestillingen er presentert gjennom en rekke monologer og det var derfor mer
oversiktlig a referere til de forskjellige scenene som monologer da det ikke er konkrete
handlinger, f.eks. inngang og utgang fra scene av skuespiller, som skiller en scene fra en
annen, men heller endring i tanker og tekst hos karakter som tar oss videre i stykket.
Eksempel 1, monolog 1 (vedlegg 1 manus), tar for seg begynnelsen av stykket hvor
balansen mellom elementer i kommunikasjon er jevnt fordelt og bade tekst s& vel som
andre semiotiske modaliteter samarbeider i formidling av historien. Eksempel 2, monolog
4 (vedlegg 1), viser til et punkt i forestilling hvor skuespiller og tekst er mer vektlagt enn
andre elementer. Eksempel tre er en koreografert angstsekvens mellom monolog 6 og 7
hvor jeg har forsgkt &, rent visuelt, formidle karakterens opplevelse med angst og
panikk, uten & sette ord pa hva som foregar eller hva karakteren opplever gjennom tekst
eller tekstlig leveranse fra skuespiller.

Analysen av eksemplene vil presenteres pa den mate hvor jeg legger fram monologens
handling og hvilke andre semiotiske elementer som er brukt i formidling. Deretter gar jeg
analytisk inn pa hvilke semiotiske ressurser som fins i de semiotiske modalitetene,
meningspotensiale, innflytelse av retors interesse og formidlings- og
kommunikasjonspotensiale.

I analysen vil jeg referere til teori og begrep jeg tidligere har nevnt, deriblant Kress og
multimodalitetsteori, nevnt i «2.2 Kommunikasjonsteori», teori fra Lavender og
skuespilleren som multimodalt medium, nevnt i «4.2.3 skuespiller som multimodalt
medium» og multimodal kritisk diskurs analyse. Fgr analysen vil jeg presentere en kort
oppsummering av stykkets handlingsforigp.
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5.1 Jeg, Meg og Stillheten

Jeg, Meg og Stillheten er et devised teaterstykke hvor vi mgter Even, en ung mann i
slutten av 20-3rene som har opplevd en tung psykisk nedtur som fglger av utmattelse og
panikkangst fra & bekjempe negative tanker, et forvridd selvbilde, usikkerhet og en
folelse av & ikke forstd hvem han er, hva han vil eller hvordan han skal passe inn i
samfunnet. Forestillingen utspiller seg i en symbolsk verden. Der mgter vi Even som,
etter den psykiske smellen, er i prosessen med & bygge seg selv opp igjen. Even velger
nad a snakke apent om sine opplevelser og er ikke lenger redd for & sette ord pa fglelser
eller & la seg emosjonelt pavirke, noe han har forstatt at han ma arbeide med for &
kunne bli sterkere. I stykket fglger vi Even som aktivt arbeider med & bygge pa et tre
laget av isopor, skjeere ut barkbiter som skal bli en del av treets stamme og renske
grenene for skitne blar. Dette gjgr han, mens han deler og bearbeider sine tanker,
historier og refleksjoner med den eneste han fgler forstar; isoporhodet. Det er ikke alltid
Even finner de riktige ordene som beskriver hans opplevelser og det er ikke alle dager
han fgler seg sterk nok til & kjempe. Som Even selv sier «Helbredelse har ingen satt
tidsramme, det er en fysisk sa vel som en psykisk pakjenning». Stykket er fylt med
elementer som tar del i Evens formidling av sin historie og bestar av en rekke symbolske
representasjoner badde pa den indre og i den ytre prosessen Even gjennomgar. Den
forsgker a tale pa et emosjonelt niva og skape en forstaelse gjennom falelser vi kan
kjenne oss igjen i og forhapentligvis relatere til egne tanker og refleksjoner vi har gjort
rundt var mentale helse.

For jeg begynner viser jeg til forskningsspgrsmal 1 og 2 som jeg na skal forsgke a gjore
rede for og, fra forskerens perspektiv, finne ut om det multimodale produktet svarer til
spgrsmal 1 og om, og i sa fall hvordan, jeg har vaert med pa & farge produktet med mine
egne interesser og erfaringer med tema som stilt i spgrsmal 2:

1: Hvordan kan multimodalt teater, utviklet gjennom tradisjonell skuespillermetodikk,
bidra til § forsterke formidling i den kommunikative situasjonen og p8 hvilken méte kan
det gjgre tematikk mer relaterbart for mottaker?

2: Hvordan p8virker regissgrens egne interesser og erfaringer med tema, de
kunstneriske valg, kreasjonen av karakter og stykkets verden og hvordan p8virker det
formidling i den kommunikative situasjonen?

5.2 En analytisk tilnaeerming — multimodal kritisk diskurs
analyse av tre monologer fra «Jeg, Meg og Stillheten»

Jeg, Meg og Stillheten ble spilt pa Trykkeriet scene. Det er en forholdsvis liten scene.

Det var ti publikummere til stede i salen under forestilling, dette grunnet korona
restriksjoner. Med andre ord er det en liten, intim forestillingssituasjon. Publikummere er
plassert ved sine separerte bord og hvert bord er belyst med telys og telysene er tent
under hele forestillingen. Som publikumer blir man allerede fa@r forestilling separert og
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ma sitte for seg selv med mindre man er i en liten kohort. Det var ikke lov @ bevege seg
mellom bordene fgr og etter forestilling. I tillegg var dette en eksamensvisning. Alt dette
kan spille inn pa tilskuers opplevelse og tolkning av forestillingen. Situasjonen og
resultatet av forestillingen ville veert annerledes under andre omstendigheter og
omgivelser. Det vil si at de funn jeg har gjort i min analyse ikke ngdvendigvis resulterer i
et gitt svar, det rette svar, pa hvordan multimodale elementer skal anvendes for a skape
mening og tolkningspotensiale i en kommunikativ situasjon, men heller et eksempel pa
hvordan de multimodale elementenes meningspotensiale kan brukes i formidling og
hvordan dette kan tolkes i forestillingssituasjonen. Dette har jeg i tankene nar jeg na skal
gjennomfgre en analyse av forestillingen.

5.2.1 Eksempel 1: Monolog 1 - «En stemme»

I fgrste eksempel skal jeg se pa monolog 1, hvor vi befinner oss helt i begynnelsen av
stykket. Det er fgrste gang publikum mgter var karakter og hans verden. Denne
monologsekvensen varer i 4 minutter og her er det mye informasjon som skal formidles,
bade etablering av det visuelle bildet, verdenen vi ser pa scenen og hvem denne
karakteren er og hvor han befinner seg nar vi mgter han og til slutt; hva det er dette
stykket skal handle om.

Monolog 1 kan deles inn i seks konkrete bilder hvor en kan finne forskjellige semiotiske
modaliteter som samarbeider i formidling, deres inngang og utgang, pavirkning og
endring av atmosfaere, stemning og tilstand pa scenen.

Det fgrste bildet viser et magrkt rom fylt med rot; objekter og scenografisk materiale som
ark og isopor ligger strgdd rundt pa gulvet. En kan hgre en underliggende buldrende
lydeffekt som kommer fra treet og scenen har svak belysning og karakteren sitter pa
gulvet ved siden av et hgyt byggverk, et tre laget av isopor, med en kniv i den ene
hénden og en isoporbit i den andre hdnden som han skjaerer i. Han sitter med knaerne
bgyd og inntil brystkassen, armene stgtter seg pa knaer og blikket hans er festet pa
isoporbiten og kniven som skjaerer igjennom materialet.

I dette bildet kan man finne en multimodal formidling gjennom semiotiske modaliteter
som lyd og lys som forsgker a forsterke atmosfaere og skuespillerens kropp som
formidler stemning hos karakter. Her har retor brukt semiotiske ressurser som blant
annet strategisk plassering av scenografiske elementer for a skape en kaotisk tilstand,
mgrk dyp kvalitet i lydeffekt som hinter til en ukomfortabel atmosfeere og svak belysning
fra et lys med filter av grener som skaper illusjonen av sollys som skinner gjennom
grenene pa treet og ned pa gulvet der skuespilleren sitter. Skuespilleren, med sin
plassering pa scenen og sittestilling, har et lukket kroppssprak og viser lite av seg selv til
publikum, det er en ukomfortabel stemning i karakteren. Man kan fgle at man observerer
et personlig gyeblikk. Den svake belysningen lar oss skimte skuespillerens ansikt. Lyset
har flere meningspotensial; dets svake ngytrale kvalitet i farge og filter av grener kan
formidle en sommermorgen hvor solen er pa veg opp og skinner igjennom treet, vi
befinner oss altsa pa et realistisk sted. De samme ressursene kan ogsa symbolisere en
slags forlengelse av treet, at det er stort og har flere grener enn de vi ser pa scenen og
at dette rommet egentlig er mye stgrre, vi befinner oss fortsatt i en realistisk verden. I
kombinasjon med den dystre lydeffekten far den svake belysningen en mer tung og
dyster effekt pa scenebildet.
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Hver og en av de semiotiske modalitetene vil, hver for seg, utstrale en egen kvalitet som
kan tolkes og assosieres til forskjellige ting. Det er kombinasjonen og hvordan disse er
satt sammen som skaper en helhetlig atmosfaere i rommet. Lyset, med en ngytral farge
som for seg selv kanskje vil kategoriseres som noe som ligner dagslys, vil sammen med
den mgrke buldrende lyden, skuespillerens lukkede kroppssprak og et rotete rom hvor alt
vi ser er laget av isopor og ark kan fortelle oss at vi har ankommet en ukjent verden,
ikke realistisk, med en dyster atmosfaere, ukomfortabel stemning og en kaotisk tilstand
hos karakter.

I bilde nr 2 er det de samme semiotiske modalitetene som formidler, men de semiotiske
ressursene hos noen av modalitetene endres. Den dystre buldrende lyden gar over i
hjertebank. Lyset forblir det samme. Skuespilleren legger fra seg rekvisitter nar
hjertebanken begynner og gjgr seg mindre, trekker seg sammen, og kroppen blir mer
anspent. Han gjemmer ansiktet i hender og kroppsspraket blir enda mer lukket. Bade
atmosfaeren i rommet og stemning hos karakter baerer en mer panisk kvalitet og rommet
med de sceniske elementene forsterke den kaotiske tilstanden. Det er to aspekter som
endres i scenebildet, lyd og kroppssprak. Det at lyden bygger opp en panisk atmosfeere
er et resultat fra karakterens reaksjon til lyd og skuespillerens fysiske bevegelser i
samspill med den atmosfeeren som er i rommet og stemningen karakteren baerer. I en
annen setting kunne hjertebank skapt spenning i det en karakter nervgst gar inn til et
viktig jobbintervju, eller en humoristisk undertone nar en karakter ser sitt livs kjaerlighet
komme inn i rommet. Det er ensemblet av semiotiske modaliteter og deres orkestrering
som legger grunnlaget for formidlings- og meningspotensiale i den kommunikative
situasjonen. Her fglger skuespilleren Chekhovs “objective feelings " (atmosfaere) og
"subjective feelings® (stemnings hos karakter) og spiller sammen med de multimodale
elementene i formidling.

I bilde 3 og 4 er det en ny semiotisk modalitet inn i bildet, video. Videoen spilles pa
nedre del av stammen til isopor treet, over skuespilleren. Jeg refererer her til mitt eget
videoopptak av eksamensforestilling den 05.02.21; nar videoen kommer pa fader lyset
ned og far en farge som med en gull skimrende kvalitet, noe som kan minne om lyset fra
solen fgr eller etter den har gatt opp eller ned. Dette lyset speiler ogsa telysene kan sa
ha en affordans ved at lysets farge og kvalitet, dets semiotiske ressurs, brer seg ut i hele
rommet, ogsa hos publikum som vist pa bildet nedenfor.

49



Fig 13: Monolog 1, det visuelle scenebildet med lys, skuespiller og video for tekst blir levert. Foto: Veronica
Strand, bilde fra videoopptak av forestilling 05.02.21.

Videoen har ingen lyd, men er tillagt en visuell skurrende effekt. Vi ser et stort neerbilde
av karakters ansikt som hyppig hopper mellom klipp hvor karakter ser pa kamera og bort
fra kamera. Hans ansiktsuttrykk veksler mellom livigse blikk, fortapelse og anstrengelse
som viser at han emosjonelt har det vondt. Lydmessig er det ogsa lagt pa skurrelyd hver
gang videoen skurrer og den spiller over lyden av hjertebank. Skuespiller er ikke lenger
belyst og ser kun skikkelsen av ham under treet. Han kryper enda mer sammen og
gjemmer hodet mellom bena med begge hender pa nakken som presser hodet nedover.
Det er det vi ser pa videoen som forteller oss hvordan karakteren har det akkurat na. Her
er det gjort et forsgk pa en visuell formidling av karakters psykologiske og emosjonelle
tilstand. Bilde 3 baerer et preg av en ukomfortabel atmosfaere (“objective feeling ").
Skuespilleren, som nd utfgrer en fysisk handling hvor han puster tungt og hgyt, forsgker
& forsterke kommunikasjon av en panisk stemning, karakters “subjective feeling ’,
gjennom store bevegelser - utvider brystkasse pa innpust, trekker sammen brystkasse
og torso pa utpust.

Overgang til bilde 4 skjer ved at hjertebank forsvinner og gar tilbake til en buldrende lyd
fra treet igjen. Videoen avslutter bratt og lyset fader opp til samme styrke, farge og
kvalitet som fgr videoen. Det er en kort stillhet hvor kun skuespillerens pust og treets
buldrende lyd hgres for dette fader ut og forsvinner i det en melodi begynner & spille og
monologens tekst blir fremfgrt i voiceover form. Her er det et skift i “objective feeling”
og “subjective feeling . Melodien, som er spilt pa ukulele, i samspill med skuespillerens
kropp som na apner seg opp 0g tar en mye mer avslappet posisjon skaper en mer
avslappet holdning og vi kan se pa skuespillerens kroppssprak at karakter na har gatt fra
& veere panisk til & fole seg lettet. Melodien har et sgrgmodig preg over seg, men denne
roen som karakteren har funnet kan gi inntrykk av det Chekhov kaller “beauty "; man
finner en slags vakkerhet i et dystert rom, med en sgrgmodig atmosfaere gjennom
skuespillerens ro og intensjon om a lgfte seg opp igjen og komme seg videre etter
panikken som nettopp inntraff. Sa langt har de semiotiske modalitetene (lys, lyd,
skuespillers kropp og video) og deres semiotiske ressurser (farge, styrke, intensitet,
bevegelser og videoeffekter) etablert et visuelt bilde pa karakterens psykologiske og
fysiske tilstand, men i lengden vil ikke dette holde i prosessen med a rettferdiggjgre og
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forstaeliggjere karakterens historie. Publikum ma fa noe konkret & holde fast i. Dette far
de gjennom en ny semiotisk modalitet; verbal tekst. Den verbale teksten bli levert via
voiceover i monolog 1, slik at vi kan fglge karakteren som rydder opp i kaoset pa scenen
samtidig som vi ogsa fglger hans tankeprosess. Na formidles det som vi nettopp har sett,
karakterens situasjon og hvordan det pavirker han, gjennom tekst. Det skjer en
“transduksjon *, betydning flyttes fra en modalitet til en annen, og det er na teksten som
vektlegges i formidling av historien.

Fig 14, 15 og 16: Monolog 1, karakterens emosjonelle tilknytting og fysisk behandling av hodet etableres.
Foto: Veronica Strand, bilde fra videoopptak av forestilling 05.02.21

I bilde 5 etablerer skuespilleren karakterens relasjon til de forskjellige objektene
gjennom hans behandling av dem nar han rydder. I dette bildet er det lyd i form av
musikk, lys og skuespillerens bevegelser og spill med sceniske objekter som formidler.
Etter monologens verbale tekst er ferdig fortsetter melodien & spille og lyset forholder
seg likt. Skuespiller beveger seg med en letthet rundt pa scenen og bzerer slik preg av
Chekhovs “ease’ i hver en bevegelse. Her er det isoporhodet som far et spesielt fokus
og far sin status og betydning nar skuespiller gar ned pa knaer, bgyer seg ned og ser pa
det fgr han forsiktig plukker det opp, ser pa det og holder det med et beskyttende grep i
det han reiser seg og plasserer det oppa pidestallen. Isoporhodet far en status likeverdig
karakteren i det sceniske bildet utad, men en hgyere status enn karakteren i historien
gjennom maten karakteren behandler det pa.
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Fig 17: Monolog 1, Skuespilleren etablerer kniven som et arbeidsobjekt ved § plassere den i flaten p4
arbeidsbenken. Kniven har s8 ikke samme symbolske funksjon som i startbildet. Foto: Veronica Strand, bilde
fra videoopptak av forestilling 05.02.21

Det siste bildet viser et rotete, men noe mer kontrollert uttrykk fra karakterens side. I
dette bildet ser vi karakteren tenne en lyspaere med handen. Med lyspaeren kommer
0gsa scenelys pa for & skape illusjonen av at lyspaeren lyser opp hele rommet. Dette er
fgrste gang vi ser en tydelig, opplyst scene. At karakteren tar kontroll over en semiotisk
modalitet og bruker det slik han vil er et forsgk pa a formidle at dette er et rom hvor han
ogsa til tider kan ta kontroll. Denne balansen mellom nar karakteren tar kontroll og de
multimodale elementene utfordrer eller tar fra han denne kontrollen sgker 3 understreke
den maktkampen karakteren gjennomgar nar han forsgker @ prosessere og handtere sine
egne tanker og fglelser. Dette er fgrste gang denne maktkampen introduseres i stykket
og vil kanskje ikke vaere tydelig nok til & leses som det retor gnsker a formidle, men det
presenteres ogsa ved flere tilfeller igjennom stykket hvor karakteren mister og forsgker &
ta kontroll pa@ rommet og elementene i det. Monolog 1 avsluttes nar melodien fader ut og
karakter sitter under lyspaeren, ved arbeidsbenken sin og rommet fylles av en stillhet.

I det fgrste eksempelet har jeg presentert en monolog som viser samspill mellom flere
multimodale elementer i formidling og vektlegging av semiotiske elementer brukt er
jevnt fordelt mellom visuelle bilder, lyd, video, skuespiller, lys og verbal tekst. I Det
neste eksempelet tar jeg for meg en monolog hvor det er lagt mindre vekt pa visuelle
elementer og mer vekt pa skuespilleren som multimodalt medium.

5.2.2 Eksempel 2: Monolog 4 - «Jeqg var utslitt»

Det andre eksempelet viser en monolog hvor skuespilleren som multimodalt medium og
tekst er vektlagt. Monologen varer i 3 minutter og 14 sekunder og er en apen, rlig og
erkjennende situasjon for karakteren som har bestemt seg for & dele noen av sine
opplevelser fra da det stod pd som verst. Denne delen av stykket krever en formidling av
informasjon som ikke de visuelle elementene vil tjene godt nok i seg selv. Det er derfor
semiotiske modaliteter som skuespillerens multimodale formidling av emosjonell
informasjon og karakterens fysiske uttrykk og den verbale tekst som har modal affordans
her. I dette eksempelet vil jeg trekke inn konsepter og betegnelser fra Andy Lavenders
tabell for @ analysere skuespillerens multimodale kommunikasjonsprosess (Lavender
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2020) og avslutningsvis i eksempelet vil jeg presentere en oversikt over skuespillerens
multimodale reise gjennom monologen. Denne tabellen er basert pd Lavenders tabell.

Monolog 4 deles inn i fire visuelle bilder hvor lys endres ut ifra hvor vi befinner oss i
historien. Lyset signaliserer nar karakteren; gar fra a vaere i natid hvor vi ser han snakke
til isoporhodet til &; veere i natid, men har gatt inn i seg selv og forlatt rommets verden
til; tilbakeblikk hvor skuespilleren spiller karakteren som spiller karakterer. Treet er na
lyssatt med hvitt lys fra innsiden ved hjelp av LED lys som skinner gjennom med en bl3,
kald kvalitet pa isopor og ark og dette forblir pa gjennom hele monologen. Det er kun
skuespillerens stemme vi hgrer i monologen og denne sekvensen i stykket har ingen
annen lyd i form av effekter eller musikk. Isoporhodet spiller en sentral rolle i hele
monologen og fungerer som en medskuespiller for badde skuespilleren og karakteren.

I bilde 1 er skuespilleren kommet fram pa scenen og ansikt og torso er lyssatt forfra.
Treet er belyst fra innsiden med hvit farge og ellers er resten av scenen mgrk. Lyset
konsentrerer pa skuespilleren og indikerer at det er her man skal falge med na. Dette er
apent, eerlig gyeblikk mellom karakter og isoporhodet, bort fra den verdenen som stykket
ellers befinner seg i. Karakteren baerer isoporhodet med begge hender og teksten fra
karakter er rettet mot isoporhodet. Det at karakter retter tekst mot isoporhodet gir en
indikasjon pa at dette objektet vanligvis fungerer som en samtalepartner for karakteren
og selv om han ikke far et verbalt svar fra objektet er dets tilstedeveerelse en drivkraft
som forer karakterens tanker og refleksjoner videre i denne monologen. Vi far en fglelse
av at det foregar en slags toveiskommunikasjon. En slik type interaktivitet mellom en
skuespiller og et objekt er utfordrende nettopp fordi skuespiller ikke har en fysisk
levende kropp eller stemme & respondere til. Jeg har tidligere selv opplevd at man
risikerer & ga i fellen hvor skuespilleren, som forsvarsmekanisme eller av usikkerhet,
fryser helt eller tar pa seg en komisk rolle, bade i kroppssprak og stemmebruk, og
dermed formidler et helt annet uttrykk enn det som var ment. I denne forstillingen kunne
sa karakteren fremstatt som en arketypisk «gal» figur som snakker til seg selv og ting
rundt seg. Som regissgr var jeg derfor opptatt av a etablere forholde mellom karakter og
isoporhodet med skuespiller. Det er gjennom semiotiske ressurser som stemmekvalitet -
volum, tempo, intensitet - kroppssprak og holdning til hodet og hvordan han behandler
hodet fysisk som vil sette prinsippene for hvordan vi som tilskuer leser dette forholdet og
denne situasjonen utad. Skuespilleren viser en karakter som na er interessert i a fortelle
hva det er han har opplevd i viten om at han na gar inn pa et personlig tema. Emosjonelt
sett ser man et engasjement hos karakter, han gnsker @ dele og beveger seg naermere
publikum i dette bildet. Fysisk kan en lese et noe mer anspent kroppssprak idet
karakteren beveger seg fremover pa scenen da det er lite bevegelse i skuespillerens
overkropp og armer er anstrengt og hender holder et godt grep om hodet. Diskursivt
befinner vi oss i en situasjon hvor vi far konkret informasjon levert verbalt av
skuespilleren gjennom beskrivelser av hverdagslige handlinger vi alle gjgr og dermed kan
relatere oss til. I Igpet av dette bildet blir karakterens kropp mer og mer anspent og hans
forsgk pa a skjule denne anstrengelsen gar utover hodet. Skuespilleren graver fingrene
dypt i hodet pa objektet fgr han Igsner grepet, lar hendene gli ned til hodets hals hvor
han skaper illusjonen av et kvelertak. Det fins en spenning mellom kropp og tekst,
mellom det karakteren forteller og det han gjgr som utad gir tilskueren et utvalg av tegn,
“prompts’, de kan plukke opp og tolke. En kan undre pa om den fjerde veggen fjernes
her pa grunn av skuespillerens vekslende blikk mellom isoporhodet og @ se ut i rommet.
Karakteren befinner seg i en reflekterende situasjon og det er et valg hos skuespilleren a
bruke blikk ut i rommet som en semiotisk ressurs for a understreke nar karakteren
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reflekterer. Min intensjon var at sa lenge isoporhodet var til stede pa scenen, skulle
karakterens tekst og oppmerksomhet rettes mot det. Jeg ville forsterke karakterens
avhengighet av hodet i hap om at dette ogsa ville vise den usunne siden ved denne
relasjonen. Jeg ville gi inntrykk av at denne relasjonen hadde fatt vokst og levd over en
lengre tid og at samtalene de imellom var en del av en ond sirkel. Karakteren gar stadig
tilbake i vonde minner og den samtalepartneren som fins i isoporhodet er en trygghet
han ikke klarer @ gi slipp pa og dermed ikke kommer seg videre fra. Det er i akkurat
dette tidsrommet vi mgter ham, at vi ser en apenbaring hos karakteren rundt dette.

Fig 18 og 19: Monolog 4, eksempel p8 skuespillerens anspente kroppssprék og roffere h8ndtering av
isoporhodet under deling av personlige opplevelser. Foto: Veronica Strand, bilde fra videoopptak av forestilling
05.02.21

Bilde 2 er en kort sekvens i monologen. Vi er tilbake i stykkets verden og styrken pa
lyspaeren og scenelyset forsterkes igjen. I dette bilde er det lite som skjer i relasjon til
fysisk handling. Skuespilleren setter fra seg isoporhodet pa pidestallen, leverer en kort
tekst og beveger seg sa fram mot publikum igjen. Det skuespilleren gjgr i denne korte
sekvensen er 3 reetablere isoporhodets status ved a plassere det tilbake pa pidestallen.
Plassering av objekt er slik en semiotisk ressurs fordi det har en betydning for formidling
av isoporhodets status i relasjon til karakter. Videre velger ogsa karakteren & fortsette og
dele historier og den verbale teksten skuespilleren leverer, og hans noe mer avslappede
gange frem mot publikum igjen, viser en trygghet hos karakteren og at han er
komfortabel med a dele det som kommer i neste del av monologen.

I Bilde 3 gar karakteren inn i tre forskjellige roller og representerer tre personer og deres
reaksjon pa beskjeden om hans sykemelding. Her anvendes nye semiotisk ressurser
innad de semiotiske modalitetene kropp, stemme, blikk og bevegelse for a vise
skuespilleren som spiller karakteren som spiller karakterer. Skuespilleren ma skille
mellom den karakteren han spiller og hvordan denne karakteren vil representere de tre
andre karakterene. Analyse av skuespillerens multimodale formidling i dette bilde
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presenteres i slutten av dette eksempelet. Grunnlaget for valg av denne
formidlingsformen er tilknyttet mitt egen gnske om & skape spenningsmomenter og et
nytt visuelt bilde som endrer monologens tempo, intensitet og temperatur. I frykt for at
denne monologen skulle bli for lang og monoton ville jeg eksperimentere med a la
skuespilleren fa lov til 8 leke med karakterens presentasjon av disse karakterene, men
farge de med sin egen emosjonelle respons pa det de sa og hvordan han husker at
situasjonen utspilte seg. Under gving ble resultatet arketyper satt pa spissen. Utad gav
dette liv til teksten og jeg bestemte meg for & beholde sekvensen i stykket, men tone
ned intensiteten pa karakterene slik at de ble mer relaterbare.

Det er lyset og skuespilleren som sammen driver handlingen fremover. Nar skuespiller
kommer fram pa scenen blir resten av scenen bak han mgrk, uten om treet som er en
del av skuespilleren. Til forskjell fra bilde 1, er na lyspaeren slatt av, skuespillerens ansikt
lyst opp fra siden, og treets farge mer fremtredende i rommet. Vi befinner oss i et
tilbakeblikk hvor kun skuespilleren kropp og stemme er relevant & falge med pa i
formidling og derfor konsentreres lyset pd han enda mer. I bakgrunnen ser vi ogsa et
svakt opplyst isoporhode som fglger med pa tilbakeblikkene spilt ut av karakteren. Igjen,
en indiksjon pa at det foregar en dialog mellom karakter og objekt og objektet
«observerer» na sammen med publikum.

Fig 20, 21 og 22: Monolog 4, karakter som spiller karakterer. Skuespilleren anvender kroppslige semiotiske
ressurser i formidling. Foto: Veronica Strand, bilde fra videoopptak av forestilling 05.02.21

Det siste bildet viser en oppspilt karakter som konfronterer de karakterene representert i
bilde 3. Emosjonelt er han fokusert pa denne konfrontasjonen og & fa tydeliggjort hvorfor
akkurat disse kommentarene har brent seg fast. Fysisk sett er kroppen mer aktiv og
skuespilleren bruker mer av sceneplassen. Han vandrer, gestikulerer og kaster blikket
rundt i rommet i sgken etter & formulere det han vil si. I dette bilde formidler karakteren
emosjonell informasjon gjennom & forklare for oss hvilken tyngde han bar pa.
Kontekstuelt kan vi lese formidlingen i dette bildet gjennom verbal bekreftelse fra
karakteren. Skuespilleren legger til en raskere gange, hyppig gestikulering, peking,
refererer til tre og grener nar han snakker om kropp og sinn. Stemmekvaliteten blir
lysere, skuespilleren snakker i et raskere tempo, med hgyere volum, bgyning i stemmen
pa slutten av ord, knekk i stemmen nar intensiteten forsterkes fgr han mot slutten gar
over i en myk tone. Skuespilleren gir karakteren en mer energisk, kvalitet gjennom de
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semiotiske ressursene nevnt ovenfor og i stemmen fremtrer det en fortvilelse som
forteller oss noe om hvilken innvirkning dette har pa karakteren.

I dette eksempelet har jeg forsgkt a vise til hvordan skuespilleren kan fungere som et
multimodalt medium i formidling og hvordan forskjellige semiotiske ressurser hos
skuespiller gir rom for forskjellige meningspotensiale og resulterer i forskjellige uttrykk
nar kombinert med en rekke andre ressurser. I figuren nedenfor har jeg plassert

skuespillerens multimodale valg og hvordan disse er brukt inn i en oversikt som baserer

seg pa tabellen Andy Lavender presenterer i sin artikkel (Lavender 2020).

Fig 23: Oversikt skuespillerens multimodale formidling. Analyse basert p§ «Modalities of performance» (Strand,
etter Lavender 2020:126)

ny opplevelse.

Bilde Modality Mode Handling Semiotiske Semiotiske

modaliteter ressurser

1 Beveger seg mot publikum | Kropp og Vekslende
og inn i egne tanker, bort kroppssprak, blikk, spenner
fra stykkets verden. stemme, blikk, | muskler i
Holder et fast grep om sprék, verbal overkropp,
isopor hodet og formidler tekst, lysere
verbaltekst inn og tid. isoporhodet toneleie,

lettere kvalitet
i stemmen,
héndtering av
isoporhodet,
tekst rettet til
isoporhodet,
bgyning i
stemmen og
middels tempo
i tekstlevering
Emotional Mildly engaged Viser engasjement i det
han formidler, teksten
betyr noe for karakteren.
Physical Tense + Constrained Lite bevegelse i overkropp,
korte, forsiktige steg med
fottene.
Discursive Explanatory/Informat | Karakter opplyser om og
ional forklarer sin situasjon.
Contextual | Relational Formidlingen kan forstés
ut ifra relasjon til egne
omgivelser, opplevelser
eller assosiasjoner.

2 Karakter bryter ut av sine Kropp, Stedig
tanker, er tilbake i bevegelse, holdning,
stykkets verden i natid. stemme, blikk, | rolig,
Plasserer hodet p& karakteristiske | kontrollerte og
pidestall. gester, tydelige

isoporhodet, bevegelser,
sprék letthet i
kroppen,
kjaerlig blikk,
plassering av
isoporhodet,
fikling med
skjegg nar
han tenker,
avslappet
kropp og myk
stemme.
Emotional Mildly engaged + Viser engasjement ved a
Affectionate dele mer. @nsker & utdype
sine erfaringer og fortelle
en ny historie.
Physical Relaxed Star stgdig, lent pa
pidestall, skuldre og armer
slapper av, har kropp
vendt mot publikum og et
&pent kroppssprak som
tyder pa at karakter er
komfortabel i situasjonen.
Discursive Informational Karakter opplyser om en
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Fig 23: fortsetter

Contextual | Affirmative Formidling kan forstas ut
ifra karakterens
bekreftelse p& hva det var
i denne opplevelsen som
gjorde at han husket den
s8 godt.

3 Karakteren g%r inn i fortid Kropp, Endring av
og tilbakeblikk og spiller kroppssprak, kroppssprak,
karakterer som hver for stemme, toneleie og
seg ogsa har en Sprék, blikk, leveranse av
multimodal formidling. Til verbal tekst tekst i skifte
venstre under “mode’ av mellom
stér skuespillerens mode, karakterer,
til hgyre under “handling i blikk festet ut
bildet* star karakterens i rommet, noe
mode idet han spiller de mer rettet mot
andre karakterene. publikum,

endring i blikk
og holdning
mellom
karakterene,
humoristisk
tilnaerming.

Emotional Focused/Task Karakter 1: Kroppsspr%k, Smale gyne,

orientated Emotional: Delighted stemme, tilbakelent

Physical: Reactive sprék, verbal holdning, hgy

Discursive: Naive tekst tone med

Contextual: Relational maskulin
kvalitet p&
stemme,
avslappet og
slpv leveranse
av tekst

Physical Active Karakter 2: Kroppssprak, @ynene
Emotional: Concerned stemme, sperret opp,
Physical: Reactive sprék, verbal stakkarslig
Discursive: Knowing tekst blikk,
Contextual: Relational krummet

rygg, hender
samlet foran
brystkasse,
lys tone med
feminin
kvalitet i
stemmen,
snakker pd
utpust med
bgyninger opp
i stemmen av
og til, et hint
baby snakk i
tekst levering

Discursive Explanatory Karakter 3: Kroppssprak, Lukket
Emotional: stemme, kroppssprak,
Angry/Disinterested sprék armene i
Physical: Reactive verbal tekst kryss, rak i
Discursive: Authorative rygg, stiv
Contextual: Relational holdning,

mork og hard
tone med
maskulin
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Fig 23: fortsetter

kvalitet i
stemmen,
hgyt volum,
bgyning ned i
stemmen og
intens og
aggressiv i
tekstlevering.
Contextual | Representational Formidling kan forstas
gjennom karakterenes
representasjon av disse
karakterene som skal
blande seg i hans
situasjon.
4 Karakteren kommer Kropp, Kjappe,
tilbake til natid. kroppssprak, energiske
Konfronterer tilbakeblikk bevegelse, bevegelser,
og karakterer med sin side | stemme, dpent,
av saken. sprék, verbal avslappet
tekst kroppssprak,
mye
gestikulering
og peking,
kjappe skift i
blikk, kjappere
gange, stgrre
bevegelser,
hgyere tone
og volum i
stemme,
kjappere
tekstlevering.
Emotional Focused/Task Karakter er fokusert pé
orientated konfrontasjonen og &
forklare hvordan han
hadde det. Han sgker etter
& finne ordene som best
forklarer hans opplevelse.
Physical Active Karakterenes kropp er
o0gsa i aktiv bevegelse og
bruker mer sceneplass.
Hans fysiske bevegelser er
0gsa sgkende.
Discursive Explanatory karakter forklarer hvordan
det var for ham.
Contextual | Affirmative Formidling kan forst3s
gjennom karakters verbale
bekreftelse pa hvordan det
var for ham.
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5.2.3 Eksempel 3: Koreografert Angstsekvens

Det siste eksempelet tar for seg en koreografert bevegelses sekvens i stykket hvor
formidlingen forgdr rent visuelt. Sekvensen har en lengde pa 1 minutt og fungerer som
et helhetlig sammensatt bilde hvor alle multimodale elementer kommer sammen i et
stort ensemble og naermest smelter sammen for a formidle karakterens opplevelse av
panikkangst.

Jeg referer til utdrag fra egen skriftlig notatjournal (se vedlegg 5, retorens refleksjon);
retors notater fra gving 25.01.21:

«Jeg vet hvilke multimodale elementer vi har a spille pa i denne sekvensen[...] Ved a ga i
dybden av hvert enkelt element a se hva vi kan gjgre med det i relasjon til det sceniske
bildet tror jeg vi, meg og teknikere, kan finne kvaliteter som vil tjene den formidling jeg
som retor gnsker i denne sekvensen.»

De semiotiske modalitetene som er brukt til 8 formidle denne sekvensen er elementer
som er blitt introdusert fgr, men som na er en stgrre, forsterket utgave av seg selv.
Angstsekvensen vi far se her er en mer detaljert forlengelse av det vi ser i monolog 1.
Sekvensen gjennomgar altsa en “transformasjon’ der samme modalitet er brukt, men
jeg endrer ordning og rekkefglge. Ensemblet av semiotiske modaliteter og deres
semiotiske ressurser far en ny “orkestrering” og angstsekvensen representeres na
gjennom et litt annet design. Semiotiske ressurser som er brukt er blant annet fglgende:
kjappe sterke lysglimt, hgy lyd av hjertebank og buldring fra tre, sterkere bass i
hgyttalere som skaper vibrasjon fra buldringen, pulserende lyspaere, flere videoer og
monologer som spiller samtidig, pulserende lys i treet.

Skuespillerens kroppslige formidling spilte ogsa en rolle for effekten jeg gnsket. Jeg
refererer til egen skriftlig notatjournal (SE VEDLEGG 6, regissgrens refleksjoner);
regissgrens refleksjoner fra gjennomgang av forestilling 02.02.21:

«Det spiller ingen rolle om det visuelle bildet fremstar som «kult» eller estetisk vakkert
hvis vi ikke far se karakterens indre psykologiske prosess manifestert i det ytre. Hvis ikke
dette kommer frem, har jeg, som regissgr, retor og designer verken rettferdiggjort eller
forstaeliggjort karakterens historie.»

Sekvensen krevde et godt samspill mellom skuespiller og teknikere. Skuespilleren hadde
en koreografert reise rundt i rommet a forholde seg til og fungerte i tillegg som teknisk
cue for teknikere. Intensiteten i den paniske stemning hos karakteren bygger seg opp i
samspill med de andre semiotiske modalitetene og det kaoset som foregar i hodet, og i
rommet, ma ogsa manifesteres i skuespillerens kropp. Skuespilleren begynner, slik som i
monolog 1, med skjelvninger i hgyre hand, han plasserer den i venstre hand og holder
hendene i et hardt grep. Vi fglger en repetisjon. Han plasserer sa hendene pa
brystkassen, over hjertet, og flytter de etterhvert opp mot halsen og skaper illusjonen av
kvelningsfornemmelse. Til forskjell fra monolog 1 star karakteren na oppreist, panikken
har truffet han plutselig og han er na helt eksponert for publikum som kan observere
utviklingen av panikken.
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Fig 24, 25 og 26: Angstsekvens, repetisjon i bevegelse fra monolog 1. Foto: Veronica Strand, bilde fra
videoopptak av forestilling 05.02.21

Min fgrste tanke, i koreografering av dette, var at jeg ikke kunne snakke pa vegne av
noen andre. Jeg kan ikke pasta at dette, ene og alene, er slik det oppleves a fa
panikkanfall. Jeg kan derimot basere det pa egne emosjonelle og kroppslige erfaringer.
Koreografien tar utgangspunkt i karakterens trang til & ville gjemme seg, gjgre seg sa
liten som mulig og prgve & unnga at panikken skal ta overhand. Han prgver ta bort
fokuset pa puls og skjelvninger og begynner derfor & vandre. Pulserende lys, lysglimt og
andre lyskilder som treffer han hardt i ansiktet og forfglger han hele vegen gjennom
sekvensen prgve a formidle den emosjonelle panikken og falelsen av at han ikke kommer
seg bort og at han ikke kan gjemme seg. Uansett hvor han gar er han synlig og alle kan
se hva som foregar. Den multimodale skuespilleren tar inn flere modaliteter for a
formidle dette. Ut ifra Lavenders tabell kan vi lese skuespiller og sekvens som;
emosjonelt: bekymret og distrahert (concerned og distracted); fysisk: rask, aktiv og
anspent (fast, active og tense); diskursivt: Informerende og kontekstuell (informational
og contextual (triangulated)) og; kontekstuelt: scenografisk og relasjonell (scenographic
og relational).

Valget om & smelte sammen video, lyd og & skru opp volum og bass forsterker den
kaotiske tilstanden pa scenen.
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Fig 27 og 28: Angstsekvens, eksempel p8 lysglimt. Foto: Veronica Strand, bilde fra videoopptak av forestilling
05.02.21

Fig 29: Angstsekvens, eksempel p& video som spille samtidig. Foto: Veronica Strand, bilde fra videoopptak av
forestilling 05.02.21
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- -
Fig 30 og 31: angstsekvens, eksempel p§ pulserende og intenst lys og skuespillerens reise i rommet. Foto:
Veronica Strand, bilde fra videoopptak av forestilling 05.02.21

En kan stille spgrsmal ved om sekvensen er for kaotisk. Det er mye som foregar
simultant i hele scenebildet og det vil kanskje ikke veere mulig & fa ma seg alt. Jeg tgrr
likevel @ pasta at unntak av verbal tekst i sekvensen rettferdiggjer valget om a skape et
mer intenst og kaotisk bilde. Det er en forstgrret symbolsk representasjon av
karakterens panikkangst og jeg har valgt & formidle pa et emosjonelt plan hvor
emosjonell og kroppslig informasjon hos karakteren er det som kommuniseres og det er
opp til tilskueren & fgle pa hva som fanger deres interesse og tolke, assosiere og
respondere deretter.
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6. Konklusjon

| konklusjonen vil jeg ta for meg mine forskerspgrsmal og da seerlig spgrsmalet for 3192:

«3: P4 hvilken m&te kan teori og begreper fra Michael Chekhovs metodikk og
kommunikasjons- og multimodalitetsteori bidra til § belyse hvordan teater kan
normalisere og forst8eliggjore samtalen om et samfunnsrelevant tema som mental
helse?»

En praktisk kunstnerisk forskningsprosess plassert i et performativt forskningsparadigme
har gjort det mulig for meg a materialisere min forskning og resultatet av forskningen
gjennom en symbolsk presentasjon i form av en teaterforestilling. Den praktiske delen av
prosjektet tilrettela for at jeg skulle kunne gjennomfgre en teaterprosess hvor jeg brukte
skuespillerteknikk og eksperimentering med sceniske og teknologiske elementer for a
forske pa kombinasjonen av teater, multimodalitet og tradisjonell skuespillermetodikk og
dets potensiale til & skape et ordentlig og relevant produkt som i den kommunikative
situasjonen formidler en tydelig, relaterbart og forstaelig historie som diskuterer temaet
mental helse pa en rettferdiggjgrende og respektabel mate.

Den reflekterende praktiker tilfgyer forskeren verktgy for detaljert og relevant refleksjon
over det arbeidet som er blitt gjort og jeg har slik fatt strukturert mitt arbeid skriftlig og
pa en oversiktlig mate i tillegg til annet dokumentert materiale i form av bilder og
videoer fra gvinger.

Et multimodalt teater utviklet gjennom tradisjonell skuespillermetodikk, i dette tilfellet
Michael Chekhov, byr pa utfordringen med & skape en karakter gjennom tradisjonelle
teknikker utviklet i og for en annen tid og kanskje en annen spillestil, for s& a plassere
den inn i en moderne scene med et univers av teknologiske muligheter. Chekhovs
psykofysiske tilnaerming til teater- og karakterarbeid gir skuespilleren et stort utvalg av
gvelser designet for & trene det psykologiske sinn til 8 samspille med den fysiske kropp.
Jeg kan, fra analysen av skuespilleren i formidling, se at arbeidet med Chekhovs gvelser i
utvikling av karakter har fgrt til en tydeligere gjennomfgrt formidling hos skuespiller av
kroppslige og karakteristiske trekk som forteller noe om hvem karakteren er utad.
Gjennom analysen av eksempel 2 i analysekapittelet har jeg gatt, i detalj, pa samspill
mellom verbal tekst og fysisk handling og ser at skuespilleren, pa de punkter han er den
vektlagte modaliteten for formidlingen, gir de semiotiske ressursene en sterkere, klarere
framtoning slik at karakterens psykologiske og emosjonelle indre tydelig manifesteres i
det ytre. Med andre ord; nar skuespilleren ikke har hele ensemblet av semiotiske
modaliteter til 8 stgtte seg i formidlingen, tyr han til kroppen og stemmen, de
instrumentene Chekhov sa pa som skuespillerens sterkeste kvaliteter @ spille pa.
Skuespilleren formidler en verbal tekst som informerer publikum om handlingen i stykket
samtidig som han formidler et kroppslig uttrykk som informerer publikum om
karakterens fysiske og emosjonelle tilstand og respons til teksten. Skuespilleren skaper
harmoni mellom kropp og verbal tekst.

Jeg ser det derfor slik at Chekhovs metodikk har, i relasjon til formidling i denne
forestillingen, tjent skuespilleren i @ kommunisere karakterens flere lag, bade
emosjonelle, psykologiske og fysiske kvaliteter, og vises i en troverdig gestalting av
karakteren. Skuespilleren, kjenner karakteren bade pa innsiden og pa utsiden. Under
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forestillingen ligger karakterens psykofysiske vaeren latent i skuespilleren og han kan
dermed fullt og helt vaere til stede i forestillingssituasjonen uten & matte bruke energi pa
tekniske bekymringer rundt skuespiller- og karakterarbeid. Det forsterker ogsa
representasjonen av en karakter vi kan relatere oss til fordi den baerer realistiske,
menneskelige kvaliteter, har dybde og skuespilleren har nok informasjon til 8 male et
konkret og tydelig bilde av hvem karakteren er.

Nar vi ser teater er vi del av en kommunikativ prosess og vil tolke det vi ser ut ifra de
tegn vi oppfatter underveis i forestillingen. Kommunikasjons- og multimodalitetsteori
samt sosialsemiotikk har latt meg forstd mer konkret betydningen av hva semiotiske
modaliteter og ressurser pa generell basis kan vaere og mer spesifikt hva som er
semiotiske modaliteter og ressurser i teater. Teorien har gitt meg en forstaelse av
hvordan en modalitet og dets ressurs, altsa hvordan det kan brukes til 8 lage mening,
resulterer i en stgrre og bredere oversikt over hvordan man kan skape mening i en
forestilling hvor alle elementer er likestilt. Kress og hans teori om retor og designer rollen
gir en pekepinn pa det forarbeid som kreves for @ designe et produkt. Med forarbeid
menes forstaelse av sosial, kulturell eller politisk kontekst, behov, tematikk, mottaker og
kommunikativ handlingsramme. Dette samsvarer ogsa med Chekhovs krav om
kontekstuelt forarbeid (historisk, politisk, kulturelt), tematikk, publikum og hva det er
som skal formidles.

Teori og metodikk har latt meg; utvikle en karakter og en historie gjennom Chekhovs
gvelser; systematisk, sammen med skuespiller, tilnaeerme meg skuespilleren som
multimodalt medium og etablere hvilke ressurser han bruker i formidling; ga i dybden av
sceniske multimodale elementer og hvordan jeg setter disse sammen for & lage gnsket
mening; og til slutt har teori presentert begrep og konsepter som legger grunnlaget for
en multimodal kritisk diskurs analyse av forestillingen.

6.1 En styrke i formidling gjennom teater

Jeg siterer meg selv fra avsnittet om problemstilling og intensjon: «Min intensjon med det
praktisk-kunstneriske prosjektet var & undersgke hvordan jeg kunne bruke teater som
formidlingsverktgy for temaet mental helse og hvorvidt teater kan bidra til 3 ivareta en
informativ, apen og relevant samtale som er forstaelig og relaterbart.»

Jeg ville se naermere pa hvordan teater, med sitt formidlingspotensiale og brede spekter
av kreative ressurser, kan sta sterkt som en formidlingskanal for et samfunnsrelevant
tema. Teater har veert en plattform for & diskutere politiske, kulturelle og sosiale tema i
lang tid og jeg mener teateret har en fordel ved at det kan visualisere slike debatter med
et kreativt uttrykk, forskjellige tilneerminger og sette det i en sosial kontekst hvor tilskuer
har muligheten til & veere til stede under hendelsen i den tiden det spilles, pa det stedet
det spilles. Enten det er interaktivt eller ikke sa er dette en situasjon hvor avsender og
mottaker kommer naermere hverandre og deler opplevelsen. Jeg syns & se at den sosiale
konteksten og det faktum at forestillingen utspiller seg foran tilskuer, som star fritt til a
velge hva eller hvem de gjgr seg oppmerksom pa, gir et helt annet utgangspunkt for
tilskuerens tolkningsprosess enn det f.eks. tv, film eller sosiale plattformer gjgr. Jeg
stgtter meg til Kress” kommunikasjonsmodell (2010) som grunnlag for denne pastanden

64



og mener at forestillingssituasjonen er en kommunikativ situasjon hvor det foregar en
dialog mellom aktgr(er) pa scenen og publikum. Aktgr(en) gir fra seg tegn, det Kress i
sin kommunikasjonsmodell kaller “prompts” som er intendert for tilskueren. Tilskueren
velger hvilke “prompts” de vil plukke opp ut ifra deres interesse og tolker sa ved a
assosiere og relatere tegn til egne opplevelser, emosjoner og situasjoner. Multimodalt
teater gir stort tolkningspotensiale. Tilskueren far ikke all informasjon levert gjennom
tekst og ma involvere seg mer for a tolke budskapet. Formidling gjennom semiotiske
modaliteter som lyd, lys, video, kropp og mer krever at tilskuer aktivt bruker flere av
sine sanselige instrumenter i den kommunikative situasjonen. Tilskueren skaper mening
gjennom persepsjon og er derfor aktivt deltagende pa et kognitivt, emosjonelt og
sanselig plan. Jeg ser slik at mottakeren derfor er mer apen og mottakelig for
kommunikasjon, informasjon og diskusjon rundt et tema som mental helse i en
forestillingssituasjon, i motsetning til 3 sitte foran en skjerm a se film, tv eller scrolle pa
sosiale plattformer.

Dette betyr ikke at formidling, deling og informasjon om samfunnsrelevante tema som
foregdr gjennom andre medium enn teater ikke er av betydning. Det er ikke min
intensjon a stemple arbeid utfgrt pa sosiale plattformer, nettsider eller film som
mindreverdig eller underlegent teater. Jeg gnsker kun @ understreke at jeg igjennom
teaterprosessen har bit meg merke i at teateropplevelsen setter i gang en stor
tolkningsprosess hvor vi samler informasjon fra flere aspekter (kognitiv, emosjonell,
fysisk, sanselig) ved oss selv for a lage mening.

En analyse av forestillingen viser at multimodalt teater virkelig kan resultere i mange
tolkningsmuligheter og kanskje det er en mulighet for at tilskuer forlater forestillingen
uten 3 forstd helt hvordan de skulle tolke den. Refleksjon gjennom teaterprosess har
gjort det klart for meg at dette ansvaret ligger hos retor, regissgr og designer. Det er
jeg, som skaper, som bruker, organiserer og setter sammen de semiotiske modalitetene
og deres resurser for & begrense menings- og tolkningspotensialet og det er opp til meg
og slik bestemme hvor @pent dette skal veere for mottaker. Denne tilnaermingen, hvor
jeg tar pa meg rollen som regissgr og bruker tidligere kunnskap og erfaring fra min
skuespillerutdanning i kombinasjon med rollen som retor og designer og ny tilegnet
kunnskap innen kommunikasjons- og multimodalitetsteori har gitt positive resultater for
forskningen. De positive resultatene kommer som fglger av at dette er plassert inn i en
praktisk kunstnerisk forskningsprosess hvor jeg har fatt jobbet praktisk, noe som har latt
meg; 1) tilegne meg laerdom pa@ den maten jeg jobber best; 2) eksperimentere gjennom
teater, hvor jeg har et solid grunnlag av erfaring og faler meg trygg nok til 8 gjgre
akademisk forskning; og 3) gjennomfgre den type forskning jeg tror best vil gi svar pa
mine forskerspgrsmal.

En forestilling som forsgker a na igjennom til tilskuerens sanser og emosjonelle register
tar tema helt bort fra statistikk, mgrketall og akademiske betegnelser pa diagnoser. I
stedet fokuserer det pa karakterens hverdagslige opplevelser med sin mentale helse og
formidling av psykologiske, fysiske og emosjonelle reaksjoner pa, og opplevelser med,
panikkangst og utmattelse gjennom semiotiske modaliteter og ressurser bade hos
skuespilleren og i de sceniske elementene. Multimodalt teater kan derfor sta som en solid
mulighet til & diskutere et samfunnsrelevant tema som mental helse, dog det er en
krevende prosess og det krever god kommunikasjon og trygghet blant de man jobber
sammen med i prosessen.
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6.2 En ny mulighet?

Fra forskerens perspektiv er det fullt mulig @ g& mer i dybden pa et slikt
forskningsprosjekt. Noen refleksjoner jeg gjorde meg rundt dette var blant annet;

1) A ta tilskuerens oppfatning eller tolkning med inn i teaterprosessen. Dette kunne
f.eks. forgatt gjennom spgrreskjema eller samtaler i etterkant av visning. Her ville
det nok vaert mer hensikt i a dele forestillingen opp i flere visninger og heller ta
for seg monolog for monolog analytisk.

2) A teste forestillingen for forskjellige malgrupper. Samle data om tilskuerens
respons og hvordan stykket og tema mottas og tolkes av forskjellige sosiale
grupper og aldersgrupper.

3) Apne opp for 8 gjore forestillingen til en interaktiv opplevelse. Samle data
gjennom samtaler, spgrreskjema og videodokumentasjon. Se hvordan denne
maten & formidle pa hadde pavirket samtalen om mental helse.

Fra et personlig og kunstnerisk perspektiv kunne jeg tenke meg, ved et videre eventuelt
arbeid, 3 se naermere pa stykkets dramaturgiske oppbygging. Det ville vaert fint 8 kunne
gi rom og tid i stykket til 3 finne en tydeligere mate og formidle karakterens overgang fra
en psykisk smell, til en tung hverdag, til en tid hvor han kjenner pa at han har kontroll,
fungerer og har fatt tilbake livskvaliteten og livsgnisten igjen.

I det jeg er i ferd med & skrive ferdig min masteravhandling, og med det fullfgre min
todrige master, undrer jeg pa om dette er siste gang jeg vil tenke pa, eller snakke om,
isoporhodet og dets diskutable utseende eller det fantastisk store isoportreet bygget av
min scenograf. Mest av alt lurer jeg pa om dette ogsa er siste gangen Evens historie vil
bli fortalt.

Jeg skal ikke legge skjul pa at dette er et prosjekt jeg gnsker a jobbe videre med i en ren
kunstnerisk setting, utenfor en akademisk og teoretisk ramme.

Jeg har, i den anledning, begynt prosessen med & forhgre meg rundt angaende

muligheter for 8 gjennomfgre dette og det blir kanskje ikke sa lenge til jeg gar inn i en
teatersal, som regissgr, og hilser pa Even igjen.
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8. Vedlegg

Vedlegg 1 — Manus

Jeg, meg og stillheten

Monolog 1

En stemme
En folelse
En del av oss livet ut
Noen ganger refererer vi til det som tankene vére
Andre ganger sier vi samvittigheten
Og i lopet av livet vil den ogsé bli kalt Styggen pa Ryggen
Skaper den uro
mister vi trygghet
Det den mater oss med aksepterer vi
Diskuterer den, diskuterer vi tilbake
Er den stille ...
Sa leter vi etter svar.

En stemme
En folelse
Noe som erkjenner hvordan vi har det
Argumenterer for hvorfor vi gjer noe
Eller bekrefter alt vi tenker om oss selv.

En stemme
Var egen stemme
Og den kan vare skummel

Monolog 2

Enn at det her er meg?!
Det her er Even!
P utsiden, en helt vanlig A4, Ola Nordmann type kar sant?
Men pé innsiden er det kaos

For et ar siden fikk jeg nok.
jeg klarte ikke mer.
Jeg trengte en pause
Fra livet.
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Jeg trengte ro og tid sa jeg kunne hente meg selv inn igjen.
Med rdd fra mamma fikk jeg meg jo en time hos psykolog.
Hva i alle dager skal jeg snakke med en psykolog om?
Har jo ikke opplevd noe traumatisk i hele mitt liv.
Dessuten var det vel andre som bade trengte det og fortjente det mye mer enn meg?

Overarbeidet, utslitt, savnproblemer, smerter, en kropp og et sinn i en konstant, nedadgdende
spiral
Det jeg ikke skjonte for et &r siden var at det var kroppens mate a si ifra pa.
Na matte jeg roe ned.
Og psykologen ville hjelpe meg 4 forsta det.
Og det ville hindre meg i a falle av.

Psykologen foreslo at jeg som et hjelpemiddel, kunne finne en mate & dokumentere tankene
mine pa.
En méte & fa et utlop for alt jeg bar pa, men ogsa & bearbeide vanskelige tanker og folelser.
Jeg valgte 4 lage videodagbeker.

Monolog 3

28 ar. I 28 &r har jeg levd.
14 726 565 minutter, 245 442 timer, 336 maneder, 28 ar.
Det er lang tid, nér jeg tenker over det.
I alle de minuttene har jeg presset oksygen og blod gjennom denne kroppen. Alle de timene
har jeg brukt pa 4 lere.
Laere 4 ga, snakke, lese, lytte, dromme, prove, feile, vinne, tape, akseptere, nei, nei hva jeg
skal og ikke skal akseptere.
Hva en skal og ikke skal gjore, hvordan man gjer eller lar vaere.
Hvem man skal vere, hvor man skal vare, hva man ber, skal og kan gjere for & bli et sivilisert
menneske i vart samfunn.
De manedene har jeg jobbet for 4 bli den jeg er i dag, bade frivillig og ufrivillig.
Med térer, blod, glede, sinne, kjerlighet og humor.
28 ar dedikert til 4 finne ut av hvem jeg er.
S& hvorfor har jeg da denne folelsen av ...
At jeg ikke kjenner meg selv lengre?

Monolog 4

Jeg var utslitt
Og dette var en ny type sliten som jeg og aldri hadde kjent pa for
Jeg var ikke andpusten
ikke trott
Det var en type sliten hvor
Skittentaysdunken bare fylles, men klaerne aldri vasket
Kun minstekrav av hygieniske nedvendigheter ble gjort
Hvor mugget pd maten skjares bort for en tur til butikken ble for mye.
dette er nok noe flere enn man tror kjenner seg igjen i.
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Nér man védkner like sliten som ndr man la seg,
dagene handler om 4 telle timer i hdp om at det blir bedre i morgen
Nér man for det meste onsker seg bort og likegyldigheten styrer folelsene
... Da praver kroppen & fortelle deg noe.

Jeg ble sykmeldt en liten periode
De aller fleste var veldig greie om det
Spurte hvordan det gikk og sénn.
Det var noen kommentarer som jeg ikke kunne riste av meg
«Deilig & ikke gjore noen ting da! Kan bare ligge pé sofaen hele dagen 4 se serier du. Ja, det
kunne jeg tenkt meg ogsa. Litt ferie liksom.»

“Uff ja, jeg skjenner, det er ikke lett altsd. Du ma bare ringe om det er noe, jeg vet akkurat
hvordan det er, du ma bare slappe av, nd har du ingen forpliktelser & tenke pa, ingenting som
henger over deg.”

«Bekymringer? Hva er det du har & bekymre deg for? Alt er sé lett tilgjengelig i dag for dere
unge, har ikke kjent pa ordentlig motgang.”

De skjonte ikke at det eneste jeg gjorde var a jobbe
her!

Jeg kvernet og tenkte hele tiden
spersmal og tvil
og jeg jobbet med 4 sortere tankene
bygge opp det indre, sa det ytre kan tile mer
en kropp og et sinn uten kaos

Og jeg fortsetter & jobbe mot a fa det bedre med meg selv
Det tar tid
Helbredelse har ingen satt tidsramme
Og det er en fysisk sé vel som en psykisk pékjenning

Arbeids sekvens

Monolog 5

Jeg tenker ofte pd hvordan det ville veert hvis jeg hadde hatt muligheten til & lese om mitt eget
liv.
Hvis jeg kunne gétt inn i et rom hvor alt jeg har opplevd og alt jeg er, finnes dokumentert.
Ville jeg da ha lest alt? Eller noe i det hele tatt?
Jeg tror det hadde blitt for mye for meg.
Konstant ga tilbake inn i gamle minner.
Hvis jeg hadde fatt valget om & kunne ga tilbake & endre pa det
Hadde jeg gjort det?
Nei,
Da hadde jeg jo ikke vert den jeg er i dag.
Men jeg gjor mye dumt!

Monolog 6
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En gang spurte en kollega av meg om jeg hadde en samboer.
«Eh, nei, det har jeg ikke»
«Kjereste? Nei, det er nok bare meg ja. Jeg har ikke vert s aktiv pa date fronten sa... men
det gér fint, klarer meg fint pa egen hind jeg.»
«Har ikke roomie heller, det er bare meg! Har ingen 4 flytte inn med akkurat na.

Dessuten liker jeg ikke at folk fikler i tingene mine.»
Jeg fikler s mye med den her sa mye jeg vil jeg takk!
«kjeledyr?»

«Jeg har tenkt pé a fa meg et kjeledyr. Noen & komme hjem til. Jeg har tenkt pa & kjepe en
sann fisk»
«Ja, for med all jobbinga si ... sa er det jo greit med et dyr som ikke ... krever sa mye»
Stillhet

Hun sa forvirret pa meg og jeg klarte ikke holde blikk kontakten sa jeg sd rundt i rommet.
Jeg ble stressa av stillheten sé jeg fortsatte 4 snakke om den her fisken som svemte rundt i
bollen sin.

Og jo mer jeg snakka om fisken, jo mer skeptisk ble hun.

Jeg folte 1 hvert ben i kroppen hvor ukomfortabelt det var for begge to
Blikket hennes viste tydelig hva hun tenkte, «what?».

Jeg matte komme meg ut av dette, sé jeg tok tak i forste tanke som kom til jeg uten 4 tenke
meg om.

«ja ... men blir ikke like koselig & ha kjeledyret i fotenden av senga da. ... mer blott»
Hun gikk

Naér jeg kom hjem den dagen, gikk jeg pa badet, sd meg selv i speilet.
«Ja hvorfor har du ikke kjereste? Hvorfor har du ingen?»
Tanken pa hvor fort jeg kom pé alle mulige grunner til hvorfor ingen ville ha meg var
skremmende.

Angsts sekvens

Monolog 7

Jeg er i limbo.
Verken glad eller lei meg
Sterk eller svak
komfortabel eller ukomfortabel i min egen kropp.
Jeg er stillestaende, selv om jeg beveger meg, gjor framskritt, men kjenner ikke pa fremgang.
Ingenting av det jeg gjor betyr noe.
Jeg er mye alene, men jeg er ikke ensom
Har bare mye tid til & tenke over tankene mine.
det er slitsomt & vaere med meg selv. Kroppen er tung, ting gar sakte og jeg er sliten, uten at
jeg klarer & sette ord pé det.
Hvorfor er det slik?
Hva kan jeg gjore for & slippe og fole det slik?
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Fysisk sekvens. Tar med isoporhode bak treet. “Dreper” isoporhodet. kommer ut pd scenen
igjen, lettet.

Hver dag blir jeg sterkere. Jeg tar stodige skritt fremover. Jeg tar vare pd meg selv og jeg er
flinkere pa & snakke meg selv opp.

Monolog 8

Tingen er, du har alltid, alltid muligheten til & begynne pa nytt.
Uansett.
Du kan alltid endre retning, folge dremmene dine, oppfylle et enske
Og det er lov & be om hjelp
Du kommer til & innse at s& mange flere, enn du trodde, virkelig bryr seg om deg, vil deg godt
og er villig til & hjelpe.

Du har lov til & velge deg
Det er en rett du har
Og ingen vil hate deg for det

Du er flink Even
Det her far du til

Du skal vaere med deg selv resten av livet
Sa hvorfor ikke lytte
Hvorfor ikke bry seg
Hvorfor ikke jobbe for en bedre morgendag
For deg selv?

Det er det jeg gjor nd
jeg begynte pa nytt

Og ser na, hvor bra jeg virkelig er
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Vedlegg 2 - Notatjournal regissgr, 30.10.20, gving 6
Regissgren noterer skuespillerens psykologiske og fysiske funn i karakteren.

Skap et bilde og la det utvikle sitt eget liv. S&, etter en stund, still spersmal eller gi
ordre. “kan du vise meg hvordan du sitter? Reiser deg? Géar? Gér opp eller ned en
trapp? Meter andre mennesker?”

- Sitter fremover lent med albuene pa larene.

- Bred stilling

- Tar mye plass (fysisk?) og lite plass (psykisk?)

- Kan sitte veldig tilbakelent

- Rak i ryggen

- Hviler ofte haken knyttneve

- Nar han star s stir han ganske rett opp og ned, strak rygg, hendene langt skuldrene,
brede skuldre, litt militeert.

- Ikke noe slask

- Stér med haken langt opp, litt over andre

- Kan ogsa std med hendene i lomma, litt mer nedpa. Skifter veldig

- Har mange roller

- Nar han gér sa legger du merke til han, han har en gange, sikkerhet og selvtillit i
gangen, brystkassen opp og ryggen rak.

- Smiler ofte, det er litt falskt

- Leder med brystkasse eller skuldre

- Morke klaer

- Stor og tettsittende mork hettegenser, virker veltrent og bred i skuldrene, god form,
merk dongeribukse, belte, flidd, men kunne dratt pa joggetur, militerisk av seg, det
skal vaere pd stell, har skjegg, velstelt.

- Ser ganske kreativ og streng/bestemt ut

- Har det ryddig rundt seg, alltid. Veldig ryddig. Nesten litt manisk. Minimalistisk der
han bor, ikke fokus pé ting, men kvalitet. Det ser dyrt ut der han er.

- Tungt og stramt, men ryddig og minimalistisk.

- Alt har en eller annen funksjon der han bor. Har det han trenger & bruke.

- Kunst pé veggene, men det kun ting som betyr noe. Ting er ikke der med mindre det
har noe 4 si.

- Han er rutine menneske, strukturert

- Blanding av teknologisk og ikke

- Har beker, men er ikke tilknyttet de.

Fortsett med spersmal av en mer psykologisk natur: “hvordan er du nér du er fortvilet?
Glad? Gir en hjertelig velkommen til din venn. Meter din fiende. Blir mistenksom,
tankefull. Nar du ler. Gréter.”

- Glad: han gir, blir gavmild, gir mye av seg selv og er veldig spandabel, vil spre
gleden. Deler.

- Fortvilet: Usikker, kan bli frustrert men viser det ikke, han smiler og setter pa seg et
smil. Overordnet og overlegen smil. Blir ofte fortvilet nar han vet han har rett og andre
ikke herer pa.

- Trist/grater: Stille, griter ikke ofte, det skal mye til, han er ganske hard, kan bli
innesluttet hvis han er trist, skyver hjelp bort fra seg, det er hans problem ingen andre
sitt. Kan ogsa gjemme det latter eller et smil. Liker 4 late som at det gér bra, gjor ofte
det. Det er veldig overbevisende.
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- Ler: ndr han ler eller smiler ser du det pa hele han, han smiler med hele ansiktet. Han
har en latter som sprer seg lett. Det er vanskelig & ikke smile hvis han smile, bli glad
hvis han er glad eller le hvis han ler. Han kan veare veldig morsom.

- Forelsket: Ofte forelsket, bli han forelsket sa forelsker han seg pé nytt hele tiden.
Veldig tilknyttet til den han blir forelsket i, alltid et enske om at den personen skal ha
det s& bra som mulig, han feler han har mye & gi, han har et behov for a fikse andre.
Han blir veldig intern og veldig de to mot alt. Han kan tulle mer, blir mer fysisk, blir
narmere, nergiende, bade fysisk kjar tegning og fysisk med kroppen i det han gjer.
Mye latter.

- Sint: Da er det som om det er svart rundt han. Han hater & vare sint, det gjor han
bare mer sint. Han kan bli aggressiv, kort, kan si ting han egentlig ikke mener.

- Hardtarbeidende, han fokuserer all energi i en ting om gangen, gjor den ene ting til
perfeksjon. Han blir fort frustrert hvis han har mange ting gaende samtidig. Liker 4 fa
gjort unna ting. Han har en stolthet i det han gjor.

- Jobber med noe kreativt, lager sin egen jobb, han skaper noe, om det er tegningene
sine eller lager film, ikke helt tydelig. Han har oppnédd noe, han gjer noe han vet han
er god pd. Har kommet et sted, han har fatt til & lage en jobb ut av noe, har en slags
suksess 1 karrieren. Fotograf? Youtube? Tegning?

- Familie: Syns det er vanskelig. Det er mye trebbel i familien hans. Usagte ting.
Skulle enske de var nermere. Skulle enske han var nerere familien sin. Han er litt
distansert fra resten av familien og de fra han. Forhold mor — Ganske nert. Mye tillit
til moren sin, stoler pa henne og snakker mye med henne. Forhold far — mer fjernt.
Veldig mye usagt. Gar og venter pa noe fra faren som aldri kommer. Har en soster.
Forhold sester — ganske forskjellig, mer pa lag. Hun er eldre. Men de er ganske nerme
1 alder.

- Alder: midten av 30 arene, 34?

- Singel og alene akkurat no, bor alene i sin egen leilighet.

- Drommer: vil etterlate seg noe. Vil sette et spor. Han er pa en reise, vil kom en plass
og oppna noe 4 ha noe & si. Vet ikke om han vil ha familie eller kjareste eller vaere
gift. Fole det er mye forventninger der som han ikke klarer & fylle. Han tenker en del
pa dette. Mest fordi det er s& mye spersmal rundt dette, mas. Foler han klarer seg fint
alene.

Vedlegg 3 - notatjournal regissgr, 30.10.20, gving 6
Regissgren noterer samtale med karakteren

Vil du dele noe personlig om deg selv?
Har gjort en del ting som han angrer pa. Sier han har siret mange uten at det var
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intensjonen. Bade mennesker som har betydd en del og folk som kunne ha betydd mer
og folk som han ikke var klar over at betydde sa mye.

Hvordan har du saret de? Han kunne ikke vere der nir de trengte han. De har
misforstatt hans intensjoner. Han er ikke sa flink til 8 kommunisere hva han tenker og
foler. Han sier at har pa en mate ofret noen ting for & komme dit han er. Og sann er det
bare.

Har du en frykt?

han er redd for & bli bundet. Bundet til 4 sitte fast eller ikke fa strekk til. & veere fanget,
fysisk eller mentalt. Vil ha muligheten til & pakke alt ned i en koffert, legge det i1 bilen
og dra.

- Har du en hemmelighet du baerer pa?

Har flere hemmeligheter. Vanskelig & fa noe. Trenger litt tid.

Verste stedet du vet om & vare?

I et klasserom. Tror ikke noe pé det. Det frustrer han bare. Systemet funker ikke. Har
utdannet seg. Hans syn pa skole og hvorfor han hater det er fra tidligere opplevelser.
Beste stedet han vet om & vare?

Skogen. Det ligge mye inspirasjon i skog og natur og kreftene i verden. Det skjer mye
spirituelt i det. Liker bal, flammer i skogen. All naturkraft og dyrene. Atmosfaeren.
Livet. Kunsten.

Har du en guilty pleasure?

Har flere, foler seg ikke sa guilty heller. Liker & nyte det livet tilbyr. Liker & vare for
seg selv ogsa. A vare for seg selv og holde pa med sitt eget. Det 4 sitte foran pc, eller
se film alene eller & gjore ingenting. Er litt innesluttet samtidig som han er veldig
ekstrovert. Liker & vere ut pd byen ogsa. Vise seg fram.

Hvilke kvaliteter hos andre mennesker setter du pris pa?

intelligens, vékenhet, kreativitet, folk som er carefree, ja mennesker, folk som blir med
pa ting, folk som ikke har grenser.

Hvilke kvaliteter setter du ikke pris pa?

konservative folk, dobbeltmoral, utagerende folk, nevrotisme,

Er du godtroende i forhold til mennesker?

Ja. Blir fort investert i alle forhold, kan ogsé fort forsvinne fra folk. Gir alltid mye med
de han er med og legger merke til at det er en kvalitet folk ikke er vandt til.

Hvis du kunne endret pa en ting i livet ditt, hva ville det vert?

Ville ha lagt mer tid til folk som betyr noe. Sett over prioriteringene sine tidligere i
livet. For hvert ar som gér foler han det blir mer og mer for sent.

Er det noe/noen du savner?

Sesteren sin. De var naerere for. Hun har sine forpliktelser. De har ikke like mye tid
sammen.

Hva er de slemmeste du har gjort?

Brukt folk til eget formal. Kunne ikke har kommet seg dit han er med mindre han
utnyttet noen pa vegen. Liker & vere litt slem. En folelse der som han syns er
interessant.

Hva syns du om deg selv, helt oppriktig?

Foler han er pa veg en plass. Han syns godt om seg selv. Samtidig som han vet at det
er mye under masken som ikke kommer frem og han ser ikke vitsen i at det skal
komme frem.

Hva tenker du om mental helse?

Han tenker det er viktig. han vet hvor viktig det er & vaere klar over det, men han er
ikke noe flinkt til & ta vare pa sin egen helse. Har gjennom livet lert seg & skyve ting
bort fra seg, fullt klar over det, men fortsetter i samme sporet fremdeles. Kanskje alle
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gjor det, lurer pa om det er noen som har svaret. Det er vel ikke en form for hvordan
menneskene skal vare. Vi er den vi er ut ifra hva vi har gjort og hva vi har blitt.
- Hva heter du?
Tor. Veldig vagt. Ikke Tor. Onsker ikke & gi navnet sitt. Fredrik?
Nei, Even.

Vedlegg 4: Notatjournal regissgr — 23.10.20, gving 3.
Regissgr tar notater av karakteristiske kvaliteter i bevegelser hos skuespiller
under arbeid med Chekhovs fire bevegelser.

Bevegelse: Floating
Rom er lyssatt med blatt lys

- Behagelige bevegelser

- Ro I skuespiller

- En slags tristhet, men ogsa tilstedevarelse hos skuespiller.

- Stakkarslig

- Dypere mening I blikk og bevegelser.

- Majestetisk positur

- Qyer folger bevegelse.

- Behagelig & se pa

- Det ligger styrke og kontroll bak bevegelsene.

- Deter en ro i bevegelsene, eleganse

- Sikker, trygg pé seg selv

- Kongelighet

- Karaktermessig — rolig, royalty, hay status, selvsikker, flytende og sammenhengende
bevegelser.

- Brystet leder, fot foran fot, kroppen etter.

Bevegelse: Flying
Blatt lys

- Raskere bevegelser
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- Lettere kropp

- Karaktermessig: lurer, trickster, up to no good, scheming, observerende, beveger seg
raskt men bevisst og kontrollert. Utdlmodig, tosidig? Sjalusi, egoistiske, den onde
broren? Eleganse, rolig, strak rygg, ordentlig.

- Hodet forer

- Mye gestikulering med fingre, kanskje fingre leder?

Rosa lys:

- Lengtende

- Fortapelse?

- Helt, sjarmerende figur.

- Karaktermessig: rolig, sjarmerende, lengtende snill, varm, usikker, vet ikke helt hvor
han skal gjere av seg eller hvordan han skal bevege kroppen sin. Vil vaere modig,
héples romantiker? Antihelt som trenger et spark bak.

Vedlegg 5 - Utdrag fra retorens refleksjon fra gving 25.01.21

Jeg vet hvilke multimodale elementer vi har & spille pa i denne sekvensen, de er allerede
blitt presentert gjennom stykket; lys, lyd, lydeffekter, musikk, voiceover, video,
scenografisk materiale og skuespillers kroppslige instrument. Hvordan kan vi bruke disse
elementene til & forestille karakterens opplevelse av panikkangst? Ved & ga i dybden av
hvert enkelt element & se hva vi kan gjgre med det i relasjon til det sceniske bildet tror
jeg vi, meg og teknikere, kan finne kvaliteter som vil tjene den formidling jeg som retor
gnsker i denne sekvensen. Vi eksperimenterte sa med fglgende uttrykk; lys og lysstyrke,
lydeffekter, intensitet, bass og lydstyrke, video og flere videoer samtidig. Jeg ville ikke
ha stillhet i dette bildet sa & tone ned styrke og intensitet var ikke et alternativ for a
formidle den paniske atmosfaeren som vi ogsa sa hos skuespiller i monolog 1. Vi
eksperimenterte derfor med a8 tone opp styrke, volum og intensitet pa de forskjellige
elementene litt av gangen, til vi kom til et punkt hvor jeg kjente at vi na naermer oss
grensen for hva som er komfortabelt for hgrsel og syn hos tilskuer. Sekvensen varer en
stund og jeg vil unnga at det blir for slitsomt & vaere del av for tilskueren. Jeg gnsket
ogsa at publikum skulle kunne fgle pa skjelvningene hos karakter og vi forsgkte derfor a
skru opp styrke pa bass i hgyttalerne til det punktet hvor det skapte vibrasjon i veggene i
rommet. En kunne ikke direkte fgle vibrasjonen, men vi hgrte den i veggene og det
forsterket det hgye lydvolumet og svarte til mitt gnske om @ vise karakters kroppslige
respons og opplevelse.
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Vedlegg 6 — Utdrag fra regissgrens refleksjoner fra gjennomgang av forestilling
02.02.21

Sammen med skuespiller forsgker jeg a finne karakterens reise gjennom dette stykket.
Det arbeidet vi har gjort med Michael Chekhov ma tas med inn forestillingen og
skuespiller ma ikke glemme bade den psykologiske og den fysiske siden av karakterens
vaeren. Det kan vaere alt fra sma gester, ganglag, et objekt karakter har knyttet en
relasjon til eller hvordan skuespiller forbereder seg og gar inn i det rette tankesett fgr
forestilling som legger grunnlaget for hvordan skuespilleren gestalter karakter. Nar vi
kommer til forestillingssituasjonen ma skuespilleren selv kunne sta for @ ha dette klart.
Dette betyr at jeg som regissgr ma ga inn i den mindre hyggelige delen av rollen og pirke
pa arbeidet. I denne forestillingen er atmosfaere og skuespillerens samspill med andre
multimodale elementer like mye vektlagt som skuespillerens tekstlige levering, energi og
drivkraft gjennom stykket. Skuespilleren far en stor jobb med & fglge og a spille med
atmosfaere, andre multimodale elementer og a ivareta, formidle og manifestere
karakterens indre emosjonelle tilstand i det ytre. I det helhetlige bilde m3 vi sgrge for at
skuespiller-teknisk, teknisk-teknikere og teknikere-skuespiller er s& samkjgrt som
overhodet mulig og skuespilleren og det visuelle bilde ma, i formidling, stemme overens
med hverandre. Det spiller ingen rolle om det visuelle bildet fremstar som «kult» eller
estetisk vakkert hvis vi ikke far se karakterens indre psykologiske prosess manifestert i
det ytre. Hvis ikke dette kommer frem, har jeg, som regissgr, retor og designer verken
rettferdiggjort eller forstaeliggjort karakterens historie. Derfor er denne pirkingen, bade
pa teknisk og pa skuespiller, viktig & gjgre. Jeg som regissgr, og som retor og designer,
ma ta en objektiv stilling til hvordan forestillingen ser ut utenifra.
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Vedlegg 7 - sporsmal til skuespiller i etterkant av teaterprosess og forestilling.

@vingene: Skuespiller- og karakterarbeid
1. Hvordan vil du beskrive ditt mgte med Chekhov? Hvordan fungerte
introduksjonsgvelsene?

a.

Det var en spennende og interessant mate a starte samarbeidet p3a, som jeg
ogsa tror gjorde at vi brgt isen pa et vis. Da vi skulle beskrive hverandre ansikt
til ansikt, sa ble tanker og meninger lagt pa bordet med det samme. Vi ble
begge tvunget til 3 veere litt modig, og til a veere zerlig med oss selv og
partneren.

Samtidig fgltes det veldig annerledes og derfor kanskje litt skummelt? Men
som vi opplevde senere i prosessen sa fungerte alt dette som en god
grunnstein som vi kunne komme tilbake til igjen og igjen.

2. Kan du beskrive din opplevelse av arbeidet med de fire bevegelsene molding,
floating, flying og radiating? Hva var utfordrende? Hva tok du med deg videre inn i
arbeid med karakter?

a.

Alle bevegelsene var nye for meg, og denne maten a arbeide pa var helt fersk
for meg personlig. Det fgltes som jeg hoppet rett i dypenden av bassenget, pa
et vis, da vi bokstavelig talt hoppet rett i det og jeg stod der pa gulvet og
veivet med armene. | starten fgltes dette litt rart og jeg skjgnte ikke helt hva
det var godt for, men litt etter litt sa kan jeg huske at det demret pa meg
hvordan dette satte tanker og fglelser i fysisk spill, og en slags karakter formet
seg sakte.
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b.

Jeg synes det er fascinerende a tenke tilbake pa gjennom hva som ble
etterlatt og hva jeg instinktivt spkte videre etter. Jeg visste ikke helt hva vi
holdt pa med og hva som var malet, men gjennom a bevege meg pa gulvet og
veere fysisk sa var det visse bevegelser og fglelser jeg felte meg tryggere pa
enn andre — og dette tror jeg forte til en stor byggestein av hva som eventuelt
skulle bli karakteren i stykket.

3. Hvordan opplevde du arbeidet med fantasigvelsene? Hvilken funksjon hadde de for
deg nar det gjaldt a etablerer en karakter og en verden?

a.

b.

Jeg antar dette var gvelsene da jeg for det meste 13 pa gulvet og du ledet meg
giennom spgrsmal og intensjoner. Jeg syntes det var veldig interessant og
fascinerende. Igjen sa kjentes det ofte der og da som om dette ikke ga helt
mening, og at jeg ikke fullt og helt forstod hva vi gjorde det for. Men jeg stolte
pa at det skulle apne seg etter hvert, og det gjorde det. Na husker jeg det som
en slags reise gjennom bade falske og ekte minner, som pa et vis ble smidd
sammen til et minne om denne karakteren som vi bygde.

Jeg husker fremdeles seansen med 3 sitte i en stol og prate med karakteren
som liksom satt ovenfor meg. Jeg skulle stille han spgrsmal og tyde svarene
han gav. Det kjentes nesten ritualistisk, i alle fall veldig flytende, men det
gjorde sterkt inntrykk pa meg — og som skuespiller sa var det med meg
gjennom resten av prosessen. Jeg tok med meg disse gvelsene og tenkte ofte
pa hva vi hadde gjort gjennom resten av dagen, sa pa mange mater sa startet
det stgrre prosesser i hodet mitt i ettertid.

4. Kan du skrive om din opplevelse med Chekhovs fantasigvelser vs. fysiske gvelser?
Hvilket inntrykk fikk du? Hva gjorde det for deg i relasjon til 8 finne karakter? Hva
fungerte/fungerte ikke? Hva tok du med deg videre inn i manifestasjon av karakter og
hva brukte du for a «tre» inn i (gestalte) Evens kropp og veere i den tilstanden?

a.

Jeg tror jeg svarte litt pa dette i spgrsmal 1-3, men for @ oppsummere sa var
alle gvelsene med pa a starte en innvendig prosess hos meg som jeg tenkte pa
gjennom dagene og brukte til a komme frem til karakteren som vi endte opp
med. Jeg husker at radiating ble veldig viktig for meg, og det var bare pa
grunnlag av en slags intuisjon eller reaksjon som samlet seg fra alle gvelsene
vi gjorde.

Fra tekstene dine, gvelsene og mitt kjennskap til deg og noe av din livshistorie
fra fgr ogsa, sa felte jeg at radiating var viktig. En slags motstand i bevegelser,
et sinne eller en frustrasjon over at ting ikke er som en vil at de skal veere. En
folelse av at det er mange krefter som ligger latent inne i kroppen som en ma
jobbe hardt for a presse ut, og dette kan kanskje merkes pa en kropp som
«radierer».

Det var mye av arbeidet vart som hadde med fglelser og tanker a gjgre, og
derfor ble det sa viktig a virkelig hgre pa kroppen og fglge magefglelsen da vi
tok diverse valg. Som fargevalg pa lys, stemning i rom og atmosfaere osv. Og
det tror jeg alle disse gvelsene var med pa a forsterke. Altsa det kroppslige
spillet, og den fysiske prosessen fra innvendig og ut.
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5. Huvilke gvelser fungerte/fungerte ikke for ditt karakterarbeid? Kan du komme med
konkrete eksempler pa hvilke gvelser og hvorfor/hvordan de fungerte/ikke fungerte?

a.

Jeg kan ikke si at jeg husker noen som ikke fungerte. Alt var med pa a forme
det som ble. Og derfor blir det vanskelig @ nevne spesifikt hva som fungerte
bra ogsa. Det begynner a bli en stund siden og det hele kjennes na som en
eneste stor samling av inntrykk og fglelser, men jeg kan si at jeg synes hele
prosessen var spennende, innholdsrik og en flott erfaring for meg personlig!

6. Kan du kort fortelle om funn du gjorde under gvelsene? Hva hjalp deg videre i a
etablere karakter? Kan du nevnte konkrete eksempler pa karakteristiske trekk du tok
med deg fra gvelsene og inn i karakter?

a.

Jeg nevnte vel dette ovenfor ogs3, sa jeg tror ikke jeg trenger a ga inn i lengre
detalj her, men jeg kan liste opp noe jeg husker var viktige karaktertrekk. Igjen
sa husker jeg szerlig at radiating var viktig.

Radiating, stillhet, flyt, skiftende nivaer, pulserende stemning,

skarphet, sinne, tristhet, dremmer, hap, kontrollbehov, liv og dgd

Forestilling: din opplevelse
7. Enrespons til forestilling var at du som skuespiller eide forestillingen. Du var ikke
kneblet av min regi og fikk gjgre jobben din. Hvordan opplevde du dette i arbeid med
karakter, devised prosess og pa scenen i samarbeid med regiss@r? | hvor stor grad
kjente du pa eierskap til rolle og forestilling?

a.

Jeg fglte pa mange mater at dette var et veldig tett samarbeid som kanskje
hadde hatt godt av a veere enda tettere, pa et vis. Det var en intim og psykisk
krevende prosess, og derfor var det godt a fgle pa at vi samtidig kunne veere
naere venner. Vi delte mye fra hverandres liv og vi stolte pa hverandre, og
deretter kom karakter og spill.

Personlig som skuespiller sa fglte jeg at jeg hadde mye frihet, men samtidig sa
savnet jeg kanskje et tydeligere gnske eller en klarere intensjon til meg som
skuespiller. Jeg husker at jeg f@glte noe motstand da du hadde jobbet alene
med omskriving og redigering av manus som jeg sa skulle tyde pa gulvet. Det
tok ofte litt tid fgr jeg forstod hva du gnsket fra meg, og jeg tror jeg ofte satt
meg fast i @ vente pa at du skulle ha alle svarene nar kanskje sa var meningen
at vi skulle finne frem til svarene sammen. Dette husker jeg mest fra de siste
par ukene i prosessen, og jeg tror du forstar hva jeg peker til. Det er akkurat
som det ble vanskelig for det a forklare hva du tenkte, og det ble vanskelig for
meg a forklare hva jeg trengte. Hvordan vi skulle ha gjort dette bedre er jeg
usikker pa, men jeg tror det handler om a stole pa hverandre og si rett ut hva
vi fgler og tenker. Dette faller kanskje tilbake pa det jeg nevnte med at vi
kanskje ville hatt godt av a vaere enda tettere (i mangel pa bedre beskrivelse).
Jeg fglte meg pa ingen mate kneblet og jeg f@lte jeg hadde stor kunstnerisk
frihet til hvordan spille skulle vaere pa scenen og jeg kjente pa eierskap til
rollen og forestillingen. Det ble jo til slutten av dagen var forestilling, og jeg er
veldig stolt over hva vi klarte a fremstille sammen. Det beste komplimentet
jeg fikk tror jeg ma veere at de kunne kjenne igjen deg i spillet, og at jeg klarte
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8.

10.

11.

a manifestere dine tanker og fglelser giennom hva som skjedde pa scenen —
og det er jo bare rett og slett magisk.

I hvilken grad fgler du at du handterte dette byttet mellom Even og fortelleren Even
som forteller? Hvilke utfordringer mgtte du pa og hvordan Igste du de?

a. Det var en utfordrende prosess som jeg fglte vi kom til en god Igsning med
helt mot slutten da vi bestemte oss for a ta i bruk hodet mye mer. Vi surret
oss langt inn i dette byttet da vi prgvde a forklare for oss selv giennom
manuset nar han snakket til seg selv og nar han snakket ut. Hjelpen kom da vi
bare spilte det ut pa gulvet, og kunne sette ordene kroppslig gjennom hodet
og gjennom fysisk intensjon.

Opplevde du at du fikk gestaltet karakteren og at Even var til stede under hele
forestillingen? Huvis ja, hvordan? Hvis nei, nar var @rjan tilstede og nar kom Even ut og
fram? Hvordan fikk du Even frem?

a. Jegfolte jeg var i karakter giennom hele forestillingen, og jeg kan ikke huske
at @rjan kom frem sann sett. Selvfglgelig sa er det jo meg, @rjan, som spiller
karakteren — og derfor sa kommer jo mine fakter til 3 blg giennom pa et vis.
Seerlig nar vi gjorde det bruddet med de forskjellige karakterene (kollegaene)
som snakket pa rekke, sa fglte jeg at det var en god mate for meg a bryte ut
pa ogsa.

b. Det kjentes som jeg var pa under hele spillet, og til og med nar noe ikke gikk
helt som det skulle sa kunne jeg bruke mine egne impro ferdigheter til 3 Igse
problemene glidende gjennom forestillingen.

| kontakt med publikum, fglte du at energien fra responsen til publikum pavirket din
performance? Falt @rjan ut/ble @rjan revet med og Even forsvant, eller var du som
skuespiller bevisst og holdt pa Evens tilstedeveaerelse pa scenen? Hvordan brukte du
Chekhov til 3 holde pa den tilstedevaerelsen?

a. Jegvet ikke om jeg kan forklare hvordan jeg brukte Chekhov, men det var helt
klart en forskjell fra et aktivt publikum til et ikke likesa aktivt et. Det fgltes
bedre som skuespiller a spille til hyppig respons, men jeg tror ikke det
pavirket min performance i karakter sa veldig. Kanskje hjalp adrenalinet til a
knytte meg naermere Even, men det er vanskelig a si.

Kniven fikk stort fokus hos sensorer. Den hadde sin egen dramaturgi og kunne
representere sa mangt. Hva representerte kniven for deg og hva representerte den
for Even? Hvilken betydning hadde kniven i Evens reise?

a. For meg sa var kniven viktig, og det var viktig at Even var komfortabel med a
bruke den som et verktgy — samtidig som den hele tiden symboliserte fare og
eventuell skade. Den hadde helt klart sin egen dramaturgi, og det tror jeg er
en av mange ting vi kunne jobbet mer med.

b. For Even sa var kniven beskyttelse, et verktgy og et vapen. Han var neaert
tilknyttet kniven og kniven var nzert tilknyttet han. Hele rommet bar preg pa
at kniven hadde veert i bruk, og til og med Even bar preg pa kniven i mitt
hode. Jeg ville ha gitt han tgrket blod pa hendene og plaster rundt fingrene
for a videre illustrere dette.
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C.

Kniven var ogsa et hylende frempek pa at noe drastisk ville komme til 3 skje,
bare pa grunn av det groteske utseende til kniven — som bokstavelig talt er en
Glavamachete. Og jeg tror det var et godt valg at den til slutt ble brukt til a
drepe hodet.

12. Kniven var et spenningselement i forestilling som jeg som regissgr kan ha
undervurdert. Hvordan ville du jobbet med dens betydning og relasjon til Even i et
evt. videre arbeid med stykket? Ville du brukt den annerledes?

a.

Jeg ville brukt den mer, gitt mer spor fra den rundt om i scenografien og gjort
den farligere. Jeg tror det er mye potensiale der som vi begge undervurderte,
og jeg tror at effekten av en mer tilstedevaerende kniv rett og slett ville spisset
forestillingen ytterligere. Kniven tror jeg er et veldig viktig redskap for Even og
at vi kunne gitt den stgrre fokus.

| et videre arbeid med stykket ville jeg undersgkt kniven naermere, prgvd
andre kniver og sett hva det gjorde og til og med kanskje andre redskaper. Jeg
tror det er viktig at han gjgr et handverk pa den scenen, og at det han bygger
virkelig blir bygd foran publikum. Kniven er ogsa et hylende
spenningsmoment som venter pa a skje, og jeg tror vi ventet altfor lenge fgr
den faktisk ble tatt i bruk pd andre mater enn a bare illustrere at han har det
kjipt og sitter og kutter i isopor. Den kunne ha veert mye mer!

13. I likhet med kniven hadde ogsa isoporhodet sin egen dramaturgi. Som del av
skuespillerens arbeid, i arbeid med karakter og rom, hvilket forhold etablerte mellom
Even og isoporhodet? Hva ble isoporhodet for deg og for Evens historie? Hvilken
intensjon fgler du isoporhodet hadde (hva det gjorde for historien og stykket)?

a.

Jeg nevnte vel dette sa smatt ogsa. Isoporhodet var selvfglgelig veldig viktig,
og det ble (i likhet med kniven) kanskje undervurdert av oss. Isoporhodet ble
pa en mate publikums fysiske hvilested, et anker som de kunne komme
tilbake til, samtidig som det var Evens eneste kontakt.

Hodet grunnet Even, og det hjalp til med a fortelle historien og gi den
intensjon. Det var her det dramatiske kom frem, og det kunne vi jobbet enda
mer med.

Hva som kunne etablert hodet bedre er mer arbeid med hodet i forkant, og
mye mer utforsking av hva det betyr og kan bety. Hvordan en holder det,
hvordan en bruker det, snakker til det, blir snakket til av det, reagerer pa
rykninger og finner seg i en dialog med dette objektet som «tilfeldigvis» er et
hode.

14. | et evt. Videre arbeid med stykket; hvordan ville du jobbet med overgangen fra Even
som konfronterer isoporhodet til hvordan han kommer seg videre?

a.

Jeg gar ut ifra at du mener nar Even dreper hodet bak treet, og hva som skjer
etter det. Jeg tror bare at det skulle ha skjedd mye mer, og at vi ikke en gang
skulle ha trengt a giemme drapet. Det skulle ha skjedd rett der ute i apent lys
for alle a se, og det skulle veert litt forferdelig kanskje. Dermed hadde alt
endret seg nar han endelig fikk revet seg vekk fra den ene tingen som holdt
han inne i dette mgrket, og som viste seg a veere styggen pa ryggen hele
tiden. Kanskje var hodet egentlig Evens tvil, eller Evens fortapelse, Even som
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hadde gidd opp, og det han trengte var a forsta at ingenting egentlig kunne
holde han tilbake.

Men zerlig talt sa tror jeg det er MANGE mater vi kunne ha Igst dette p3, og det blir
spennende 3 jobbe videre med senere
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