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1. Innledning

1.1 Bakgrunn

Dette forskningsprosjektet er en undersokelse av utfordringer i arbeid med & lede eldre akterer
1 erindringsteater. Jeg har valgt & underseke dette gjennom praksisledet forskning (Nelson
2013). Den praktiske delen av utforskingen resulterte i teaterhendelsen Den gang e va ung —
liv og drommer fra en ungdomstid pd 60-tallet. Teaterhendelsen ble satt opp pad Sverresborg
Trendelag Folkemuseum 1 forsamlingshuset Skogheim den 26., 27., og 28. november 2013.
Problemstillingen jeg jobbet under var: Hvordan skape en teaterhendelse med eldre for
ungdom? I prosjektet utviklet jeg ogsd en tematisk problemstilling: Hvordan var det & vaere
ung pd 1960-tallet? Hvilke problemstillinger sto unge overfor da, og hvordan reflekterer de
over sin ungdomstid nd, femti ar senere? Fokuset mitt var todelt; for det forste skulle jeg lede
en gruppe eldre gjennom en praktisk-kunstnerisk prosess der vi sammen skapte en
teaterhendelse. For det andre skulle jeg sta ansvarlig for at tema ble formidlet, at det relaterte

seg til ungdom i dag (vedlegg 1 og 2)..

Gjennom praksisledet forskning fikk jeg erfaring med & lede en gruppe eldre aktorer fra idé til
ferdig teaterhendelse (Sauter 2006). I denne oppgaven gir jeg en kort beskrivelse av det
praktiske prosjektet og drofter viktige funn i lys av det teoretiske rammeverket. Jeg fokuserer

pé folgende problemstilling:

I skapelse av en teaterhendelse; hvordan operere mellom kunstneriske og sosiale

kvaliteter i arbeid med eldre akterer?

Med utgangspunkt i problemstillingen vil jeg fokusere pa utfordringer og lesninger i det
sosiale og kunstneriske arbeidet, og peke pa sentrale deler i en kompetanse innrettet mot
teaterarbeid med eldre. Malet er 4 fa forstaelse og kunnskap om hva sammenhengen mellom
sosiale og kunstneriske kvaliteter er, og hvorfor begge faktorene stdr sentralt i en kunstnerisk

prosess der man jobber med eldre mennesker.

I det praktiske prosjektet ensket jeg & arbeide med akterer over 70 ar. Tematisk valgte jeg
derfor og ta tak i 1960-tallet da disse var unge. For & fa materiale til det praktiske arbeidet

med akterene begynte forskningen med kvalitative intervjuer. Jeg intervjuet syv informanter 1



alderen 65-75 ar om deres personlige minner fra en ungdomstid i Trondheim tidlig pd 1960-
tallet. Jeg tok utgangspunkt i historiene, minnene og erfaringene deres i det videre arbeidet
med akterene, og 1 utformingen av teaterhendelsen. Jeg jobbet med & fa innsikt 1 og forstéelse
for personlige historier, og hvordan disse kunne formidles gjennom teatermediet ved bruk av
kvalitativt forskningsintervju og anvendt teater. Malet var & formidle hvordan det var & vaere
ung pad 1960-tallet ved & iscenesette bilder, populermusikk, gjenstander og tekst fra
informantenes egen ungdomstid. A skape en teaterforestilling ved 4 ta tak i eldre menneskers
sanne historier og minner beskrives som reminiscence teater (Schweitzer 2007).
Reminiscence betyr erindring eller minner og i denne oppgaven har jeg valgt 4 bruke

betegnelsen erindringsteater.

1.2 Teoretisk rammeverk

I beskrivelse av erindringsteater har jeg valgt & benytte teaterinstrukter og tilrettelegger Pam
Schweitzers Reminiscence Theatre. Making Theatre from Memories (2007). Denne boken er
skrevet pa bakgrunn av hennes personlige erfaringer med erindringsteater, og fungerer som en
erfarings-basert kilde. I tillegg har jeg intervjuet professor i drama og teater Rikke G. Gjerum
om hennes opplevelser og utfordringer knyttet til erindringsteater og kunstnerisk arbeid med
eldre akterer. For & knytte Schweitzer og Gjerums erfaringer til et storre faglig felt har jeg
valgt & benytte Applied Drama — The Gift of Theatre av Helen Nicholson, professor i drama
og teater (2005), Applied Theatre av professor i1 kreativ kunst og teatervitenskap Monica
Prendergast og professor i teatervitenskap Juliana Saxton (2009), og Devised Theatre — A
practical and theoretical handbook av foreleser 1 drama/teater Alison Oddey (1994). Jeg har
ogsd valgt & bruke Teater med barn og unge. En studie av Barne- og ungdomsteatret ved
Rogaland Teater av forsteamanuensis 1 drama og teater Vigdis Aune (2013) fordi hennes
beskrivelse og anvendelse av kompetansebegrepet er relevant for min forskning pd arbeid

med eldre.

I Eventness — A Concept of the Theatrical Event beskriver teaterteoretiker Willmar Sauter sin
forstéelse av en teaterhendelse (2006). Denne forstielsen har vert viktig bade i det praktiske
arbeidet og i1 analyse av funn. I The Transformative Power of Performance. A new aesthetics
(2007) beskriver  Erica Fischer-Lichte, professor i teatervitenskap, hvordan begrepet

feedback-loop apner opp for kommunikasjon og samspill mellom sal og scene.



1.3 Teaterfaglig relevans

I dag snakkes det om teater i utdannelsen og teater som kan anvendes pa andre miter enn
innenfor det konvensjonelle institusjonsteaterets rammer. Ved & analysere og drefte funn fra
det praktiske arbeidet vil jeg bidra med ny forstaelse rundt hvilke faktorer og egenskaper det
kan vere viktig & ta med seg i arbeidet med eldre mennesker og teater. Ved a sette fokus pa
sosiale og kunstneriske kvaliteter ensker jeg a dele min erfaring med andre som arbeider i
fagfeltet drama, teater og performance. Uansett om man jobber med eldre eller yngre vil det 1
anvendt teater veare viktig, og kanskje helt nedvendig, & forstd betydningen og

sammenhengen mellom sosiale og kunstneriske aspekter.

I skapelsen av teaterhendelsen Den gang e va ung har jeg sett, folt pd og opplevd fire eldre
menneskers holdninger, reaksjoner, folelser og behov. Gjennom evelser vi har gjennomfort,
og samarbeidet vi har hatt, har jeg dannet et erfaringsgrunnlag basert pa kreativt arbeid med
eldre mennesker i en voksende kunstnerisk prosess. Jeg hdper min kunnskap kan komme til
nytte for andre som ensker & benytte eldre i1 teatersammenheng, eller som ensker a ta tak 1
erfaringer og minner som utgangspunkt for en performans, en forestilling, eller som 1 dette

tilfellet; en teaterhendelse.

1.4 Samfunnsrelevans

Det blir flere og flere eldre blant oss. For syke, gamle, livsglade eller ensomme mennesker
kan teater fi stor betydning. Ved 4 ta tak i tema som har betydd noe for dem, musikk de har
hert pé, politiske hendelser 1 livene deres eller gjenstander de husker, vil teater kunne gi eldre
glede, forstdelse og innsikt i noe de kanskje har glemt, eller verdsetter p4 en annen maéte i
mote med kunsten. Gjenkjennelse til en tid de har opplevd kan bety mye nar man begynner &
glemme. Det & la eldre oppleve mestring, samarbeid og samhold gjennom en kunstnerisk
prosess kan vare berikende. A dele livsopplevelser og erfaringer kan for mange bli en glede i
hverdagen, og noe & se frem til. I teaterhendelsen Den gang ce va ung jobbet jeg kun med
eldre, men jeg tror det kan vare spennende for eldre og arbeide kreativt med yngre. En ny
utfordring for meg vil bli & skape teater med eldre og yngre sammen fordi jeg tror det vil vaere
med pé 4 berike deres hverdag i ennd sterre grad. I mitt prosjekt, giennom bruk av anvendt
teater som metode, fikk akterene vare med pa og ta del 1 en prosess med idémyldring, deling
av kunnskap, de fikk ogsd muligheten til & leere av hverandre og lere noe helt nytt uten a ha

noen spesiell teatererfaring.



Teater med og for eldre kan settes opp 1 skole, i aldershjem og sykehjem, pé aktivitetssenter,
men ogsd pa muséer og 1 kulturhus. Det kan vare en del av hverdagen til eldre i en periode,

og kanskje vere med pd a gjore hverdagen mer innholdsrik og sosial.

1.5 Relevant — for meg

Erfaringen som kunstnerisk leder for dette prosjektet har stor relevans for mitt videre arbeid
med teater. Jeg har fétt praktisk erfaring med & lede en gruppe eldre akterer fra idé til ferdig
teaterhendelse, og jeg har fatt metodisk erfaring med kvalitativt forskningsintervju, praktisk
forskningserfaring, samarbeid med andre faggrupper, systematisk prosessrefleksjon, devised
teater, erindringsteater og anvendt teater. Jeg onsker & ta i bruk det jeg har lert i nye
prosjekter, og bygge péd den erfaringen og den kunnskapen jeg har opparbeidet. Selv om jeg
velger 4 jobbe med andre grupper, andre alderstrinn eller med mennesker i andre
livssituasjoner tror jeg mine erfaringer og min kunnskap innen anvendt teater vil komme til
nytte. I fremtidige prosjekter vil jeg huske hvor viktig det var & skape en balanse mellom

kunstneriske og sosiale kvaliteter i en kunstnerisk prosess.



2. Praksisbasert forskningsmetodologi

2.1 Praksisledet forskning

Forskningsfunnene og den nye kunnskapen er i dette prosjektet kommet til innen rammen av
et performativt paradigme (Haseman, 2006, s. 1) Dette paradigmet inneberer: praksisledet
forskning, kunstneriske arbeidsformer (improvisasjon, tekst-utvikling, iscenesettelse) og helt
sentralt stdr den handlende og reflekterende praktikeren. Nelson beskriver hvordan forskning
kan skje pa ulike nivé; personlig forskning, profesjonell forskning og akademisk forskning.
Personlig forskning gjeres 1 dagliglivet hele tiden, man kan for eksempel forske péd hva slags
digitalkamera som egner seg best for egne forméal. Profesjonell forskning handler om & skape
et nettverk, samle informasjon og finne valide kilder som gir svar pa et spersmél. Akademisk
forskning krever at forskeren metodisk gjennomferer en forskningsstudie for sa & besvare

forskningsspersméilet gjennom etablering av ny kunnskap (Nelson, 2013, s. 25).

I artikkelen ”A Manifesto for Performative Research” argumenterer Brad Haseman for
hvordan performativ forskning stdr som et alternativ til kvantitativ og kvalitativ
forskningsmetode, og hvordan man gjennom praksisledet forskning vil kunne vise til
praktiske forskningsresultater (Haseman, 2006, s. 1). I performativ forskning star praksis og
eksperimentering som det overordnede forskningsinstrumentet, og vi kan derfor kalle denne
formen for forskning praksisledet. Haseman mener performativ forskning vil kunne hjelpe
forskere, spesielt innen kunstfag, media og design, til & rapportere forskningsfunn gjennom
symbolske, praktiske presentasjoner. Dette paradigmet frigjor seg dermed fra en skriftlig
avhandling og retter fokus pa det man ser og forstér i eyeblikket (ibid.).

I praksisledet forskning, blir resultatet presentert gjennom symbolske data: “The symbolic
data works performatively. It not only express the research, but in that expression becomes
the research itself” (Haseman, 2006, s. 8). Den symbolske formen for presentasjon av
forskningsresultater stir i kontrast til de tradisjonelle forskningsmetodenes (kvalitativ og
kvantitativ metode) mate & legge frem forskningsresultater pa. Kvalitativ metode viser sine
resultater gjennom analyse av forskningen i en skreven tekst, mens kvantitativ metode ofte
viser til grafer, tall eller formler. I performativ forskning vil det praktiske arbeidet i
forskningen og forskningsresultatet vist i praksis representere de funnene som er og blir gjort.

Dette betyr at de som skal evaluere performativ forskning ma vere tilstede under



presentasjonen, eller de mé se den i opptaksform (ibid.: 6). I en slik presentasjon vil ikke
tilskuerne kunne sette seg inn i det praktiske arbeidet og kunnskapen som har dannet seg i
forskeren og forskningsdeltakerne underveis 1 prosessen, de er kun vitner til resultatet av
forskningen. I mitt praktiske forskningsarbeid fungerte teaterhendelsen som bevis for

forskningen, som resultatet av den og som en del av den.

Med utgangspunkt i interesse for feltet teater og eldre akterer og forskningsspersmalet, valgte
jeg 1 den praktiske delen av forskningsprosjektet 4 gjennomfere et praktisk-kunstnerisk
utviklingsarbeid. Gjennom dette arbeidet var mélet & fa erfarings-basert innsikt i eldre
akterers kunstneriske kompetanse og teaterforstaelse, deres arbeidskapasitet og behov og
hvordan jeg kunne lede en skapende prosess frem til en forestilling som tok hensyn til disse
premissene. Hvis jeg ikke skriver og reflekterer videre n4, i lys av teoretiske begrep og andres
forskningserfaringer, vil mine funn kun veare et gode for meg selv. Kanskje vil ikke engang
jeg forstd helheten av det arbeidet jeg har gjort, og kunnskapen i prosjektet vil forbli taus hos
meg. | dette kapittelet vil jeg derfor redegjore for praksisbasert forskningsmetodologi og de

praktisk-kunstneriske og kvalitative metodene jeg brukte i det praktiske arbeidet.

Robin Nelson definerer praksisledet forskning, Practice as Research, slik:

PaR involves a research project in which practice is a key method of inquiry and
where, in respect of the arts, a practice (creative writing, dance, musical,
score/performance, theatre/performance, visual exhibition, film or other cultural

practice) is submitted as substantial evidence of a research inquiry (Nelson, 2013,
s. 8-9).

I den praktiske delen av masteroppgaven etablerte jeg et forskningsprosjekt som la grunnlag
for praksis som metode. Forskningen bestod av praksisen; eksperimentelle metoder, kreativt
samarbeid, konflikter og ulike problemstillinger vi sto overfor underveis. I samarbeid med
Sverresborg Trondelag Folkemuseum, fire eldre akterer og syv informanter ble
teaterhendelsen Den gang e va ung — liv og drommer fra en ungdomstid pd 60-tallet skapt.
Teaterhendelsen stir som beviset for selve forskningen, som en del av forskningen og som
resultat av en prosess der kunnskap, innsikt og forstaelse er innhentet. Det fullstendige arkivet
av dokumentasjonen av arbeidet, i form av logg, refleksjonsnotater, intervjuer og bilder,

finnes privat hos meg.
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Nelson beskriver hvordan man bare vef hvordan, ndr man ferst har lert seg & sykle. Man vet
hvordan, men man klarer ikke redegjore for hva man gjer eller hvordan man lerte det, og man
klarer heller ikke & laere andre (Nelson, 2013, s. 40). I kunst og praksisledet forskning har man
det pd samme maéte; vi leerer og far innsikt i hvordan vi kan praktisere gjennom & jobbe med
kunst og mennesker. Vi praktiserer, eksperimenterer, leker og forsker. Kunnskapen omkring
kunst og mennesker setter seg i kroppen og er vanskelig a beskrive. Hva gjorde jeg egentlig?
Hvorfor gjorde jeg det s&nn? Hvordan visste jeg at det var slik jeg skulle gjore det?
Refleksjon over en kunstprosess der man stadig bygger opp en slik taus og kroppsliggjort
kunnskap, tillater oss & gjere denne typen kunnskap synlig. Gjennom teorier om praksisledet
forskning har vi muligheten til & se hvilke kunnskaper som finnes, samtidig som mye ma
forskes videre pa og forstds i nye sammenhenger. I motsetning til sykling, finnes det ikke ett

svar pa hvordan en kunstpraksis skal fungere.

Innsikt i praksisledet forskning kan ligge 1 utvikling av teknikk. A technique is a particular
skill or application of a skill. A technical invention is then a development of such a skill or the
development or invention of one of its devices” (Nelson, 2013, s. 41). I kunstpraksis ligger
det teknikk 1 & samle inn materiale, man sjonglerer mellom ulike elementer; lys, lyd, tekst,
bilder, scene, sal, kostymer, rekvisitter. Man ma velge ut, redigere, justere, tilpasse seg i
forhold til akterene osv. For & fa til dette vil man ta i bruk en eller flere teknikker, og som
praktikere vil man lere og forstd hvilke teknikker som egner seg best i mate med menneskene
og samfunnet man jobber 1. Innsikten i hvilke teknikker som egner seg ma ses i et offentlig
lys, teknikkene inneholder sdledes en sosial karakter. Nelson mener det skal vere mulig, ved
a se pa de moderne skiftene som er gjort i dagens samfunn, og fordi vi har begynt & tenke nytt
pa hva kunnskap er, at vi gjennom praksisledet forskning har grunnlag for & komme med ny
kunnskap. I dagens samfunn forstdr vi at vi ma vere mer apne for ulike sannheter. Han ser at
det nd er mulig & skape validitet 1 praksisledet forskning, ikke bare basert pa analyse av
metoder, men gjennom & se den sosiale innvirkningen. Gjennom det sosiale oppdager vi

stadig nye ting, vi skaper kunnskap og erfaring i praksis (ibid.).

Det er viktig a4 poengtere at praksisledet forskning ikke leder til absolutte sannheter.
Praksisledet forskning kan fungere som en “vitenskapelig metode” fordi den eksperimenterer,
falsifiserer, repeterer og tester gjennom praksis (Nelson, 2013, s. 39 og 41). Svarene og
resultatene som vises i1 en praktisk presentasjon og gjennom refleksjon og handling er

essensielle for videre forskning pa praksis. Men fordi vi jobber med mennesker i ulike
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kontekster, til ulike tider og med ulike tema vil ikke svarene bli absolutte. De vil gi oss innsikt
og kunnskap som kan hjelpe oss videre. Vi kan si at vi oppndr kunnskap sett i lys av kontekst,
1 en ny kontekst vil andre svar og andre metoder kanskje fungere bedre. Vi jobber med

mennesker i1 sosiale omstendigheter, og sannheten vil derfor aldri bli den samme (ibid.: 39).

Nelson har formet en modell som beskriver hvordan man som forsker/ praktiker gér inn i tre
ulike, men like viktige forskermoduser i arbeidet med & fa erfaring, kunnskap og innsikt i
kunstnerisk praksis. Modusene flettes inn 1 hverandre 1 en praktisk prosess og skaper helhet i
kunnskapsbildet etter hvert som man praktiserer, reflekterer og ser resultater i lys av teori

(vedlegg 3).

2.1.1 A vite hvordan

I den ene modusen dannes kunnskap omkring praksisen gjennom erfaring. Man far et
personlig og naturlig forhold til prosessen, en innsikt som ofte kan vaere vanskelig & forklare.
Denne modusen kaller Nelson Know how — “insider” — close-up knowing (Nelson, 2013, s.
37). Den tause kunnskapen kommer til syne i hvordan man som praktiker tar tak i ulike
situasjoner. Kroppsliggjort kunnskap viser en storre intellektuell tilstedevarelse, og rommer
mer enn €n sannhet. Den er et resultat av biologiske, psykologiske faktorer samtidig som den
ma ses 1 sammenheng med en kulturell kontekst. Den tause og kroppsliggjorte kunnskapen
handler sdledes mer om var veren i verden og var forstdelse av hvordan mennesker og

situasjoner er og fungerer (ibid.: 43).

For jeg begynte det praktiske arbeidet hadde jeg med meg erfaringer og kunnskap om teater,
praksisledet forskning og mennesker i ulike settinger fra bachelor nivd og master niva. Jeg
hadde 1 tillegg erfaring med amaterteater og drama fra videregéende. Jeg hadde altsd med
meg kunnskap som satt i kroppen min for jeg begynte det praktiske arbeidet. I mote med
akterene fikk jeg brukt meg selv og utfordret meg selv. Jeg brukte det jeg kunne og visste fra
for, men maétte sette meg inn i en ny sosial kontekst og handle med utgangspunkt i noe ukjent.
I disse sosiale moatene dukket det stadig opp nye utfordringer og uforutsette problemstillinger.
Igjen matte jeg handle uten & tenke over hvordan eller hvorfor. Jeg kunne ikke sette meg ned
og lese teori midt 1 en ovelse for & finne ut hvordan jeg skulle lose en konflikt, et kunstnerisk
problem eller en sosial konfrontasjon. Jeg handlet pa bakgrunn av tidligere erfaringer og

kunnskap og 1 samhandling med situasjonen og de tilstedevaerende. Kunnskapen satt og satte
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seg 1 kroppen min ettersom vi ble kjent, og etter hvert som jeg opparbeidet meg mer selvtillit
og forstéelse for min rolle som leder. De praktiske, kroppsliggjorte erfaringene og utvikling
av intuisjon var viktig for at vi kunne jobbe sammen, komme videre i arbeidet og til slutt

formidle til et publikum.

2.1.2 A vite hva

I den andre modusen dannes kunnskap om hva som fungerer: Know what — The tacit made
explicit through critical reflection. 1 denne modusen blir erfaringene, intuisjonen og den tause
kunnskapen gjort synlig gjennom kritisk refleksjon. Modusen &a-vite-hva informerer
praktikeren om prosessen og synliggjer valg og handlinger som blir gjort i det praktiske og
teoretiske arbeidet. Denne prosessen krever streng og repeterende oppfelging for at den skal
kunne gi resultater (Nelson, 2013, s. 44). Forsker i sosialvitenskap Donald A. Schon
poengterer at man gjennom kritisk refleksjon over praksis vil kunne lere, forstd og innse hva
som ble gjort 1 praksis. Det er helt nodvendig a ta et skritt ut og se helheten av handlinger man
har gjort og hva de har fort til, det er forst da man kan forstd hva som fungerer og hvilke
teknikker som ma jobbes videre med. Gjennom stadig dokumentasjon av prosessen kan man 1
etterkant se prosessen i et storre perspektiv. Gjennom kritisk refleksjon vil man kunne forsta
hvorfor ting ikke fungerte sa godt i en fase, hvordan man taklet det, for sa a forstd hvorfor og

hvordan man kom videre (ibid.).

2.1.3 A vite at

Den tredje modusen kaller Nelson Know that — "Outsider” distant knowledge. Her handler
det om & studere den opparbeidede erfaringsbaserte kunnskapen pd avstand. Dette kan man
gjore ved a ta tak 1 konseptets rammeverk og analysere hele, eller deler av prosessen. Da vil
man 1 folge Nelson oppna et storre helhetsperspektiv og en kognitiv, innsiktsfull kunnskap om
hva den kunstneriske praksisen har resultert i og hvorfor (Nelson, 2013, s. 37). I modusene &-
vite-hvordan og &-vite-hva handler det om & vare fleksibel og jobbe i et dynamisk forhold
mellom refleksjon og praksis. Man mé vare malrettet og prosessorientert pa en gang (ibid.: s.
45). For & oppnd en dyptgéende kritisk refleksjon som resulterer i ny etablert innsikt og
kunnskap kreves det at man ser praksisen i flere dimensjoner; man mé se seg selv, akterene,
de ulike samarbeidspartene, omgivelsene og metodene i ulike perspektiv og sette seg inn i

sammenhengen mellom disse. Ved 4 ta tak i refleksjoner som er gjort underveis og se dem i
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sammenheng med teori vil forskeren kunne belyse hvordan den kroppslige eller tause

kunnskapen forer til spontane avgjerelser, som igjen forer til resultater (ibid.: s. 42).

Nelson beskriver hvordan modellen hans viser til intelligent kunstpraksis, der resultatet av
forskningen vises 1 en praktisk fremfering. I det praktiske prosjektet vevet jeg meg inn 1 et
fenomenologisk-hermeneutisk forlep med et mangfold av arbeidsformer hvor jeg som forsker
var hovedinstrumentet. Det er mine refleksjoner, mine handlinger, mine bilder, filmer, opptak
og observasjoner som star igjen nd som teaterhendelsen er over. Na ma jeg se refleksjonene
og handlingene som ble gjort i det praktiske arbeidet 1 et teoretisk lys. Hensikten med denne
oppgaven er & droefte sentrale forskningsfunn og utdype dem i lys av teoretiske perspektiver
innen anvendt teater, devised teater, erindringsteater og teaterhendelse. Jeg har valgt a
fokusere pa hvordan vi opererte mellom sosiale og kunstneriske kvaliteter. I denne oppgaven
utelates dermed mye av materialet omkring informantene, 1960-tallet, publikums respons pa
teaterhendelsen og kulturelle aspekter. Jeg velger isteden & bygge oppgaven rundt det jeg
mener er den essensielle og overordnede problemstillingen for bade den praktiske og
teoretiske delen av forskningen: hvordan lede en gruppe eldre akterer gjennom en kunstnerisk

prosess fra idé til forestilling/teaterhendelse.

I analysen benytter jeg teaterteoretiker Willmar Sauters forstielse av featerhendelse. Sauter
beskriver hvordan aspektene kulturell kontekst, kontekstuell teatralitet, lek-kultur og teatral
lek er nedvendige og likeverdige i skapelsen av en teaterhendelse. Ved & analysere
problemstillingen i lys av Sauters forstéelse er mélet a forstd og danne ny kunnskap om hvilke
faktorer som er av betydning ndr man som leder skal skape en teaterhendelse 1 samarbeid med

eldre aktorer.

2.2 Den reflekterende praktiker

Schon beskriver 1 Den reflekterende praktiker hvordan profesjonelle praktikere reflekterer i
handling og over handling. Den reflekterende praktiker reflekterer i handling gjennom, gjerne
uten 4 tenke over det, bruk av kunnskap, erfaring og intuisjon. Denne kombinasjonen av taus
kunnskap blir et resultat som viser seg praktisk i handling. A reflektere over handling gjeres i
etterkant av det som er gjort og erfart 1 praksis, en etterfolgende tankevirksomhet over det

praktiske arbeidet og over konsekvenser av det som har hendt (Schon, 1983, s. 7).
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Min refleksjon i praksis kan best beskrives 1 hvordan jeg som leder og regisser arbeidet med
akterene 1 de fire timer lange ovelsene vi hadde to ganger i uka. Jeg hadde alltid en plan nér
jeg kom, hva vi skulle gjore, hva vi skulle fokusere pa og hvordan vi skulle komme videre.
Jeg tok som regel utgangspunkt i én enkelt scene og utforsket denne pa ulike méiter ved a
bruke akterene. Det var imidlertid kunnskapen, erfaringene og intuisjonen min som drev
arbeidet. Jeg satt ikke pd noen fasit, men tok tak i det materialet jeg hadde og eksperimenterte
med det pa ulike mater. Den tause kunnskapen kom til uttrykk i hvordan jeg instinktivt forsto
akterene, forsto hvem som kunne passe i de ulike rollene, sé reaksjoner og folelser hos dem
som forte til hvordan jeg plasserte dem 1 ulike posisjoner pd scenen. Jeg tenkte over det jeg
gjorde samtidig som jeg handlet. I etterkant kunne det vere vanskelig & sette ord pd de

avgjorelsene jeg hadde gjort, fordi det kom som en naturlig del av hele situasjonen.

Den tause kunnskapen kom til uttrykk gjennom handling hvor jeg reflekterte i praksis.
Utfordringene var & forstd akterene og deres arbeidskapasitet, deres fysiske og psykiske
behov. Samtidig matte jeg fokusere pd det kunstneriske. Hvordan kan jeg bruke akterene for &
forme det jeg onsker 4 formidle i teaterhendelsen? Gjennom logg og refleksjonsnotater i
etterkant av hver ovelse reflekterte jeg over hvordan evelsene hadde gétt. Hva har vart mest
positivt og hvorfor? Hva har vert mest utfordrende? Hvordan kan jeg lose utfordringene i det
videre arbeidet? Disse refleksjonene ga meg essensiell kunnskap om hvordan jeg best kunne
gé videre 1 arbeidet med akterene og det kunstneriske arbeidet, og fungerte som en svert
viktig del av forskningen og forskningsresultatene. Det ga meg en oversikt over akterene,
deres respons til meg som leder, og til det kunstneriske arbeidet. Det kom for eksempel frem

hvor vanskelig det var for dem 4 sette seg inn en ny kunstnerisk mate 4 jobbe pa.

Ved 4 forske 1 praksis vil man ofte komme opp i ulike konflikter som omhandler verdier, mal,
formadl og interesser. Disse situasjonene karakteriserer Schon som enestdende, usikre, ustabile
og komplekse verdikonflikter (Scon, 1983, s. 25). Han mener det ikke forst og fremst handler
om 4 lese et problem, men 4 finne ut hva problemet er og hvorfor problemet har oppstatt til a
begynne med. Hva er roten til konflikten? Hvordan kan vi unngd dette neste gang?
Konfliktene som oppsto underveis i mitt praktiske prosjekt var verdikonflikter det var
nedvendig og viktig & ta del 1 som forsker. Min oppgave var & veare tilstede, observere og
samtidig lede gruppa i riktig retning. I disse verdikonfliktene var det viktig 4 sette seg inn i og

forstd det som ikke ble uttalt, det som bare kunne bli forstitt gjennom samhandling.
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Det har veert viktig a reflektere bade i og over praksis. Hadde jeg ikke reflektert i praksis ville
vi aldri kommet videre. Handlingene og det praktiske arbeidet forte til resultater. A reflektere
1 praksis handler om 4 stole pd sin egen demmekraft og gjore ting instinktivt. Refleksjonene
over praksisen fikk meg videre i arbeidet, og satte lys pa ulike problemstillinger som kom
etterhvert. Disse refleksjonene er viktige nd som jeg skal skrive og analysere forskningen i
etterkant. Refleksjonene mine gir grunnlag til forskningen, det er her kunnskapen og

forstdelsen kommer til uttrykk.

P& mange omrader sto jeg alene som reflekterende praktiker i denne prosessen. Den eneste
allierte jeg hadde pa dette punktet var min veileder. Med henne kunne jeg reflektere og
diskutere akterene, mitt arbeid og ulike sider ved prosessen. Alle mine refleksjonsnotat sendte
jeg til henne slik at hun kunne bli orientert i prosessarbeidet. Vare samtaler fikk meg flere
ganger til 4 se sider ved akterene og prosessen i et nytt lys. Som profesjonell og erfaren innen
feltet kunne hun ofte kartlegge et problem og gi rd&d om hvordan jeg kunne gé videre, og vi
kom ofte frem til gode losninger som jeg kunne prove ut i praksis. Det & ikke fole seg helt
alene 1 et forskningsprosjekt er viktig. Selv om jeg pad mange méter var det, visste jeg at

veilederen fulgte med og kunne hjelpe meg hvis jeg sto fast.

Som praksisledet forsker har jeg vert nedt til & vaere selvrefleksiv. Refleksivitet handler om
hvordan en forsker refererer og reflekterer til og over seg selv for sd a kunne gi en beskrivelse
av sin egen posisjon og tilknytning til praksisen. Refleksivitet handler derfor ikke bare om &
reflektere over hva som er blitt gjort og hvordan arbeidet har formet seg etter hvert, men det
handler om a vare oppmerksom péd hvor du kommer fra og hvor du star som forsker (Nelson,
2013, s. 44-45). A vere selvrefleksiv i praksisledet forskning er nedvendig i dagens
relativistiske og intellektuelle kontekst fordi vi mangler universell kunnskap pé dette omradet,
kunnskapen om kunst- og praksisledet forskning er begrenset. Som forsker innen kunstpraksis
har det vert viktig & ta heyde for hvem jeg er fordi forskningen og resultatet av forskingen
ikke bare handlet om de funnene jeg gjorde og hvilke metoder jeg tok i bruk, forskningen
handlet ogsd mye om min personlighet og min tilstedeverelse, hvilke forutsetninger jeg hadde

for & gjennomfore prosjektet, bdde ut fra kunnskap om teaterfaget og om mennesker.

Selvrefleksivitet har hatt stor betydning for meg som forsker, tilrettelegger og kunstnerisk
leder fordi jeg gjennom kritisk refleksjon over eget arbeid har utviklet sosiale og kunstneriske

lederegenskaper. Som reflekterende praktiker har jeg vert nedt til & se meg selv utenfra og

16



vurdere egne styrker og svakheter 1 arbeidet med de eldre akterene. Jeg opplever at det ofte
kan vere vanskelig 4 forstd hva man gjer feil ndr man er midt inne i en prosess. Det &
reflektere kritisk over eget arbeid i etterkant, se over refleksjonsnotater, logg og bilder, og
samtidig se dette 1 lys av teori, gir en mye storre helhetsforstéelse for hvordan prosessen har
fungert. Forskningen har séledes fungert som en lereprosess fordi jeg gjennom bruk av teori
og andres erfaringer om erindringsteater har stilt meg kritisk til eget arbeid og reflektert over
min rolle 1 det praktiske arbeidet. Jeg har fétt storre innsikt i og forstéelse for hvordan jeg
fungerte som leder bide for akterene og det kunstneriske produktet. A fi forstaelse for egne
styrker og svakheter gjennom et praktisk-kunstnerisk prosjekt er en fordel nér jeg nd skal i

gang med nye prosjekter.

2.3 Kvalitative metoder

I mitt praktiske prosjekt arbeidet jeg ogsd metodisk som forsker innen kvalitativ metode.
Kvalitativ forskning pé praksis innebaerer at kunnskap og forstielse blir skapt gjennom sosial
interaksjon. Prosessene det forskes pd skjer 1 en naturlig kontekst der det naere
samarbeidsforholdet mellom forsker og forskningsdeltakere star i fokus. (Postholm, 2010, s.
23). 1 felge May Britt Postholm tar kvalitative forskere utgangspunkt i et verdisyn eller et
paradigme for de begynner sin forskning. Hun hevder at det meste av kvalitativ forskning star
innenfor det konstruktivistiske paradigmet (ibid.: 34). Innenfor det konstruktivistiske
paradigmet forstds mennesket som aktivt handlende og ansvarlig. Kunnskapen som dannes
blir en konstruksjon av mening og forstielse formet i meote mellom mennesker i sosial
samhandling (ibid.: 21). Den virkeligheten akterene mine var en del av, var i stadig endring
og utvikling. Som forsker var jeg aktivt tilstede, observerte og reflekterte over utviklingen
deres og hadde stort fokus pa akterenes laering, men ogsd deres vareméte, deres behov og
deres sosiale tilstedeverelse. Jeg forsket pa hvordan jeg kunne danne meg kunnskap og

forstdelse om hvordan arbeide og lede eldre mennesker i og gjennom en kunstnerisk prosess.

Et viktig metodisk grep 1 den reflekterende dialogen med akterene var check-in og check-out.
Check-in betyr at vi samles, stdende i ring og holder hender. Hver enkelt forteller hvordan de
har det i dag og hvilke forventninger de har til dagens arbeid, jeg har i tillegg informert om
hva vi skal igjennom 1 lepet av dagen. I check-in kan man fortelle om man har vondt noe sted,
om det har skjedd noe, bekymringer, gleder, eller annet man har pa hjertet. Dette gjor at alle

er bevisst pa hverandre i det videre arbeidet. P4 denne maten har vi ogsa kommet narmere
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hverandre og lert hverandre bedre & kjenne. Det har samtidig vert viktig for meg & vite om

jeg ma ta spesielle hensyn hvis noen har fysiske eller andre plager.

For vi gar hjem for dagen samles vi igjen 1 ring og har check-out. Da kan man fortelle om
hvordan man synes dagen har vart om det var noe som var spesielt utfordrende eller
vanskelig, og om det er noe som er uoppklart. Som regel har akterene kommet med positive
tilbakemeldinger som at de ser utvikling i prosjektet, men det har ogsd kommet frem
bekymringer som jeg ikke hadde sett hvis vi ikke hadde hatt check-out. Denne formen & gi
tilbakemeldinger pd har vert en sentral del av arbeidet med & fa innsikt i og forstielse for
akterenes oppfattelse av prosessen og progresjonen. Jeg var aldri 1 tvil om at vi ville komme 1
mal, men de eldre viste ofte bekymring og var redde for at de for eksempel ikke skulle leere

all teksten.

2.3.1 Kvalitativt forskningsintervju

Det var mye gjennom check-in og check-out jeg fikk innsikt i akterenes opplevelse av
prosjektet og prosessen. Samtidig observerte jeg deres tilstand, hva de snakket om og hvordan
de hadde det. Jeg kunne imidlertid ikke vite sikkert hva hver enkelt tenkte eller opplevde i de
ulike fasene av prosessen. I januar og februar 2014 intervjuet jeg hver enkelt for & kunne sette
meg inn 1 deres personlige erfaring, opplevelse og oppfattelse av prosjektet. Kvale og

Brinkmann definerer det kvalitative forskningsintervju slik:

Det kvalitative forskningsintervju seker a forsta verden sett fra intervjupersonenes

side. A fa frem betydningen av folks erfaringer og 4 avdekke deres opplevelse av

verden, forut for vitenskapelige forklaringer, er et mal (Kvale og Brinkmann,

2009, s. 21).
Man kan se pé forskningsintervjuet som en samtale, men denne typen samtale gér dypere inn
pa den som intervjues enn det som er vanlig i en hverdagslig dialog der begge parter kommer
med sine meninger og spontane reaksjoner. Intervjueren i et kvalitativt forskningsintervju stér
1 en maktposisjon, det er hun som bestemmer hvilken retning intervjuet skal ta ved & stille
spersmél og styre samtalen omkring personens opplevelse av det forskeren ensker svar pé.
Intervjueren sper og den intervjuede svarer. Forskeren kommer ikke med egne meninger eller
holdninger, men stiller seg neytral, lytter til det som blir fortalt, og kommer med

oppfelgingsspersmadl til ting hun ensker at den intervjuede skal utdype (Kvale og Brinkmann,
2009, s. 24).
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I min forskning har intervjuet fungert pd denne méiten, som en samtale mellom meg og hver
enkelt aktor. For jeg har begynt & stille spersmal har jeg introdusert hva jeg ensker svar pé,
hva svarene kan brukes til og hvorfor det er viktig at jeg har dette intervjuet. Videre har jeg
lyttet og spurt, mens akteren har fortalt. Ved a intervjue akterene fikk jeg svar pd hvordan de
opplevde ulike sider ved prosessen, og hvordan de for eksempel opplevde & spille karakterer
som relaterte seg til virkeligheten. Jeg fikk innsikt i deres motivasjon for 4 vare med pa
prosjektet, hvordan de opplevde samarbeidet med de andre akterene og samarbeidet med meg.
Jeg hadde fokus pa det sosiale og det kunstneriske arbeidet. De fortalte om sin nysgjerrighet,
hvilke utfordringer de hadde vert igjennom, og hvordan de hadde sprengt egne grenser flere
ganger. Det kom frem mye jeg hadde forsttt og sett underveis i prosessen, men det var ogsa
hendelser og opplevelser jeg ikke hadde fatt med meg, som jeg gjennom intervjuene fikk

innsikt 1.

I etterkant forstar jeg at det kunne vert en fordel & hatt et intervju med hver enkelt aktor ogsa
midt 1 prosessen fordi de da var midt inne i praksisen og kanskje kunne gitt flere og mer
detaljerte beskrivelser av sine opplevelser. De hadde da ogsd et annet forhold til det de var
med pa fordi de ikke var klar over hvordan prosessen ville ende og hvordan resultatet ville bli.
I etterkant ser de mye av prosessen som positiv, og har vanskeligheter med a reflektere kritisk

over de ulike fasene.

Det kvalitative forskningsintervjuet ble en svert viktig del av min praksis. Det var gjennom
intervjuene jeg hadde med informantene i september 2013 jeg fikk kunnskap, innsikt og
forstéelse for hvordan det var & leve som ung pa 1960-tallet. Det var deres personlige historier
som ble fortalt pa scenen. De fortalte mye viktig og interessant, men jeg hadde ikke mulighet
til & fortelle alles historier pa scenen. Det var derfor jeg i tillegg valgte 4 lage en utstilling som
representerte hver enkelt av dem. Jeg mente deres beretninger var viktige for unge i dag 4 fa
med seg. Denne oppgaven vil ikke g& naermere inn pd informantene og deres historier fordi
dette materiale ble reflektert over og presentert i teaterhendelsen. I april 2014 hadde jeg et
telefonintervju med Rikke G. Gjerum (Gjerum, 2014). Her fikk jeg innsikt i hennes
erfaringer og opplevelser med erindringsteater. Hennes kunnskap har gitt meg sterre innsikt 1
hvilke metodiske grep det kan vere lurt 4 benytte 1 praktisk arbeid med eldre mennesker. I

analysen benytter jeg intervjuene med akterene og med Gjerum i drefting av ulike funn.
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2.4 Etablering av samarbeidsparter

I juni 2013 sendte jeg et formelt brev til Sverresborg Treondelag Folkemuseum og la ved min
prosjektbeskrivelse (vedlegg 4). Jeg fikk svar pa under en uke, og museet var veldig positive
til min forespersel. 3. juli hadde jeg et mote med dem. Det viste seg at muséet hadde fatt
penger av Norsk Kulturrdd til et lignende prosjekt, men at de ikke hadde gjennomfert
prosjektet. Prosjektet het ”La meg vaere ung” og skulle i utgangspunktet vises pa
ungdomskoler og videregdende skoler med et pafelgende pedagogisk opplegg. Vi ble enige
om at jeg skulle sta ansvarlig for & skape en forestilling, at jeg skulle fi tilgang til evingsrom
og forestillingslokale. Muséet ville sta for de ekonomiske utleggene. Vi satte forestillingsuken
til uke 48 1 2013, og ble enige om & skrive under pA NTNUs formelle kontrakt i august
(vedlegg 5).

For & forstd hvordan det var & vare ung pa 1960-tallet trengte jeg informanter; eldre
mennesker som ensket, og kunne ha glede av, a fortelle personlige historier. For & fa tak 1
informanter ringte jeg ulike pensjonistforeninger i Trondheim. Informantene jeg har intervjuet
fikk jeg kontakt med gjennom Trondheim Pensjonist-kor. Jeg stilte opp pé en korovelse etter
a ha snakket med korlederen pa forhand. P& korevelsen fikk jeg fem minutter til 4 legge frem
prosjektet og hva jeg ensket av informantene. Ti av koristene skrev seg pd skjemaet jeg hadde
med, og jeg har intervjuet seks av dem. De fire jeg valgte & ikke intervjue var enten for gamle,
eller de hadde ikke mulighet til & stille til intervju 1 den fasen av prosjektet intervjuene fant
sted. Den syvende informanten min ble jeg tipset om av en venninne. Informantene fikk
innsikt i prosessen underveis gjennom telefonsamtaler med meg, de var tilstede og observerte
og ga tilbakemeldinger under en prove, og de stilte personlige eiendeler og bilder til

disposisjon for produktet.

I august ringte jeg den Kulturelle Spaserstokken for & fa tak i1 akterer. De henviste meg til
Seniorteatret 1 Trondheim. Jeg snakket med lederen, la frem prosjektet, og fortalte at jeg
trengte aktorer til forestillingen. Hun var veldig positiv, og inviterte meg til & komme til deres
ovingslokale pd Voll Gérd uka etter. Jeg fikk med meg tre kvinner og en mann herfra. Ei av
informantene mine stilte ogsd som akter, og ei venninne av moren til veilederen min ville

ogsa gjerne vere med som aktor.

I uke 40 hadde jeg seks aktorer i alderen 65-85 4r. I slutten av uke 42 og i uke 43 matte to av

aktorene trekke seg av helsemessige drsaker. Dette skjedde etter at vi hadde hatt to-tre ovelser
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sammen. Jeg sto da igjen med fire aktorer som jeg arbeidet med 1 en kunstnerisk prosess fra
uke 40 til og med uke 48. Denne gruppen bestod av tre kvinner og én mann, de var pd samme
alder, 70-75 ar, og likesinnede. De hadde like forventninger til prosjektet, var nysgjerrige og
apne for meg som leder. Vi startet forste evelse pad Voll Gird onsdag 9. oktober 2013. For at

akterene skal holdes anonyme benyttes ikke deres egentlige navn 1 oppgaven.
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3. Teoretiske perspektiver

Erindringsteater star som en undergruppe til paraplybetegnelsen anvendt teater. 1 skapelsen av
erindringsteater er produksjonsplattformen devised teater ofte brukt. I dette kapittelet vil jeg
forst peke pa noen karakteristiske trekk og utfordringer ved anvendt teaterpraksis og devised
teater. Jeg vil peke pd mal og relasjon mellom kunstnerisk ledelse og deltakere,
formidlingssted og situasjon. Deretter vil jeg beskrive karakteristiske trekk ved
erindringsteater; hva det er, bakgrunn, hvilken verdi det har i samfunnet, og hvilke
utfordringer man kan mete 1 arbeid med denne formen for anvendt teater. Til slutt vil jeg gi to

eksempler pa erindringsteater.

3.1. Perspektiver pa teater med eldre akterer

Innen anvendt teatervitenskap forsker en pa hvordan teater kan brukes og spilles utenfor
tradisjonelle teaterinstitusjoner, i ulike kontekster, med mennesker med eller uten spesiell
erfaring innen teaterfeltet (Nicholson, 2005, s. 2). Anvendt teaterpraksis fungerer som en
paraplybetegnelse for mange ulike teaterpraksiser; politisk teater, devised teater, teater i
fengsel, teater innen helsearbeid, teater i museum, senior teater, erindringsteater og annet.
Hver enkelt av disse ulike formene for teaterpraksis har sine egne utfordringer, mal og
metoder fordi de blir praktisert i ulike kontekster med mennesker med ulik bakgrunn og
kompetanse innen teaterfeltet. Analyser av prosjekter innen dette mangfoldige praksisfeltet
bidrar til & videreutvikle bade den praksisbaserte og den teoretiske kunnskapen om anvendt

teater.

Anvendt teater kan beskrives som en kreativ kunstnerisk praksis som har som méil & endre og
forbedre enkeltmenneskers liv og bygge opp sterkere lokalsamfunn (Nicholson, 2005, s. 3). I
en anvendt teaterprosess har lederen fokus pé de individuelle bidragene, samarbeidet mellom
deltakere, og deltakere og leder, pd kompetansen hver enkelt har, og den sosiale og kreative
prosessen. De ulike anvendte teaterpraksisene bidrar saledes ikke bare til forskning innen
drama og teater, men ogsa til forskning innen sosialantropologi, psykologi, kultur studier,

utdanning og sosiologi (ibid.: 2).

Anvendt teater apner opp et rom for kreativitet, lek, diskusjon og samspill. I kreativt arbeid

skal man fole seg trygg og fti til 8 komme med ideer og innspill, man skal kunne vige 4 ta
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risker og man skal tillate seg selv og andre & vare sdrbar. P4 denne maten kan man forsta seg
selv og andre pd nye maéter, gjennom kunsten kan man vare en annen, slippe seg los og slippe
a ta 1 betrakting hva som er normalt eller gjeldende utenfor det kreative rommet man skaper
sammen 1 en anvendt teaterprosess (Nicholson, 2005, s. 129). Deltakerne skal kunne bevege
seg ut av det hverdagslige, ta 1 bruk kunstuttrykk gjennom drama og teater og gjennom

kunsten danne nye perspektiver pa det sosiale livet de vanligvis lever (ibid.).

3.1.1 Tilretteleggeren i anvendt teater

Det finnes flere betegnelser for de som arbeider med teater i lokalsamfunnet; instrukter,
regissor, leder eller kunstnerisk ansvarlig. I anvendt teater er noe av malet at deltakerne skal
fole eierskap til det som blir skapt. Det kunstneriske som skapes 1 samarbeid mellom akterene
og lederen er det publikum vil bli en del av. For at akterene skal fole eierskap til det som
skapes er det viktig at lederen legger til rette for deres ideer, deres medvirkning og
individenes ulike bidrag. Lederen i anvendt teater har derfor fitt betegnelsen facilitator som

her oversettes til tilrettelegger (Prendergast og Saxton, 2009, s. 17).

The applied theatre facilitator is a multidisciplinarian who must know about
theatre and how it works as well as being equipped with an understanding of
teaching and learning. It is this knowledge and these skills that make the work
easier for those for whom theatre is unknown territory (ibid.).

Tilretteleggeren er nedt til & kunne balansere mellom kunnskapen han eller hun har om teater
og tilrettelegge for at akterene laerer og forstdr hvordan de skal utnytte kunstformen til det
beste. For deltakere som ikke har kompetanse innen teaterfag vil det vere spesielt viktig & ga

frem pa en pedagogisk maéte i praksisen slik at de ikke foler seg utilpass og ubrukelige.

I en teatergruppe som settes sammen av ikke-profesjonelle akterer, (som det ofte gjores 1
seniorteater og erindringsteater), er det spesielt viktig at tilretteleggeren har fokus pa
deltakernes sosiale og emosjonelle helsetilstand 1 tillegg til & laere bort nedvendige
kunstneriske ferdigheter (Prendergast og Saxton, 2009, s. 20). Hun ma tilrettelegge slik at
deltakerne fungerer godt sammen i kunstpraksisen, bygge opp trygghet og tillit slik at de
utvikler ferdigheter, samtidig som de er komfortable i arbeidet. Et av malene ber vere at
deltakerne fullforer prosessen med en storre selvtillit enn den de hadde da de begynte, og at

dette vises i1 den endelige presentasjonen. En bonus for tilretteleggeren er hvis en eller flere av
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deltakerne onsker 4 fortsette med teaterarbeid og videreutvikle ferdighetene sine i nye

prosjekter (ibid.).

I en studie av teaterpraksis med barn og unge, gir Vigdis Aune en utdypning av hvordan en
kan anvende kompetansebegrepet 1 anvendt teater (Aune, 2013, s. 51) Kompetansebegrepet
vil 1 en anvendt teaterpraksis ikke bare omfavne det hver enkelt kan og vet om teater, her
handler det ogsd om hvilke holdninger, verdier, forbilder, smak og tradisjon deltakerne og
tilretteleggeren identifiserer seg med. For deltakernes del kan kompetanse komme i form av
sosiale handlinger, kjennskap til det tematiske, taus og erfarings-basert kunnskap.
Tilretteleggeren ma fokusere pa de kvalitetene og den kompetansen hver enkelt deltaker har,
og forsgke 4 fa frem dette 1 arbeidet med kunsten (ibid.). Dette er bdde noe av maélet med
anvendt teater og en av de storste utfordringene. Det er her en klar sammenheng mellom det
sosiale og det kunstneriske arbeidet som tilretteleggeren ma vere klar over og ta i betrakting i

sitt arbeid.

I institusjonsteater er det en klar forskjell mellom maktposisjonen til skuespillerne og
instrukteren, de har 1 tillegg gjerne en utdannelse bak seg, vet mye om teater og kan forsta
hverandres signaler og tanker (Nicholson, 2005, s. 128). I anvendt teater er maktposisjonen
ideelt sett mer likestilt fordi tilretteleggeren skal gi rom for deltakerne og deres ulike ideer,
kunnskap, deltakelse og behov. Rollen som tilrettelegger handler om & gjore deltakerne til
samarbeidspartnere, gi dem mulighet til & kontrollere produktet, kommunisere, informere dem
om gangen 1 prosessen og engasjere dem. P4 den maten vil tilretteleggeren oppleve at
deltakerne blir optimistiske, samarbeidsvillige, motiverte, tillitsfulle, dyktige, og informert.
Selv om tilretteleggeren aktivt er mer med som en del av gruppa, er det viktig & poengtere at
hun m4 ha autoritet og lede deltakerne 1 riktig retning. Hun mé legge til rette for at deltakerne
forstdr hvordan kunsten kan gi uttrykk for noe, og hva som skal til for at dette skjer (ibid.: 47-
48). Dette er idealet for hvordan en tilrettelegger skal arbeide, men det er ikke alltid slik det
fungerer i1 praksis. En av mine hovedutfordringer var & balansere mellom min teaterfaglige
kompetanse som kunstnerisk ansvarlig, regisser og dramaturg, og samtidig ha fokus pa det
sosiale; pd akterenes behov, deres fysiske og psykiske tilstand, deres kompetanse og

motivasjon.

Anvendt teater skiller seg ogsd fra institusjonsteater gjennom maéten det jobbes med

tekstmateriale. I institusjonsteater gdr man som oftest ut fra et allerede skrevet manus og
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forholder seg til dette. I en anvendt teaterprosess vil arbeidet med & forme tekstmateriale ofte
skje 1 samarbeid mellom deltakerne, tilretteleggeren og en dramaturg eller skribent.
Deltakerne bidrar kanskje med egne historier, de gjor research og improviserer frem materiale
som en dramaturg skriver ned til et mer fullstendig manus. Eller teksten kan ta utgangspunkt i
et tema, intervjuer og improvisasjoner og skrives underveis i prosessen. I mange slike
prosesser vil tilretteleggeren ogsé vaere dramaturg fordi han eller hun er midt inne i prosessen
og vet best hvordan ulike historier og improvisasjoner kan flettes sammen til et helhetlig
uttrykk (Prendergast og Saxton, 2009, s. 18). Tilretteleggeren mé vaere klar over at det er hun
som har kunnskap om teater og dets kunstform og metode, mens deltakerne kan bidra med

kunnskap om tema det fokuseres pd, med ideer, undersegkelser og spersmal rundt dette (ibid.).

3.1.2 Devised teater og gruppeprosessen

Devised teater handler om at en gruppe gar sammen og skaper en teaterforestilling med
utgangspunkt i et kulturelt, politisk, historisk eller aktuelt tema relevant badde for gruppen, og
for mélgruppen (Oddey, 1994, s. 1) En devised forestilling utvikles og skapes 1 et kreativt
prosessforlop der malet er 4 forme en original komposisjon med utgangspunkt i deltakernes
ulike erfaringer, livssyn, ferdigheter og kompetanser. I en slik prosess tar gruppen sjelden
utgangspunkt i et allerede skrevet manus. Arbeidsmetodene er ofte eksperimentelle,
idémyldring, improvisasjon og rollespill. Det spesielle med en devised prosess er at gruppen

samarbeider pé hoyt niva og deltar fysisk og psykisk med sin kompetanse (ibid.).

Devised teater kan beskrives som en produksjonsplattform fordi det ligger visse premisser til
grunn for en produksjon. Samtidig dpner disse premissene opp for utallige mater & forme
teater pd (Aune, 2013, s. 73). Premissene handler om at hver produksjon tar utgangspunkt i en
kontekst; hvem er med, sted for prosess og gjennomfering, hvilket publikum skal resultatet
presenteres for, ekonomi, tid til rddighet. For & skape en mangfoldig og uttrykksfull prosess
kreves et variert og originalt materiale som formes ut fra interesser, teksttyper, og kompetanse
1 gruppa. Relasjonene mellom gruppemedlemmene star sentralt da devising handler om hva
gruppen skaper sammen. [ starten av prosessen er det derfor viktig 4 kartlegge hvilke

kompetanser som finnes og hvordan man skal utnytte disse i samarbeid.

Ideelt sett skal alles kompetanse vare synlige i resultatet, i forestillingen eller teaterhendelsen

(Aune, 2013, s. 74). Prosessen reflekterer hvordan hver enkelt benytter sin kompetanse,
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eksperimenterer, tenker, bruker fantasien og former prosessen i samarbeid med de andre. I en
slik prosess finnes det ingen regler eller fast struktur for hvordan man skal jobbe. Det handler
om & bruke fantasien, vere spontan, eksperimentere med ulike metoder og aktivere hverandre
1 utformingen av tekstmateriale og fysiske handlinger. Her kan det tas i bruk bilder, objekter,
musikk og kostymer til hjelp for & f4 frem essensen av det gruppa ensker & formidle (Oddey,

1994, 5. 1-2).

I motsetning til i anvendt teater, der lederen for gruppa er betegnet som tilrettelegger, kan
man 1 en devising prosess fordele ansvar og roller pd forskjellige mater. Gruppa ma sperre seg
om de ensker & fungere hierarkisk eller demokratisk, skal gruppa ha en definert leder eller

ikke? (Oddey, 1994, s. 42-43).

Implicit in the organisation of every devising company’s operation, whether an
artistically democratic collective or a hierarchical structure of skill-sharing and
specialisation, is a unique set of working relationships between individual
specialist members that are different to the production hierarchy often associated
with the literary theatre tradition (ibid.: 42).

I en devising prosess vil man ta utgangspunkt i den kompetansen hver enkelt sitter pé i
arbeidet med & forme en forestilling. Noe av poenget med en demokratisk prosess er at alle
stiller pd lik linje 1 en kontinuerlig evaluering av prosessen, i diskusjon av form og innhold,
og 1 strukturering av arbeidet. Man deler ansvaret for evelsene og dermed ogsa ansvaret for
kvaliteten pé forestillingen. Ansvarsomrdder fordeles tidlig i prosessen og gruppa legger en
plan for hvordan den sammen skal gjennomfoeres. En viktig del av arbeidet i en devising
prosess er at alle far mulighet til & diskutere, gi tilbakemeldinger og kritisere hverandres
arbeid. P4 den maten tar alle del i den helhetlige utformingen av produktet (ibid.: 42-45).
Utfordringene 1 en slik prosess ligger 1 gruppedynamikken. Det er en risiko & gi alle like
mye ansvar, det kan oppstd kaos og usikkerhet. Manges meninger kan fore dérlig stemning
og langstrakte diskusjoner om mal og innhold. Risikoen for at hele produksjonen kan bli
avlyst er tilstede fordi man i en slik prosess er avhengig av hverandres motivasjon og

deltakelse.
I flere devising prosesser velger gruppa & ansette en freelance instrukter eller leder som

star ansvarlig for evelsene, for tekstarbeid og for samarbeidet (Oddey, 1994, s. 46). En

devising instrukters oppgave er & lede gruppa 1 riktig retning, klargjere pa forhand hvordan
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prosessen skal struktureres, fordele ansvarsoppgaver, skape en tydelig kommunikasjon, og
diskutere arbeidet med gruppemedlemmene underveis. Instrukteren skal ha kontroll pé
arbeidet, skape produktet gjennom eksperimentering med form og innhold, se hver enkelt
og samtidig helheten. Hun ma vere inspirert av prosessen, tema og materiale det skal
jobbes med. En av hovedoppgavene er a bidra med fornying av tanker, ideer og
kompetanse, og serge for at gruppemedlemmene hele tiden forholder seg til mélet med

prosessen (ibid.: 46-47)

3.1.3 Erindringsteater

I erindringsteater er malet 4 skape en helhetlig teaterpresentasjon basert pd eldre menneskers
minner og historier. Historiene og minnene eldre beretter gjennom gruppeintervjuer, enkelt
intervjuer, skrevne tekster eller gjennom improvisasjoner og, eller, andre eksperimentelle
metoder skal forme en helhetlig forestilling. Forestillingen kan enten presenteres gjennom de
eldre selv eller av eldre, yngre, barn, voksne eller av profesjonelle teaterakterer. Mélgruppen
er gjerne eldre, men den kan ogsd vare barn og unge eller voksne (Prendergast og Saxton,

2009, s. 169).

Erindringsteater var en relativt ny idé pd begynnelsen av 1980-tallet. Tidligere hadde det ikke
veert vanlig & oppmuntre eldre til & snakke om fortiden da dette fort kunne misforstés; snakker
man om fortiden, lever man i fortiden, noe som vitner om senilitet (Schweitzer, 2007, s. 23.)
Pam Schweitzer er forfatter, teaterinstrukter og foreleser. I 1983 grunnla hun The Age
Exchange Theatre Trust og sto som kunstnerisk leder for dette erindringsteateret frem til
2005. En av tingene Schweitzer fant ut tidlig i sitt arbeid med erindringsteater er at nir eldre
snakker om sin ungdomstid og erindrer hvordan de levde for 50 eller 70 ér siden, kommer
energien de hadde pd den tiden tilbake til dem. De apner seg opp og forteller levende og
detaljert om sin ungdomstid, hva de gjorde og hvordan de hadde det da de var 17, eller 15 ér.
Schweitzer s& ogsd hvordan eldre bandt sterke bind og relasjoner til andre eldre ved & snakke

om fortiden (ibid.: 24).

I skapelse av erindringsteater begynner man med & velge et tema. Tema mé vere av interesse
for teatergruppen og det ma vare et tema den utvalgte malgruppen kan kjenne seg igjen i og
relatere seg til. Tema ber peke pa en spesifikk tid, et sted eller samfunn, vare dagsrelevant og

reflektere forandringer som har skjedd over tid (Schweitzer, 2007, s. 40). Tema for
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erindringsteater kan vere lek, kjerlighet, livs-filosofier, fordommer, krigshistorier,
pensjonisttilvaerelsen, minner fra ungdomstiden (Gjaerum, 2013, s. 216). I erindringsteater er
mdlet & skape forbindelser mellom fortiden og nétiden, og serge for at arven mellom
generasjoner blir ivaretatt. Gjennom samtaler i grupper blir eldre gitt muligheten til & se
tilbake og reflektere over livet og samtidig dele sine minner med andre. Eldre mennesker kan
ha opplevd de mest utrolige ting, hendelser og opplevelser som kan virke usannsynlig for oss i
dag. Ved 4 ta tak i deres minner og arbeide med minnene i en kunstnerisk prosess far eldre
muligheten til & uttrykke personlige historier for omverden. Dette kan oke bade unge og

gamles forstielse for hvordan samfunnet har endret seg over tid.

Pam Schweitzer har erfart hvor viktig det er at akterene som arbeider med erindringsteater far
forstdelse for innholdet i tekstmaterialet som baserer seg pd sanne historier og minner.
Gjennom personlige erindrings-ovelser kan akterene se andres historier, altsd teksten og
monologene 1 produksjonen, med et nytt blikk og med sterre forstaelse og empati for de eldre
som er intervjuet, og for det sanne materialet (Schweitzer, 2007, s. 141). I disse gvelsene
forteller akterene personlige historier mens de andre lytter. Historien én forteller kan vekke et
minne hos en annen. Akterene vil gjennom evelsene forstd hvilken betydning og hvilken
innvirkning ulike minner kan ha pa et publikum. Det at akterene selv far oppleve hvordan det
kan foles & erindre og dele personlige historier i begynnelsen av en erindringsteater-prosess

gir et sterkere grunnlag for videre arbeid med historiene som skal formidles (ibid.).

Det sosiale og kunstneriske klimaet er viktig for stemningen og opplevelsen av
erindringsteater. Forestillingene som skapes gjennom erindringsteater blir derfor ofte spilt pa
steder som ikke automatisk ses pa som forestillingsarenaer, men pa steder der tilskuerne foler
seg komfortable. Dette kan vare pa aktivitetssenter, sykehjem eller i andre lokaler der bade
eldre og yngre kan omgis og snakke &pent om det de er med pa og opplever. Tilskuerne er
gjerne mindre grupper slik at alle ser og herer godt (Prendergast og Saxton, 2009, s. 169).
Ved a la akterene sette seg ned og prate med tilskuerne om det de har vart med pa, sett og
opplevd vil tilskuerne fole seg som en del av selve handlingen. De kan komme med historier
som minner dem om det de har sett, apne seg og ta del i teaterhendelsen. Denne delen av
erindringsteateret binder sammen fortiden og natiden hos bdde akterene og tilskuerne
gjennom en apen dialog. Dialogen vil ogsd bidra til & skape et storre perspektiv og forstéelse

for tema(ene) som er tatt opp 1 forestillingen (Gjerum, 2013, s. 257). Erindringsteater

29



fungerer sdledes som en sosial-kunstnerisk arena der akterer og tilskuere kan samles, minnes

og diskutere en fortid ut i fra et kunstnerisk uttrykk og en kunst-basert opplevelse.

3.1.4 Eksempler p4 erindringsteater

Nedenfor viser jeg til to eksempler pa erindringsteater som er gjennomfort tidligere. Det
forste eksempelet er forestillingen Christmas at War, satt opp av teaterkompaniet Age
Exchange, ledet og tilrettelagt av Pam Schweitzer og Andy Andrews i desember 1989.
Christmas at War er beskrevet 1 Oddeys Devising Theatre — A Practical and Theoretical
Handbook. Det andre eksempelet er forestillingen Number Our Days satt opp av
teatergruppen Extraordinary Theatre 1 Harstad i mai 2013, ledet og tilrettelagt av Rikke G.
Gjerum. Hun beskriver prosessen og malet med forestillingen i sin artikkel Recalling
Memories Through Reminiscence Theatre, jeg har 1 tillegg fatt innsikt 1 prosessen gjennom
telefonintervjuet (Gjerum, 2014). I analysen vil jeg sammenligne enkelte av utfordringene
Schweitzer, Andrews og Gj@rum stette pad med utfordringer jeg selv opplevde i1 arbeid med

Den gang ce va ung.

Forestillingen Christmas at War ble skapt for, med, og av eldre som hadde tilknytning til Age
Exchange Reminiscence centre, og tema var julen 1940 (Oddey, 1994, s. 82). Malet var at
forestillingen skulle reflektere hvordan det var & oppleve julen i en krigsperiode. Det
overordnede malet for prosessen var fokuset pd opplevelsen med & dele minner,
kommunikasjonen og interaksjon som oppstod mellom informantene som ble intervjuet,
akterene og publikum (ibid.: 80). Forsker og skuespiller 1 Age Exchange, Andy Andrews,
intervjuet eldre pensjonister om deres minner og opplevelser fra julen 1940, og forsket
grundig pd tema for & skaffe informasjon og historier fra den tiden. I prosessen med & forme
materiale til en helhetlig forestilling arbeidet Andrews og Schweitzer innen devising metoden
for & skape dialog, karakterer og motiv. Informantene var svert involvert 1 devising prosessen

og materiale ble diskutert med akterene og informantene helt frem til forestilling (ibid.: 77).

Forestillingen hadde tre hovedpersoner og femten andre akterer som spilte familiemedlemmer
eller venner. Sang og musikk fra 1940 var en stor del av forestillingen 1 tillegg til scenografi,
kostymer, rekvisitter og lys som var med pd & forme det estetiske bildet. Christmas at War
fikk svert god respons, det eldre publikummet kjente seg igjen i historiene og i det estetiske.

Schwietzer beskriver selv forestillingen som: ”A humorous evocation of war-time Christmas
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through the memories of Londoners” (Oddey, 1994, s. 79-80).

I Number Our Days var malet at manuset skulle reflektere hvordan en gruppe pensjonister,
(informantene), 1 dag ser pa livene de har levd nar de ser tilbake pa sin barn- og ungdomstid.
Samtidig skulle informantene, akterene og publikum oppleve hvordan ungdom reflekterer
over de eldres ungdomstid i dag. Gjerum benyttet gruppeintervjuer for & fa innsikt 1
informantenes minner og historier, og 12 timer med intervjuer skapte grunnlag for
manuskriptet. Akterene 1 teatergruppen Extraordinary Theatre bestod av barn, ungdom,
voksne og eldre uten skuespillererfaring fra for (Gjerum, 2013, s. 215-216). I skapelsen av
forestillingen benyttet Gjerum devising som metode. Hun pdpeker hvor viktig det var at
akterene fikk komme med forslag og innspill for at de skulle fole eierskap til forestillingen.
Gjzrum jobbet pad en demokratisk mate som tilrettelegger, men hun var den som under hele

prosessen tok de endelige dramaturgiske og estetiske valgene (Gjerum, 2014).

For & skape kontraster og et perspektiv pa tema som ble tatt opp i forestillingen valgte hun & ta
1 bruk ulike virkemidler; lys, lyd, bilder, musikk, sang, kostymer og rekvisitter. Hun valgte
ogsa a blande fiksjon og virkelighet (Gjerum, 2013, s. 218). Selve forestillingen ble fremfort
med publikum sittende péd tre sider av scenen, og akterene spilte i midten. Underveis i
forestillingen kunne tilskuere ta bilder med mobilkameraer som de i etterkant viste hverandre
og akterene 1 en “reminiscence kafé”. Som en avslutning til forestillingen samlet akterer og
tilskuere seg i1 en kafé hvor de sammen kunne diskutere og reflektere over det de hadde sett og
opplevd. Méilet med keféen og bildene som ble tatt underveis i1 forestillingen var at alle de

tilstedeverende skulle fole at de fungerte som en form for akter i forestillingen (Gjarum,

2014).

3.2 Teaterhendelse

Som utgangspunkt for & forstd og drefte verdien og betydningen av sosiale og kunstneriske
kvaliteter 1 teaterarbeid med eldre, anvender jeg teaterteoretiker Willmar Sauters forstaelse av
en teaterhendelse. 1 Eventness — A Concept of the Theatrical Event gjor han rede for fire
likeverdige aspekter som legger grunnlag for hvordan vi kan forstd en teaterhendelse. Disse
aspektene er: kulturell kontekst, kontekstuell teatralitet, lek-kultur og teatral lek (vedlegg 6).
Jeg vil gjore rede for de ulike aspektene og vise til hvordan de angér mitt prosjekt. Jeg vil

serlig trekke frem hvordan teaterhendelsen skaper rom for utforsking av samspill og
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kommunikasjon mellom akterer og mellom akterer og tilskuere. Videre vil jeg beskrive
begrepet feedback-loop og hvordan begrepet stir sentralt i forstdelsen av en teaterhendelse,

arbeid med eldre mennesker og regi, og med akterene og deres mote med publikum.

3.2.1 Kulturell kontekst

Kulturell kontekst omfatter faktorer som; makt, penger, status og politikk. For & produsere
en teaterhendelse er man avhengig av finansiering, produksjonen ma betales for pé en eller
annen mate. Finansiering og politikk stir tett opp mot hverandre. Den nasjonale og
regionale politikken styrer rettslige reguleringer og finansielle stotteordninger samt normer
og verdier i samfunnet og vil derfor pavirke teaterhendelsens autoritet. Media har stor
innflytelse pd samfunnet og har makt til & gi tilbakemeldinger, meninger og spre
informasjon. Media kan gi informasjon om status, verdi og posisjonen teaterhendelsen har
1 samfunnet (Sauter, 2006, s. 84). Den kulturelle konteksten er altsd en betydelig og
grunnleggende faktor i planlegging og arbeid med en teaterhendelse, da den i stor grad
skaper rammene for hvordan man kan tilrettelegge for teaterhendelsen gjennom ekonomi,

politikken i samfunnet, og medias overordnede syn og makt (ibid.).

En av grunnene til at jeg fikk muligheten til & skape teaterhendelsen Den gang e va ung
var at Sverresborg Trendelag Folkemuseum var tildelt penger av Norsk Kulturrdd 1
forbindelse med et lignende prosjekt. Da jeg kontaktet dem og la frem min
prosjektbeskrivelse fikk vi til et samarbeid. Dette hadde ikke skjedd om ikke museet hadde
hatt ekonomiske midler til rddighet. Samtidig stér eldre-kulturen og seniorpolitikk sentralt
1 norsk politikk 1 dag (Arbeids- og Sosialdepartementet, 2010). Det kommer tydelig frem 1
forskning, i media, og 1 politiske samfunnsdebatter at det ma satses pa nye og bedre

aktivitetstilbud for eldre.

3.2.2 Kontekstuell teatralitet

Det finnes mange definisjoner pa hva teatralitet er og diskusjonene rundt dette begrepet er
mange (Feral, 2002, s. 3). Josette Féral beskriver hvordan publikum gjennom teatralitet
kan forstd objekter, hendelser og handlinger som en transformasjon fra virkelighet til

fiksjon.
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It is the result of a definite will to transform things. It imposes a view on objects,
events, and actions that is made up of several cleavages: everyday
space/representational space; reality/fiction; symbolic/instinctive. These impose
upon the spectator's gaze a play of disjunction/unification, a friction between one
level and another. In this permanent movement between meaning and its
displacement, between the same and the different, alterity arises from the heart of
sameness, and theatricality is born (Feral, 2002, s. 12).

Det handler om hvilken kontekst vi er satt i som tilskuere og hvordan handlinger, objekter
og hendelser blir presentert (Féral, 2002, s. 11). Teatralitet er resultatet av splittelsen
mellom hverdag/virkelighet og representasjon/fiksjon. Teatralitet skapes gjennom bruk av
for eksempel symboler og gjenstander, tatt ut av sin vante kontekst, slik at de far en ny
eller annen betydning. Dette skaper rom for refleksjon og diskusjon fordi vi som
mennesker onsker & se en sammenheng mellom symbolet og dets betydning. Teatraliteten
erstatter sdledes ensartethet med dualitet. Det oppstar en friksjon og spenning mellom
virkelighet og fiksjon som forplikter oss til & se annerledes. Teatralitet skapes av
kunstneren i rommet, men ma oppfattes, konstrueres og forstds av tilskueren (Féral, 2002,

s. 11).

Den enkleste maten & beskrive kontekstuell teatralitet pa kan vaere & si at den rammer inn
og refererer til alt det sceniske utenom selve spillet og dramateksten (Sauter, 2006, s. 59).
Stedet eller rommet der teaterhendelsen skal fremfores, musikken, kulissene, rekvisittene,
kostymene, publikum, preveperioden, tilretteleggeren, plakat, program og annet som er
med & forme selve hendelsen. Alt det som er en del av teateret utenom selve fremforelsen
(ibid.). I Den gang e va ung var utstillingen, bildefremvisningen, scenografien,
rekvisittene og kostymene sammen med pd & skape en totalitet og en kontekstuell
teatralitet, men de var ogsd likeverdige som deler av fremforelsen. Teaterhendelsen var satt

sammen av mange elementer som sammen skapte en fremforelse.

Den kontekstuelle teatraliteten er viktig for videre drefting i analysen da jeg vil se n&ermere
pd hvordan de ulike teatrale elementene var med pa & gi akterene bade en sterkere
fornemmelse av at det de skapte var kunst, men ogsa hvordan elementene skapte en sosial
ramme. Jeg vil drofte hvordan akterene gjennom elementene av kontekstuell teatralitet fikk
mulighet til & utforske sine kunstneriske og sosiale kvaliteter. Hvordan de kom tydeligere

frem som fiksjonsfigurer, hvordan de for eksempel ble toffere nar de var i besittelse av en
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rekvisitt, og hvordan musikeren var med pa & lofte akterene frem og gjorde dem modigere

fremfor et publikum.

3.2.3 Lek-kultur

Lek er i1 folge Sauter et grunnelement i en teaterhendelse fordi teatrale aktiviteter er en
form for lek (Sauter, 2006, s. 13). Lek foregér her og nd og inneholder et sett med
udefinerte regler som de lekende kjenner til bevisst eller ubevisst. Leken er de
tilstedevaerende og leken kan betraktes av utenforstiende. De lekende kan ses pd av
utenforstdende som marionetter som handler ut fra sitt eget verdensbilde og sin egen
livsverden. ”The players are not the subject of playing, but rather the playing itself, with its
rules, regulations and orders” (Sauter, 2006, s. 16). Deltakerne i1 lek kan ogsd vaere
tilskuere: “’Participation in playing can amount to different activities, which also include
potential spectators” (ibid.). I slike leksituasjoner er det viktig at tilskuerne kjenner til
reglene og formen leken har for 4 kunne folge det som skjer i rommet. Ved & betrakte lek
som kunst vil man kunne ta del i en fiksjonsverden som skapes og presenteres i oyeblikket.
Den er ikke skapt ut ifra et spesifikt mal, den ensker heller ikke & frembringe et spesielt
budskap eller moral. Leken er skapt for lekens egen skyld, den er full av fiksjonsfigurer og

fantasi.

Sauter refererer til hvordan Hans Georg Gadamer beskriver lek som belger; bevegelser
som gar frem og tilbake i en rytme, belgene skifter fra en posisjon til en annen uten noe
spesielt mal. Leken har ingen slutt, heller ikke noe spesielt mal om hvor den skal ende opp
(Sauter, 2006, s.13). De lekende deltar med sin egen subjektivitet, sitt perspektiv og sin
forstéelse av reglene. Leken foregir innenfor rammene av tid, rom og de tilstedevarende. |
Den gang e va ung var lek 1 form av improvisasjon og rollespill spesielt viktig 1
proveperioden. I teaterhendelsen var noe av malet 4 fa akterene til & harmonere, gi og ta av
hverandre. En av utfordringene jeg meotte i arbeid med de eldre var & fa dem til & slippe seg

los, slappe av, bevege seg fritt og ha tro pa seg selv.

Lek kan ses pa som uviktig tidsfordriv da det ikke finnes et spesielt mél, men lek er serigse
handlinger for de som leker. Selv om leken ikke har et bestemt mél betyr det ikke at den
ikke har en eller flere funksjoner (Sauter, 2006, s. 14). De lekende er inne i en egen verden,

losrevet fra tid og rom, de leker her og nd med fantasien og med de tilstedevarende. Hvis
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en av de tilstedevarende ikke tar leken seriost vil han eller hun edelegge illusjonen som er
skapt (ibid.). I en teaterhendelse vil en av de storste funksjonene for leken vare det som
oppstir og skapes mellom publikum og akterene. I analysen vil jeg drefte i1 hvilken grad
publikum ble invitert av akterene til a ta del i leken og hvordan jeg kunne lagt opp
teaterhendelsen pd en maéte slik at publikum 1 sterre grad kunne fétt forstielse for de
udefinerte reglene. Hvis publikum tar imot invitasjonen om & bli med i leken vil de oppna

noe, riktignok uvisst hva og pé hvilken mate.

Nér man leker noe foran noen vil det kunne ses pd som kunst (Sauter, 2006, s. 15). Dette er
ingen autonom kunstform som er skapt av en kunstner med en subjektiv visjon, det er
heller ikke meningen at mennesker skal tolke og forstd leken utfra én persons tanker og
filosofier. Meningen med leken er & ta del 1 det som skjer 1 gyeblikket, og skape sin egen
mening i det som skjer og utvikler seg 1 samspill med de andre. Lek-kulturen som skapes i
en teaterhendelse kan siledes ses pd som en form for sosial kunst som skapes av og med de
tilstedevaerende 1 oyeblikket. I etterkant kan tilskuerne og akterene bearbeide og se leken
som et mer helhetlig uttrykk. Da kan de reflektere, forseke og se mening og skape
forstéelse, men det er ikke det som er hovedpoenget med leken. Hovedpoenget er hva man
opplever 1 nuet, i oyeblikket, med de tilstedevarende innenfor rammene av tid og rom

(ibid.).

I analysen vil jeg drefte hvordan publikum 1 sterre grad kunne blitt en del av
fiksjonsverden 1 Den gang ce va ung. Jeg vil se pa hvilke utfordringer som oppsto fra
publikum kom inn pd Skogheim og til de forlot lokalet. Det vil dreftes 1 hvilken grad

akterene mestret a leke fritt 1 det teatrale rommet, 1 konteksten og med de tilstedevarende.

3.2.4 Teatral lek

Lek-kultur og teatral lek gédr over i hverandre. Sauter beskriver hvordan det teatrale i en
teaterhendelse er en form for lek som inkluderer et oppmerksomt og deltakende publikum.
Den teatrale leken handler om relasjonen mellom publikum og akterene, og hvordan denne
er likeverdig i en teaterhendelse, begge parter er involvert og klar over at de deltar 1 en lek-
prosess (Sauter, 2006, s. 35). I en slik lek-prosess vil publikum ha like reaksjoner pé noe
av det som skjer, mens de kan reagere helt forskjellig pd noe annet. Dette kommer an pa

hvilke forventninger de har nar de kommer, hvem de er og hvordan de opplever
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situasjonen. Et sparsmél lederen eller tilretteleggeren for teaterhendelsen ma ta i betrakting
for han/hun setter i gang er i hvor stor grad teaterhendelsen skal vare avhengig av

tilskuernes tilstedevaerelse, reaksjoner, og medskaping (ibid.: 40).

Teatral kommunikasjon stir sentralt i utforelsen av en teaterhendelse og ligger 1 Sauters
modell under kategorien teatral lek. Den teatrale kommunikasjonen handler om hva
akterene sender ut av informasjon og sanselige inntrykk og hvordan publikum tar i mot
den informasjonen gjennom sanser og reaksjoner. Hvordan skaper akterene mening for
publikum? Det er laget flere modeller som skal gi uttrykk for hvordan kommunikasjonen i
teater fungerer. Eric Bentley beskriver hvordan A (akteren) tar pa seg rollen som B
(rollefiguren), mens C (tilskueren) ser pa. I Bentleys beskrivelse blir publikummet
inkludert 1 handlingene som utspiller seg, men 1 handlingsrommet far de ikke lov til & ta del
pd samme méite som akterene. Deres subjektivitet kommer ikke frem, deres handlingsrom
er mindre enn akterenes, de fungerer som en medskapende ramme som er nedvendig for at

akterenes handlinger skal fa en kraft og en mening (Sauter, 2006, s. 49).

Professor 1 teaterstudier Mitsuya Mori har skapt en trekant ut fra Bentleys A, B, og C for &
klargjore forholdet mellom akter, rollefigur og tilskuer. Han plasserer A (akter), B
(rollefigur) og C (tilskuer) i1 hvert sitt hjorne av trekanten. Forholdet mellom akter og
rollefigur er karakterisert gjennom lek, forholdet mellom akter og publikum er
karakterisert av sted, og forholdet mellom rollefigur og publikum er karakterisert gjennom

drama/teater (vedlegg 7).

Denne figuren dpner opp for et nytt aspekt ved kommunikasjonen mellom akter, publikum,
og rollefigur. Forholdet mellom A og B er markert som et lekent forhold som er skapt pa
bakgrunn av tilstedevarelsen til C. Bare gjennom C kan A og B relatere seg til hverandre.
Det samme skjer i mote mellom A og C; det er pd grunn av B at akter og tilskuer kan
engasjere seg 1 teaterhendelsen. C’s blikk pd B er formet av akteren A (Sauter, 2006, s.
49). Denne modellen viser oss hvordan fiksjonsfiguren B blir skapt gjennom drama og lek,
og hvordan forholdet mellom akter og tilskuer skapes i rommet. I forhold til mitt prosjekt
og teaterhendelsen Den gang e va ung er det interessant & drefte 1 hvilken grad akterene
beveget seg mellom A og B, fiksjon og virkelighet, og hvordan skiftene mellom A og B
fungerte 1 mote med publikum. Modellen viser hvordan fiksjon er en viktig del 1 skapelsen

av teaterhendelsen, og at fiksjonen er et resultat av sted, lek og dramatisering.
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Teaterhendelsen kan ikke finne sted uten publikum, og den kan ikke skapes uten akterer.

Fiksjonen blir skapt pa bakgrunn av metet mellom akter og tilskuer.

3.2.5 Hva er helheten av en teaterhendelse?

Konseptet teaterhendelse, slik Sauter beskriver det, tar tak i opplevelsen og den bestemte
hendelsen akterer og publikum har i tid og rom. Kommunikasjonen og interaksjonen
mellom publikum og akterer er sentral. Den dpner ogsa opp for undersegkelse av det sosiale

motet mellom tilskuere og akterer 1 en kunstform.

Eventness stands for the here-and-now, for mutual interaction, for the uniqueness
of the experience. Eventness also means that the theatrical event cannot be
preserved for the future other than in memory (Sauter, 2006, s. 8).

I motsetning til et kunstverk som holder seg over tid, som kan bli sett pa og studert i
arhundrer vil en teaterhendelse kun skje 1 oyeblikket. Den er et resultat av en kunstnerisk
prosess som forst i mete med publikum vil ha betydning og gi mening for akterene og
tilskuerne. En teaterhendelse kan aldri vaere lik fordi tilskuerne aldri er de samme, akterene
er levende og vil aldri gjere de samme bevegelsene pa akkurat samme mate som sist. Det
er kommunikasjonen og samspillet mellom publikum og akterer som skaper stemningen,
atmosfaren, lydene og energien i1 rommet. Akterene blir pévirket av publikums
tilstedeverelse og reaksjoner pd samme méte som publikum pavirkes av akterene (Fischer-

Lichte, 2008, s. 162).

Dette betyr at vi ikke kan se pa en teaterhendelse som et autonomt kunstverk fordi
kunstneren er avhengig av et publikum. Teaterhendelsen blir styrt og kontrollert av et her
og nd”. Kunstneren kan ikke vite pa forhdnd hva som vil bli utfallet, hvordan tilskuerne vil
reagere eller om akterene gjor det de har fétt beskjed om. Samtidig kan hver enkelt av de
tilstedeverende, bide tilskuere og akterer, oppfatte, tenke, skape mening og forstdelse 1 det
som skjer i rommet. Teaterhendelsen star ikke som en statue som kan studeres, tolkes og
gis ulike meninger av ulike mennesker til ulike tider. Skal teaterhendelsen ses som
kunstform mé den oppleves 1 gyeblikket den finner sted av de tilstedevarende og som et
resultat av de tilstedevarende; akterer og publikum. En teaterhendelse kan derfor bedre
beskrives som et sosialt kunstverk som skapes og formes gjennom interaksjon og samspill

mellom akterer og tilskuere.
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3.3 Feedback-loop

I en teaterhendelse er publikums reaksjoner, tilbakemeldinger, tilstedeverelse og oppfersel
viktig for akterenes fremtreden. Erika Fischer-Lichte beskriver forholdet mellom aktorer
og tilskuere 1 en teaterhendelse som en feedback-loop. En teaterhendelse krever et mote
mellom to grupper mennesker; akterer og tilskuere. Det er det interaktive og
konfronterende meotet mellom disse som produserer teaterhendelsen. Teaterhendelsen mé
tilfredsstille visse behov hos tilskueren som kommer inn med sine personlige
forventninger. Det er akterenes oppgave & virkeliggjore den tilfredsstillelsen (Fischer-

Lichte, 2008, s. 38).

Aktarene skaper handling for tilskuerne ved at de tar pa seg roller, spiller, snakker, beveger
seg frem og tilbake i tid og rom, de synger, danser, forandrer ansiktsuttrykk og
kroppsholdning, manipulerer gjenstander, overrasker og imiterer. Tilskuerne sanser og
oppfatter akterenes handlinger og responderer pd dem. Deres respons fungerer som
tilbakemelding for akterene, og er derfor likeverdig med akterenes handlinger. Tilskuernes
reaksjoner og respons kan komme i1 form av latter, grat, gjesping, hosting, de kan snyte
seg, spise og drikke, forlate lokalet, smelle med dera, heie, komme med tilrop, applaudere,
hviske og kommentere. De ulike formene for respons vil 1 stor grad pdvirke akterenes
opptreden (Fischer-Lichte, 2008, s. 38). I Den gang e va ung responderte publikum ikke
bare pa akterenes opptreden, men péd helheten, totaliteten av teaterhendelsen. Deres
tilbakemeldinger kom som et resultat av bildene som ble projisert, musikeren og musikken,
akterenes handlinger, sang, rommet og scenografien, kostymene og rekvisittene. Alt var til
sammen deler som publikum ga tilbakemeldinger péd underveis, og responsen tilskuerne

kom med var et resultat av et helhetlig inntrykk.

Béde tilskuerne og akterene vil oppfatte responsen, og begge parter vil igjen respondere pé
de ulike reaksjonene (Fischer-Lichte, 2008, s. 38). Tilskuerne vil i stor grad pavirke
hverandre 1 slike situasjoner fordi de stdr sammen som gruppe. De kan for eksempel oke
eller minske hverandres interesse, deltakelse og oppmerksomhet. Handlingen pé scenen vil
pavirkes positivt eller negativt av tilskuernes respons. Akterene kan bli usikre, glemme
replikker, fole seg utsatt og i en vanskelig situasjon hvis tilskuernes respons er negativt
ladet. I motsatt fall, hvis publikums respons er god og positivt ladet, kan akterene skape

mer energi, spontanitet og gled som igjen vil pavirke tilskuernes respons (ibid.). Dette vil
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si at publikums reaksjoner og respons pa akterenes handlinger pévirker hele

teaterhendelsen, begge parter gir og tar av hverandre.

Uansett hvordan en teaterhendelse er planlagt, bestemt og tilrettelagt pa forhand, vil den bli
pavirket og styrt av en feedback-loop. Det vil igjen si at en teaterhendelse ligger 1 hendene
pa bade akterer og publikum fordi feedback-loopen mellom de to gruppene serger for
stadig endring og utvikling av scenisk materiale og av energi. Sammen skaper de et
monster for tilbakemelding (Fischer-Lichte, 2008, s. 38 og 165). Dette betyr at det kan
forega et rolleskift mellom akter og tilskuer ved at tilskuerne blir en essensiell del av
handlingen gjennom sin respons. “Neither fully autonomous nor fully determined by
others, everyone experiences themselves as involved and responsible for a situation
nobody single-handedly created” (ibid.: 165). En av mine sterste utfordringer var a fa
akterene til & kommunisere utover mot publikum. Det var krevende & fa dem til & forsté at
deres tekst, deres kropp og ansikt pd en scene fungerer som kommunikasjonsmiddel. I
analysen vil jeg drefte betydningen av feedback-loopen og hvordan den sto sentral for

akterenes forstdelse av publikumskontakt.
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4. Analyse

Malet med analysen er & drefte forskningsfunn i1 arbeidet med & skape en teaterhendelse med
eldre akterer. Fokus er pa kunstneriske og sosiale kvaliteter 1 arbeidet. Jeg vil drefte hvordan
jeg arbeidet som tilrettelegger for & kartlegge og imetekomme akterenes kompetanse. Hva
kan jeg oppsummere som strategiske gode valg? Hvordan ville jeg lest flere av mine
utfordringer pd en annen méte 1 dag, ndr jeg nad ser prosessen pa avstand og i et storre
helhetsperspektiv? Jeg drofter funn i det praktiske arbeidet 1 forhold til de fire aspektene
Willmar Sauter mener er aktuelle for a forstd en teaterhendelse: kulturell kontekst,
kontekstuell teatralitet, lek-kultur og teatral lek. Jeg kontekstualiserer utfordringer og funn 1
lys av de teoretiske perspektivene presentert i teorikapitlene. Enkelte funn sammenlignes med
utfordringer og erfaringer Schweitzer, Andrews og Gjerum gjorde seg i1 sine prosjekter

Christmas at War og Number Our Days.

4.1 Analyse av den kulturelle konteksten

Et av malene med anvendt teater er & endre og forbedre enkeltmenneskers liv, og bygge opp
sterkere lokalsamfunn. Erindringsteater har som mél & skape forbindelser mellom fortiden og
ndtiden, og serge for at arven mellom generasjoner blir ivaretatt. Dette er kulturpolitiske
intensjoner til teatervirksomheten som vi ogsd finner 1 Norge i1 dag. Arbeids- og

Sosialdepartementet skriver:

Kultur er grunnlag for menneskelig utvikling og virker positivt pa trivsel og helse.
Attraktive meoteplasser og tilrettelegging for kulturaktiviteter og sosial omgang er
viktig for & hindre isolasjon og forebygge og utsette mer omfattende pleie- og
omsorgsbehov (Arbeids- og Sosialdepartementet, 2010).

Den Kulturelle Spaserstokken er et eksempel pa et kulturelt bidrag i samfunnet. Den ble
etablert 1 2007 og er et samarbeid mellom Kulturdepartementet og Helse- og
omsorgsdepartementet. “Den kulturelle spaserstokken skal sgrge for profesjonell kunst- og
kulturformidling til eldre, og for at eldre fér et tilpasset kulturtilbud i dagliglivet” (Swensen,
2014). Malet er a legge til rette for gkt samarbeid mellom kultursektoren og omsorgssektoren
og etablere kunst- og kulturprosjekter lokalt (ibid.). Det & tilrettelegge for kulturelle
aktiviteter for og med eldre kan hindre eldre 1 & fole seg utestengt fra det sosiale livet 1

samfunnet. Det at eldre far ta del i kulturelle aktiviteter kan vaere med pa & gi dem livsglede
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og fole seg viktige i samfunnet. Da jeg spurte Kristina hvorfor hun ensket & vaere med pa
prosjektet svarte hun: ”Jeg synes det er sé artig! Det beriker jo tida mi. Hadde jeg ikke hatt
ting 4 gé til, sdnn som teater og kor, s& hadde jeg kjeda meg i1 hjel” (Kristina, 2014). Siv sa:
”/E e jo veldig nysgjerrig pa ting, og sé synes @& det var en utfordring 4 f& verr med pa no
anna” (Siv, 2014). Istedenfor at eldre skal fole seg nyttelose pd grunn av sin alder og
manglende arbeidskapasitet, kan de vare med péd & bygge opp samfunnet gjennom kulturelle

bidrag.

Den gang ce va ung er et bevis pa at engasjement, kunstnerisk utfoldelse og samarbeid
skaper livskvalitet for eldre. Gjennom lek, improvisasjon, sang og regi utviklet aktorene
sine ferdigheter, de ble verdsatt som enkeltmennesker og de jobbet hardt for & nd et mal.
Aktorene beskrev gjennom prosessen hvordan deres engasjement i prosjektet ga dem
energi og livsglede fordi de folte seg betydningsfulle. De stilte opp uansett om de hadde
fysiske plager eller personlige problemer pd hjemmebane. I check-in kom det ofte frem
hvordan akterene opplevde det & fa vaere med pa prosjektet som en pause fra sine egne liv
der de fikk vaere med pd & skape noe i samarbeid med andre, og slippe & tenke pd

personlige bekymringer. Trond sier i intervjuet:

Det jeg oppdaga etter hvert var at du stoler mer pa den du har ved siden av deg, du
smelter mer sammen som en gruppe. Det jeg oppdaga med det (check-in/check-
out), at det ble mer fellesskap. Du lofter frem fellesskapet. Og det er viktig nér du
spiller sammen i teater (Trond, 2014)
Gjennom prosessen skapte vi ikke bare en teaterhendelse, men vi skapte en egen kultur der
akterene fikk rom til & vere seg selv, slippe & ta hensyn til andre, leke og forme kunst 1
felleskap. Jeg erfarte hvordan de utviklet ferdighetene sine og losrev seg mer og mer etter
hvert som de ble trygge pd hverandre, pad det kunstneriske materialet og meg. Innen
kulturell kontekst viser dette at eldre har mye a bidra med i samfunnet og at de sjelden gir
seg hvis de forst har begitt seg inn pd noe. P4 samme méte som Schweitzer opplevde motet
med eldre mennesker og erindringsteater, opplevde ogsa jeg at bade informantene som fikk
mulighet til & fortelle om sine liv, og akterene som tok del 1 oppbygningen av produktet,
fikk en utstriling og energi som var grunnet i tematikken, minnene de fikk mulighet til &
erindre og dele med andre, samt folelsen av & bli verdsatt i samfunnet (Schweitzer, 2007, s.

24).
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4.1.1 Sverresborg Trondelag Folkemuseum — sosial og kunstnerisk arena

Samarbeidet med Sverresborg Trendelag Folkemuseum var av stor betydning for akterenes
motivasjon og for deres personlige, sosiale og kunstneriske tilstedeverelse under hele
prosessen. A fi vare med i prosjektet var noe utenom det vanlige, det var stort 4 fi vaere en
del av atmosfaren pa muséet gjennom den to méneder lange prosessen, og de fikk mulighet til

a opptre pd et av Norges storste kulturhistoriske muséer.

De beskrev ofte hvordan de onsket & gjore det best mulig for meg og min eksamen, men jeg
observerte ogsd at de var spente, forventningsfulle og nysgjerrige pd hvordan muséet og
publikum ville ta i mot deres opptreden. Kristina beskriver i intervjuet hvor viktig det var for
henne, i sin alder, 4 fé std pa en scene: "Det har vert en positiv opplevelse. Bare det 4 fa sta a
synge til en proff musiker nar vi er s& gammel som vi er, du feler deg som en... Er det
virkelig meg?” (Kristina, 2014). A fi muligheten til & formidle et budskap til ungdom
gjennom kunst, gjorde at de folte seg viktige som en del av samfunnet og kulturen de lever i.
Den kulturelle konteksten var med pa & bygge opp akterenes kunstneriske selvtillit og

musikeren og muséet ga dem sosial status 1 samfunnet.

I ettertid ser jeg hvor stor verdi samarbeidet med Sverresborg Trondelag Folkemuseum hadde
for akterene. Opplevelsen de fikk her gjorde at de fikk enné sterre tro pa sin egen generasjon
og hva de er i stand til 4 mestre i den alderen. De fikk vist ungdommen at de fortsatt er mer
enn kapable til & gjennomfere en teaterhendelse full av energi. For dem var opplevelsen av
mestring og status ingen selvfolge, den var en livsopplevelse som gjorde dem tryggere pa seg
selv, de folte seg mer verdsatt i samfunnet og de folte at deres kulturelle bidrag hadde

betydning for bade det eldre og yngre publikummet.

4.1.2 Profesjonell musiker

For & produsere en teaterhendelse er man avhengig av finansiering (Sauter, 2006, s. 84). I
dette tilfellet ble teaterhendelsen finansiert av Sverresborg Trendelag Folkemuseum gjennom
midler fra Norsk Kulturrdd. Dette gjorde at jeg hadde mulighet til & ansette en profesjonell
musiker. Per Olaf Green har en fem-ars utdanning fra musikk konservatoriet i tillegg til
fagleerer utdanning 1 musikk, med trekkspill som hovedinstrument. Musikeren var den sterste
utgiftsposten 1 teaterhendelsen, men jeg sd tidlig betydningen bade for akterene og for

produksjonen. Musikerens kompetanse og den levende musikken skapte en trygghet blant de

43



eldre akterene som gjorde at de slappet av ndr de sang. Akterenes engasjement innen sang og
musikk ble reflektert i teaterhendelsen, og musikerens bidrag var med pé & lofte akterene opp

pé et hoyere kunstnerisk niva.

Uten tilskuddet fra kulturmidlene, ville jeg kanskje valgt a4 bruke en CD-spiller. Det er lite
sannsynlig at en CD-spiller ville gitt akterene den selvtilliten og sikkerheten de fikk gjennom
den profesjonelle musikerens bidrag pd trekkspill og piano. Siv spilte kontrabass i1
teaterhendelsen og hun forteller i intervjuet hvordan musikeren var med pa 4 bygge opp

hennes selvtillit:

Der hadd @ Per Olaf, han hjalp ma& my med det psykiske. For han sa at hvis du itj
greie det, sd tar du bare noen tona. Men sd e @ litt egen da sjo, & ska grei det. /E
kunn itj verr med pa alle sangan for da hadd det blitt for my. Og det vart vi jo enig
om 1 fellesskap (Siv, 2014).

Det at hun kunne diskutere musikk og spille sammen med ham i teaterhendelsen, var av verdi
for hennes sosiale tilstedevarelse. Hun folte seg viktig i samspillet med ham, hennes bidrag
pa kontrabass var av betydning for det kunstneriske uttrykket og hun fikk utnyttet en av sine
kunstneriske kvaliteter pd scenen. Samarbeidet mellom akterene og musikeren var derfor av
betydning bade for akterenes sosiale engasjement i prosessen, og for & fi frem akterenes

kunstneriske kvaliteter.

4.2 Analyse av den kontekstuelle teatraliteten

I mitt prosjekt var 60-talls samfunnshuset Skogheim rommet som rammet inn selve
teaterhendelsen. Musikeren tok oss med tilbake til 60-tallet gjennom musikk, akterene
motte publikum 1 dera. Vi tok i bruk kler og objekter, gjenstander og bilder for & sette
publikum inn 1 en 1960-talls kontekst. Akteorene beveget seg i rommet og snakket dpent
med publikum. Deres oppgave var & binde sammen virkeligheten, presentert i utstillingen,
og fiksjonen, presentert i form av deres sceniske opptreden pa scenen. De sceniske
elementene og virkemidlene akterene tok i bruk var virkelige, men med en gang akterene
entret scenen og tok i bruk gjenstander og klar fra fortiden, ble bade gjenstandene, klaerne
og akterene transformert til teatrale elementer i en fiksjon. Malet var at publikum skulle
forstd forskjellen mellom fiksjon og virkelighet, men samtidig forstd at objektene,

kostymene, og historiene hadde rot i virkeligheten.
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Prosessen med 4 teatralisere konteksten ble en sentral del av opplevelsen for akterene. De
forsto hvordan deres tilstedevaerelse i rommet, utstillingen og selve opptredenen bandt
sammen virkeligheten og fiksjonen. Jeg spurte akterene hvordan de opplevde & mete
publikum 1 dera, Kristina svarte: ”Det ble s naturlig, dem sa kanskje pa oss pa en annen

mate. Det var ikke ubehagelig. Det skulle vaere sann” (Kristina, 2014).

I prosessen tok jeg hver uke kunstneriske valg og beslutninger. Enkelte beslutninger ble
dreftet med akterene, andre gjorde jeg uten & diskutere med dem i det hele tatt. I Den gang ce
va ung var helheten av stedet, rommet, teksten, musikalsk materiale, bilder, scenografi,
kostymer, rekvisitter og utstillingen det kunstneriske produktet. Utgangspunktet var
intervjumateriale, bilder og objekter informantene leverte. Valg av utforming av rommet, av
bilder og tekst materiale ble gjort av meg. Valg av objekter/rekvisitter, kler/kostymer og av
musikalsk materiale ble gjort i et samarbeid mellom akterene og meg som kunstnerisk leder.
Intensjonen var & skape en kontekstuell teatralitet som kunne fremheve tema og budskapet i

teaterhendelsen.

For at hver enkelt akter og vi som gruppe skulle fole eierskap til produktet var det av
betydning & opprettholde en felles interesse, gruppedynamikk og progresjon i arbeidet med
produktet vi skulle skape. Som tilrettelegger var det viktig at jeg stilte meg dpen for akterenes
ulike ideer, kompetanser og bidrag (Prendergast og Saxton, 2009, s.17). Ved & informere
akterene om gangen 1 prosessen og om mine ideer til sceniske virkemidler dpnet jeg for at de
kunne komme med innspill, forslag og ideer som var aktuelle for tema. Akterene som selv var
unge pa 1960-tallet visste mye om moten, om musikk, hvilke idoler som var aktuelle, og om
holdninger og verdier i samfunnet. Deres kompetanse og erfaringer om tiden som hadde vert
ga rom for diskusjoner og forte videre til at de ble en sentral del av den kunstneriske
utformingen. Som forsker, tilrettelegger og kunstnerisk leder var det jeg som til slutt tok de

endelige avgjorelsene.

4.2.1 Skogheim, utstilling, bilder og scenografi
Valg av det Willmar Sauter beskriver som kontekstuell teatralitet; rom, scenografi, bilder og 1
mitt prosjekt ogsd en utstilling, ble i hovedsak gjort av meg. I anvendt teater ma

tilretteleggeren balansere mellom kunnskapen hun har om teater og tilrettelegge for at
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akterene larer og forstar hvordan de skal utnytte kunstformen til det beste (Nicholson, 2005,
s. 2). Ved a skape et rom med objekter som tok akterene med tilbake til 1960-tallet var malet
mitt 4 skape en stemning som kunne hjelpe dem & gé inn i rollene sine. Jeg onsket at bade
akterene og publikum skulle fi en sterk fornemmelse av tiden. Utstillingen reflekterte

informantenes minner og historier gjennom personlige bilder, tekster og objekter.

[lustrasjon 1: Scenen (Foto: Katinka Collett Ulimoen)

Bildene som ble vist som en film pa bakveggen av scenen var fra Sverresborg Trondelag
Folkemuseums arkiv og fra informantene. Dette var bilder fra Trondheim tidlig pa 1960-tallet
og ga innblikk i samfunnets oppbygning, kleer og mote, biler og reklame. I utgangspunktet
skulle politiske hendelser som mordet pa John F. Kennedy og Martin Luther King, og
Cubakrisen ogsa vises 1 denne filmen, men museet onsket ikke at jeg skulle bruke bilder som
ikke fantes i deres arkiv. Dette fikk jeg forst innsikt i én uke for premiere, og jeg ble nedt til &
velge bort bilder jeg hadde funnet pa internett som tok opp mange samfunnspolitiske tema.
For meg var dette et nederlag, for jeg hadde hele tiden onsket & fa frem de store politiske

hendelsene som var en del av samfunnet bade i Norge og resten av verden i 1960-arene.
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Samfunnshuset Skogheim fungerte som innramming og en del av scenografien i
teaterhendelsen. Som kunstnerisk leder forholdt jeg meg til mulighetene dette rommet ga. I
utforming av rommet tok jeg i bruk foajeen til utstillingsrom, i salen satt publikum, og pé
scenen ble akterenes opptreden fremfort. Malet med & benytte hele huset som en del av
teaterhendelsen var at akterene og publikum skulle bevege seg mellom virkelighet og fiksjon 1
en 60-talls atmosfare. Utstillingen representerte virkeligheten og det sanne materiale, men
flere av bildene, historiene, og gjenstandene i utstillingen ble ogsa benyttet pa scenen. De ble
tatt ut av en realistisk kontekst og plassert inn 1 fiksjonen péd scenen. P4 denne maten onsket
jeg a skape rom for refleksjon rundt betydningen de ulike elementene hadde for tema i

teaterhendelsen.

4.2.2 Drakt/objekt — kostymer/rekvisitter

Aktorenes kompetanse om 1960-tallets mote ble sarlig viktig i utforming av kostymer og
rekvisitter. Det at de levde som unge voksne pa den tiden gjorde at de hadde stor kompetanse
om hvilke objekter som var mye brukt, hva som var populart blant unge og hvordan man gikk

kledd. Kostymer og rekvisitter &pnet derfor opp akterenes sinn for gjenskaping av 60-tallet.
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Ved hjelp av hatter, skjort, vesker, kaffekjele, LP-plater og annet klarte akterene i enkelte
scener & skape det Willmar Sauter beskriver som lek-kultur og teatral lek. De moret seg og
lekte med de ulike gjenstandene, de sa verdien av objektene i den teatrale konteksten. Kler og
objekter gjenskapte minner og opplevelser hos akterene samtidig som de hjalp akterene til &
sette seg inn i de ulike rollene de hadde pé scenen. De synes det var engasjerende og moro a
fa pd seg kostymer. Bruken av gjenstander fra 60-tallet, i arbeidet med de kunstneriske
uttrykkene, satte dem inn i tiden som hadde vert og de kjente seg igjen i handlingen. Her ser
jeg hvordan Sauters modell former et helhetlig bilde; gjennom teatralisering av objekter og
kleer klarte aktorene & slippe seg los og leke. Aktorene skapte en lek-kultur ved & ta i bruk
objekter og klar relatert til 1960-tallet og handlingen fikk da ogsé en sterre mening for dem. I
ettertid ser jeg at vi kunne brukt ennd mer tid pé & utforske gjenstander/objekter og klaer/mote

fra 60-tallet fordi dette pavirket akterene i en positiv retning bade sosialt og kunstnerisk.

I erindringsteater er det viktig at akterene far forstdelse for materiale de skal formidle, og
erindringsteaterovelser vil ofte fa akterene til 4 forstd betydningen minner kan ha pa et
publikum (Schweitzer, 2007, s. 141). I arbeidet med rekvisitter og kostymer gikk akterene
tilbake 1 tid og satte seg inn 1 en 60-talls kontekst. De fortalte ofte personlige historier knyttet
til ulike kostymer og rekvisitter som hadde vert av betydning for dem pa den tiden. Dette
forte til at de fikk stor respekt for historiene som skulle formidles pa scenen da de minnet dem

om deres egne opplevelser.

Kler og objekter var med pé & transformere aktorene fra a vaere akteorer blant publikum, til &
gd inn 1 roller nar de entret scenen. De gikk fra 4 std i salen & prate med publikum i sine
drakter, til & benytte 60-talls kleer nar de gikk inn 1 ulike roller pd scenen. Draktene fungerte
som et basiskostyme. Det skulle vaere noytralt, godt & bevege seg 1, og akterene skulle matche
hverandre. Det var viktig at de hadde pé seg noe som hjalp dem inn i rolle (kleerne skulle altsa
ikke vere deres egne). I de ulike scenene som utspilte seg var det mange skift, og i1 skiftene
tok akterene pa seg for eksempel en hatt, et skjort, sjal eller skjorte for 4 gd inn i1 en ny rolle
og sette publikum inn i1 60-talls konteksten. Akterene teatraliserte her kler fra 60-tallet og
satte publikum inn i en fiksjon med rotter 1 virkeligheten. Klarne gikk fra & vaere virkelige til
a bli fiktive kostymer. Bruken av klear 1 skiftet fra virkelighet til fiksjon var av betydning for
akterene og deres spill fordi de selv matte forholde seg til kostymene og rekvisittene som

fiktive gjenstander.
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[Nlustrasjon 3: Drakt og kostyme (Foto: Katinka Collett Ulimoen)

4.2.3 Narrativ og tekster

En utfordring med erindringsteater er at man ma ta estetiske valg og formvalg for & skape en
reproduksjon av minner. Det & sortere og velge ut tekstmateriale kan vare vanskelig. Man
intervjuer ofte mange, og det kommer opp utallige historier. Nar man velger ut historier og
tekstmateriale ma man speorre seg hvem maélgruppen er, hvilke tema man ensker 4 fokusere pé
og hvordan man kan videreformidle disse gjennom teatermediet (Nicholson, 2009, s. 89).
Historiene jeg valgte a formidle pd scenen var basert pd minner og opplevelser jeg var blitt
fortalt av informantene. Flere av historiene ble fortalt nesten ordrett slik informantene hadde
lagt dem frem 1 intervjuene. Jeg valgte & fokusere pd fire personligheter og deres minner
omkring sin ungdomstid i Trondheim pé begynnelsen av1960-tallet. For a binde handlingen
til en helhet ble historiene fortalt gjennom tekst, bilder, sang og musikk, og i utstillingen
kunne publikum lese om hver enkelt informants personlige minner og se bilder og objekter
som fremhevet historiene. For akterene var det spesielt & fa formidle sanne historier fra 1960-
tallet fordi de kjente seg igjen i tekstene og hadde opplevd mange av de samme tingene selv.
De kunne sette seg inn i hvordan det var & gifte seg tidlig, leere 4 std pd egne ben i en alder av
15-17 &r. De opplevde samfunnets normer og regler pa den tiden og har selv vaert en del av

utviklingen som har skjedd i samfunnet fra da til na.
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En av utfordringene Schweitzer og Andrews opplevde i skapelsen av Christmas at War var a
levendegjore historiene uten at forestillingen kun ble en representasjon og repetisjon av
minner. “This is a very streching way of working when you have to see the material from
scattered set of fragments of memory to shaped and coherent whole” (Oddey, 1994, s. 73).
Schweitzer forsto at de hadde for mye tekstmateriale og at som kunstnerisk leder var hun nedt
til & forme materialet til et mindre bilde. For 4 skape en helhet laget Schweitzer en disposisjon
for de ulike scenarioene. I denne disposisjonen formet hun tre hovedpersoner/karakterer samt

deres slektninger.

P& samme méte som Schweitzer hadde jeg veldig mye tekstmateriale fra informantene, og jeg
var nedt til 4 velge ut historier som var relevant for et yngre publikum, samt historier som
kunne bindes sammen til et helhetlig uttrykk. I teaterhendelsen ensket jeg at tilskuerne skulle
fole pd kroppen hvordan unge i 1960-rene métte forholde seg til samfunnets normer og
regler. Det ble for eksempel sett ned pd 4 f4 barn utenfor ekteskap. Unge gutter som ikke
klarte det bra pd skolen, eller som var vanskelige & ha med & gjore, ble sendt pa sjoen for &
jobbe allerede som 15-aringer. Det 14 prestisje 1 & gifte seg og etablere seg tidlig. I dag er det
prestisje & utdanne seg pd heyt nivd. Man kan fa barn utenfor ekteskap uten at noen ser rart pa
deg, og det snakkes om tilrettelegging for barn som ikke klarer det godt pa skolen. En av
utfordringene for meg var & fa ungdom i dag til & sette seg inn i en ungdomstid pa 1960-tallet

uten at det det ble en oppramsing av fakta og hendelser.

Malet med erindringsteater er ikke & autentisk representere noe som har vart, men a skape en
rekonstruksjon av hendelser, historier og minner som fanger opp tvetydigheten og folelsene
som er tilkoblet minnene. Dette gir tilskuerne mulighet til & fange opp historiene samtidig
som de kan bruke fantasien og folelsesregisteret til & fa forstdelse og innsikt i det som blir
fortalt (Nicholson, 2005, s. 91). I Den gang e va ung er Olas monolog et eksempel pd en
nesten autentiske representasjon av det som hadde skjedd. Her fikk publikum innblikk i
hvordan Ola hadde opplevd det & vare 15 ar og reise til sjos alene (vedlegg 8). Selv om dette
var en nesten autentisk representasjon av informantens minner tror jeg ikke publikum
opplevde den som uinteressant eller kjedelig. Ved & skape et teatralt rom der Ola fortalte om
sine opplevelser kunne publikum sette seg inn 1 hvordan en 15-&ring hadde opplevd 4 fole seg
alene, bortkommen og maktesles. I ettertid ser jeg at vi kanskje kunne videreutviklet dette pa

en annen méte ved lage tablder eller bruke symboler som fikk frem Olas folelser. I arbeid med
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manus og de eldre akterene valgte jeg & gjore denne scenen realistisk ved a ta 1 bruk bilder,

tekst, rekvisitter og kostymer for 4 stotte formidlingen av Olas situasjon.

I intervjuet spurte jeg akterene hvordan de opplevde det & spille sanne historier. Kristina
svarte: ”Det synes jeg var interessant. Veldig interessant. Jeg levde meg sinn inn i det at jeg
trodde det var meg” (Kristina, 2014). Trond sa: ”Jeg synes det er fint at ungdommen fikk se at
en 15-aring dro rett pé sjoen, sé & si fra folkeskolen. For det er der man fér se kontrastene fra
néd-tida” (Trond, 2014). Siv sa: & va veldig spent nér det va s& my ungdomma. Da tenkt &
litt, forstar dem ka vi vil for non ting? Det tenkt @, det va jo det som va hensikten med det og.
Og @ snakka med en del etterpd, og dem sa, en som sa at: ”’Va det sdnn? Kunn det vaer sann?”
Ja, sa ®, det va det” (Siv, 2014). Lena sa: “Jeg synes det var veldig interessant. Kanskje
spesielt etter at jeg traff henne som historien kom fra, som hadde opplevd det. Det var et
veldig kort mete da. Det kunne kanskje vert et litt lenger mote sa jeg hadde visst litt mer om
det, men jeg levde jo i den tiden. Jeg visste jo... I 1960 var jeg gift jeg ogsa” (Lena, 2014).
Disse tilbakemeldingene fra akterene viser at de ser betydningen og verdien i & fortelle sanne
historier til ungdom i dag. De synes selv det var svert interessant fordi de levde pa den tiden,
men samtidig forstdr de verdien av & formidle historiene til ungdom som da kan fa en storre

forstéelse for samfunnsendringene som er skjedd over tid.

4.2.4 Musikalsk materiale

Den gang ce va ung ble en episodisk teaterhendelse der akterene beveget seg mellom fortid og
ndtid. Sangene ble en stor del av teaterhendelsen og vi brukte totalt syv sanger som var
populere pd 1960-tallet. Sangene hadde flere funksjoner; den forste sangen He'll have to go
satte tilskuerne tilbake til 60-tallet og ga publikum informasjon om hvilken tid vi befant oss i
(Reeves, 1959). Til hver scene fulgte en sang som reflekterte innholdet, tema og budskapet i
scenen. Melodiene ble ogsé spilt som skiftmusikk, slik at akterene kunne skifte pa scenen
foran publikum. Dette gjorde at publikum hele tiden kunne folge med pa nar handlingen

foregikk i natid og nar den gikk tilbake til 1960-tallet.

Béde professor Gjerum og Schweitzer papeker hvor viktig musikk er i erindringsteater for &
trigge minner og assosiasjoner hos publikum samt 4 fa frem ulike stemninger i forestillingen
(Schweitzer, 2009, s. 49, Gjerum, 2014). I erindringsteater vil manuskriptet ofte vere

episodisk og bevege seg mellom fortid og natid. Musikken vil da kunne vere med pé & skape
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en rad trid 1 forestillingen og binde de ulike scenene sammen (ibid.). I Gjerums oppsetning
av Number Our Days kom informantene med forslag til musikk som minnet dem om den
tiden som skulle iscenesettes. I arbeidet med & velge ut musikk ble forslagene tatt i
betraktning samt diskutert med musikkansvarlig og akterene. Som kunstnerisk leder var
Gjzrums utfordring & ta 1 betrakting forslagene som kom og samtidig velge ut hvilke sanger
som passet inn i de ulike scenene, hvilken musikk som kunne skape rett stemning for

budskapet (Gjarum, 2014).

I valg av sanger ga jeg akterene mye plass, deres ensker og meninger ble diskutert noye for
jeg tok de endelige beslutningene. De hadde flere permer med sangtekster, og kom tidlig med
forslag til hvilke sanger vi kunne bruke. Informantene hadde ogsa kommet med musikk-
forslag og nevnt flere artister som var populere pa 1960-tallet. Det & operere mellom deres
kunstneriske bidrag og deres personlige og sosiale forhold til musikken ble en utfordring fordi
jeg ikke kunne bruke alle forslagene. P4 samme maéte som Gjerum métte jeg velge ut sanger
som var med 4 reflektere handlingen, tema og budskapet i teaterhendelsen. Samtidig forsket
jeg egenhendig péd populer musikk fra 60-tallet og kom med forslag til sanger som kunne

underbygge tema.

En av sangene jeg onsket at vi skulle bruke var Beatles You ve got to hide your love away
(Lennon, 1965). Denne sangen ville underbygge tema om barn utenfor ekteskap i scene 9
(vedlegg 9). Akterene var 1 mot dette forslaget fordi de ikke forsto hvordan de skulle klare &
leere seg teksten til en sang som var ukjent for dem. De andre sangene vi hadde valgt kjente de
fra for, og selv om de ikke kunne tekstene til disse utenat, hadde de sterre tro pa at de ville
klare & lere disse tekstene fordi de hadde hert mye pd dem som unge og voksne. Det at
akterene gikk 1 mot dette forslaget tror jeg handler om alder, fleksibilitet og innsikt i egen
situasjon. I intervjuet jeg hadde med Lena sier hun: "Det er ikke sé lett som det var tidligere &
lere seg noe, verken tekster p4 melodier eller ellers. Det sitter ikke pa samme maten” (Lena,
2014). Alder har noe & si for fleksibiliteten i skapelse av en teaterhendelse med eldre. I arbeid
med & finne sanger var det av betydning & finne en vei som bade var overkommelig for
aktorene 4 mestre, de matte klare & lere seg sangtekster, og vi maétte finne sanger som

underbygget tema og budskap og skapte rett stemning for produktet.

Det kom opp forslag om & synge Fru Johnsen istedenfor You 've got to hide your love away

(Andersen, 1967). De kvinnelige akterene synes dette var et ypperlig forslag. De kjente
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sangen godt fra foer og den brakte frem bade humor og energi til teaterhendelsen. Den
mannlige akteren, Trond, var derimot sterkt i mot forslaget. Han mente det eldre publikummet
ville forlate salen hvis den var med. Et av mélene med scene 9 var nettopp 4 fa frem et sosial-
politisk tema som var tabu i 1960-arene, og teksten i Fru Johnsen var tydelig med pa &
underbygge bade tema og budskapet i scenen. I valg av sanger méitte jeg jobbe mye med det
sosiale aspektet fordi akterenes meninger var sépass sterke. Trond var redd for hvordan Fru
Johnsen ville bli mottatt av publikum, de var alle engstelige for hvordan de skulle klare & leere
seg sangtekster, og jeg jobbet for 4 f4 med sanger som kunne gi teaterhendelsen et loft. Fru
Johnsen hadde energi, den fikk frem et sentralt politisk budskap og tre av akterene var
positive til sangvalget. Trond hadde dermed ikke mer han skulle sagt, og vi la diskusjonen

dad.

Det musikalske materiale ble i teaterhendelsen transformert til sceniske element. Det at
sangene underbygget tema og historien som akkurat var fortalt gjorde at akterene levde seg
mer inn i sangtekstene. Jeg hadde ikke lagt mye regi i hvordan sangene skulle fremfores, men
gjennom bruk av sangene klarte akterene & skape en lek-kultur pd scenen. De improviserte
frem bevegelser som passet til, danset og slapp seg los badde musikalsk og teatralt. Dette viser
til Sauters forstaelse av hvordan de ulike aspektene 1 en teaterhendelse henger sammen. Uten
bruk av sceniske element som sang og musikk ville ikke akterene frigjort seg pa samme mate.
Det at de selv kjente musikken og hadde fatt vaere med a bestemme sangene var ogsa med pa

a gi dem energi og glede:

Serlig nér det va den Rock around the clock, det va jo @ som villa ha med den da.
Z ma na bare innrem det, det er jo en melodi som @ ha vokst opp med. Det va jo
det likeste te ma da, det ma & bare si, det e musikk (Siv, 2014).

Aktearenes meninger og forslag til sang og musikk var av vesentlig betydning for den sosiale
prosessen og for det kunstneriske uttrykket i teaterhendelsen fordi musikken betydde mye for
dem. Det at de kjente til musikken hjalp dem & sette seg inn i 1960-talls konteksten, og

gjennom sangene slapp de seg ofte helt los.

4.3 Analyse av lek-kulturen
Det kreative rommet vi skapte sammen sto sentralt i forskningen. Her erfarte jeg hvordan

akterenes holdninger forandret seg fra anspenthet og usikkerhet i det ene oyeblikket, til
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losrivelse og dpenhet for noe som var helt nytt for dem 1 det neste. Jeg spurte akteorene

hvordan de opplevde rollespillene og improviseringen, Trond svarte:

Det var litt nytt for oss, akkurat den maten & gjore det pa. Men nar du ser pa
helheten s& er det med & bygge deg opp som skuespiller da. Du fér sla deg los
mer, du fir mindre hemninger, og du far levd deg mer inn i1 det (Trond, 2014)

Det var gjennom lek, idémyldring, historiefortellinger og samarbeid de losrev seg. Selv om
ovelsene jeg tok 1 bruk var nye for dem forsto de at de gjennom leken klarte & utfolde seg 1
storre grad kunstnerisk, og at leken var med pa & heve kvaliteten pa produktet opp pd et

heyere kunstnerisk niva.

Intensjonen 1 en devising prosess er at teatergruppen skal skape et originalt kunstprodukt i
samarbeid, gjennom valg av tema, eksperimentering av ulike metoder, improvisasjon og
rollespill der alle deltar med sine ulike kompetanser (Aune, 2013, s 74). Valg av tema og
rammefaktorer som ekonomi, sted og tid til rddighet var bestemt for jeg motte akterene, og de
hadde derfor ingen autoritet pa disse omradene. Men i form av & skape det kunstneriske
produktet var intensjonen at akterene skulle bidra gjennom improvisasjoner, lek, rollespill og
andre eksperimentelle metoder, samt & bidra med forslag og ideer til utvikling av sceniske

elementer og sceniske virkemidler.

I folge forsteamanuensis Vigdis Aune vil en teaterkompetanse omfavne kunnskapen hver
enkelt har om teater, samt personlige holdninger, verdier, forbilder, smak og tradisjon (Aune,
2013, s. 51). Gjaerum sier at alle kan spille teater, det handler om hvordan vi som teaterledere
legger til rette for at deres kompetanser kommer til uttrykk (Gjerum, 2014). Som
tilrettelegger for akterene laerte og forsto jeg hvilke kompetanser hver enkelt hadde etter hvert
som vi ble kjent gjennom samspill, diskusjoner, lek og kreativitet. I arbeid med eldre var jeg
nedt til 4 ta hensyn til deres fysiske tilstand og helse. Aktorene klaget sjelden, men de sa i fra
hvis de hadde behov for en pause eller hadde vondt slik at de métte sette seg ned. Det var
likevel sjelden noe som stoppet dem fra & leke! De stilte opp pa hver eneste ovelse 1 lapet av
prosessen og i check-in la de fra seg eventuelle problemer pd hjemmebane, fysiske smerter,
gode eller darlige nyheter. Nar vi da startet arbeidet med kunsten opplevde jeg en iver og
glede hos disse menneskene fordi de ble utfordret kunstnerisk, fordi de ble verdsatt av meg og

de andre akterene og fordi de folte seg viktige som en del av prosjektet. Dette forteller meg at
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leken er essensiell ogsd nar man blir eldre, og i skapelsen av teaterhendelsen &pnet leken opp

for kreativitet og samspill (vedlegg 10).

I prosessen stotte hver av akterene pa ulike utfordringer 1 mote med det kunstneriske arbeidet
og materialet vi jobbet med. I mete med utfordringer var det nedvendig 4 ta 1 betraktning den
kompetansen akteren hadde og samtidig legge til rette for at akteren folte mestring og

utvikling.

4.3.1. Lek gir resultater

Scene 4 tok utgangspunkt i et formidlet minne og var et resultat av en improvisasjon fra den
forste ovelsen jeg hadde med akterene (vedlegg 11). Arbeidet startet med at jeg gjenfortalte
historien og deretter fordelte roller. Akterene improviserte og formet replikker og handlingen
slik de hadde forstatt den. Vi gikk igjennom scenarioet tre ganger og jeg kom med enkelte
innspill til det de gjorde. Det var ikke mange endringer som ble gjort i denne scenen 1 lopet av
de folgende étte ukene. I denne scenen sd jeg hvordan akterene slapp seg los, improviserte
frem replikker og handlinger, og spilte pa hverandre. Det var tydelig at de forsto
improvisasjonens uskrevne regler, lekte seg i rollene og skapte en flyt i scenen. De forsto ogsa

hva scenen handlet om og hva som var mélet med den.

Arbeidet med scene 4 viser hvor effektivt improvisasjonsarbeid er og hvor godt det fungerer
som et kunstnerisk verktey i arbeid med eldre akterer. Leken var energiskapende, aktorene
fikk brukt seg selv og sin kompetanse 1 form av kunstneriske uttrykk, men ogsa i form av sine
holdninger og verdier til scenens innhold. Denne scenen viste meg ogsa at akterene ikke
trengte mye tid pa a laere seg tekst hvis det var de selv som hadde improvisert frem materialet.
Frem til og med uke 42 var gvelsene preget av lek, improvisasjon og diskusjon om Trondheim
pa 1960-tallet. Gjennom minner akterene selv fortalte “reiste” vi tilbake til en ungdomstid pé
1960-tallet gjennom erindring og rollespill. Akterene viste engasjement og glede over tema vi
utforsket fordi de selv hadde levd pa den tiden og kjente seg igjen i handlingen. I arbeidet vi
gjorde 1 uke 40 og 41 var jeg vitne til at aktorene mestret & losrive seg fra tid og rom og ga

helt inn i leken gjennom mimeleker, ulike improvisasjoner og rollespill.
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[lustrasjon 4: Ferste improvisasjon av scene 4 (Foto: Katinka Collett Ulimoen)

4.3.2 Lek med publikum

En utfordring jeg arbeidet mye med var & fa akterene til & spille ut mot publikum, og med
dem. Det var tydelig at de ikke hadde mye kunnskap om publikumskontakt. Under ovelsene
var de ofte helt inne i sin egen verden og spilte med og mot hverandre. Jeg métte ofte repetere
setninger som: ikke std med ryggen til publikum, henvend dere mot hverandre, men ogsa mot
salen. Se opp nar dere sier replikkene. Gé& frem pd scenen. Ta pauser, ikke si hele monologen
som om det var en setning. Reager pd det de andre sier og spill pd hverandre. Det var som om
de ikke forsto at handlingen skulle formidles, oppfattes og forstds av tilskuere. For at de
skulle forstd betydningen av sin egen tilstedevearelse tok jeg ofte bilder og filmet under
proveperioden. Deretter viste jeg dem bildene og fikk dem til & se hva som fungerte og hva de
matte fokusere pd. Som tilrettelegger var det av betydning 4 vare bade tilmodig og engasjert i

deres utvikling.

I ettertid forstar jeg at spillet og den leken de formet i prosessen fungerte som en sosial lek
hvor de ikke skapte rom for andre. Det handlet etter hvert ogsd om at de ble bundet av
manuskriptet og dermed hadde storre vanskeligheter med a slippe seg los og spille med
hverandre og utover mot publikum. Det var forst i mote med publikum at de vaknet opp fra

sin sosiale verden. Akterene forsto at leken, handlingen og replikkene er det som blir
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observert og skal mottas av publikum og at deres kommunikasjon utover er det som er av

betydning for de tilstedeverende.

Ilustrasjon 5: Akter 1 direkte henvendelse med publikum. (Foto: Katinka C. Ulimoen)

I Gjerums oppsetning av Number Our Days satt publikum pa tre sider rundt scenen, mens
akterene spilte i midten. Dette gjorde at akterene ble nedt til & henvende seg til tre sider og
spille bdde utover og med publikum. Gjarum opplevde ikke at akterene hadde problemer med
a skape et samspill med publikum, og hun tror scenelosningen var med pé a hjelpe akterene

pé det punktet (Gjerum, 2014).

Pé& Skogheim spilte aktorene péd en scene oppheyd fra gulvet, og publikum satt frontalt mot
dem. Jeg tror scenelosningen gjorde det vanskelig for akterene & spille med publikum fordi
scenen skapte en avstand mellom publikum og akterene. De er selv oppvokst med teater der
sal og scene er adskilt, og de er ikke vant med & bruke salen og rommet utenfor scenen som et
hjelpemiddel til & {4 til et samspill med publikum. I enkelte scener gikk akterene ned blant
publikum og henvendte seg direkte til dem. Da fikk de til et samspill gjennom direkte
henvendelse. Vi kunne brukt salen i sterre grad, bade for at akterene da kunne fitt til et storre

samspill med publikum, men ogsé for at de da kunne sluppet seg los i storre grad og folt seg

57



sikrere 1 rommet. Jeg tror akterene ville spilt mer med og ut mot publikum om jeg hadde

arbeidet mer med 4 skape en lek-kultur.

4.3.3 Betydningen av kaffe

Ett mdl med anvendt teater er & fokusere pd de kvalitetene og den kompetansen hver enkelt
deltaker har, og forseke & fi frem det beste i hver enkelt i arbeidet med kunsten.
Kaffestundene la pa flere méter grunnlag for videre kreativt arbeid med akterene. For det
forste fikk de tid til 4 samle seg og gjore seg klare til en kreativ arbeidsekt. For det andre
oppstod samtaler rundt deres ungdomstid pa 1960-tallet som forte til kreative ideer vi kunne
bruke i teaterhendelsen, og for det tredje var det gjennom kaffepausene jeg fikk innsikt i deres
livsverden; livsverdier, sosiale holdninger og handlinger, sosial og kunstnerisk tradisjon og

kunstnerisk smak.

Ved to anledninger forseokte jeg & droppe kaffestunden pd starten av dagen, og informerte om
at det ville bli lunsjpause. Dette resulterte 1 at akterene oppforte seg rastlost, de klarte ikke a
ta instruksjoner, de virket bade stressa og anspente. I den videre prosessen begynte vi derfor
alltid dagen med en halvtimes prat rundt kaffebordet. Akterene hadde ingen problemer med a
jobbe effektivt, kreativt, ta instruksjoner eller improvisere i lange okter etter en god
kaffestund. De var da ogsa mye mer avslappet og positive. Kvaliteten av det sosiale samvaret
kom her tydelig frem som en betydningsfull og nedvendig del av arbeidet med de eldre

akterene. De kunne simpelthen ikke arbeide like godt uten.

Samlingsstunden og konversasjonen pa starten av dagen var av betydning for akterenes
velveere og for det kreative arbeidet, men jeg forsto ogsd verdien av samtalene som oppstod;
de ga meg innsikt 1 akterenes ulike teaterfaglige og sosiale kompetanse samt at de skapte rom
for kunstneriske ideer til teaterhendelsen. Det var ogsa under kaffepausene vi diskuterte og
reflekterte over det kunstneriske arbeidet. Akterene som selv var unge pa 1960-tallet fortalte
gjerne personlige historier fra den tiden. Dette forte igjen til ideer til kostymer, rekvisitter,
bilder og scenografi. Deres ulike kunstneriske kvaliteter og kompetanser kom frem i
improvisasjoner og i arbeidet med tekstmateriale, men deres méil, holdninger og verdier kom

tydeligst frem 1 kaffestundene.
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4.3.4 Fra lek til instruksjon

Metodevalget endret seg drastisk; jeg gikk fra & jobbe eksperimentelt og utforskende, til &
jobbe ut fra et manus (vedlegg 12). Det var tydelig at akterene ble usikre og engstelige for at
vi kun gjennom improvisasjoner ville klare & skape en forestilling. Sitat fra refleksjonsnotat

25. oktober 2013:

De har gitt uttrykk for at de trenger et manus béde for & kunne lare seg tekst, men
ogsé fordi det er slik de er vant til & jobbe. De har behov for tydelighet i form av
et manus, og klare instruksjoner. Det er viktig for dem & forstd hvor jeg vil med
stykket. De onsker & fa en rolle, de onsker & bli instruert, de ensker tydelige
rammer og klare mal (refleksjonsnotat, 2013).

Refleksjonen viser at de eldre akterene ikke forsto lekens funksjon. De forsto ikke at
improvisasjonene og rollespillene var med pd a bygge scener til teaterhendelsen. Deres
usikkerhet tror jeg handler om deres alder, de har vart vant til og er oppdratt i en
generasjon der man jobber malrettet og strukturert. De forsto ikke at leken skapte handling
1 produktet, og at de som lekende akterer var essensielle brikker som var med pé & skape

handlingen.

Jeg var nedt til & ta et valg. Skulle jeg fortsette & forme forestillingen gjennom
improvisasjoner og rollespill, eller skulle jeg ta hensyn til akterenes enske og behov for et
manus? Gjennom diskusjon med veileder kom jeg frem til at det beste ville vere 4 begynne
utformingen av et manus. Beslutningen ble tatt pad bakgrunn av akterenes holdninger og
onsker, og av hensyn til tiden vi hadde til rddighet. Som leder hadde jeg ansvaret for at vi kom
1 mél, og jeg ble pavirket av akterenes tilbakemeldinger om at de trengte mye tid til & lere seg
tekst. I ettertid forstdr jeg at akterene ville folt et storre eierskap til produktet hvis vi hadde

fortsatt & benytte devising som metode og i sterre grad formet handlingen sammen.

Avgjerelsen om endring av metode hadde stor betydning for produktet i form av kunstneriske
valg og i form av det videre arbeidet med akterene. Utfallet ble at jeg regisserte de ulike
scenene og det ble vanskeligere for akterene & komme med innspill og egne ideer. Aktorene
synes dette var positivt fordi det var slik var vant til & arbeide. Jeg opplevde derimot at
akterene 1 ulik grad synes det var vanskelig a ta regi, de forsto ikke alltid hva jeg mente.
Aktorene fikk 1 tillegg mindre spillerom pa scenen da det var mine ideer som kom til uttrykk.

Det kunstneriske arbeidet med de andre scenene ble derfor mer utfordrende & jobbe med bdde
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for akterene som matte sette seg inn i et materiale de ikke selv hadde vaert med pé a utvikle,
og for meg som matte legge regi. I ettertid forstar jeg at vi hadde spart tid pa a fortsette &
skape scenarioer gjennom improvisasjon, fordi det er gjennom improvisasjon akterene forstar

handlingen, det er de som former replikkene og scenen setter seg raskere i kroppen.

I motsetning til Gadamers beskrivelse av lek som belger, opplevde jeg nd akterene som
puslespillbrikker som jeg matte legge pa riktig plass. Dette gjaldt bade det kunstneriske
produktet, men ogsd akterenes sosiale kvaliteter. Som regissor var det nd jeg som bestemte
hvor akterene skulle std, hvordan de skulle bevege seg i rommet og pd hvilken maéte
replikkene skulle formidles. Det var ikke slik at jeg onsket & jobbe pd denne maten, men
aktorene klarte ikke & losrive seg fra manus, og de ensket at jeg skulle gi klar regi. I
motsetning til lekens flyt ble akterene nd styrt. Manuset apnet ikke opp for det Sauter
beskriver som lek-kultur. Sosialt viste de i sterre grad usikkerhet pd om det de gjorde var godt
nok, og de opplevde det som utfordrende og vanskelig & ga inn i de ulike rollene. De fikk rett

og slett darligere selvtillit gjennom bruk av den faste strukturen.

I etterkant ser jeg ogsd hvordan leken i de to forste ukene dpnet opp for en friere og mer
kreativ spillestil hos akterene. Da de ble i besittelse av et manus klarte de ikke & frigjore seg
fra dette. Jeg hadde skrevet manuset pd bokmal, og de var til og med engstelige for & bruke
sin egen tronderske dialekt. Det jeg lerte av denne erfaringen er at jeg som tilrettelegger for
eldre mé fi dem til & forsta lekens funksjon. De ville hatt sterre glede av & skape handling
gjennom improvisasjon, og de ville klart & frigjore seg kunstnerisk pd en helt annen maéte. I
deres livsverden var devising metoden helt ukjent og dermed ogsa risikofylt & begi seg inn pa.
Jeg forstdr ogsa at jeg kunne vert strengere, og bestemt at vi skulle fortsette med devising,
men jeg var uerfaren og ble selv usikker nar akterene hadde en slik holdning. P& det
tidspunktet virket det riktig 4 ta hensyn til deres ensker for & opprettholde en god kjemi og et
godt kunstnerisk og sosialt klima. Jeg kunne ikke pa forhind vite 1 hvilken grad et manus ville
styre aktorenes kunstneriske uttrykk. At jeg ville gjort det annerledes 1 ettertid handler om at
jeg nd har sterre erfaring med & arbeide med eldre og devising, og er overbevist om at
devising fungerer godt som metode bade sosialt og kunstnerisk i skapelsen av en

teaterhendelse med eldre akterer.
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4.3.5. Lek skaper sosial trygghet

A bygge opp en ramme for tillit og trygghet er nedvendig for at akterene skal fole seg
komfortable i det kunstneriske arbeidet. Dette gjelder spesielt for akterer som ikke har
erfaring innen teater fra for (Saxton og Prendergast, 2009, s. 20). I erindringsteater kreves det
at deltakerne improviserer og gar inn og ut av ulike fiksjonsverdener. Hvis det ikke skapes
trygghet sosialt er det liten sjanse for at deltakerne tor & slippe seg los, de vil da heller ikke
veere 1 stand til & leere og utvikle sine kunstneriske ferdigheter (ibid.: 17 og 20). Intervjuene i
etterkant av prosjektet viser tydelig at de akterene som kjenner hverandre fra for fra
Seniorteateret, opplevde det sosiale aspektet som udelt positiv, og de synes ogsd den nye
akteren kom godt inn i det sosiale miljoet. Vi hadde det fint sosialt hele tida, sd jeg gleda
meg til 4 jobbe med deg og gruppa” (Trond, 2014). "Det var flott egentlig. Vi var jo kjent tre
av oss fra for. Vi gleda oss til hver gang” (Kristina, 2014). ”Z kan itj finn nd negativt, vi e jo

en sé fin gjeng sammen. Og ”Lena” kom inn hu og, hu glei rett inn” (Siv, 2014).

Lena kom som en utenforstdende, og opplevde dette noe annerledes. Hun beskriver at hun
gikk godt overens sosialt med de andre og synes det kunstneriske samarbeidet fungerte bra,
men hun opplevde de andre akterene som mer rutinerte, og at de hadde mer kunnskap om
teater. Hun tror hun ville klart & frigjore seg i storre grad kunstnerisk hvis hun hadde folt seg
tryggere sosialt (Lena, 2014). Som forsker forsto jeg hennes situasjon ferst i intervjuet 1
etterkant av prosessen (vedlegg 13). Som tilrettelegger forstdr jeg na at jeg burde hatt storre
fokus pa hennes tilstedeverelse, og forstatt at hun som uerfaren innen teaterfeltet, og som et
nytt ansikt for de andre akterene, ville trengt lenger tid til & bygge opp en relasjon med de
andre. For Lena hadde kanskje flere ”bli kjent” ovelser og mer lek vaert med pé & frigjore
henne kunstnerisk. Hun folte seg uerfaren og noen ganger utenfor fordi hun var ny for de
andre. Grunnen til at jeg ikke sd dette som noe problem i hest var at for meg var alle nye

ansikter, jeg sé pad dem som likeverdige akterer som stilte opp med hver sin kompetanse.

Betydningen det sosiale arbeidet har for kunstnerisk utvikling kommer godt frem 1 dette
eksempelet da akteren selv hevder hun ville frigjort seg, turt mer og hatt sterre selvtillit 1 det
kunstneriske arbeidet om hun hadde folt seg tryggere sosialt (Lena, 2014). Her tror jeg ogsé
alder har mye og si for hvordan man blir kjent, hvordan man oppferer seg sammen med nye
mennesker i en ny og ukjent kontekst. I videre prosjekter vil jeg som tilrettelegger derfor i
starten av en prosess fokusere mer pa oppbygning av tillit og trygghet i en gruppe gjennom

lek og samspillsevelser.
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4.4 Analyse av den teatrale leken

Teatral lek binder sammen teaterhendelsens ulike aspekter fordi man 1 teatral lek benytter den
kulturelle konteksten, lek kultur og kontekstuell teatralitet. Lek-kultur og teatral lek gér over 1
hverandre i en teaterhendelse. Lek-kulturen skapes i prosessen der akterene former innholdet,
og videreutvikles i mete med publikum som teatral lek (Sauter, 2006, s. 35). I arbeidet med
utformingen av scene 8 i manus var hovedpoenget 4 fi frem hvordan rollekarakteren Lise
opplevde & vokse opp langt vekk fra sine venner og slektninger, sammen med moren sin,
stefaren, og hans krevende mor pa 90 ar. Lise folte seg innestengt og hadde mest lyst til &
flytte (vedlegg 14). For & fa frem Lises folelser onsket jeg & lage et bilde pd hvordan hun
bodde, der den 90 ar gamle kvinnen styrte 1 huset. I rollen som 90-iringen satte jeg akteren
Kristina. Kristinas oppgave i rollen som 90-dring var i begynnelsen & komme inn fra
sidescenen med stokk. Hun skulle lage en rytme med stokken i gulvet, og etterhvert gjenta
ordene; "her, stille, vekk”, mens hun sakte beveget seg over gulvet og gikk ut pa den andre

siden av scenen.

[Nlustrasjon 6: Improvisasjon over scene 8 (Foto: Katinka Collett Ulimoen)

Dette handler om teatralisering og samspill. Denne maten & skape en stemning pa for 4 fa

frem budskapet om hvordan Lise hadde opplevd sin livssituasjon som 15-dring var helt ukjent
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for akterene. I arbeidet med 90-aringen ble Kristina ukomfortabel, hun forsto det som at jeg

hadde gitt henne rollen fordi hun haltet. I intervjuet 1 etterkant av prosjektet sa hun:

S& akkurat med det at jeg var negativ til den rollen om hu gamle dama, det hadde
ingenting med rollen & gjor, men det hadde med meg sjol & gjor. For jeg har gitt
sd lenge med smerter i1 hofta, og var redd for at den muskelen som hang i en trdd
skulle ryke helt. Og sa da, nar jeg skulle sja ut som en gammel dame pa 90 ar, det
gikk inn pd meg sann personlig. Det var ikke rollen i seg selv, for skuespill er
skuespill (Kristina, 2014).

Kristina har vist energi og glede under mesteparten av prosessen, hun ga alt for det
kunstneriske og hadde ingen problemer med & leke og slippe seg los. Likevel ble det en
utfordring for henne 4 takle denne rollen. Hva var grunnen til det? Jeg opplevde at hun var
engstelig for hvordan hun skulle ta seg ut foran et publikum og at hun ikke klarte & skille

mellom seg selv og rollen.

Nér jeg ser pd Moris modell om teatral lek forstar jeg at utfordringen 14 1 det lekende
forholdet mellom A (akter) og B (rollefigur). Kristina fikk et problem med & leke, slippe sine
personlige tanker og lesrive seg fra seg selv 1 arbeidet med leken og rollespillet. Her ville det
vart nedvendig at jeg som tilrettelegger apnet opp for et friere og mer lekent og sosialt rom.
Jeg kunne for eksempel bedt samtlige akterer gd rundt i rommet som en 90-&ring. Det ville
kanskje losnet opp stemningen og gjort 90-aringen mindre “farlig”. Isteden fikk Kristina
beskjed om & bevege seg som en 90-aring uten at vi pa forhdnd hadde skapt noen form for
lekende atmosfere, noe som forte til at hun folte seg stygg, utilpass og usikker. Som
tilrettelegger var det min oppgave a skape trygghet og tillit innad i1 gruppa. I dette tilfellet ser
jeg at jeg ikke fikk til dette, noe som fikk konsekvenser for det kunstneriske og sosiale
klimaet 1 gruppa. Jeg forstar at i arbeid med eldre er alder et sarbart aspekt som man som
tilrettelegger mé ta hensyn til. Det & spille eldre enn hun var ble vanskelig, men det & spille

ung sykepleierelev gjorde hun med entusiasme og glede.

Gjzrum stette pd en liknende utfordring i arbeidet med en av scenene 1 Number Our Days der
akteren som skulle spille hovedrollen i scenen ikke klarte & skille mellom fiksjon og
virkelighet. Akteren, som selv hadde opplevd det som skulle formidles, klarte ikke & ta
instruksjoner fordi hun selv hadde mange meninger om hvordan akkurat denne episoden
hadde foregatt 1 virkeligheten. Gjerum forsekte & fortelle akteren at hun ikke skulle spille seg

selv, men ga inn i rollen som en pensjonert lerer. Gjerum tror rollekarakteren i denne
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situasjonen ble for virkelighetsnaer for akteren, samtidig som akteren hadde vanskeligheter
med & ta regi. Gjerum loste dette ved & bruke flere timer pd denne scenen enn hun hadde
planlagt, samt & bruke tid pa & fa akteren til & forstd forskjellen pd fiksjon og virkelighet
(Gjeerum, 2014).

I motsetning til akteren i Gjerums forestilling, hadde ikke Kristina noen egne meninger om
hvordan karakteren skulle spilles, og hun hadde ingen problemer med & ta regi. Regien tok
hun pé en strdlende mate og uttrykket hun tilferte handlingen var spennende og imponerende
og se pd. Utfordringen var & fa Kristina til & skille mellom sin egen person og fiksjonsfiguren
hun skulle spille. Som regissor var jeg opptatt av at Kristina forsto betydningen rollen hadde
for handlingen, og at meningen med denne rollen var & fa frem en folelse i Lise og en
stemning pa scenen som ville forstas og tolkes av publikum. Kristina jobbet mye med seg selv
1 denne perioden av prosessen. For henne handlet det om & legge vekk seg selv i arbeidet med
kunsten, og se betydningen av rollen sett i lys av en storre helhet. Det var ikke responsen hun
fikk av akterene eller meg som gjorde at hun klarte & gjennomfere, men refleksjonene hun

gjorde omkring rollen og seg selv, og viljen til & mestre noe ukjent.

I arbeidet med Kristina, og 90-aringen hun skulle spille, opplevde jeg hvor viktig det var & se
sammenhengen mellom de sosiale og kunstneriske kvalitetene i skapelsen av teaterhendelsen
(vedlegg 15). Den kunstneriske kvaliteten i denne rollen 14 i uttrykket den skapte. Den
fungerte badde som et symbol pa hvordan Lise hadde opplevd sin ungdomstilvaerelse, men
ogsa pa hvordan ungdom i dag kan oppleve at de ensker a bryte opp fra en hverdag de ikke
trives 1. Rollen var av stor betydning for handlingen, og som kunstnerisk leder sto jeg pa mitt
og bestemte at vi ikke kunne legge rollen bort fordi akteren var ukomfortabel. Samtidig var
det viktig at akteren ikke mistet motivasjon og glede for 4 vaere med, ensket var derimot at
hun skulle oppleve mestring 1 skapelsen av denne scenen. Det var helt nedvendig & snakke
apent om betydningen av rollen i1 gruppa, og fa alle til & forstd hvorfor jeg ikke ville gi slipp
pé den. Jeg spurte ved flere anledninger om Kristina ensket at en annen skulle spille rollen,
men hun ville klare det. Det handlet om hennes indre kamp om & overga en frykt for et ukjent

og nytt kunstnerisk uttrykk.

Fischer-Lichte beskriver hvordan en teaterhendelse krever et interaktivt og konfronterende
mote mellom akterer og tilskuere. Tilskuerne gir tilbakemeldinger pé akterenes handlinger

gjennom ulike former for respons som igjen er med pa 4 pavirke akterene og deres energi pa
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scenen (Fischer-Lichte, 2008, s. 38). I arbeidet med 90-aringen fikk Kristina respons av de
andre akterene og meg. De andre akterene ga positive tilbakemeldinger og roste hennes
tolkning av rollen. Kristina klarte likevel ikke & legge fra seg sin oppfattelse om at hun var
stygg. Jeg spurte Kristina hvordan hun opplevde at rollefiguren ble mottatt av publikum, da
svarte hun: Ja, det var jo knall! Det var jo, for de sd jo at det var en rolle” (Kristina, 2014).
Kristina forsto virkningen og betydningen 90-dringen hadde for scenen ferst i mete med
publikum. Hun oppdaget at hennes opptreden var med pa & skape en stemning og en
dramatikk som var av betydning for handlingen, men fordi hun aldri hadde arbeidet
kunstnerisk pa denne méten tidligere forsto hun ikke verdien og betydningen rollen hadde for
det faktiske metet med publikum. For Kristina fungerte feedback-loopen her som en viktig
faktor fordi den gjorde Kristina trygg pa seg selv som akter. Hun klarte a legge vekk
personlige tanker om hvordan hun tok seg ut pd scenen og felte mestring fordi hun hadde

overskredet en personlig barriere.

4.4.1 Akterenes kunstneriske utvikling

Den gang ce va ung ble spilt pd Skogheim fem ganger. I lopet av disse fem teaterhendelsene
sa jeg en stor scenisk utvikling hos akterene. De ble sikrere pa teksten, pa hverandre og pa de
mange skiftene som forestillingen bar preg av. Det mest interessante i denne delen av
prosessen var hvordan akterene etter hvert slapp seg mer og mer los 1 de ulike rollene de
spilte, og lekte med teksten og med hverandre pd en mye friere méte enn de hadde gjort under
ovelsene. Moatet med publikum og publikums respons var av stor betydning for denne
utviklingen. I evelsene vi hadde i Kreativt Verksted pa museet fikk akterene ikke annen
respons enn den jeg ga dem i form av ros, latter, tilbakemeldinger og regi. I mete med
publikum satt ikke jeg og ga regi, na fikk akterene fritt spillerom og kunne spille, synge, leke
og videreutvikle teaterhendelsen ut fra den grunnleggende regien vi hadde arbeidet oss frem

til.

I Den gang ce va ung forsto akterene betydningen av sin opptreden gjennom sitt mete med
publikum. Feedback-loopen fungerte her som en rettesnor da akterene hele tiden fikk
tilbakemeldinger i1 form av latter, grat, applaus og bevegelser i salen. Tilskuernes respons var
med pa & gi akterene energi og mot til & gi mer av seg selv. Jeg observerte spesielt hvordan
Trond prevde ut mer og mer péd scenen, han improviserte frem nye sma replikker, brukte

kroppen og det fysiske pa flere mater, og lagde etter hvert mange flere gester og grimaser.
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Dette kom som et resultat av metet med publikum og publikums respons. Hvis publikum lo av
noe han sa turte han & fortsette & leke seg med rollefiguren sin. Her ser jeg betydningen bade
av feedback-loopen, men ogsd hvordan Moris modell fungerer. Akteren Trond (A) lekte med
rollefiguren (B), og dette kom som et resultat av kommunikasjonen han hadde med publikum
(C) 1 rommet (Sauter, 2006, s. 49). Det sosiale og kunstneriske klimaet som oppsto mellom
akter og tilskuer var her av stor betydning for akterens sceniske opptreden. Hadde publikum
gitt en negativt ladet respons ville ikke Trond klart & frigjere seg pa samme mate, og han ville

ikke kunnet leke seg verken med rollekarakteren eller med publikum.

[lustrasjon 7: Trond flerter med publikum (Foto: Katinka Collett Ulimoen)

4.4.2 Aktorenes meote med publikum

Et spersmal kunstnerisk leder ma ta i betrakting i skapelsen av en teaterhendelse er 1 hvor stor
grad tilskuernes tilstedeverelse, deltakelse og medskaping skal vaere en del av teaterhendelsen
(Sauter, 2006, s 40). I begynnelsen av prosessen var tanken & lage en forestilling der akterene
ikke skulle ha noen form for dpen dialog med publikum. Utgangspunktet var Bentleys
beskrivelse av forholdet mellom A, B og C, der publikum blir inkludert i handlingene som
utspiller seg, men i1 handlingsrommet far de ikke ta del pa samme méte som akterene (Sauter,

2006, s. 49). Det var forst et par uker for premiere jeg forsto hvordan konseptet teaterhendelse
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ogsa fikk konsekvenser for akterenes deltakelse. Begynnelsen pd denne omformingen kom
som et resultat av utstillingen av objekter, tekster og bilder. For at utstillingen og
forestillingen skulle kunne bindes sammen til en helhetlig hendelse ble det av betydning at

akterene opererte 1 hele rommet, bade utenfor og pé scenen.

For akterene var det & mete publikum i dera nytt. De viste seg som akterer, og gikk inn 1
roller ndr de entret scenen. De gjennomgikk altsé et skift fra & sta blant publikum, snakke med
dem og fortelle om utstillingen, til & ga inn i fiksjonen. De beskriver dette som en opplevelse
og noe de aldri hadde veart med pa tidligere. Det & snakke med publikum i for- og etterkant
gjorde at de fikk en status i forsamlingshuset samtidig som de la seg pa niva med tilskuerne
fordi de &pnet for dialog med dem. Det 14 ingen barriere mellom dem som akterer og
tilskuerne. Moris modell om teatral lek er her sentral fordi han beskriver hvordan rommet
eller stedet karakteriserer forholdet mellom akter og tilskuer, mens dramaet er karakterisert

gjennom forholdet mellom rollefigur og publikum (Sauter, 2006, s. 49).

Det sosiale og kunstneriske klimaet er av betydning for opplevelsen av erindringsteater
(Prendergast og Saxton, 2009, s. 169). Teaterhendelsen ble spilt pd Skogheim og jeg hadde
forsekt 4 skape en trygg, god og sosial atmosfaere i rommet ved & sette frem bord med
stearinlys, ha servering av kaffe og vaffel, og en dempet belysning i1 salen nar publikum kom

inn. Siv beskriver hvor viktig denne atmosfaren var for dem som akterer:

Det synes @ va bra, for det mjuke opp det litterann. Sarlig, tenkte vi at "Hape a
Katinka tenke pa a server kaffe og sann”, for det e me & lose opp ting det, for oss
og som e med som skuespillere, for det blir ikke s strengt. Vi fikk oss vaffel og,
altsd vi va mer avslappa (Siv, 2014).
For akterene var det sosiale klimaet av betydning for deres opptreden fordi den tryggheten og
den avslappede atmosfaren i rommet gjorde at de selv klarte & slappe av. Selv om de var

nervese og spente var de ogsd forventningsfulle til hva som skulle skje i meote med, spesielt,

det unge publikummet.

I erindringsteater er det av stor betydning & skape rom for diskusjon og refleksjon i etterkant
av en forestilling eller teaterhendelse for & skape et storre perspektiv pd og forstaelse for
tema(ene) som er tatt opp (Gjerum, 2013, s. 257). I Gjerums oppsetning av Number Our

Days hadde hun en reminiscence kafé i etterkant for at akterene og tilskuerne skulle kunne
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diskutere og reflektere det de akkurat hadde opplevd og vert vitne til. Gjerum beskriver
denne formen for dialog som hermeneutiske assosiasjons-sirkler der tilskuerne forteller om
sin opplevelse av akterenes handlinger, mens akterene forstdr informantenes historier ved a
selv spille dem ut. Dette er med pa 4 gi forestillingen en annen form der bade kunstneriske og

sosiale kvaliteter kommer til syne (Gjerum, 2014).

Jeg ser 1 ettertid at jeg 1 storre grad kunne etablert et rom for dialog, refleksjon og diskusjon
mellom akterene og publikum. Dette tror jeg ville hatt betydning for akterenes forstielse av
erindringsteaterets mal. Hadde akterene fatt bidra med sine kunnskaper og erfaringer fra
1960-talls kulturen og diskutert dette med ungdom, kunne akterene og publikum bundet
sterkere band mellom fortiden og ndtiden. Akterene kunne fortalt mer om tiden da de var
unge, mens ungdommene kunne fortalt om sin ungdomskultur og stilt spersmal til de eldre
om det de hadde sett og opplevd i teaterhendelsen. En slik bro-bygging mellom generasjoner
er av verdi for samfunnet og kulturen vi lever i. Det at aktoerene pa denne méten ville folt seg
ennd mer verdsatt som enkeltmennesker og akterer kunne gjort teaterhendelsen bedre og loftet

dem opp pa et ennd hoyere sosialt og kunstnerisk niva.
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5. Avslutning

I arbeid med erindringsteater, gjennom selvrefleksjon og i analyse av problemstillingen har
jeg kommet frem til flere faktorer det er nedvendig & ta hensyn til ndr man arbeider
kunstnerisk med eldre mennesker. Jeg har sokt etter & forstd helheten 1 en teaterhendelse for
akterene, for publikum og for meg selv. Ved 4 ta 1 bruk Willmar Sauters forstielse og praktisk
undersekelse har jeg fitt innsikt i hvordan aspektene kulturell kontekst, kontekstuell
teatralitet, lek-kultur og teatral lek sammen skaper en helhet og et rammeverk som er av
betydning ndr man arbeider kunstnerisk med eldre mennesker. Teaterhendelsen &pner opp for

samspill og interaksjon mellom akterene og rollefigur og publikum.

5.1 A forsta kompetanse hos eldre akterer

I devising vektlegges en gruppeprosess, og gruppen er ofte satt sammen av mennesker med
ulike faglige og personlige kompetanser. Det er da av vesentlig betydning a se og anerkjenne
deltakernes ulike kompetanser for sd & kunne utnytte disse pa best mulig méte 1 mote med
kunsten. Gjennom samtaler, diskusjoner, idémyldring, lek og improvisasjon vil kunstnerisk
leder og tilrettelegger fa innsikt i hvordan gruppa fungerer sammen som helhet, men samtidig
forstd hver enkelt og hvilke kvaliteter og kompetanser de besitter. A fi forstielse for dette
tidlig 1 prosessen gjor det videre arbeidet mer innholdsrikt og spennende for akterene. Som
tilrettelegger kan en planlegge prosessen med tanke pa & videreutvikle kompetansene. Ved a
bli kjent med gruppen vil tilretteleggeren samtidig f& forstdelse for hva akterene synes er
utfordrende. Hun kan dermed legge opp arbeidet pd en mate som gjor det enklere for dem &

sette seg inn 1 nye kunstneriske metoder.

A bli sett og anerkjent er avgjorende for & erfare eierskap i arbeidet. Det er av vesentlig
betydning at akterene foler eierskap til produktet som skapes. En god tilrettelegger er &pen for
akterenes ideer, innspill, forslag og kunstneriske bidrag. Eldre har gjerne mye kunnskap og
erfaring som relaterer seg til tema. Deres bidrag vil fi verdi for det kunstneriske i
erindringsteater da de sannsynligvis har kunnskap og erfaring fra tiden som har veert, og for
tema det fokuseres pé. Det at de kan bidra med sin kompetanse péd dette omrédet er av serlig
betydning for deres sosiale tilstedevearelse, da de vil fole seg viktige 1 samarbeidet. Ved & ta 1
bruk deres forslag, deres kunnskap og erfaringer vil de ogsa fole et eierskap til produktet.

Aktorene forstar at det er kunstnerisk leder som tar de endelige beslutningene, sé selv om
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deres forslag ikke blir tatt i bruk, vil diskusjonene og det at de har fétt pne seg og tatt del, ha

betydning i prosessen.

5.2 Fiksjon og virkelighet

Teatralisering av sted, objekter, kler, bilder, musikk og tekst satte akterene inn i en
fiksjonsverden. De beveget seg mellom fiksjon og virkelighet, og jobbet kunstnerisk med
elementer som hadde rot i1 virkeligheten. Deres personlige forhold til elementene gjorde det

lettere for dem & se betydningen de hadde for tema og budskapet i teaterhendelsen.

For eldre kan alder veare et sirbart tema, det & vere oppmerksom pé dette er en fordel nér
aktorene skal bevege seg inn 1 ulike roller. Ved & skape en lekende atmosfere der akterene er
innforstitt med at deres roller ikke er dem selv, at det er et skille mellom fiksjon og
virkelighet, vil de frigjore seg i storre grad og ha glede av det som skapes. Kristina opplevde 1
mote med publikum hvordan hennes tolkning av 90-dringen var av betydning for inntrykket
og av budskapet som skulle formidles. Det tok tid for henne & skille sin person fra rollen, men
ndr hun klarte det folte hun mestring og glede. Hun sier selv at hvis hun hadde fétt rollen igjen
1 dag ville hun taklet situasjonen pa en annen mate, hun ville ikke hatt problemer med & ta pa

seg rollen, men heller gjort mer ut av den (Kristina, 2014).

I erindringsteater og 1 skapelse av en teaterhendelse med eldre akterer er musikk og sang med
pé 4 trigge minner og assosiasjoner til en tid som har vert. I min prosess fikk akterene bidra
med sin musikk kompetanse pd flere nivd; kunnskap om musikk fra 1960-tallet,
sangferdigheter og Siv fikk utnyttet sitt talent pd kontrabass. Dette var av betydning for deres
sosiale tilstedeverelse, for deres motivasjon for prosjektet og for utvikling av det kunstneriske
produktet. Samarbeidet med Per Olaf Green loftet akterene opp pa et hoyere kunstnerisk niva,
1 tillegg fikk Siv stette og hjelp der hun folte seg usikker pa kontrabass. Den gang e va ung
var preget av musikk og sang og det var gjennom sangene akterene ofte slapp seg los,
improviserte og spilte med publikum. Sangen er derfor ikke bare viktig for & trigge
assosiasjoner og minner blant akterene og publikum, den er ogsd et scenisk element som

hjelper aktorene til & frigjore seg kunstnerisk, improvisere og leke med rollefigurene sine.
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5.3 Kunstnerisk ledelse av et inkluderende og trygt milje

Det er av stor betydning for eldre akterers kunstneriske utfoldelse at lederen bidrar til & skape
trygghet og tillit. For & skape trygghet i en gruppe som er satt sammen av eldre aktorer er det
viktig at tilretteleggeren skaper rom for hver enkelt, er rettferdig og tydelig pa hva som
forventes av gruppen som helhet. Det handler om & laere hverandre & kjenne, forstd mélet med
prosessen og forstd sin betydning i det kreative arbeidet. Tilretteleggeren ma altsd skape et
tydelig bilde pa hva som er malet med prosessen og hvordan hun planlegger at gruppen

sammen skal nd det malet.

Check-in og check-out var med pd & skape en trygg sosial kultur og fungerte fordi akterene
her kunne &pne seg og fortelle om personlige problemer, fysiske smerter, forventninger til
dagens arbeid, usikkerhet rundt prosessen, gleder eller annet de hadde pé hjertet. Check-in gir
tilretteleggeren innsikt 1 akterenes tilstand, det skaper trygghet fordi hver enkelt foler seg sett
og forstétt, samtidig kommer man n@rmere hverandre som mennesker. Jeg opplevde ogsa at
en rolig start pd dagen, en kaffestund, er viktig for at akterene skal fa tid til & samle seg og

gjore seg klare til det kreative arbeidet.

I arbeid med eldre er det viktig & ta hensyn til deres fysiske og psykiske behov og legge til
rette for at hver enkelt foler mestring og glede i det kunstneriske arbeidet. Det er viktig &
holde motivasjonen oppe, gi klare og tydelige beskjeder slik at hver enkelt vet hvordan
gruppen ligger an i prosessen. En jevn og god progresjon i det kunstneriske arbeidet er av
betydning for at de eldre ikke skal bli usikre og engstelige for at vi ikke skal komme 1 mal.
Det & begynne tidlig med & finne kostymer og rekvisitter kan vere et hjelpemiddel som gir
motivasjon og glede, samtidig som det hjelper akterene til 4 sette seg inn i1 handlingen,

konteksten og rollene de skal spille.

Lek og improvisasjon skaper kunstneriske utfordringer, glede, utfoldelse og kreativitet hos
eldre. Det er gjennom lek de frigjor seg og skaper kunst. Gjennom improvisasjon ble akterene
kjent pa en annen mate, de sd nye sider ved seg selv og de andre, og de opplevde mestring nér
de forsto at deres bidrag blir tatt med videre i det kunstneriske arbeidet. Det & ga fra lek og
improvisasjon til mélrettet og klar instruksjon skapte vanskeligheter 1 min prosess. Akterene
synes det var vanskelig & laere seg all teksten, og klarte ikke a sette seg inn i de ulike rollene
pa en like trygg méte som de hadde gjort gjennom improvisasjon og rollespill. I arbeid med

eldre har jeg derfor erfart at devising som metode fungerer godt fordi de gjennom rollespill
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leker seg inn i ulike roller, de forstar handlingen i scenen fordi de selv er med & skape den, og
de utfolder seg kunstnerisk 1 storre grad fordi leken ikke har noen stramme rammer eller klare
mal. Det er likevel viktig at tilretteleggeren er bestemt og tydelig pd hvilken funksjon leken
har for at akterene skal forstd sin betydning i det som skapes. A jobbe med devising betyr
ikke at tilretteleggeren ikke skal komme med innspill og gi instruksjon, hun ma vere aktivt
tilstede og gi klare og tydelige beskjeder, stoppe improvisasjonen og komme med forslag til
handlinger akterene kan prove ut. Akterene fér slippe seg los og de fir dermed ogsé et storre

eierforhold til det som skapes i det kreative rommet.

I lopet av prosessen utfordret jeg akterene og de utfordret seg selv, de matte laere tekst, de
matte skape kontakt med publikum, de matte utgi seg pa en méte de aldri hadde gjort
tidligere. Men dette skapte igjen en glede i dem fordi de opplevde mestring. Grunnen til at de
valgte 4 bli med var nettopp fordi de ensket utfordringer, de var nysgjerrig pa noe som var
nytt og de synes det er spennende 4 jobbe med teater. Gjennom utfordringene utviklet de sine
kunstneriske ferdigheter. Til tider var det vanskelig for dem & forsta hva jeg ville med ulike
gvelser og improvisasjoner, men ndr de s helheten forsto de at evelsene var med pé & bygge

dem opp som kunstnere.

Aktorene viste gjennom prosessen entusiasme, glede, motivasjon og vilje til & gjennomfore.
Det er ingen tvil om at dette prosjektet har vert av stor verdi for deres laring, deres
kunstneriske utfoldelse og sosiale liv. Som forsker og tilrettelegger ser jeg hvor viktig det var
a skape en egen kultur der akterene fikk rom til & utfordre seg selv og hverandre i det
kunstneriske arbeidet, idé-myldre og diskutere hvordan vi sammen skulle skape et originalt
kunstprodukt. Selv om jeg opplevde at vi hadde en god kjemi i gruppa, var ikke dette nok for
a fa akterene til 4 slippe seg los kunstnerisk. Jeg kunne 1 storre grad ha jobbet med lek,
eksperimentelle metoder, improvisasjon og rollespill for & skape en sterre trygghet blant
akterene ndr de skulle arbeide kreativt pa gulvet. Gjennom sosial trygghet, lek og moro blir
eldre engasjert og de mestrer 1 storre grad og utfolde seg kunstnerisk. Klarer man som
tilrettelegger & skape en balanse mellom sosiale og kunstneriske kvaliteter i prosessarbeidet

vil kvaliteten pa produktet bli bedre.

I erindringsteater er det av betydning & skape et sosialt rom for diskusjon og refleksjon i
etterkant av en teaterhendelse. Dette gjennomferte vi ikke 1 Den gang ce va ung. I arbeid med

eldre og teater vil et slikt rom vere med pa & gi bade akterene og publikum sterre forstéelse
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for det de har veert med pd og opplevd. Refleksjon og diskusjon kan trigge nye minner og det
kan vere med pd & gi publikum en storre folelse av & vaere med som en del av hendelsen.
Aktarene vil fa tilbakemeldinger pa sin opptreden noe som igjen kan gi dem storre selvtillit
og en sterkere fornemmelse av deres betydning i samfunnet. I videre arbeid med eldre og
teater vil jeg derfor legge til rette for et slikt sosialt rom i etterkant av en teaterhendelse eller

forestilling.

I teaterarbeid med eldre ma tilretteleggeren ta i bruk ulike aspekter ved sin kompetanse. Hun
ma for det forste ha en personlig interesse av 4 jobbe med eldre og se verdien i arbeidet. Et
mél ber veere 4 fi frem de beste kvalitetene i hver enkelt aktor. A ha en positiv og apen
holdning til akterene og prosjektet, og vare tilstede bade som kunstnerisk ansvarlig, leder og
tilrettelegger er vesentlig. Det & gi tilbakemeldinger pa deres kunstneriske arbeid i form av
ros, oppmuntring og engasjement vil gi akterene en personlig trygghet til & torre & utfolde
seg. Eldre som blir med i teaterprosjekter har en personlig interesse av & lare og utvikle sine
ferdigheter 1 samarbeid med andre. Det & skape et kreativt rom hvor de feler mestring er
vesentlig for deres personlige utvikling. Kompetanse innen teaterfaglige metoder som
anvendt teater og devised teater vil reflekteres i1 arbeidet med akterene. Tilretteleggeren kan
oppleve at akterene ikke har kjennskap til nyere teaterfaglige metoder, det er da viktig 4 legge
til rette for lering og forstaelse slik at de fir utnyttet kunstformen. A vere tdlmodig, gi
tilbakemeldinger, oppmuntring og ros gjer eldre tryggere i1 arbeidet. Jeg opplevde hvordan det
tok tid for akterene & forstd hvordan de skulle skape en publikumskontakt, men de mestret det
etter hvert bedre og bedre. Det handlet om & repetere, vaere tydelig pd hva jeg onsket av dem,

og vise dem hva som fungerte ved & ta bilder som de fikk se.

5.4 Veien videre

Som forsker har jeg funnet ut at det ikke finnes noen absolutte sannheter i teaterarbeid, men
det finnes metoder og teknikker som kan fungere godt i en kunstnerisk prosess med eldre
aktorer. Arbeidet med Den gang ce va ung var mitt forste prosjekt som ansvarlig tilrettelegger
og kunstnerisk leder for en gruppe. Gjennom oppbygging av praktisk erfaring med arbeidet
har jeg sett verdier, holdninger, fysiske og psykiske behov hos fire eldre mennesker. Gjennom
det kreative og kunstneriske arbeidet forsto jeg hva som var utfordrende for dem, hva de
synes var spennende og hva som gjorde dem usikre. Ved bruk av kvalitativt

forskningsintervju har jeg fétt innsikt i hvordan hver enkelt opplevde prosessen og hvordan de
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ser pd den 1 etterkant. Gjennom selvrefleksivitet, logg, refleksjonsnotater, bilder og film har

jeg kunnet analysere meg selv og prosessen i lys av teori.

For meg har dette praksisbaserte forskningsarbeidet og den kunstneriske prosessen, det sosiale
og kreative arbeidet med de fire akterene vart ubeskrivelig laererik. Jeg har fatt innsikt i en
eldre-kultur og fétt forstaelse for hva som er viktig i deres liv og hvilket potensiale de har for
a arbeide med teater. Jeg har fatt kunnskap og innsikt i sosiale og kunstneriske metoder som
fungerer godt 1 arbeid med eldre. De teoretiske begrepene og modellene har bidratt til at jeg
ser at denne kunnskapen kan omsettes til skapende arbeid med andre aktergrupper. Samtidig
har jeg forstatt at jeg har mye & laere og at det finnes teknikker, grep og metoder som jeg

forelopig ikke har innsikt 1.

Aktorene inviterte meg med som regisser i Seniorteatret, og etter eksamen satte vi opp
forestillingen Bobilturen (vedlegg 16). I motsetning til Den gang ce va ung som tok tak i
sanne minner og opplevelser, ble Bobilturen ren fiksjon. Her arbeidet vi med devising som
metode og prosessen var sterkt preget av lek, improvisasjoner og rollespill. Jeg formet etter
hvert et manus, men akterene trengte 1 mye mindre grad tid til & leere seg replikker da de selv
hadde vart med pd utformingen av de ulike scenene. I denne prosessen hadde akterene
vanskeligheter med & se hvilke ideer som var deres og hvilke ideer jeg hadde kommet med. Vi
fikk til et samspill og en kreativ prosess som skapte rom for alles ideer, bidrag og forslag. Jeg
fortsetter som regisser 1 Seniorteatret og vil 1 videre arbeid med eldre og teater fokusere pa
lek, &penhet og samspill, og ta i bruk erfaringene jeg gjorde meg i det praktiske og teoretiske

arbeidet med Den gang ce va ung — liv og drommer fra en ungdomstid pa 60-tallet.

Gjennom samarbeidet med Sverresborg Trendelag Folkemuseum og samarbeidet med eldre
akterer og informanter har jeg fitt innsikt 1 og sett betydningen av & vare 1 et sosialpolitisk
satsningsomrdde. Med tanke pé fremskritt innen medisinsk forskning og teknologi, forbedret
helse, dietter og forstaelse for eldre menneskers behov og sikkerhet er det ikke overraskende
at vi lever lenger. Spersmaélet er hvordan vi skal gjere en eldre tilvaerelse produktiv, god, og
meningsfull. Vi opplever at eldre mennesker har samme behov som alle andre; bekreftelse pa

at deres person og tilstedevarelse er av betydning i det samfunnet og 1 den verden vi lever i.

For mange eldre kan erindringsteater gi en gnist i hverdagen. Deres bidrag kan ogsé gi yngre

generasjoner en bekreftelse pd at det 4 bli gammel ikke trenger & vaere vondt eller negativt, en
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seniortilveerelse kan vere verdifull, fylt med aktiviteter, laring, opplevelser og nye
bekjentskaper. FErindringsteater gir tilskuerne mulighet til 4 se nye sider ved
eldregenerasjonen, det kan skape respekt for fortiden, og binde sammen sider ved fortiden og
natiden 1 et kunstnerisk uttrykk. Eldre far mulighet til & dele sine opplevelser og gjenskape
minner sammen, og til & formidle disse gjennom teatermediet. Deres historier er personlige,
de kan fortelle om sine liv pd en annen mate enn den vi kan lese om 1 beker eller finne svar
p4, pd internett. Vi ser eldre mennesker overalt; pa gata, 1 butikken, pé kino, pa en benk alene
1 parken. Vi ser dem, hva tenker vi? Gamle mennesker, hva kan de bidra med 1 samfunnet na,
1 dag? Ved & dele sine historier med yngre generasjoner vil yngre fa storre forstaelse for eldre
og se dem pa en ny méte. De gamle har ogséd vert unge, de er ikke bare eldre mennesker; de

har en historie.
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Vedlegg 1: Plakat

«Den gang a va ung»

- liv og dremmer fra en ungdomstid pa 60-tallet

. Spilles pa Sverresborg Trendelag Folkemuseum i forsamlingshuset Skogheim
N / Tirsdag 26. og onsdag 27. november klokken 10.30 og 19.00
Eksamensforestilling torsdag 28. november klokken 11.00

Konsept og regi: Katinka Collett Ulimoen
SVERRES
BORG E NTNU Musikk: Per Olaf Green

TRONDELAG FOLKEMUSEUM Institutt for kunst- og medievitenskap Gratis inngang
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Hvordan skape en teaterhendelse av og med eldre for ungdom?

Hvordan var det & veere ung i Trondheim pa 1960-tallet? Hvilke
problemstillinger sto ungdom overfor da? Hvordan reflekterer de over disse
problemene na, femti ar senere?

For & fa svar pa disse sparsmalene har jeg intervjuet syv informanter i
alderen 65-75 ar som er vokst opp eller hatt deler av sin ungdomstid i
Trondheim. Informantene fikk jeg tak i giennom Trondheim Pensjonist-

kor. | teaterhendelsen blir disse presentert i utstillingen gjennom tekst,
personlige bilder og gjenstander fra 1960-tallet. Som publikum blir dere
presentert for informantenes sanne ungdomsminner giennom akterene pa
scenen. Akterene er fire teateramaterer i alderen 70-75 ar.

Fra 1960 til i dag har det skjedd en stor samfunnsutvikling nar det gjelder
politiske standpunkter, teknologi og ekonomi, og hvordan vi forholder oss
til hverandre sosialt. | denne kunstneriske fremstillingen far eldre mulighet
til & formidle sine historier til ungdom. Ungdom vil da kunne fa innsikt i, og
forstaelse for, en samfunnsutvikling som har skjedd over femti ar direkte
fortalt av mennesker som selv har vaert med pa, og vitne til, utviklingen.

Gjennom en kunstnerisk prosess har jeg arbeidet metodisk sammen med
bade akterene og informantene fra midten av september til i dag. | arbeidet
med akterene og informantene, med tekstarbeid, bilder, gjenstander og
musikk fra 1960-tallet har jeg i masterprosjektet forsekt a reflektere eldre
menneskers minner og ungdomshistorier. Malet har vaert a skape en
teaterhendelse med eldre for ungdom.

God forneyelse og hjertelig velkommen til "Den gang & va ung”!

Katinka Collett Ulimoen

Forste ovelse med akterene.

Musikk:
Trekkspill og piano: Per Olaf Green
Kontrabass: Laila Bjerngard

Musikken vi bruker er et lite utvalg av popularmusikken fra 1960-arene:
+ Jim Reeves: "He'll have to go”
» Wenche Myhre: "Jeg vet hva jeg vil” og "La meg veere ung”
« Bill Haley: "Rock around the clock”
+ Evert Taube: "Sa lenge skuta kan ga”
« Inger Lise Rypdal: "Fru Johnsen”
« The Everly Brothers: "All | have to do is dream”

Lys:
Harald Stokke

Bilder og suffli:
Katinka Collett Ulimoen
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Vedlegg 3: Robin Nelsons modell (2013, s. 37)

Know-how
‘Insider’ close-up knowing

~ Experiential, haptic knowing
- Performative knowing
- Tacit knowledge
~ Embodied knowledge

ARTS PRAXIS

Theory imbricated
within practice

Know-what
The tacit made explicit
through critical reflection:

= Know what ‘works'

= Know what methods

= Know what principles of
composition

~ Know what impacts

- Spectatorship studies
- Conceptual frameworks
- Cognitive propositional

Know-what
‘Outsider’ distant
knowledge

knowledge

Figure 2.2 Modes of knowing: multi-mode cepistemological model for PaR
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Vedlegg 4: Forste brev til Sverresborg Trondelag Folkemuseum

Katinka Collett Ulimoen

Adresse: 21. juni 2013
Telefon:

E-mail:

Sverresborg Trendelag Folkemuseum
Sverresborg Allé 13, 7020 Trondheim

Foresporsel om mulig samarbeid om utvikling av teaterforestilling for og med eldre

Mitt navn er Katinka Collett Ulimoen, (f. 20.01.1988), og jeg er masterstudent ved institutt
for Kunst og Medievitenskap, seksjon for drama og teater ved NTNU. I august starter mitt
andre 4r ved masterprogrammet i Drama/Teater, og jeg skal da begynne mitt masterprosjekt
(se vedlagt prosjektbeskrivelse). Veileder for mitt masterprosjekt er forsteamanuensis Vigdis
Aune.

Jeg tar praktisk-teoretisk variant av master 1 drama og teater. Varianten bestar av to deler: et
praktisk-kunstnerisk prosjekt pa (30 sp.) hest 2013 og en skriftlig oppgave (30sp.) var 2014.
Jeg henvender meg til dere 1 forste rekke i forbindelse med den praktisk-kunstneriske delen av
masterarbeidet.

Jeg onsker a produsere en forestilling med og om eldre, 10-12 seniorer 1 alderen 70-80 ar.

De skal fungere som informanter og jeg onsker & gjennomfere intervjuer og samtaler som
grunnlag for utkast til scenetekst, og tanker om forestillingens visuelle og musikalske uttrykk.
3-5 av dem skal delta som akterer til forestillingen.

Tema jeg har valgt for prosjektet er hvordan det var 4 vaere ung pa 60-tallet.

Arbeidstittel:

Hvordan levde de? Hvilken musikk herte de pd? Hvordan har den norske kulturen forandret
seg giennom femti &r? Hvilke problemstillinger sto de ovenfor da, og hvordan reflekterer de
over disse i1 dag?

Utvikling av prosjektet vil starte 1 uke 35 og avsluttes med visninger og eksamen i uke 49.
Jeg er interessert 1 4 kunne ha deler av provetiden og visninger og eksamen ved Sverresborg
folkemuseum.

Jeg lurer pa om dere ved Sverresborg kunne vare interessert i & {4 en slik forestilling fremfort
hos dere? I prosjektbeskrivelsen har jeg beskrevet hvilke uker jeg har behov for evingslokaler,
og 1 hvilken uke jeg planlegger 4 ha forestillingen.

Jeg er 1 Trondheim frem til 7.juli. I sommer vil jeg vare tilgjengelig pa e-post og telefon. Jeg
er tilbake 1 Trondheim 19.august.

Jeg hdper dette kan vere av interesse for dere. Jeg kommer gjerne til museet for en samtale
om prosjektet. Jeg haper pa positive tilbakemeldinger.

Vennlig hilsen Katinka Collett Ulimoen.
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Vedlegg 5: Kontrakt med Sverresborg Trondelag Folkemuseum

NTNU

Fastsatt av Rektor 29.08.2011.

STANDARDAVTALE

om utfering av masteroppgave/prosjektoppgave {(oppgave) i samarbeid med
bedrift/ekstern virksomhet (bedrift).

Avtalen er ufravikelig for studentoppgaver ved NTNU som utferes i samarbeid med bedrift.
Partene har ansvar for & klarere eventuelle rettigheter som tredjeperson (som ikke er part i
avtalen) kan ha fer bruk i forbindelse med utfarelse av oppgaven.

Avtale meliom
Student: Kofinka [alleth Dlmoln _fedt 20.01 1988 |

Veileder ved NTNU: \)L'ja.i.( Aons L Yot amanven s

v

_ Bedrift/ekstern virksombet: _\‘vcrruba(j T(«mic(a}( folkemuse um |

og

| Norges teknisk-naturvitenskapelige universitet (NTNU) v/instituttieder

om bruk og utnyttelse av resultater fra masteroppgave/prosjektoppgave

1. Utferelse av oppgave
Studenten skal utfare

_Masteroppgave | \ Deapa vy Toakesr X
Prosjektoppgave | \ drenena .3% Teakes

{sett kryss)
1 samarbeid med
- Svecrtsborg Trundelag Folkemuseum

bedsift/ekstern virksomhet

NTNU 2011-08-29
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Z.0ha0\3 - 1. desember 2013

startdato — sluttdato

Oppgavens tittel er:

" Unj pa loo lallet, for et li'/", (L.am3 ver< U?j)‘

Ansvarlig veileder ved NTNU har det overordnede faglige ansvaret for utforming og
godkjenning av prosjektbeskrivelse og studentens lering.

Studenten har opphavsrett til oppgaven. Der oppgaven bygger pd eller videreutvikler materiale
og/eller metoder som eies av bedriften, eies dette fortsatt av bedriften og eventuell kommersiell
utayttelse av videreutviklingen ma avtales spesielt metlom student (med bistand fra NTNU) og
bedrift.

2. Bedriftens plikter

Bedriften skal stille med en kontaktperson som har nodvendig veiledningskompetanse og gi
studenten tiistrekkelig veiledning i samarbeid med veileder ved NTNU, Bedriftens
kontaktperson er:

7 ingd Qaladnel Avar Nilsa

Formdlet med oppgaven er studentarbeid. Oppgaven utfares som ledd i studiet, og studenten
skal ikke motta lenn eller lignende godtgjerelse fra bedriften. Bedriften skal dekke falgende
utgifter knyttet til utforelse av oppgaven:

@m’f\JII’DM, Lohadar K Qorﬁ\\\‘inj.
tnnkiep o ek Wtk hu\ 3
Teenste v\'Y’rb(, £ venv el arkiit honeras

3. NTNUs rettigheter

De innleverte eksemplarer/filer av oppgaven med vedlegg, som er nadvendig for sensur og
arkivering ved NTNU, titharer NTNU, NTNU fir en vederlagsfri bruksrett til oppgaven med
vedlegg til denne og kan benytte denne 1il undervisnings- og forskaingsformal med de
eventuelle begrensninger som fremgir i punkt 5.

4. Publisering
Studenten har rett til 4 inngd avtale med NTNU om publisering av sin oppgave i NTNUs
institusjonelle arkiv pa internett. Studenten har ogs rett til 4 publisere oppgaven eller deler av

2 NTNU 2011-08-29
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Eventuell uenighet som folge av denne avtalen skal sekes lost ved forhandlinger. Hvis detie
ikke forer frem, er partene enige om at tvisten avgjeres ved voldgift i henhold til norsk lov.
Tvisten avgjores av sorenskriveren ved Ser-Trendelag tingrett eller den han/hun oppnevner.

Denne avtale er underskrevet i 4 - fire - eksemplarer hvor partene skal ha hvert sitt eksemplar.
Avtalen er gyldig nir den er godkjent og underskrevet av NTNU v/instituttleder.

5”“%?- Ty, Bolfamuseum , X3.09. 20/3 %faﬂwq@ﬂwmu

sted, da student

D(m.}\) ol M5 00 Ro {J_uf{(s _ Qu e ‘

sted, dato veileder ved NTNU

#i0.13 JQLW M W@f Jok %fkuw‘ ool -

sted, dato instituttleder, NTNU institutt UI Wga Gy

—
93.0% 9013 lonun — \sdumbulq. I£. e, #Ltuwwa,._

sted, dato for bedriften/i 1tu310ncn
stempel og signatur

4 NTNU 201 [-08-29
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Vedlegg 6: Willmar Sauters modell, (2006, s. 19)

Cultural
Context
Playing Contextual
Culture Theatricality
Theatrical '
Playing / \

Figure 1. The Components 6 heatrical Event
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Vedlegg 7: Mitsuya Moris modell, (2006, s. 55)

A Playing B

(g4

A &
> {

© Q

C

Figure 4. Mitsuya Monl's Model of Theatrical Playing
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Vedlegg 8: Utdrag fra manus, scene 6
Scene 6: Olas monolog

Ola: Innerst inn villa @ egentlig bli flyger @, jagerflyger. Det var dremmen. Det var de som va
heltan under krigen. Men kameratan min dro te sjos, s da gjord & det og.

Kameraten: Vi drar til sjos Ola! Kom an! (Lena med lue og sekk)

Ola: For & kunne dra som 15-4ring matt & ha underskrift av foreldran min. (Ola med papir 1
handa. Han blir dratt mellom foreldrene og kameraten.)

(Kari (mor) og Trine (far) gar fram pa scenen)
Ola: Mora mi villa itj skriv under.
Mor: Nei, det ville jeg ikke nei! (Far og mor diskuterer, mens kameraten trekker 1 Ola)

Mor: Men etter en diskusjon med din far, sd ble vi enige om at det var greit. (Mor pakker
sekken til Ola)

Ola: Faren min sa & matt reis ut alein, uten kameratan min.

Faren: Dem har havna pi feil side av loven Ola, du far reise aleine! (Mor og far trekker seg
sakte bakover pd scenen og vinker)

Ola: S4 @ gikk den harde skolen, & matta klar ma sjol.

Ola: £ sa og opplevd ting som en 15-dring kanskje ikke skulla ha opplevd. Folk fikk juling
rett for oya pa ma . Og vi ble sjosjuk! Vi fikk lar oss ting pé béten. En del av gutta reiste ut
som ung-guta og kom heim som voksne kara. Mora mi kjent ma itj igjen nar & kom heim. Da
hadd @ vert ut fra @ va 15 te ® va 17. (Ola gir som en sjgmann nar han meter mor.)

Mor: Nemmen Ola, e det virkelig du som kjem! (Stor gjensynsglede!)

Ola: Da & kom heim forst gongen, traff @ hu som sku bli kona mi. (Kja@resten og svigermor
kommer arm 1 arm frem pé scenen)

Kjeresten: Hei Ola!

Ola: Hu var ei fin jente fra Byasen, mens & kom fra en arbeiderklassefamilie pa Lademoen.
Svigermor va kanskje ikke helt forneyd, men.

Svigermor: Er du sikker pa at han der (peker pé Ola) er den rette for deg da Alise?
Kjeresten: Ja, helt sikker mor!
Ola: Vi forlova oss da hu var 16 og & 17. £ hadd itj my 4 tilby a ferste ara vi var gift.

Svigermor: Nei, det hadde du absolutt ikke! (De gar bortover mot Moren til Ola)
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Ola: £ vajo te sjos. Det va itj bare & slutt heller, for vi fikk lagt av mer pang nar & va ut.
Mor, Svigermor og kjeresten: Kjere Ola, kommer du ikke hjem snart? Vi savner deg sann!

Ola synger: Sa lenge skuta kan ga
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Vedlegg 9: Utdrag fra manus, scene 9
Scene 9: Trines monolog

Trine: Den sommeren jeg var 18 ble jeg sé forelska i en mann som jobba for oss. Han var sa
kjekk og flott.

Trekkspill: He'll have to go
(Trine beveger seg rundt pa scenen og minnes forelskelsen)

Trine: Det var jo ikke noe prevensjon & snakke om pa den tida. Han reiste igjen etter
sommer n, og jeg sa'n aldri igjen.

Trine: Jeg reiste til Oslo for & forseke & fa det bort, men det gikk ikke. Jeg bestemte meg for &
beholde det.

Ola: Har dokk hert det? A Trine er smelt pa tjukken! (Ola stér i dera pa hoyre side)

(Kari kommer ut av dera til venstre, og gar ned til publikum i rollen som en av naboene pa
gérden.)

Kari: Har dokk hert det. Det er en skam. Tenk & gjore sdnt mot familien. £ e glad det ikke er
mi datter. Vil du ha kaffe?

Trine: Mor ga klar beskjed til alle 1 bygda.

Moren til Trine (Lena): Hvis ikke dere kan takle at a Trine har fétt barn, sé treng dokk itj kom
hit no mer!

Sang: Fru Johnsen (alle pa scenen)
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Vedlegg 10: Utdrag fra refleksjonsnotat 09.10.2013

Ml

I dag var malet & bli kjent med gruppa og skape en god kjemi. Jeg ensket & la dem bli kjent
med meg og min lederrolle, samtidig som jeg ville at gruppa skulle bli kjent med hverandre.
Det var ogsé viktig for meg 4 bli kjent med hver enkelt slik at jeg vet hvordan jeg kan bruke
hver enkelt i forestillingen.

Beskrivelse av dagens prosess

I dag arbeidet vi pd Voll Gard fra klokken 10-14. Pa forhand hadde jeg laget en plan over
dagen, med check in, oppvarming av kropp og stemme, konsentrasjonsevelser, ga-i-rommet-
ovelser, mimelek, improvisasjon og rollespill. Akterene fikk ogsa i oppgave & skrive ned
assosiasjoner de har til 60-4rene uten & snakke med hverandre. Etterpd gikk vi igjennom
ordene og tankene de hadde. Hver enkelt fortalte sine ord. Det ble etter hvert til en samtale
om hendelser, klaer, musikk og personlige historier.

Hva er du mest forneyd med og hvorfor?

1. Jeg er utrolig forneyd med & ha fitt gjennomfert programmet pd en god méite der alle,
unntagen Bjerg, deltok i like stor grad og alle virket trygge pd meg og pa de andre.
Det at jeg hadde laget et opplegg pa forhdnd viste seg & vaere nyttig. Jeg fulgte
opplegget ganske noye, men la til en improvisasjonsevelse. Dette viste seg 4 fungere
godt. Denne ble som en oppvarming til videre arbeid med historiene fra informantene.

2. Check-in og check-out fungerte godt. Det gjorde at vi ble samlet som en helhet for vi
begynte oppvarmingen og det videre programmet. Vi fikk ogsa samlet oss og avsluttet
dagen med hver enkelts tanker om det de hadde vart med pd. Jeg synes alle har tatt de
ulike ovelsene pa en god méate og deltatt med trygghet. Aktorene sa de hadde hatt det
veldig gay, utfordret seg selv og gleder seg til neste gang. De sa ogsé at det har vart
goy a jobbe med Lena som er helt ny i gruppa og som glir rett inn.

3. Bilder. Bjorg var ikke med pd alle ovelsene. Hun er 85 4r og ikke i like god form som
de andre. Hun observerte mye, og fikk i oppgave av meg a ta bilder. Dette gjorde hun
veldig bra! Det gjorde at jeg kunne fokusere pé instrukter-rollen mens jeg samtidig
fikk dokumentasjon for flere av ovelsene.

4. Improvisasjonsevelsene. Her deltok alle og fikk kjent pd hvordan det er & g inn 1
ulike roller. Dette letter arbeidet videre da jeg nd har fatt en forstielse for hvor mye de
orker, at de ikke er redde, og at de tar instruksjoner pd strak arm.

5. Dynamikken i gruppa. Det var en helt utrolig god dynamikk i gruppa. Alle ga av seg
selv. Det var dans, klemming, dialoger og rollespill. Dette vet jeg vil gjore det lettere &
arbeide videre. Na som de har blitt godt kjent med hverandre og med meg.

6. Tempo. Jeg synes det var et tempo og en flyt i dag som gjorde det goy 4 jobbe. Vi
gikk fra den ene ovelsen til den andre uten pauser. Dette viste meg at vi kan jobbe
jevnt og intensivt fremover. Jeg trenger ikke vare redd for & legge opp et opplegg som
varer 1 fire timer.

7. Latter! Vilo mye i lopet av dagen. Det gjorde stemningen avslappet, god og trygg.
Latteren og gleden er noe jeg vil holde pa. Samtidig som det var latter, var det seriost
arbeid. Hver enkelt tok mine instruksjoner serigst, dette gjorde at vi fikk gode
resultater i form av uttrykk, improvisasjoner og rollespill.

8. Progresjon. Vi gikk fra oppvarming til lange rollespill som omhandlet hendelser fra
60-tallet. Det var en god utvikling i dagens prosess.
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Vedlegg 11: Utdrag fra manus, scene 4
Utdrag fra scene 4: Lise og Kari til Studentersamfunnet

Kari: De 1 forste sier det er greit at vi hopper gjennom vinduet hos dem nér vi kommer
tilbake!

Lise: Er vi klare til & lure oss forbi inspeksjonssester?
Kari: Ja, vi sier ingenting.
(Kari og Lise gar forbi inspeksjonssester, smiler bredt.)

Trine: Dere skal vare tilbake til klokka elleve, ikke noe seinere nei! Fem pa elleve! Ikke noe
mannfolkbesek pé sesterhjemmet.

(Lise og Kari gér ned forbi publikum og opp pa andre siden av scenen. De setter seg og ser ut
mot publikum.)

(Samtidig kommer Ola (utkledd som en NTH-student) gdende fra salen, mot jentene. Jentene
ser beundrende pa ham.)

Kari: Se sé flott han er! Med trange bukser og traktorsko!
Lise: Ja, tror du han kan danse da?

(Ola star & ser ut mot publikum, han ser etter hvert bakover pa jentene, og gjor seg klar til & be
opp Kari til dans.)

Ola: Skal vi danse?

Sang: Rock around the clock
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Vedlegg 12: Videreutviklet fremdriftsplan

Fremdriftsplan: Den gang ce va ung

Fase | Uke Den gang & va ung Mal
1 25,26, 27, Planlegging Fé til et samarbeid med en ekstern
34, 35, 36 part. Finne ovingslokale. F4 tak 1
eldre informanter og akterer. Lage
intervjuguide.

2 37,38, 39 Intervjuer og transkribering av Fé intervjuet informanter og
intervju. Videre planlegging av | transkribert intervju. Lage skisser
metodearbeid. til tekst som kan brukes til

metodearbeid med akterene i form
av improvisasjon og rollespill.

3 40,41, 42 Metodearbeid med akterene. Bli kjent med akterene. Arbeide
Ovelse 2 ganger 1 uka a 4 timer. | med improvisasjoner og rollespill.

Fé frem materiale til manus.
4 43, 44, 45, 46 | Bearbeiding av tekst. Skrive Skrive ferdig manus slik at
manus. Finne sanger som er akterene kan begynne 4 ove
aktuelle. Informere informantene | replikker. Finne sanger slik at
om prosessen og invitere til akterene blir trygge pa teksten. Fa
visning. Arbeid med manus 2 pa plass kostymer og rekvisitter.
ganger 1 uka a 4 timer med Gi informantene innblikk 1
akterene. hvordan deres personlige
materiale blir brukt i

Arbeid med plakat forestillingen. Gi dem mulighet til
a komme & observere arbeidet.
Arbeid med regi slik at akterene
blir trygge pa hva de skal gjore, og
fi dem til & se helheten i
forestillingen.
Gjore ferdig plakat

5 47 Oppkjeringsuke Fé spikret regien og sangene slik
Arbeid med akterene 1 at akterene er trygge pa scenen.
forestillingslokale. Arbeid med | Visning for informantene.
scenografi, lys, bilder til Scenografi, lys, program og bilder
projeksjon og program. pa plass.

6 48 Forestillinger Visninger for publikum, ungdom-

26. og 27. november og
eksamen 28. november.

og videregéende klasser.
Eksamen!
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Vedlegg 13: Utdrag fra intervju med Lena

Katinka: Hvordan opplevde du samarbeidet med de andre i gruppa? Var det noe her du synes
var spesielt utfordrende? Spesielt bra?

Lena: Jeg synes hele tiden vi hadde en fin tone, jeg ma si det. Jeg synes det var veldig kjekt &
samarbeide med disse fra Seniorteatret. Og for ikke & snakke om deg, jeg er sé glad for at jeg
har truffet deg Katinka. Kan ikke uttale meg for de andre, men jeg synes jeg gikk forholdsvis
godt sammen med de. Men jeg folte meg pa en mate som en outsider allikevel altsa.

Katinka: Gjorde du? Pa hvilken méte da?
Lena: Ja, fordi jeg synes de andre var s4 mye mer rutinerte. Jeg greide ikke & slippe meg los
sann som de andre, og slett ikke sdnn som han ”Trond”. For han trodde jeg ikke greide &

slippe seg los, men det han presterte pa disse forestillingene var jo helt fenomenalt.

Katinka: Folte du at du klarte a slippe deg mer los etter hvert?

Lena: Jeg gjorde kanskje det etter hvert, men. Men ikke s& mye som jeg kanskje kan. Hvis jeg
blir litt sikrere pd medspillerne, for 4 kalle dem det, aktorene.

Katinka: For du var ikke helt sikker pa de andre akterene nér dere spilte?

Lena: Nei, jeg var ikke helt det da. Jeg var sa livende redd for & gjere noe galt. Det er jo det
man er, og da blir man jo hemmet pa en mate. I etter tid synes jeg det har vert veldig artig a
vaere med pa det. Jeg har ingen skrupler for & veere med en gang til, eller mer for sé vidt.

Katinka: Jeg tenker pd samholdet mellom deg og de andre i gruppen. Tror du det var noe jeg
kunne gjore for at det kunne veart bedre eller lettere?

Lena: Det vet jeg ikke, det tor jeg ikke svare pd. Men jeg synes du hadde s mange jern i ilden
akkurat da at du kanskje ikke ville merket det heller. Og det var ikke noe jeg kunne sette
fingeren pd. Det var ikke noe bestemt. S& stort sett er jeg veldig forneyd, absolutt med deg og
med medspillerne jeg altsa.

Katinka: Tror du hvis det hadde vert flere utenforstaende?

Lena: Da hadde det kanskje vert litt annerledes. Men jeg vil ikke si at de forsekte & sette meg
utenfor, det tror jeg ikke. Nei. Det var bare en sénn folelse jeg hadde.

Katinka: Tror du vi kunne hatt litt mer sosiale ting pa siden? Tror du det kunstneriske arbeidet
ville gétt lettere da?

Lena: Jeg vet ikke. Jeg har provd & vere meg selv. I og med at vi alle er amaterer sa er
kanskje det en fordel. Jobbe mer med personlighetene. Det tror jeg.
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Vedlegg 14: Utdrag fra manus, scene 8

Utdrag fra scene 8: Lises monolog
(Lise kommer inn pa scenen med koffert)

Lise: Da jeg var 15 dremte jeg bare om & komme bort. Far dede da jeg var elleve, og mor ble
enke. Men et par ar senere sa gifta hun seg pa nytt. Og da tok de meg vekk fra hjemmet mitt,

vekk fra mitt neeromrade. Hun flytta meg til en annen kant av byen.

Jeg hadde hatt mitt eget rom der jeg bodde for. Det var bitte, bitte lite, men det var mitt. N&
flytta vi inn til denne nye mannen. I tillegg til mora hans. Ei dame pa 90 ér!

(90-aringen beveger seg over gulvet med stokk, hun lager en rytme i gulvet)
90-aringen: Hor — her — her! Stille, stille, stille. Vekk, vekk, vekk!
Lise: Da ble jeg plassert pa stua. Hu pa 90 ér trona alene pa soverommet, og mora mi og

mannen bodde pé den andre stua. Jeg trivdes ikke. Og jeg hadde ingen mulighet til 8 komme
meg bort. Skulle jeg flytte méitte jeg jo vaere gift.
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Vedlegg 15: Utdrag fra refleksjonsnotat 29.10.2013

Refleksjon over Kristinas fortvilelse tirsdag 29.oktober

Kristina fortalte at hun har mistet veldig mye motivasjon. Personlig tror jeg dette handler om
at Kristina har fatt rollen som en gammel og ekkel 90-4ring. Denne synes hun var fel, og selv
om hun gjorde den utrolig godt, var det tydelig at hun ikke likte & spille den. Dette kom ikke
frem pé scenen, men 1 usikkerheten hun kommer med etterpd i form av kommentarer pé det
hun har gjort. Hun beskriver for eksempel at hun kun er vant til 4 ha de sete rollene.

Det var viktig for meg 4 ta tak 1 Kristinas minskede motivasjon og humer fordi det gikk
veldig inn pd meg. Som jeg beskrev for akterene denne dagen, sa er det viktig for meg at vi
har en god prosess sammen. At de er forneyd, og at de foler at det de gjor er viktig for
forestillingen. At de tar del ikke bare fordi de na har engasjert seg i dette og er nedt til & vaere
med, men fordi de synes det er spennende og moro. De sier de vil gjore alt for at jeg skal fa en
god eksamen, men for meg er det helt grunnleggende at alle har det bra underveis i prosessen.

Det jeg leerte av denne opplevelsen var at det i slike situasjoner er viktig 4 ta tak i et problem
ndr det dukker opp, fé lagt det pd bordet, for sa & komme frem til en losning. Kristina fikk
utlep for det hun hadde inne i seg og det som la en demper pé hennes tilstedevarelse. Jeg tror
det var viktig for henne & bli sett, bli tatt hensyn til, og tatt pd alvor. Det var kanskje like
viktig for meg, fordi jeg ikke klarte a jobbe videre nér jeg merket en usikkerhet i gruppa. Da
vi fikk tak 1 kostymer, satt pa musikk og hatt en god kaffepause for vi begynte arbeidet dagen
etter, var alle 1 godt humer, alle hadde mye motivasjon i check-in runden, alle virket positive
til det videre arbeidet.
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Vedlegg 16: Bobilturen i Byavisa

nka
Hlet
oen

kariﬁé@b?ﬁisa.ﬁo

Forestillingen «Bobilturen» gér
for fulle hus i Hornemannsgarden.
Cabareten er skrevet av master-
student i drama og teater ved

e

gamle klassevenninner pa tur.
Da blir det jalete og fisefint, blan-
det med egenradighet og stahet.

Energi og sjarm

- Aktorer med energi, utstraling
og sjarm, forteller regissor Uli-
moen.

Seniorteateret har eksistert
siden 2004 og er et tilbud til eldre
som onsker & drive med teater.

- — Vi setter opp en forestil-
ling i aret pa forskjellige
helse- og velferdssenter i
Trondheim. I tillegg har
de forestillinger pa ulike
aktivitetshus for eldre.
— Imitt masterprosjekt
~ valgte jeg a jobbe
med teater og eldre.
Jeg tok tak i et tema
om det & veere ung
i Trondheim pa
1960-tallet og inter-

.

T R Ty
energi og forstaelse for deres liv. De

driver med mye. De sitter ikke mye
iro. Da jeg begynte var jeg nysgjer-
rig og spent pa hvordan jeg ville bli
tatt i mot og om jeg ville fa til noe.
Opplevelsen ble unik. Jeg ser hvor
stort potensiale eldre har for a jobbe
med teater, hvor mye de kan leere pa
kort tid, at de har glede av det kunst-
neriske arbeidet, og at de kan glede
andre med sine talenter tror jeg betyr
mye for dem, sierUlimoen.

Alder ingen hindring

- For meg har det veert en opplevelse
afajobbe med disse menneskene. De
har gitt meg muligheten til 4 utfolde
meg ogjobbe kreativt. Aldersforskjel-
len mellom meg og den eldste akto-
ren er 60 ar, men det har ikke veert
noe hinder. De har vist meg respekt
og tillit fra forste stund. Jeg har blitt
utrolig glad i dem, forteller en entu-
siastisk regissor.

FULL RULLE.Fra vestre I;er 0Iafhreen,_
e, e, Katinka Collett Ulimoen,
e S,
—

A
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