


Forord

Tanken om att vi manniskor omges av ramar uppstod fran kéanslan av att vara ensam bland
andra manniskor. Den kénslan upplevde jag starkt under mitt studiear i Trondheim. Jag bodde
i en lagenhet dar man knappt hélsade pa varandra. Middagen tog man med sig in pa sitt rum
och at i tystnad. Véaggarna mellan de nio studenterna som bodde i huset forefoll vara
orubbliga ramar som skiljde vara liv at. Jag kom bara tusen kilometer ifran och talade
forstaeligt skandinaviska — och jag hade svart att spranga ramarna till den nya omgivningen!
Hur svart vore det inte om skillnaden var annu stérre? Nar jag kom till Lokstallen kéndes det
som hemma. Jag ville att fler skulle kdnna sa, att fler skulle stiga in i nya, valkomnande

ramar. Darfor gav jag inte upp trots att projektets ramar emellanat var svara att urskilja.

Tusen takk till Lokstallen och de underbara manniskor som deltog i projektet pa ett eller annat
satt. Lokstallen och alla de som var med i Rammer-projektet kommer alltid att ha en speciell
plats i mitt hjarta. Ett speciellt varmt tack till Mari, som stallde upp med all tankbar hjalp och
inspiration, och Meysam likasa. Tack till min handledare Vigdis, som med gott humér hjalpte
mig finna lampligt flexibla forskningsramar och sprangde ramarna for vad jag forvantade mig
av en handledare genom att bjuda mig pa terassgrillning pa sin hytta. Och inte minst ett
hjartligt tack till vanner och kara som stodde mig fran nara och fjarran under det praktiska

projektet och skrivarbetet.
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1 Inledning

Den har avhandlingen &r teoridelen av en praktisk-teoretisk magisterexamen i drama och
teater vid Norges teknisk-naturvitenskaplige universitet i Trondheim. Den praktiska delen
(DRA3191) utgjordes av projektet Rammer med unga vuxna med invandrarbakgrund.
Projektet genomfordes varen 2017 och bestod av en deltagarorienterad kreativ process samt

forestaliningen Rammer; en teaterforestilling.

Jag hoppas genom den har avhandlingen (DRA3192) kunna ge lasaren en forstaelse av de
praktiska och strukturella utmaningar som paverkar ett praktiskt undersokande teaterarbete
bland unga i en flerkulturell miljo, och ge forslag pa hur de har utmaningarna kan tacklas da
man stravar efter en inkluderande atmosfar dar alla ar valkomna. Genom att analysera
processen med det praktiska magisterarbetet vidareutvecklar jag erfarenhetsbaserad kunskap
och foreslar en projektdesign som kan vara till nytta da man i liknande projekt vill framja

social och konstnérlig inkludering och demokrati.

1.1 Bakgrund: DRA 3191

I mitt praktisk-teoretiska magisterarbete forskar jag i ett ménniskonara satt att genom
teaterkonsten skapa moten. I en tid da Europa skakas av praktiska utmaningar och eldig debatt
kring den sé kallade migrationskrisen vill jag fordjupa mig i hur drama och teater kan
anvandas for att hjalpa méanniskor att motas i en flerkulturell varld. Den har dénskan fick

gensvar i kommunen Stjgrdal en bit utanfér Trondheim.

Scenkonstprojektet Rammer genomférdes under en tva manader lang repetitionsperiod pa
kulturhuset Lokstallen. Upplagget var deltagarorienterat och gruppen formades enligt vilka
som hade intresse att vara med, vilket ledde till betoning pa kring 20-ariga man fran
afrikanska och asiatiska lander. Projektet avslutades med tva forestallningar i maj 2017, i

vilka publik i olika aldrar och med olika etnisk bakgrund deltog.

| det praktiska arbetet arbetade jag som forskare utgaende fran fragan Hur skapa ramar for en
konstnarligt och socialt inkluderande skapandeprocess med unga vuxna i flerkulturell

kontext? Forskningsfragan levde under projektets gang och projektet tog flera ovantade



vandningar. De ursprungliga forskningsfragorna 16d: Hur kan man genom teaterns medel
framja integration? och Vilka dramadvningar lampar sig for att framja samhorighet i en

interkulturell grupp?

| det praktiska arbetet forskade jag i hur jag som teaterpedagog och projektledare tillsammans
med unga vuxna med olika etnisk bakgrund kan skapa en teaterférestalining som inkluderar
arbetsgruppens medlemmar pa ett konstnarligt och socialt plan. Projektets utgangspunkt var
att folja gruppens ambitioner och 6nskemal utgaende fran temat trygga ramar i livet och sikta
mot en dokumentbaserad forestallning. For att undersoka fragan Vilka ramar formar
identiteten hos en ung méanniska i Stjgrdal? drogs konstnérliga riktlinjer, som forandrades och
preciserades under projektets gang. Att ramarna for Rammer inte sattes pa forhand var ett
medvetet val, men ocksa ett nddvandigt sadant i en grupp dar deltagarna av olika orsaker inte
hade latt att forbinda sig till gemensamma repetitioner. En vandpunkt intréaffade da den slags
deltagargrupp jag tankt mig inte etablerades. Da styrde jag med stram tidtabell om projektet

mot att ordna dramaworkshops med vuxenstuderande och att anlita en utbildad skadespelare.

1.2 Attvidareutveckla fynd fran det praktiska arbetet: DRA 3192

| arbetet gjorde jag flera centrala insikter om hur dylika projekt kan laggas upp pa ett smidigt
satt, bland annat hur projektledaren kan bemdta de enskilda deltagarna och deltagarna som
grupp samt vilken betydelse estetiken i den konstnérliga helheten har for deltagarnas
engagemang. Den kunskap som uppstod genom praktiskt arbete, diskussioner, analys av det
dokumenterade materialet samt reflektioner sasmmanlankar jag nu med en av projektets
malsattningar; att skapa en socialt, kulturellt och konstnérligt inkluderande maétesplats, dar

deltagarna utvecklas som individer och grupp.

Problemstallningen for den teoretiska delen lyder: Hur forhaller sig det inkluderande
arbetssattet i den flerkulturella etnoteaterprocessen till demokrati pa ett individ-, grupp- och
samhallsplan? Har ser jag pa processen som en helhet av forberedande och forverkligande av
forestallningen samt reflektion kring arbetet. Eftersom jag som praktiker hade valt att ga in
for ett mindre hierarkiskt férhallningssatt och var lyhord for onskemal fran varje enskild
deltagare blev projektet mangfacetterat. Projektet kunde ha haft en mer lattatkomlig struktur
ifall jag pa forhand bestamt att det ska vara till exempel en iscensattning av ett fardigt

manuskript eller autobiografiskt utgaende fran deltagarnas upplevelser om det flerkulturella i



den lokala kontexten. Nu &r min avsikt att reflektera dver hur ett Oppet arbetssatt och en
inkluderande arbetsplattform framjar inkludering och i vidare perspektiv demokrati. Jag utgar

fran att demokrati innebar en maktfordelning dar ocksa de svagares rost blir hord.

Jag definierar praxisforskningen som etnodrama (Saldafia, 2005, Denzin 1997, m.fl.), en
avgransning inom tillampad teater (Prendergast & Saxton, 2009, m.fl.). Jag gor en
processorienterad analys av ett konstnarlig-pedagogiskt projekt dar arbetssattet stod i ett
dialogiskt forhallande till malsattningen om att framja inkludering. Jag anvander bland annat
Bloomsburys Applied Theatre-serie (Preston, 2017; O’Connor & Anderson, 2015; Balfour,
Bundy, Burton, Dunn & Woodrow, 2015) eftersom den staller utmaningar i den hér typen av
forskning i ett aktuellt ljus. | analysen ingar att utgaende fran projektdokumentation analysera
hur arbetsgruppen handlade och reflekterade inom projektet, att lyfta fram teser om hur ett
ickehierarkiskt upplagg bidrar till inkludering i ett flerkulturellt perspektiv dér subjekten
(deltagarna) befinner sig i en utsatt position samt att kritisk granska den tillampade teaterns
och narmare bestdmt den deltagarorienterade etnoteaterns mojligheter att fraimja demokrati. |
slutet av diskussionen lyfter jag med Rammer-projektet som exempel analysen till ett allméant
plan. Avsikten &r att argumentera for vikten av reflexivt arbete med motets estetik. Den
estetik som utvecklades under praxisforskningen staller krav pa reflektioner kring

forskningens intention, design, facilitering och samarbetspartners.

1.3 Tre moment fran processen

Jag ger en inledande 6verblick Gver processen utgaende fran tre moment som var av sérskild
betydelse i forhallande till diskussionen i den har avhandlingen. Genom de har momenten vill
jag bjuda in lasaren till Rammer-projektet ur min personliga synvinkel som en forskare som

tumlade in i ett landskap dar det var utmanande att kartlagga nésta steg.

1.3.1 Moment 1: Att locka deltagare

”Hei, jeg heter Heini og jeg ska fortelle om et teaterprosjekt.” Jag stéller mig framfor en
samling hungriga unga man. Det ska snart serveras middag pa teamet fér ensamkommande
minderariga, EM-team i Stjgrdal. Handledaren fran EM-team presenterar mig och later mig
prata. Vi har strax innan kollat in utrymmet och konstaterat att det inte finns plats for
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dramadvningar for ett tiotal deltagare. Jag fattar mig kort pa min knaggliga svenskbaserade
norska och satsar trots utrymmesbristen pa praktiska 6vningar. Sprakbarridren dr uppenbar,

men alla lyssnar respektfullt.

Vi gor tva dvningar, stamningen &r god. Skratt uppstar da impulsen skickas runt som swisch,
bang och boing. Jag fokuserar pa flow och uppmuntrar de tvekande till att gora “hva som
helst” for rorelse da de presenterar sig med sitt eget namn. For vidare info om projektet ber
jag intresserade att skriva sina kontaktuppgifter i ett hafte. Tre personer gor det. Jag blir
inbjuden att sitta ner och ata middag. Jag fragar om mina bordsgrannars bakgrund och
eventuella intresse for att delta i ett konstprojekt. De fradgar mest om min bakgrund. Nér jag
ska bege mig hemat fragar en ung man om mitt telefonnummer, jag sager att det kommer info

om projektet via EM-team. Han hor till dem som inte skrivit sitt namn i héftet.

1.3.2 Moment 2: Att inkludera

En édldre man deltar i workshopen, som ordnas som en del av vuxenutbildningen. Han
gestikulerar att han vill sitta pd en stol medan de andra gor en diskussionsovning. Jag fragar
tva ganger om inte han ska vara med, nojer mig inte med ett nekande svar. Sager att han kan
delta pa egen niva. Vara i samma rum, i samma évning. Han blir tilldelad en

diskussionspartner. De gor uppgiften sa att han sitter pa stolen.

Senare traffar jag samma man da jag sjalv deltar i en workshop pa Lokstallen. Det ska sjungas
i ring, man ska ta varandra i hand. Han séger att han ska sitta utanfor ringen och se pa.
Ledarna sluter ringen. Han ser ryggar. Jag 6ppnar ringen och lirkar. Det kostar oss en halv
minut och vi riskerar att forlora den samlade intensiteten. Men nér vi far honom att sittandes
ta ringgrannarna i hand tycks han redan ha kommit 6ver en viss troskel och stéller sig trots allt

upp i ringen.

Jag borjar fundera pa sambandet mellan niva av deltagande, niva av narvaro och niva av
handling. Jag lovar mig sjalv att forsoka bjuda in ménniskor att delta, vara narvarande och
handla aktivt for att uppna det. Jag tanker att om inte jag handlar sjélv sa kan jag inte be andra

handla.



1.3.3 Moment 3: Att vdlkomna 6verraskningar

Sangaren skulle komma tidigare for att 6va sangen. Hon var férsenad och dok upp ungefar
samtidigt som resten. Jag forsoker leda sangdvning utanfor salen och dansévning inne i salen.
Jag ger en uppgift at ganget inne i salen och satter mig vid pianot med sangaren. Jag springer
fram och tillbaka. Fran salen hors discomusik. Nar jag en stund senare kommer in i salen for
att kolla pa slutresultatet av dansévningen springer fotbollslaget omkring utan rytm med
dunkande elektronisk musik. De mimar att de fangar en spelare med fiskespon, drar in honom
sa att han kréalar pa golvet. Sedan lyfter de upp honom och ler.

Jag undrar vad jag ska gora med detta. Antligen har de gjort ndgot! Det var inte alls vad jag
forvantade mig. Men nu ar det inte fragan om mina forvantningar. Det ar fragan om energin i
salen. Mitt ansvar som ledare &r att skapa atmosfar, gora tréskeln lagre, fora deltagarna
samman, fa dem att vaga — men det &r de som gor och jag bedémer inte det de gor, dock

stoder jag och fortydligar genom teaterns uttrycksmedel.

Deras niva av deltagande, narvaro och handling. Det ar det jag faster mig vid.

1.4 Avhandlingens struktur

Avhandlingen bestar av sex kapitel: inledning, teoretisk 6verblick, metodologi, processanalys,

diskussion samt konklusion.

| teorikapitlet gar jag in pa for forskningen centrala begrepp inom tillampad teater och drama
utgaende fran bland annat Juliana Saxton och Monica Prendergasts 6verblickande bok
Applied Theatre (2009) och ramar in estetik i moétet bland annat genom relationell estetik
(Bourriaud, 1998) och pragmatisk estetik (Dewey, 1934). Jag belyser i korthet
dokumentbaserade och etnografiska teaterformers utveckling under 1900-talet fram till
postmodernismen och definierar mitt projekt som etnoteater. Jag ramar in forstaelsen av
begreppet demokrati som maktférdelning och méjlighet for var och en att delta i att fordndra

gemensamma angelégenheter.

I metodologikapitlet gar jag in pa forskningsmetodologi i projektet Rammer samt
materialinsamlings- och analysmetoder for den skriftliga avhandlingen. Jag placerar

forskningen i ett teoretiskt ramverk inom praxisbaserad konstforskning (Nelson, 2013, m.fl.)



pa det humanistiska faltet och som kritisk forskning (O’Connor & Andersen, 2015) med
forestallningsetnografi (Denzin, 2003, 1997) som bas. Jag redogor ocksa for begreppet
reflective teaching artist (Dawson & Kelin, 2014) da jag i egenskap av praktiker fungerat

reflekterande och reflexivt som projektledare.

| det fjarde kapitlet beskriver jag faser i den skapande processen. Jag analyserar
forestallningsformen med utgangspunkt i konceptet teatral handelse (Sauter, 2006) och
vidareutvecklar den teatrala handelsens komponenter i forhallande till mitt praktiska projekt i

en modell som visar samverkan mellan tema, deltagare, teaterestetisk form och publik.

| analyskapitlet kopplar jag fynd fran det praktiska etnoteaterarbetet med fragan om demokrati
och samhallspaverkan i ljuset av bland annat den i borjan av 1900-talet verkande
reformpedagogen John Dewey samt filosofen Jaques Ranciere och teatervetaren Claire
Bishop. Jag dryftar vilka moment och koncept frdn gemensamt, mindre hierarkiskt skapande
scenkonstarbete som framjar inkludering av unga i invandrarsituation. Jag stravar efter att se
hur deltagarorienterade arbetssatt i en teatral handelse kan framja deltagarnas egenmakt, sa att

de far stérre mojlighet att leva ut sin individuella makt i ett socialt ssmmanhang.

Strukturen ar upplagd for att ge lasaren en bild av forskningens syfte och tillvagagangssatt
samt verkligheten pa golvet i Lokstallen. Det dr utmanande att i en skriftlig aterge
verkligheten av svett, skratt och inlevelse bland deltagare i ett teaterprojekt. Darfor
kompletterar jag texten med bilder fran processen (bilaga 3 samt 10-11) och transkriptioner av
de for forskningen centrala diskussioner som fordes under projektets gang (bilaga 5-8). Som
bilaga finns dven forestallningens manuskript (bilaga 2) och andra dokument som ger en bild

av projektet, bland annat repetitionsschema (bilaga 9).






2 Forskningens teoretiska ramar

Jag placerar min praxisforskning inom tillampad teater. Uppbyggnaden med ett etnografiskt
arbetssatt som utmynnar i en férestallning ger fog for att kalla projektet dokumentbaserad
teater, samfundsbaserad teater och etnoteater. Termen etnoteater ramar in ett arbetssatt dar
dokumentbaserat material iscensétts infor publik. Johnny Saldafia (2005) beskriver etnoteater
som att den ” employs the traditional craft and artistic techniques of theatre to mount for an
audience a live performance event of research participant’s experiences and/or the
researcher’s interpretations of data” (S. 1). Etnoteater &r en form for att presentera och
representera en studie av manniskor och deras kultur. Det handlar alltsa om etnografi. (s. 2).
Det etnografiska arbetet ar foérberedande faltarbete infor teatralt produktionsarbete (s. 2)
medan etnodrama dr den dramatiserade texten av insamlade data. Etnoteater kdnnetecknas av
att den soker forstaelse for olika kulturer och erfarenheter fran det levda livet (Glirgens &
Ramsdal, 2011, s. 20). | Rammer-projektet var insamlingen av data inte en premiss for
forestallningen och intervjuer gjordes under processens gang. Projektet placerar sig darmed
inom etnoteater och etnodrama med den distinktionen att intervjuerna inte utgjorde en

oumbérlig bas utan fungerade som en invévd del av formen och meningsskapandet.

| det har kapitlet ser jag pa kategoriseringar inom tillampad teater, estetik i moétet som uppstar
mellan manniskor som deltar i konst, samt anvéndningen av etnografi i teater och sarskilt
inom postdramatisk teater. FOr att narma mig forskningsfragan om hur mitt praktiska projekt
forhaller sig till demokrati ger jag en dverblick éver perspektiv kring politik och demokrati i

deltagande konst.

2.1 Kategoriseringar inom tillampad teater och drama

Tillampad teater &r en paraplyterm for teater som appliceras i kontexter som ligger utanfor
den traditionella teaterinstitutionen (Saxton & Prendergast, 2009). Tillampad teater gors med
tranade eller icke-tranade skadespelare, for en publik som ar intresserad av forestallningens
innehall eller hor till det samfund som forestallningen beror (s. 6). Tillampad teater gors i
olika former, till exempel dokumentarteater, playbackteater, Teater | Undervisningen (T1U,
TIE) och olika former av teater inom varden och pa det sociala faltet med malsattningen att ha

en forandrande inverkan pa manniskors liv. (O’Connor & Anderson, 2015, s. 30-31).
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Deltagande teater innebadr att publiken aktivt deltar i teaterforestaliningen. Teater som lagger
fokus pa ett lokalt samfund gar under benamningen samfundsbaserad teater (egen
oversattning fran community-based theatre) (Prendergast & Saxton, 2009). Eugene van Erven
(2001) talar om community theatre dar berattelserna ar lokalt férankrade, inte
forhandsskrivna, ofta personliga narrativ som forst processeras genom improvisation och
sedan kollektivt formas till teater under ledning av en professionell teaterarbetare eller en
amator. Samfundsbaserad teater har alltsa sina rétter i att lyfta fram manniskors rést, ofta fran

mindre eller pa annat satt nertystade samfund. (s. 2-3). Community theatre handlar om

...the artistic pleasure and sociocultural empowerment of its community participants. Its material and
aesthetic forms always emerge directly (if not exclusively) from ’the’ community, whose interests it
tries to express. Community theatre thus is a potent art form that allows once largely silent (or silenced)
groups of people to add their voices to increasingly diverse and intricately inter-related local, regional,

national and international cultures. (Erven, 2001, s. 3).

Processbaserat arbete med teatermetoder kallas drama eller tillampad drama (Prendergast &
Saxton, 2009). ”While much of applied theatre begins as a process, working in similar ways
than applied drama, the word theatre” (theatron: ’seeing place”) means that a public or semi-
public performance is a necessary component of the work” (King, 1981, s. 6-11 i Prendergast
& Saxton, 2009, vi). | avsaknad av sjélvklara riktlinjer for skillnader och likheter géllande
begreppen teater och drama vander jag mig till Niels Lehmann (2002) for att klargdra vilka
strukturer kring de har begreppen som ar relevanta fér min forskning. Att skilja pa teater som
konstnarlig estetik och drama som instrumentalism ar enligt Lehmann en exklusivistisk
hallning, medan en hallning dar férvantningar fran teater och drama samexisterar kallas
inklusivistisk. Lehmann belyser exklusivism och inklusivism inom teater och drama genom
tva engelska frontfigurer fran senare delen av 1900-talet: David Hornbook framfor en
exklusivistisk syn, dar teater men pedagogiskt drama tas seriost, och argumenterar for att
teater hor till konstamnena. Gavin Bolton framstar som inklusivist da han menar att det finns
bade likheter och olikheter i kommersiell teater och klassrumsinriktat drama, och att de har
sétten att ndrma sig ar likvéarda. Lehmann menar att exklusiviska och inklusivistiska synsatt
kan existera parallellt och att man som praktiker ska vélja inrikting enligt mal och kontext (s.
46).
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Rammer-projektet hade som mal att i estetisk form dela fynd fran processen med en publik,
men arbetssattet var huvudsakligen deltagarorienterat framfor forestallningsorienterat. Pa ett
inklusivistiskt satt hade projektet bade en instrumentell dimension och en teaterestetisk
dimension. Projektet kunde definieras som drama i betydelsen av ett inklusivistiskt begrepp,
dar teatermetoder i processen verkar som bade pedagogiskt och konstnarligt uttryck. Eftersom
Rammer resulterade i en forestallning kallar jag Rammer-projektet tillampad teater och gor i
kapitel 4 en djupare analys av forestallningsformen med hjalp av Willmar Sauters (2006) teori

om teaterhandelsen.

2.2 Estetik i motet

Deltagande konst innebér att manniskor aktiveras i och med perceptionen av konst. Begreppet
relationell estetik (relational aesthetics) myntades av Nicolas Bourriard (1998). Bourriards
estetiska teori géller visuell samtidskonst och specifikt det internetinfluerade konstféltet pa
1990-talet. | samma anda anvéndes Bourriards begrepp relationell konst (relational art) i
betydelsen "a set of artistic practices which take as their theoretical and practical point of
departure the whole of human relations and their social context, rather than an independent
and private space” (s. 113). Bourriards teori &r en del av ett synsétt dar estetiken radikalt
utvidgas fran den kulturella och politiska roll den tidigare spelat (s. 14).

Att bygga forutsattningar for mellanméanskliga moten ar centralt bade i relationell estetik och i
pragmatisk estetik, som harstammar fran reformpedagogiken i borjan av 1900-talet. Det som
for den deltagande teaterns del inte synliggors i Bourriards teori om den relationella estetiken
ar den estetiskt strukturerade plattformen for moéten i teaterforestaliningen. Bourriard (1998)
foresprakar mellanménskliga méten med “possibility of an immediate discussion” och hévdar
att ett sadant socialt mellanrum (social interstice) kan uppsta i samtidskonst emedan teater
”bring small groups together before specific, unmistakable images”, dar spontana
interaktioner inte uppstar inom sjélva forestallningen utan diskussioner forpassas till en tid
efter sjalva forestéllningen (s. 14-15). Det centrala i deltagande teater ar att deltagarna handlar
innanfor en estetisk ram, och darfor tar jag stdd av den pragmatiska estetiken och Deweys
(1934) teori om det estetiska erfarandet. Dewey sag konsten som ett estetiskt erfarande;
objektet, konstverket, ar i sig inte levande innan konsten upplevs av nagon. | och med att
varje manniska har mojlighet att gora ett estetisk erfarande kan varje ménniska uppleva och

skapa konst, forutsatt att det finns en estetisk dimension bestaende av kansla, intellekt och
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handling. Enligt Dewey uppstar konsten i métet med konstverket, da mottagaren gor ett
estetisk erfarande (min dversittning av ’aesthetic experience’ kvarhaller engelskans
dubblering av upplevelse och erfarenhet). Dewey kritiserade de nationella konstinstitutionerna
och museerna, eftersom han menade att konsten inom institutioner ofta frankopplas fran den
kontext den blivit skapt i, och blir ddrmed distanserade f6r mottagaren. Konsten &ar en del av
livet och hor enligt Dewey hemma utanfor stangda institutionsdorrar. Han beskriver konst
som ett berg; pa toppen finns snd, och man kan vélja att se bara snén, men utver toppen
stracker sig berget ner till marken (s. 2). Med den metaforen menar han att konsten &r bunden
till manniskors liv. Detta kontinuitetsbegrepp bygger pa samverkan mellan skapare
(konstnéren, subjektet), produkt (verket, objektet) och reception (mottagare).

Expression strikes below the barriers that separate human beings from one another. Since art is the most
universal form of language, since it is constituted, even apart from literature, by the common qualities
of the public world, it is the most universal and freest form of communication. /.../ Art also renders men

aware of their union with one another in origin and destiny. (Dewey, 1934, s. 282).

Genom att betrakta konsten som ett méte mellan méanniskan och hennes omvarld forandras
synen pa estetik och konstens politiska funktion. Genom att konsten uppstar i ett mote tappar
konstobjektet betydelse, vilket leder till fragor om konstens autonoma status och kvalitet.
Ranciére (2004) spinner vidare pa detta genom att namnge var tids radande syn pa estetik som
en del av en estetisk regim, i vilken gransen mellan fiktion och verklighet uttunnas. Ranciére
tecknar tre regimer for fordelningen av det som gar att uppfattas av sinnena (distribution of
the sensible). Den forsta regimen kallar han den etiska konstregimen, en regim dér konsten
med Platon i spetsen inte identifieras som sadan utan som inordnad under bilder med ett
pedagogiskt mal (s. 20-21). Ranciéres andra regimen &r den representativa konstregimen, dar
konsten delas upp i paret poesis som star for uppdiktning och mimesis som star for
representation. | den representativa regimen ser Ranciere att det ar synligheten (visibility) i
konsten som samtidigt gor den autonom och samtidigt kopplar den till allméangiltiga satt att
skapa den (s. 21). Den tredje regimen, som Ranciére menar att varit radande sedan
upplysningstiden, ar den estetiska konstregimen. Den ser konsten som frigjord fran specifika
regler och hierarkier mellan innehall och genre; asserts the absolute singularity of art and, at
the same time, destroys any pragmatic criterion for isolating this singularity” (s. 23). Det

paradoxala med konst inom den estetiska regimen ar foljaktligen att samtidigt som konsten &r
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unik rivs muren mellan konsten och allt annat. En fraga som jag i den har avhandlingen
undersoker ar hur konsten som letar sig utanfér konstinstitutionerna, vilka skyddar konstens

autonoma vasen, fortfarande ar konst.

Bishop (2012) menar att den etiska och sociala paradigmen (the ethical turn, the social turn)
som skett i deltagande konst sedan 1990-talet har forandrat sambandet mellan konstobjektet,
konstnéren och publiken: the artist is conceived less as an individual producer of discrete
objects than a collaborator and producer of situations; the work of art is a finite, portable,
commodifiable product is reconceived as an ongoing or long-term project with an unclear
begining and end; while the audience, previously conceived as a ’viewer’ or ’beholder’, is
now repositioned as a co-producer or participant” (s. 2). Bishop ar kritisk mot att den
deltagande konsten stiger in i ett rike av anvandbarhet och forbattring i stallet for att uppréra
(s. 23), vilket sker pa bekostnad av estetiken i den autonoma konsten — kraften som en regim

av erfarenhet som inte kan reduceras till logik, fornuft och moral (s. 18).

Rammer-projektet var deltagar- och processorienterat och byggde pa estetik i métet mellan
deltagare, scenkonst och publik. I projektet uppstod manniskomdéten bland annat i
intervjusituationer, och mycket av projektets fokus Iag pa att behandla meningsinnehallet och
kunskapsutbytet i dessa méten. Jag bygger alltsd min estetiksyn pa relationell och pragmatisk
estetik, vilket leder mig vidare till fraigan om hur estetiken byggs upp i manniskomotet: vad ar
det som skiljer motena i projektet fran vardagens moten? I forskningsvag ar det ett medvetet
forhallningssatt till etnografi — hur narrativ fran manniskors levda liv blir kommunicerade
eller anvanda som utgangspunkt. | konstnéarlig vag handlar det om metoder dar uttryck med

sinnena skapar mening.

2.3 Etnografi och dokumentbaserad teater

Med etnografi avses arbetsformer dar information om manniskors erfarenheter anvands som
forskningsmaterial. Etnografi bottnar i ett manskligt mote och far farg av bade den som
fungerar som forskare eller skribent och den som avger sin beréttelse, beskriver sociologen
Norman K. Denzin (1997): “etnography is that form of inquiry and writing that produces
descriptions and accounts about the way of life of the writer and those written about” (Xi).
Etnografi i bemarkelsen traditionell etnografi (traditional ethnography) star for forsok att
skriva och inskriva kultur for att 6ka kunskap och social medvetenhet. Denzin (2003) menar
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att vi lever i en performance-baserad dramaturgisk kultur, d&r gransen mellan den som
upptrader (performer) och askadare blir otydlig; gransen mellan vardagliga performativa
handlingar och teater, dans och film &r nastan osynlig (x). Kritisk och reflexiv etnografi staller
forskare och deltagare i ett dialogiskt forhallande till de radande varderingarna, i var tids
kapitalistisk struktur (s. 33).

Med forestallningsetnografi (performance ethnography) avser Denzin (2003) att man soker
forstaelse genom att presentera och forestalla (to perform) ritualer fran det dagliga livet.
Forestallningsetnografin har sina rétter i Nordamerika pa 1980- och 90-talet da sociologer
bdrjade vanda etnografisk forskning mot performance medan teaterkonstnarer och akademiker
inom *performance studies’ borjade producera och omvandla etnografi till nagot som gar att
visa pa scen. Ur socialvetenskaperna tog forestallningsetnografin en tyngdpunkt pa etnografi
och ur konst- och humanistiska vetenskapstraditioner ett fokus pa forestallning (performance)
och tolkning (s. 30). Forestallningsetnografi har de senaste decennierna fatt bred betydelse
och kan i olika stor grad handla om fiktiv och poetisk text. Denzin (1997) menar med
interpretive etnography ett postmodernt, multinationellt synséatt pa etnografisk forskning. Han
staller upp fyra nivaer av etnografiska texter: vanligt tal, transkription av tal, skriftliga
tolkningar av tal samt iscensattning av de har texterna (xiii). Det ar i den sista nivan som det
sociala faltets etnografi moéter den tillampade teaterns metoder, och det &r i den korsningen jag
arbetat. Etnoteater kannetecknas av att den soker forstaelse for olika kulturer och erfarenheter
fran det levda livet (Gurgens & Ramsdahl, 2011, s. 21).

Ett etnografiskt arbetssatt inom teaterkonst gar ocksa under paraplyet dokumentbaserad teater
eller dokumentérteater. Dokumentérteater har sina rotter i 1920-talets konstmodernism i
Tyskland, dar malet var att dra scenkonsten ut fran estetisk isolation och skapa konst som
verkade i samspel med den sociopolitiska situationen i samhallet (Aune, 2017a, s. 48).

| opposition till den dominerande konstforstaelsen lades vikt pa information och kritik framfor
manipulation av kénslor och upplevelsen av det estetiskt skona. Bertolt Brecht och Ervin
Piscator utvecklade den episka teatertraditionen och montagetekniken, en berattarform som
medvetandegor distansen mellan fiktion och samhélle, vilken Brecht kallade

frammandegoring (Verfremdungseffekt).
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2.4 Dokumentbaserad teater i postmodern och postnormal tid

Dokumentbaserad teater ar postmodern i och med att den pastar att sanningen ar bunden av
sammanhang (Martin, 2010, s. 2-3). Den ifragasatter samband mellan fakta och sanning; inget
(ingen sanning) &r universellt, utan man fokuserar pa subjektivitet. 2000-talets
dokumentbaserade teater, som Carol Martin kallar Theater of the Real, verkar soka sanning
daven om den anvander postmoderna metoder. Teater ses som “act of positive consequence” (s.
3-4). Fran Piscator och Brechts samhallskritiska teater har den dokumentbaserade teatern idag
skiftat fokus till att spegla subjektiva rdster och synliggora det lokala i en globaliserad varld.
Narrativ om specifika platser ar inte mera tidlosa och faststéllda, utan i process. Pa det har

sattet ar ocksa lokala narrativ ofullstandiga och indefinita. (s. 4).

Den traditionella etnografin som soker efter att kartlagga livet som det & inom en viss grupp
har alltsa utvecklats mot forestallningsetnografi, dar narrativen i storre grad ar poetiska och
har olika lager av fiktion. | den postmoderna globala vérlden ses sanningen som
kontextbunden, vilket kan vara en orsak till teaterns dnskan om att forankra beréttelser i
subjektiva erfarenheter fran det verkliga livet. Etnografi bygger pa dialog, dar forskaren inser
sin paverkan pa materialet (Denzin, 2003). Bjern Rasmussen (i Gjaerum & Rasmussen, 2012)
noterar att verkligheten andras da forskaren interagerar med den genom dialogisk forskning:
”Det er i dialogsituasjoner vi er i stand til ikke & male av en verklighet, men & skape ny
kunnskap” (s. 30). Jag ser det som att da kunskapen i postmodern tid anses vara kontingent —
vaxlande enligt vilken kontext och tid den framkommer i — 6kar vikten av att namnge
kontexten och analysera vilket perspektiv kunskapen presenteras fran. Utgaende fran en
postmodern uppfattning att presentationen av etnografi ar bunden till kontext galler det alltsa
for konsten och dess skapare att uppmarksamma det dialogiska sambandet mellan

skapandeprocessen och den etnografiska materialinsamlingen.

Peter O’Connor & Michael Anderson (2015) kallar 2000-talet som en postnormal tid. De
menar att vastvarlden gatt fran modernismens optimism via postmodernismens troghet till en
tid da globaliseringen och hotande ekokatastrofer satt igang global oro och fatt manniskor att
tvivla 6ver vem som i sjélva verket har makten i globaliserade samhallena (s. 1-10). Den hér
forskningen utspelar sig i en tid da hundratusentals flyktingar kommit till Europa for att soka
asyl pa grund av att de inte kan leva tryggt i sina hemlander. Den europeiska flyktingkrisen
borjade ar 2015, da ett kraftigt okat antal manniskor tog sig framst fran Mellandstern, Afrika

och Sydasien till Europa for att soka asyl, och situationen var aktuell for forskningen da den
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inleddes hosten 2016 och genomfordes varen 2017. Situationen ledde till fragor kring hur
nyanldnda kan inkluderas i samhéllet. Jag ser postnormal kontext som en analysram for min
forskning. Aven om systemkriser kring sakerhet, klimat, energi och finansiella marknader inte
var uttalade ramar for forskningens metodologi sa ar den europeiska flyktingkrisen och den
norska integrationspolitiken indirekt styrande for intentionen och reflektionen. 1 ljuset av
globaliseringen och flyktingsituationen reder jag ut den etnografiska teaterkonstens
mojligheter att lyfta fram och omférdela makt pa lokal, social och i forlangningen samhaéllelig

niva.

2.5 Politik och deltagande konst

| tider av politisk och kulturell forandring har dokumentbaserade teaterformer (Aune, 2017a)
en tendens att blomstra upp: ”Tendenser innen finans, politikk, gkologi og medier peker mot
utvikling av et postdemokratisk samfunn hvor bade rettigheter og demokratiforstaelsen er

i spill” (s. 61). Detsamma galler for deltagande konstformer (Bishop, 2012, s. 3). Socialt och
politiskt engagerade konstformer blomstrade i konstmodernismens framfart pa 1920-talet
samt i 1960-talets postmarxistiska tid och Avant Garde. Att deltagandet igen star centralt
sedan 1990-talet framat kan ses i ljuset av postnormala (O’Connor & Anderson, 2015) och
postdemokratiska (Aune, 2017) samhallstendenser. | dem ses sanning inte som
efterstravansvard; media konstruerar mening och individen upplever sitt liv genom medierade
former (Denzin, 1997, s. 131). Bishop (2012) menar att deltagande konstformers
uppblomstring i samtidskonsten fran och med 1990-talet var ett svar pa Sovjetunionens fall ar
1989 (s. 3).

Demokrati handlar om maktférdelning. Enligt Dewey (1937) &r det centralt for demokratin att
varje individ deltar i att forma de radande varderingarna: “the key-note of democracy as a way
of life may be expressed, it seems to me, as the necessity of the participation of every mature
human being in formation of the values that regulate the living of men together: which is
necessary from the standpoint of both the general social welfare and the full development of
human beings as individuals” (s. 457—67). O’Connor & Anderson (2015) hénvisar till

Dewey: ”Dewey understood that democracy was about the realization of human potential
through participation in the acts of citizenship” (s. 34). | den tankegangen &r det centralt att
delta som medborgare. Vad som sker med deltagandet for individer och grupper som inte ar

medborgare i samhéllet maste ses i ett globalt samtidsperspektiv, och jag utgar i min
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forskning fran att de som lever i landet & med om maktférdelningen dven om de &r ett annat

lands medborgare.

Ranciére (2004) anvander begreppet emancipation som en definition for mansklig mojlighet
att forandra varlden; den undertryckta soker likstéllning. Ranciere (2004) anvander
ben&dmningen polis (police, La Police) for den samlade makt som staller upp lagar, regler och
normer for hur det som kan uppfattas med sinnena fordelas: ”a system of coordinates defining
modes of being, doing, making and communicating that establishes the borders between the
visible and the invisible, the audible and the inaudible, the sayable and the unsayable” (S. 89).
Det han kallar dissens (dissensus) ar da polismakten upprors och omférdelas; da en fran
maktférdelningen exkluderad grupp stéller sig upp mot makten. Slavoj Zizek (i Ranciére, 2004)
papekar att Ranciéres politik utdver fragor om hur makten fordelas dven handlar om processen
da marginaliserade deltar i kampen om att fa bestamma; fragan ar inte endast vad méanniskan
kréver, utan ocksa att behovet av den saken blivit synligt (s. 70). Jag forstar det som att
Ranciére menar att en politisk handling uppstar nar den exkluderade tar i bruk en mojlighet att

uttrycka sig och ta plats i det gemensamma rummet.

Jag anvénder politik och demokrati i bemarkelsen att Rammer-projektet gav deltagarna och
narrativ ur deras liv och kultur utrymme i en omgivning dar de i évrigt ligger undertryckta.
Jag definierar det politiska i projektet bland annat genom att projektet inger kritiskt hopp i en
postnormal vérld (Thompson & O’Connor, 2015). Att forédndra attityder genom handling var
inte en uttalad avsikt for deltagarna, men en invavd del av att skapa estetik i moétet. Projektet
handlar alltsd om demokrati pa en performativ och social niva. Det ar &nda skal att ocksa
kritiskt granska projektets potential att uppna detta. Till exempel relaterar jag mitt projekt till
Bishops (2012) kritik mot att deltagande konst kan understoda och forstarka den radande

makten i stéllet for att opponera sig mot den.
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3 Forskningsmetodologiska ramar och utmaningar

| det har kapitlet gar jag med stod av Robin Nelsons modell (2013) igenom grundstenar i
Practice as Research och redogor for forskarens roll i teaterprojekt som hor till praxisbaserad
forskning. Jag gar igenom vilka forskningsmetodologiska forhallningssatt som styrt min
praxisforskning: min roll som praktiker samt hur jag anvéant dramaturgiska, etnografiska,

reflekterande och dokumenterande arbetsformer.

3.1 Praxis- och konstbaserad forskning

Praxis ar ett besvérligt ord inom forskning, eftersom ordet har flera konnotationer i
vardagsspraket, menar Dawson & Kelin (2014): the word ’praxis’ has adopted as an easy,
everyday replacement for the word *practice’ ” (S. 215). Ordet hérleds ur grekiskans ’att gora’
och forvaxlas ofta i vardagligt tal med ’praktik’. Pa svenska betyder praxis ’vedertaget bruk;
rattssedvinja, praktik’ (SAOL, 2015) och innebér att man handlar enligt hur man brukar
handla. Dawson & Kelin (2014) beskriver praxis som en fortlopande reflektionscykel av
reflektion och handling som fér individen mot en ny kritisk medvetenhet: It is about what
one does; but also why one does it, and how choises reference and impact larger systems of
power and the people/policies/structures whitin them” (s. 215). Nelson (2013) beskriver
praxis som en fusion av teori och praktik, *theory imbricated with practice’ (s. 37). | min
forskningsanalys kommer jag att utga fran tva standpunker; Helen Nicholson (2005) beskriver
praxis som en dynamisk process som integrerar handling och reflektion, the embodied
synthesis of theory and practice” (s. 39), medan Paolo Freire (1993) lagger tyngd vid att
praxis som process reflekterar och handlar med avsikten att forandra varlden (Dawson &

Kelin, 2014, s. 234).

Practice as Research innebar att bade processen och efterhandsreflektioner av det praktiska
arbetet &r delar av forskningen. Konstbaserad forskning (art-based research) syftar till att
konstprodukten talar for sig och &r meningsbringande, som O’Connor & Anderson (2015)
formulerar det: ”’champions the idea that knowledge of the world cannot and should not be
reduced into words and numbers alone. That representation through image, sound, movement

and colour are equally valid ways of expressing knowledge” (s. 24).
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Min forskning hor bade till praxisbaserad forskning (Practice as Research) och konstbaserad
forskning inom den performativa paradigmen i humanistisk forskning (the performative turn).
Den performativa paradigmen innebar att forskningen sedan 1990-talet tagit en mer partisk,
plural, involverande och kontingent form i motsattning till den analytiska distansen till

positivistiska forskningsparadigm. (Denzin & Lincoln i Saldafia, 2005, ix).

3.1.1 Nelsons modell 6ver praxis

Nelson (2013) visar pa sambandet mellan att veta hur man forskar (Know-How), den
konceptuella och akademiska kunskapen (Know-That) och den kritiska reflektionen (Know-
What). Nelson menar att praktiker kanske aldrig far den tysta, férkroppsligade kunskapen fran
det praktiska arbetet att bli kunskap i skriftlig form, men att det dynamiska och dialogiska
sambandet mellan Know-how, Know-That och Know-What kan stoda praktikern. (s. 37-39).
Know-how innebdr tyst, inneboende kunskap. Med tyst kunskap (tacit knowledge) avses att
praktikern utfor handlingar och gér bedémningar som hen inte aktivt behover tanka pa.
Praktikern vet nodvandigtvis inte om att hen har lart sig de kunskaperna; det ar nagot som
praktikern bara gor spontant i situationen, och kunskapen bakom handlingarna kan vara svar
att beskriva efterat. I Know-what gors den tysta kunskapen explicit genom kritisk reflektion.
Har ingar medvetenhet om metoder och vilka faktorer som inverkar pa arbetet. I Know-that
tas kunskap fran ett yttre perspektiv och praktikern blir medveten om forskningens

konceptuella ram. (Nelson, 2013, s. 42).

Den konceptuella ramen i min forskning var den teatervetenskapliga akademiska grunden,
min teaterkonstnarliga yrkeskunskap samt Lokstallens kunskap om projektverksamhet i lokal
kontext med erfarenhet fran tidigare projekt. Kunskaper fran de har kallorna ledde till en
forskningsram med ké&nslighet for deltagarnas erfarenheter och livssituationer samt teaterns
uttrycksmedel. Att jag som forskare anvande mig av min tysta kunskap, reflekterade 6ver den
och bade i processen och efterat forsokte artikulera den, ar centralt i min forskning. Det som
Nelsons modell inte gor tydligt &r vems kunskap som anvéands i praxis. I min praxisforskning
lades stor vikt dven pa deltagarnas forkroppsligade och tysta kunskap som medskapare av

praxis.
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3.1.2 Den reflekterande praktikern

| praxisbaserad forskning bendamns forskaren som praktiker. I upplagg med drama- och
tillampad teater talar man om forskaren som facilitator. Ordet facilitator hérleds fran latinets
"att hjélpa, underlatta’ och fungerar som en évergripande term for den som strdvar efter att
gora arbetet lattare for deltagarna. Jag anvander termen facilitator jamsides med ’praktiker’

och reflexiv undervisande konstnar.

Dawson & Kelin (2014) talar om den reflexiva undervisande konstnédren. Den undervisande
konstnaren utvecklar en medvetenhet om vilka val som ar méjliga i varje situation, och
kanner igen hur hen kan uppna onskat resultat (s. 29). Det hér reflekterande arbetet (reflective
practice) kan delas in i tre ssmmanvévda delar: att veta vad som behdvs i stunden (Knowing-
in-Action), att reflektera 6ver handlingen (Reflection-on-Action) och att reflektera i handling
(Reflection-in-Action). Knowing-in-Action &r kunskap och fardigheter som baserar sig pa
traning, inspiration och erfarenhet leder den undervisande konstnéren till val och handlingar
som svarar pa fragan vad, hur och varfor. Reflektionen kan delas upp mellan
efterhandsreflektionen, ”when an artist thinks back on the knowing to assess efficacy and
improve on choices”, och reflektion i stunden. Reflektion i handling, i stunden, kan kallas
“teachable moments” — det ar 6verraskande impulser och reaktioner, vilka om de far

konstruktiv respons leder dramaturgin vidare (s. 29).

Sheila Preston (2017) lanar Donald Schons (1983, s. 42) ord for att beskriva tva
tillndrmningssatt till att vara praktiker i tillampade projekt. Den ena, highlands, &r att strava
efter att folja akademiska arbetsséatt dar teorier vilar pa palitlig grund, medan den andra, low-
lands, ror sig pa mer ostabil grund men undersoker problem fran verkliga livet (s. 63-64).
Preston héavdar att det for professionella konstnar-facilitatorer blir svart att artikulera den
osidkra verkligheten om man forbinder sig till de rddande analysmetoderna: “the ’certanties’
that become agreed as *good’ practice become the prevailing mode of analysis but at the

expence of being able to articulate the reality of uncertainty” (S. 64).

There are those who choose the swampy lowlands. They deliberately involve themselves in messy but
crucially important and, when asked to describe their methods of inquiry, they speak of experience, trial

and error, intuition, and muddling through. (Preston 2017, s. 64).
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Rasmussen (2012) beskriver “en produksjonsdesign hvor refleksjon, kunnskap og fortolkning
vises pa ulike nivaer i arbeidet, og hvor det endelige kunstverket er ett «teoretisk» produkt
blant flere tenatative eksperimentelle lgsninger” (s. 38). For att kunna reflektera i en
performativ produktionsdesign behdvs bade uttalad kunskap men ocksa forkroppsligad
kunskap (embodied knowledge). Forkroppsligad och tyst kunskap innebar det man kallar

intuition, precision, magkansla, fingertoppskansla.

3.2 Praxisforskningens kontext

Via min handledare pa NTNU, Vigdis Aune, fick jag kontakt med Lokstallen, en
verksamhetsplattform fér kultur vilken uppréatthalls av Stjgrdal kommun. Vi traffades med
Mari Moe Krysinska, verksamhetsledare (daglig leder) pa Lokstallen, i november 2016 for att
diskutera projektet och enades om att projektet skulle genomféras i mars-maj 2017. Vi bokade
in introduktionstréaffar for att vacka intresse hos eventuella deltagare i januari-februari. Tréaffar
holls pa Ensamkommande minderarigas EM-team och i den lokala gymnasieskolan.
Lokstallen spred ocksa information om projektet via sina kanaler pa sociala medier och till ett
asylmottagande i narheten. Den ursprungliga intentionen var att ha en grupp pa 14-19-ariga
bade norskfodda och till Norge inflyttade ungdomar, men installningen var att projektet
genomfors med dem som vill delta. Infor projektet beviljades projektbidrag fran Stjerdal
kommun, NTNU och Ung tiltakslyst. I januari 2017 blev det ocksa klart att Meysam Hosseini,
som jobbar pa Lokstallen, kunde vara med som scenograf. Arbetsgruppen bestod i slutet av
projektet av sex skadespelare, en dramaturg, en scenograf och en musiker (se bilaga 1). Av
dem horde fem till den egentliga malgruppen: Hamed Yousefi, Aman Guadad, Simon Wedi
Tkul, Divine Mugisha och Ali Ebrahimi. I gruppen fanns ocksa professionella och
semiprofessionella aktdrer: scenografen Meysam Hosseini som anstalld pa Lokstallen,
Ibrahim Fazlic som utbildad skadespelare samt dramaturgen Daria Osipova med betydande
erfarenhet som skribent. Aven Hozan Bengo, anstélld pa Lokstallen som kom med i

slutskedet som musiker, horde till den har gruppen.

En inkorsport till den flerkulturella gruppen var integrering. Under processens gang bytte jag
ordet integrering mot ’inkludering’, eftersom det inte var frdgan om att integrera personer
med olika etnisk bakgrund i det norska samhallet. Projektets syfte var att stalla sig fragande

till vilka ramar man har i livet och om man ar néjd med dem, och da skulle inte *det norska
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systemet’ eller *Stjerdal’ utgdra facit. Genom att tdnka inkludering 6nskade jag ge projektet
mer fokus pa den sociala gemenskapen och det individuella vélbefinnandet framfor ett
invandringspolitiskt samhéllsperspektiv. Huvudsakligen fokuserade inkluderingen pa unga
med varierande eller ingen erfarenhet alls av teater. De professionella och semiprofessionella
blev i en slags dubbelposition; de blev inkluderade i projektets skapande del och i gruppen
samtidigt som de ocksa i viss man faciliterade gruppen.

3.3 Praxisforskningens utmaningar

Det var en utmaning att etablera en grupp av personer som forbinder sig till att medverka i
projektet och komma pa repetitioner. Tiotals personer uttryckte intresse, men fa hade en
forstaelse av hur mycket tid projektet tar i ansprak. Av tidigare erfarenheter med liknande
projekt och pa basis av Lokstallens uppgifter var jag forberedd pa svarigheter med att fa ihop
en arbetsgrupp och kampade darfor for att gora processen sa lattillganglig som majligt.
Deltagarna var unga och har mycket annat pa gang; jobb, skola och personliga kriser. En av
deltagarna, en minderarig asylsokande, blev utvisad fran landet i april och da blev hans van
paverkad och hoppade ocksa av projektet. De omstandigheterna kunde varken jag som
projektledare eller Lokstallen atgarda. Jobb och skola maste vi ocksa ta hansyn till och forsta
att det &r prioritet i de ungas liv. De kan bli inkallade pa jobb med kort varsel och om de sager
nej ger det inte en positiv bild &t arbetsgivaren, vilket ar viktigt nar man ar ny i landet och i
arbetslivet. Skolan ar tung for manga pa grund av sprakliga utmaningar. Det finns ocksa en
del personliga saker som belastar deltagarna, speciellt de ensamkomna minderariga. Jag hade
blivit forvarnad bade fran Lokstallens sida och fran yrkesaktiva handledare pa EM-teamet att
inte vara for patrangande med fragor som géller flyktingsituationen i de ungas liv, eftersom

det kunde finnas saker som de inte vill ta upp.

Det jag daremot som projektledare kunde kréva var att deltagarna meddelar om de ar pa véag
till repetitionerna eller inte. Detta gjordes genom att jag for var repetition skrev pa var slutna
facebookgrupp om repetitionerna och fragade vem som kan komma. Jag skickade ocksa
personliga meddelanden fore 6vningarna. Trots det kom alla inte pa plats samtidigt forran pa
generalrepetitionen. Att deltagarna inte kom pa plats pa 6vningarna satte spar pa
koncentrationen, gruppens motivation och den konstnarliga utformningen. | slutet av april

stod jag infor ett vagskal, eftersom gruppen inte etablerades. Efter ett mote med Lokstallens
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personal stéllde jag om kursupplégget. Krysinska foreslog att jag antingen gor
workshopbaserat arbete med vaxlande grupper eller anstéller en utbildad skadespelare, som
hon ansag kunde passa in i projektets profil. Vi bokade in tva workshopar med klasser med
personer med invandrarbakgrund i aldern 18+ vilka studerar norska i Voksenopplering i
Stjgrdal, for att samla material till dramaturgin. FOr vuxenstuderandena passade det emellertid

bést i maj, sa workshopen kunde inte fungera som materialinsamling for dramaturgin.

En analys ar att gruppen egentligen aldrig etablerades fullt. Forsta gangen alla var pa plats var

pa generalrepetitionen, och dér ocksa var deltagandet osakert:

Deltagare: Jeg kann ikke pa lgrdag.

Heini: Va? Men du lovade ju at mig att du kommer torsdag, fredag, lerdag och sgndag.
Deltagare: Ja ja, det er greit. Torsdag, fredag, lgrdag, sendag. Bare ikke lgrdag.

Heini: Men vi har forestilling! Hvordan tenker du?

Deltagare: Jeg kommer jo tilbake pa sgndag.

(utdrag fran projektlogg)

En stor utmaning for mig som praktiker var att inte kunna planera repetitionerna. Jag
beskriver i kapitel 4 lektionsplaner, férhallningssatt och metoder. Mycket av det jag pa
forhand kartlade fungerade inte i stunden, s& jag maste standigt vara narvarande och lyssna
samtidigt som jag lade om planen for 6vningspasset. Projektet stallde hoga krav pa min
Knowing-in-Action och Reflection-in-Action. Det var utmanande att analysera och forska
samtidigt som jag deltog i det skapande arbetet pa salsgolvet. Bristen pa stunder av
iakttagande gjorde att mitt perspektiv som forskare var att vara medskapare. Jag sag inte

situationen utifran utan inifran.

3.4 Min roll som reflekterande praktiker

Jag fungerade som projektkoordinator, pedagog och regissor. Fran Lokstallen fick jag hjélp
med arrangerandet av forestallningen och projektkoordineringen. Trots hjalp med att planera

upplégget och forverkliga projektet var den helhetsméssiga bordan utmanande fér mig. | och
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med kulturella skillnader i till exempel sprak och forhallningssatt till tidtabeller kravde
projektet en hel del energi av mig. Jag var ny pa manga plan, bade i kommunen och som

akademiker, eftersom projektet var mitt forsta forskningsprojekt.

Min tysta kunskap bestar av tidigare erfarenhet av teaterregi, dramapedagogik och
ledaruppdrag i interkulturella projekt med samfundsbaserad teater i Tanzania (2014) och
dramaundervisning med asyls6kande unga man i Finland (2016). | projektet anvande jag mig
av min formaga att stalla fragor och utifran svaren bygga skapandeprocessen vidare, nagot
som jag utvecklat i och med tidigare universitetsstudier i journalistik (Svenska social- och
kommunalhogskolan vid Helsingfors universitet, 2011-2012) och som radiojournalist. Till
min tysta kunskap som horde aven skadespelarerfarenhet med bland annat viewpointmetod
enligt Anne Bogart. Humor och att lara kanna deltagarna pa ett personligt plan var nagra av de
mest centrala forhallningssatten jag hade som reflekterande praktiker. Jag pratade och
skamtade med deltagarna bade i pauserna, innan och efter repetitionerna, under repetitionerna
och via sociala medier mellan repetitionerna. Jag anvande min personlighet och magkénsla i
syfte att skapa en valkomnande atmosfar dit deltagarna vagar komma och dar de vagar ge av

sig sjalv. Ocksa via sociala medier féddes humor och jargong:
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» Hamed YoUsefi
K den 29 ma

Det var koselig og jobber med dere , takk for laget =

Visa 6versattning

@ @ dans etter forestilling @

=

—

¥ (O Kommentera
@ % Du, Mari Moe Krysinska, Ibrahim Fazlic och 2 andra v Visat av 13
@ Divine Mugisha & & & & Look at them

Gilla - Svara - @ 2 - den 29 maj kl. 01:56

{». Mari Moe Krysinska hhahahahahahahahahah 2 desser
# Visa oversattning
Gilla - Svara - @ 2 - den 31 maj kl. 13:46

Bild 1. Skarmbild av en deltagares videopost pa facebookgruppen.

For mig som reflexiv undervisande konstnar var det centralt att vara med i 6vningarna fysiskt.
Dels visade det exempel, dels uppmuntrade det deltagarna att ta egna initiativ. Att jag var med
med hela kroppen hela tiden gjorde det ocksa lattare att 6verskrida sprakgranser. Da jag lade
mig sjalv i blot blev jag en i gruppen. Jag var medveten om att jag som vit person med en
trygg medelklassuppvéxt och universitetsutbildning i ett nordiskt land hade en viss
maktposition jamfort med de unga vuxna som varit nagra ar i Norge och inte hade en stabil
situation med uppehallstillstand och annat relaterat till flyktingskap. Anda var ocksa jag
frammande for Stjerdal, Lokstallen, och delvis till det norska spraket, som jag vid
projektstarten hade studerat i ett halvt ar, och mitt utanforskap kan ha varit till fordel for ett

ickehierarkiskt arbetssatt.
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Jag intog en hallning, som stéds av O’Connor & Anderson (2015), om att forskaren inte
behdver vara objektiv. Att inte i den postnormala vérlden, dar vinstbringande maktstrukturer
orsakar lidande hos storsta delen av befolkningen, inte ta stéllning &r att ta stallning for de
radande maktstrukturerna (s. 7). Som projektledare tog jag medvetet stallning mot
exkludering av deltagare pa grund av alder, etnisk bakgrund, kén eller ndgon som helst slags
faktorer som kunde paverka deltagandet i projektet. Detta forde eventuellt med sig problem
med att alla de deltagande inte forband sig till ett respektfullt deltagande och till att folja

tidtabeller, men att exkludera nagon hade varit mot min stravan.

3.5 Praxisforskningens bruk av teoretiska forstaelser och begrepp

Ur etnoteater och etnodramametodik har jag anammat tanken om att hela processen fran
materialinsamling till férestallning utgor en helhet: ”performance kan bli brukt som en
fullstendig forskningsmetode, som et redskap til datainnsamling og analyse, sa vel som en
(re)presentasjonsform” (Giirgens & Ramsdahl, 2011, s. 21). | Rammer var tolkning av data
centralt och det skapande arbetet placerar sig darmed inom en hermeneutisk tradition. Delar
av intervjumaterialet fran de kvalitativa intervjuerna och diskussionerna samt fysiskt
improvisationsmaterial kring temat iscensattes i en offentlig forestéalining, vilket enligt
Saldafia (2005) ar en av grundstenarna for etnoteater, da den “employs the traditional craft
and artistic techniques of theatre production to mount for an audience a live performance

event of research participants’ experiences and/or the researcher’s interpretations of data” (s.

1).

Rasmussen (2012) framstaller processorienterad forskning som forskning déar alla deltar i en
process med flera cykliska faser. Med det menas en fas av praktiskt erfarande (praktisk
kunnen), en presenterande fas som utvidgar den praktiska erfarenheten till formedling i
symbolisk form (presenterande kunnen) og till slut teoretisk perspektivering och reflektion
(pastanskunnen). Den forkroppsligade kunskapen handlar om att férena improvisatoriska och
intuitiva l6sningar som gors i stunden med det cykliska upplagget och malsattningen: att ga
fran praktisk kunskap till presenterande kunskap och till slut till pastaendekunskap (s. 40).
Min praxisforskning hade drag av detta cykliska upplagg da den praktiska kunskapen i form
av till exempel ett visst kroppsuttryck dvas in och blir sceniskt, och deltagarna sedan

kommenterar det sceniska uttrycket och ger uttryck for ny praktisk kunskap genom det. Till
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exempel gjorde den professionella skadespelaren i Rammer en monolog déar texten antog mer
absurda drag och behandlade fakta om krokusar pa flera olika sprak tills det var omdjligt att
hénga med. En av de andra deltagarna sa att det speglade ké&nslan av att tala sitt eget
modersmal i Norge; man verkar knapp och komisk. | grova drag kan den cykliska modellen
ocksa anvandas for att beskriva forskningen som helhet: forst samlade jag kunskap om
forskningsgruppen och hur processen kunde laggas upp, sedan arbetade jag tillsammans med
deltagarna for att presentera den kunskap som fanns inom gruppen och som foddes i projektet,
och sedan tar jag till teoretiska perspektiv for att formulera kunskapen och insikterna i en
avhandling. Rasmussen (2012) menar att en cyklisk bage bildas av pastaendekunskap,
presenterande kunskap och reflekterande kunskap: ”Erfaringskunnen er basis for
presenterende kunnen, som er grunnlag for pastandskunnen, som igjen er basis for praktisk
kunnen (fredighetskunenn)” (s. 34). Det finns en tvasidig paverkan mellan forskaren och
den/det det forskas pa. Dialogisk forskning &r varken forskning i subjekt eller objekt, inte pa
ett isolerat fenomen, men i den relationella verkligheten — forskarens relasjon med fenomenet
(s. 33-34). Min uppgift som forskare handlade mycket om att reflektera éver hur erfarenheter
fran dvningarna och pastaendekunskap fran intervjuerna kunde anvandas for att 6ka den
praktiska kunskapen hos deltagarna sa att de skulle kunna presentera kunskapen i mote med
publiken. Min insats som projektledare stodde sig pa ett performativt tankesatt framfor ett
kausalt linedrt tankande. Det hdr dppna, cykliska och till kontexten anpassade
forskningsupplagget kan kallas en designbaserad forskningsstrategi (Aune, 2017b, s. 121). Jag
gar narmare in pa praxisforskningens design i kapitel 4.2.

| Rammer ser jag pa performativitet som handlingar bade pa scen och mellan 6vningar dar
deltagarna gar in i ndgon form av fiktion. Jag analyserar niva av deltagande — niva av narvaro
— niva av handling utgaende fran fyra nyckelord: Deltagare, Tema, Form, Mote (se kapitel
4.3). Det kopplar jag ihop med egenmakt till samhallspaverkan.

3.6 Praxisforskningens dramaturgiska referensram

I den tillampade teaterns historiska utveckling borjade man fokusera pa tema framom fabel,
”theme rather than plot development” (Prendergast & Saxton, 2009, s. 9). Dramaturgin i

Rammer baserades pa tema, intervjumaterial, poetisk text och fysisk improvisation. Syftet
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med dramaturgin var inte att skapa en réd trad i handlingen, den dramaturgiska
utgangspunkten var postdramatisk.

Hans-Thies Lehmann (2006) definierar postdramatisk teater som nagot som influerats av men
kan avskiljas fran dramatisk teater. Med dramatisk teater avser han den vésterlandska
teatertraditionen som harror sig fran antikens Grekland med Aristoteles dramatik som
referensram och som jag placerar in under Ranciéres representativa regim. Fran slutet av
1900-talet har den dramaturgiska bagen med bdrjan, mitten och slut luckrats upp i och med
postdramatisk teater. Ocksa konceptet av en scen som rum for det som sags luckras upp och
teatern som helhet blir sjélva uttrycksrummet; It is no longer the stage but the theatre as a

whole which functions as the ’speaking space’” (s. 31).

Postdramatisk teater ar postmodern konst (Lehmann, 2006). | postdramatisk teater &r helheten
ett landskap och en atmosfar (s. 62-63). Det star enligt Lehmann i motsats till klassisk
dramatik, som innebér ett tidsfléde som ar kontrollerbart och undersékningsbart: ”Drama
means a flow of time, controllable and surveyable” (s. 40). I en dramatisk forestéllning sétts
fokus pa ett tecken at gangen, i postdramatisk teater framtrader tecknen ofta simultant (s. 88).
Synen pa text som 6verordnad andra tecken har bytts ut mot ett tankeséatt dar alla tecken —
skadespelarna, det visuella, ljudvarlden och sé vidare — star lika hogt i rang. | postdramatisk
teater fors fokuset bort fran meningsskapande och laggs pa upplevelse och pa att askadaren &r
aktiv: ”Enclosed within postdramatic theatre is obviously the demand for an open and
fragmenting perception in place of a unifying and closed perception” (s. 82). Tolkningen blir
oppen i stallet for sluten, och leker ofta med olika lager av fiktion, alltsa ar den metafiktionell.
Lehmann talar om verklighetens intrang (irruption of the real), vilken ar mojlig i teater
eftersom teater i motsats till ett bildkonstverk eller en féardig film sker i realtid. Han nd&mner
att nedmontering av hierarkisk struktur mellan teaterns tecken (theatrical signs) &r centralt i
postdramatisk teater. Tidigare stor texten i hierarki ovanfor till exempel det visuella, i

postdramatisk teater ar de likstéllda (parataxis).

The focus is no longer on the question whether and how ’theatre’ corresponds to the text that eclipses
everything else, rather the questions are whether and how the texts are suitable material for the
realization of a theatrical project. The aim is no longer the wholeness of an aesthetic theatre
composition of words, meaning, sound, gesture, etc, which as a holistic construct offers itself to
perception. Instead the theatre takes on a fragmentary and partial character. It renounces the long-

incontestable criteria of unity and synthesis and abandons itself to the chance (and risk) of trusting
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individual impulses, fragments and microstuctures of texts in order to become a new kind of practice.
(s. 56-57).

Dramaturgens roll ar i utveckling och far nya dimensioner i och med de postdramatiska
influenserna pa teaterproduktion. Cathy Turner och Synne Behrndt (2016) menar att
dramaturgens uppgift i nyare teaterformer &r att se teatern som en levande process och hen
kan darfor kallas produktionsdramaturg eller forestéliningsdramaturg. Dramaturgen kan
hjélpa att finna den roda traden och évervaka att produktionen foljer sin egen inre logik (s.
170). Men den nyare teatern stravar inte alltid efter att finna mening, vilket staller nya krav pa
dramaturgen och omformar dramaturgens roll och for tyngdpunkten mot teatern som levande

process.

...dramaturgy tends to imply an observation of the play in production, the entire context of the
performance event, the structuring of the artwork in all its elements (words, images, sound and so on).
It also requires awarness that theatre is live and therefore always in process, open to disruption through

both rehearsal and performance. (s. 159).

Forstaelsen av dramaturgen som medskapare av det sceniska verket och texten som jamstélld
med 6vriga tecken inverkade pa dramaturgens roll i skapandet av Rammer. Dramaturgen
skrev text, modifierade text, utférde intervjuer, foljde med repetitioner och skrev ny text

parallellt utgdende fran skadespelarnas arbete.

3.7 Praxisforsknings bruk av etnografiska arbetsformer

Att anvénda intervjumaterial som scenisk text kallas verbatim metod. Aune (2017a) lyfter
fram tre nivaer av verbatim metod; i sin enklaste form bevaras intervjusubjektets ord och
uttryck och scentexten far en realistisk stil och en vardaglig préagel; i en modifierad version
satts utdrag fran flera transkriptioner samman till monologer eller dialoger; i en tredje form
anvander dramatikern dokumentmaterialet som inspiration och komponerar ett sjalvstandigt
drama med situationer och karaktarer som representerar informanternas erfarenheter (s. 52). |

min forskning anvandes den tredje av de har nivaerna av verbatim metod. Verbatim metod
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anvéandes dels for att skapa en grund for forestaliningen, dels som foérdjupande av den
dramaturgiska designen under processens gang.

Under projektets forsta veckor gjordes gatuintervjuer, som filmades. Avsikten var att genom
att forankra forestallningen i verkliga utsagor fran ortshor gora troskeln for deltagarna att
jamfora det iscensatta materialet med sitt eget liv lagre. Jag utgick fran att deltagarna svarar
langs med, da de fatt hora *exempelversioner’ pa svaren forst. Det var under hela processens
gang centralt for mig som praktiker att inte krava svar fran deltagarna, utan uppmuntra och

inspirera dem till att reflektera 6ver fragestéllningarna.

Utover videointervjuerna togs material fran spontana och strukturerade diskussioner och
intervjuer. Diskussionerna fordes i samband med repetitioner i alla skeden av processen (se
bilaga 5-8). For att aterge en flersprakig verklighet mojligast autentiskt och minimera att jag
som forskare gor tolkningar via 6versattning har den etnografiska och dramaturgiska texten
fran praxisforskningen fatt sta kvar i den form den arbetades med i projektet, det vill saga en
blandning av svenska och norska. Diskussionerna ar transkriberade ordagrant med eventuella
sprakliga parenteser for eventuella anméarkningar och forkortningar. Jag gar narmare in pa

intervjuerna och diskussionerna i kapitel 4.2.

3.8 Praxisforskningens bruk av reflekterande och dokumenterande
arbetsformer

Diskussionerna med deltagarna hade flera funktioner. Uttver att en del av utsagorna genom
verbatim metod blev till dramaturgiskt material gav diskussionerna mig som forskare en
utgangspunkt for reflektion och analys. Steinar Kvale (2014) menar att en kvalitativ
forskningsintervju produceras i ett samspel mellan intervjuare och intervjuperson, i motsats
till en surveyintervju dar fragor stélls i en forutbestamd ordning och dér data ska ga att
reproduceras av andra intervjuare; “produktionen av data i den kvalitativa intervjun gar utéver
det mekaniska foljandet av regler och bygger pa intervjuarens fardigheter och personliga
omdome nér det géller att stilla fragor” (s. 84-85). | diskussioner med hela gruppen, ndrmare
bestamt sa manga som var pa plats, lag mitt fokus pa att fa allas stimmor horda och
kommunicerade 6ver sprakgransen. De diskussionerna hade betydelse for mig som pedagog
och hjélpte mig reflektera kring malet om inkludering bland annat genom hur det dialogiska

forhallandet kunde goras sa organiskt som mojligt. Gruppdiskussionerna skulle fa deltagarna
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att kanna att troskeln for att dela med sig av egna tankar och erfarenheter var lag. Jag
uppmuntrade deltagarna till att fundera pa sina egna svar och stéllde en del foljdfragor, men
accepterade att svaren kunde vara korta och att alla inte kommenterade alla aspekter av
diskussionen. En av de for reflektionen mest centrala dokumentationerna var diskussionen
direkt efter forestallningarna. Gruppintervjun 28.5.2017 (se bilaga 8) fokuserade pa samlande
reflektion om processen. Jag stallde fragor om arbetsetiken, sprak och deltagarnas tankar om
medverkan i liknande projekt i framtiden. Intervjun holls i diskussionsformat. Jag holl som
diskussionens initiativtagare i tradarna och sag till att alla kom till tals samt stallde

preciserande foljdfragor.

I samtal med de semiprofessionella aktérerna och min handledare var konstnarliga val
gallande regi, dramaturgi och skadespelarkonst centrala. De var betydande for mitt arbete som
regissor och dramaturg och dér Iag dialogens fokus pa det skapande arbetet och personernas
reflektioner ansvariga for som respektive konstnarligt omrade, i motsats till
gruppintervjuernas fokus pa personliga upplevelser. Bland annat reflekterade Fazlic 6ver sitt

dubbla uppdrag som skadespelare och en med pedagogiskt ansvar (se bilaga 6):

Det skedde forste gangen nar vi var pd Lokstallen. Da s kom en ungdom in. S& kom en annen in, og s
spilte jeg ball med den. Og sa kom den tredje, og den fick jeg impulsen til & ignorera og bare liksom
ikke spille ball med den. Men da vart jeg redd for at personen siden den ikke er professionel skuespiller
tenkte: ”Qj, han ville liksom ikke spille teater med meg.” Man vet ikke at avvisa noen er en invitation
til & handle sjglv, liksom. Mange impulser ma halles tilbake fordi at de [andre] ikke har halt pa med
teater for.

Jag skickade ett frageformular (bilaga 4) drygt tre manader efter att projektet avslutades, i
september 2017. Formularet ringade in fragor om social och kulturell inkludering och
upplevelser under processen och i forestallningen. Fragorna byggde pa forskningsramen
Tema, Mote, Form och Deltagande. Syftet var att styrka uttalanden som gjorts under
processen och som framkommit i intervjuerna och se om de stamde efter en tre manaders
betanketid och om nya reflektioner uppkommit. Frageformularets utmaningar var sprakliga
och praktiska, och svaren var inte informativa i samma grad som diskussionerna (bilaga 5-8).
Darfor bifogar jag inte frageundersokningens svar, endast formularet. Jag som forskare var
inte fysiskt narvarande och var tvungen att halla kontakt via sociala medier, vilket gjorde att
jag inte hade kontroll 6ver hur deltagarna mottog frageformularet. Lokstallen hjalpte till och
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en del av deltagarna gick dit for att fa hjalp med att fylla i och skicka fragorna. Jag fick svar
av de flesta deltagarna i oktober 2017, men inte fullstandiga svar av alla. Det tog lange att fa

kontakt och svar aven om jag kontaktade deltagarna pa flera olika sociala medier.

Min handledare Aune kom pa plats till Lokstallen och intog en iakttagande men aktiv
position. Det har underlattade for mig eftersom jag sallan hann se repetitionerna utifran.
Konkreta forslag fran Aune var till exempel att jobba med kroppslig respons i en scen dar den
ensamma fotbollskillen lar kanna en fran fotbollsteamet. Jag kunde ocksa ge olika uppgifter at
en del av gruppen inne i salen medan jag jobbade med sangaren utanfor (se 1.3.3) och da
kunde Aune fungera som medfacilitator. Eftersom upplagget sallan gick att planera i detalj da
det var oklart hur manga som dok upp och vilken tid de kom var det av storsta vikt att
handledaren anvénde sig av reflexiv kunskap och laste situationen val medveten om att
deltagarna sag henne i en auktoritar stallning som universitetsrepresentant. Det har en
inverkan pa atmosfaren vem som befinner sig i rummet, eftersom det antingen kan bli nervost
och uttrycket blir mindre avslappnat, eller sa kan ett yttre 6ga ge en behdvlig tillstramning av
koncentrationen. | detta fall var det centralt hur handledaren blev presenterad. Jag
presenterade Aune som en som ar dar for att hjalpa mig med arbetet, inte for att beddma hur
bra deltagarna presterar. Det &r viktigt att som magisterstuderande ha en bra dialog med
handledaren sa att stodet fungerar aven i oforutsagbara situationer och mojliggor reflekterande
handledningssamtal. Aven Krysinska fran Lokstallen fungerade som praktisk handledare och

kom med inspel framst om hur jag som praktiker kunde ndrma mig gruppen.

| en projektlogg antecknade jag reflektionerna fran samtalen och egna iakttagelser fran det
praktiska arbetet. Loggen beskrev det praktiska arbetets framsteg och utmaningar ur mitt
subjektiva perspektiv. Jag ser dess funktion som viktigare under det praktiska arbetet, for
perspektivering i planerandet, som hjalpmedel for att lyfta upp fragor och som stdd for hur jag
som pedagog och person ska agera. Redan att lasa en vecka gamla anteckningar hjélpte att
inse vart jag var pa vag. For den teoretiska forskningen del var det viktigt att kunna ga tillbaka
och se till exempel pa hur beslutet om att ordna workshop och ta med en professionell
skadespelare utformades. Véagskalet fargades av tidspress och det var latt for mig att tappa

riktningen eftersom besluten maste tas sa fort.

Projektet dokumenterades utGver diskussionerna och loggen med videoupptag av repetitioner,
videoupptag av forestallningen. Jag tog som forskare videoupptag under repetitioner.
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Generalrepetitionen och bada forestallningarna filmas av en utomstaende filmare, som blev

tillfragad efter att han uttryckt sina filmkunskaper pa workshopen med vuxenstuderandena.

De dokumenterande arbetsformerna ar inte objektiva, utan foljer en relationell syn pa
kunskap. De intervjuer jag gjort &r dynamiska verktyg som medierar realiteten av det som blir
undersokt (Rasmussen, 2012). Utdver den mediering av innehallet som sker i och med att jag
som forskare inte kan stalla mig i en objektiv position uppstar fler tolkningar pa grund av
sprakbarriarer. En stor del av deltagarna talade norska pa en sadan niva att det som blir
uttryckt inte &r nyanserat utan tillhérande gester, tonfall och miner. I en del fall kan ocksa
deltagarna ha missuppfattat fragorna. Pa grund av detta sag jag gruppdiskussioner i
avslappnad miljo, kring kaffebordet pa Lokstallen, som den basta plattformen for att hora
deltagarnas tankar. Darfor valde jag ocksa att inte filma enskilda intervjuer. Att ta upp
ljudspar pa telefonen hade inte en sa stor inverkan pa diskussionen. Att ha en tolk hade kunnat
vara ett alternativ, men eftersom deltagarna talade flera olika sprak och det var svart att
bestamma tidtabeller blev det inte aktuellt med tolkar. Tolkandet fungerade ocksa sa att de
som kunde norska battre kommenterade. Har &r risken att de som behérskade norska fick
storre inflytande 6ver den helhetsmassiga uppfattningen om gruppens tankar. Att ta in en tolk
hade dock kunnat skada sjélvtilliten, eftersom det hade kategoriserat deltagarna i dem som
behover tolk och dem som klarar sig utan och gjort bedémningen av gradzonen daremellan till
mitt beslut, da jag hade anvéant mig av makt som jag inte ville anvanda mig av. Jag ser som
forskare i det har specifika projektet att direkt mellanménsklig kommunikation skapade mest
foreutsattningar for fortsatt fortroende mellan deltagarna och mig, och det var ocksa den mest

informativa forskningsmetoden.
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4 Projektanalys

| det har kapitlet analyserar jag processen Rammer och forestallningen Rammer genom en
modell 6ver Tema, Form, Méte och Deltagare. Utgaende fran modellen analyserar jag

processens faser.

4.1 Forestallningsform i Rammer

Forestallningen Rammer; en teaterforestilling spelades pa Lokstallen 27 och 28.5.2017. | det
har kapitlet analyserar jag forestallningsformens uppbyggnad och vaxelverkan med den

etnografiska utgangspunkten och med publiken.

4.1.1 Bakgrund till férestallningsformen

Produktionsestetiken i Rammer var process- och deltagarorienterad. Jag forsokte finna en
form som var tillrackligt 6ppen for en grupp som aldrig etablerades fullt ut och dar nivan pa
kunskap och engagemang varierade stort. Forestallningsformen skulle omfatta atminstone en
visuell installation, fotbollsteamet, dramaturgens text och en sang. Darutéver énskade jag ha
med ett element av publikaktivering for att gora forestallningen mer forstaelig for en publik
som inte forstar spraket och ge publiken flera mojligheter att reflektera 6ver
fragestallningarna som bars fram i projektet.

Det blev tidigt klart att projektet ska resultera i nagon form av férestéallning som delas med
publik, eftersom det ger gruppen ett tydligt mal om vart évningarna leder. Samtidigt ar
forestallningen en social plattform och deltagarna kan géra manga insikter i motet med

publiken. Valet av forestallningsform styrdes av modellen Deltagare-Tema-Form-Mote:
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TForm.

Figur 1. Modell dver projektanalys Tema-Deltagare-Publik-Form.

Deltagare omfattar hur deltagarna inkluderades i gruppen och skapandet, hur deras eget
modersmal, kulturella bakgrund och livssituation paverkade. Deltagarna inverkade pa valet av
tema genom fotbollsintresse samt pa utveckling av tema genom beréttelser ur det egna livet.
Deltagarnas kulturella kontext och livssituation som inflyttade till Stjgrdal var en viktig
omstandighet, men modellen visar att synen pa kultur var att den paverkades av det
mellanmanskliga Métet och Temat livsramar och fotboll. | Métet delas temat med publiken.
Motet handlade bade om deltagarnas méte med varandra och om vuxenstuderandenas och
publikens mote med varandra och temat, och i forestallningen publikens méte med deltagarna.
Form star for det konstnarligt uttrycksséttet, i det har fallet en etnoteaterhelhet av
skadespelande, musik, installation och video. Publiken bade rérde sig inom den visuella
varlden och deltog genom att reflektera, skriva, ge sin skriva text at skadespelaren, héra den

ségas hogt och darmed bli en del av forestallningen.
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4.1.2 Teatral handelse

Jag jamfor forestallningen med begreppet teatral hédndelse (theatrical event), som Sauter

(2006) beskriver som interaktionen mellan en aktor (performer) och askadare (spectator)

under en viss tid, pa en specifik plats och under specifika omstandigheter. | en teatral

handelse uppstar en interaktiv och lekfull relation mellan aktérerna och askadarna. Handelsen

kan i sig definieras genom teatrala, sociala och kulturella aspekter. Sauter gér upp en modell

for att beskriva vilka olika aspekter som ar relevanta for en teatral handelse (s. 19). Modellen

ar uppstalld som en cirkel for att pavisa det holistiska i den teatrala handelsen. Cirkeln har

ingen borjan och inget slut, och aspekterna star ocksa i relation till varandra genom de

diametrala linjerna inom cirkeln. Modellen Gver den teatrala handelsens bestandsdelar visar

att det inte finns ett hierarkiskt férhallande mellan de olika komponenterna (s. 18).
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Figur 2. Sauters (2006) modell The Components of the Theatrical Event

tillampad till Rammer-projektet. Egen grafik.
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Kulturell kontext, kontextuell teatralitet, teatralt spel och spelkultur utgor de fyra
komponenterna i modellen. Jag jamfor de har fyra bestandsdelarna i Rammer-processen:
parallellt med den postdramatiska teaterns estetik paverkades processen av de sociala och
kulturella aspekterna — till exempel deltagarnas forstaelse for teater, deras koncentration och

sprakkunskaper - vilka i sin tur paverkade forestallningsformen.

Kulturell kontext: lokal norsk kontext i Stjgrdal, samtidigt flerkulturell

Kontextuell teatralitet: interaktiv teater, amatdrniva av personer som aldrig gjort teater blandat med
en uthildad skadespelare

Teatralt spel: improvisation, fysiskt, koncentration, niva av kroppsuttryck och narvaro

Spelkultur: fotbollskultur, livsramar

Jag jamfor min modell Deltagare-Tema-Form-Mote med Sauters modell. Deltagaraspekten
motsvaras av kulturell kontext, tema av spelkultur, form av teatralt spel och méte av

kontextuell teatralitet:
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Figur 3. Modell éver min projektanalys i forhallande till Sauters modell om den teatrala handelsen.
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4.2 Faseriprocessen Rammer

Projektet kom i gang i mars 2017 och pagick fram till maj 2017 (se bilaga 9). Processen lades
upp enligt devising-princip: deltagarna fick egna ansvarsomraden och forestallningen
skapades gemensamt. Mermikides & Smart (2010) delar upp devisingprocessen i foljande
faser: ”generation of initial ideas, exploration and development of ideas, shaping of material
into a structured piece; performance and production; reflection” (s. 22). De noterar ocksa att
devisingens olika steg inte alltid &r tydligt definierade och att devisingprocessen tenderar att
bli cyklisk (s. 23):

...a devising process is never finished. Each production raises issues and questions which feed into the
next. They also highlight the important fact that ideas can take time to mature or to find their place

within a company’s ongoing development of themes and concerns.

Trots att processen i Rammer var cyklisk och arbetsskedena utvecklades parallellt lagger jag i
detta kapitel upp processen i fyra faser som paminner om Mermikides & Smarts indelning i
idéframkallning, upptéckter och idéutveckling, formande av material till ett strukturerat
stycke och fokus pa forestallning. Jag delar in faserna i inramning av tema, inramning av form
och dramaturgi, utveckling av tema i forhallande till deltagarnas reflektioner och forberedning
av forestéallningen. Fas 1 a och b fokuserar pa etnografi och inramning av gruppens intressen;
Tema. Fas 2 a, b och ¢ fokuserar pa design av dramaturgi och visualitet; Form. Fas 3 a, b och
c fokuserar pa fordjupning, workshop och reflektion; Deltagare. Fas 4 a och b fokuserar pa

iscensattning, skadespelaruttryck och forberedelse infor publikmote; Mote.
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Figur 4. Modell dver projektets faser 1-4.

I modellen har jag lagt in metoder som intervju, diskussion, manuskriptforfattande och
scenografi sa att de gar 6ver de olika faserna. Fargerna gron for deltagarperspektiv, rod for
konstnarlig form, bla for tema och reflektion samt gul for kommunikationen utat, sdsom
workshop och forestallning, motsvarar fargerna i figur 2 och 3.

41



4.2.1 Fas 1: Utgangspunkter for tema

Fas 1 handlade om att lyssna pa gruppen och lara kanna vad som kunde fanga deltagarnas
intresse. Fas 1 dr indelad i a och b enligt tva temamassiga inkorsportar: livsramar (a) och
fotboll (b).

421.1 Fas 1 a: Livsramar som tema

Min avsikt var att lata temat formas av deltagarna genom en 6ppen bas om vilka ramar de har
I livet. Materialinsamlingen inleddes i bdrjan av april 2017 genom intervjuer med manniskor
pa gatan i Stjgrdal. Intervjuerna filmades av en bachelorstudent i filmproduktion vid NTNU.

Fragorna om livsramar var féljande:

1. Hvilke rammer er viktige i ditt liv?
2. Hvilke rammer fales trygge?

3. Hvilke rammer har du lyst til & bryte?

Intervjuerna editerades med malet att dels kunna anvanda dem som effekt i forestéllningen
och dels som bas for lektionerna. Tanken var att anvanda filmmaterialet i forestallningen och
spela mot och med det, alltsa att de filmade intervjuerna skulle utg6ra grunden for
etnodramat. Materialet klipptes till en langre version (4 minuter) i syfte att ge arbetsgruppen
en bild av temat, fungera som utgangspunkt for improvisationer och aven visas for publik i
samband med forestallningen. Forst provades karaktar improvisationer baserade pa utsagorna
i filmklippen, men eftersom deltagarna inte var bekanta med rollarbete krévdes ett tydligare
och mer inkluderande upplagg, och filmklippen blev i stallet for bas fér dramaturgin ett inslag
i forestallningen. | forestéliningen anvéndes filmklippen som ljudfiler och den langre
versionen var en del av pre-forestaliningen. | editeringen av filmerna kom dramaturgen
Osipova med i projektet. Pa basis av de filmade intervjuerna inleddes en poetisk form av

kunskapsproduktion.
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4.2.1.2 Fas 1 b: Fotboll

Temat fotboll dok upp kring matbordet da gruppen satt och at tillsammans efter en av de
forsta ovningarna. Flera hade pa sig fotbollsskjortor och tva killar satt och sag pa en match
fran sina telefoner. Vi borjade diskutera hur fotboll har en férenande kraft, och bestamde att
fotboll kunde vara projektets tema. Fotboll fungerade ocksa som marknadsforing; Krysinska
skrev inlagg pa den 6ppna facebookgruppen Kulturverkstad for ungdom Stjerdal och lade
med en fotbollsbild (se bild 2). Tanken var att troskeln inte skulle vara hog och eventuella
fordomar mot att delta i teater- eller konstprojekt skulle lattas upp.

= Mari Moe Krysinska

¥ den 18 april - Stjerdals kommun, Nord-Trendelag, Norge

er du ung, bor pa stjerdal og fotballinteressert? vi trenger DEG (og dine
fotballskills) til et teaterstykke pa Lokstallen! send pm om du kjenner noen
eller er interessert sjoll &

Visa oversattning

i Gila () Kommentera > Dela

D Du och 3 andra v Visat av 60

Bild 2. Marknadsfaring av projektet pa en éppen facebookgrupp
for unga i Stjgrdal (18.4.2017).

Fotboll verkade vara den livsramen som gruppen var intresserad av och mojligheten fanns att

strama in projektets tema till just fotboll. Men alla var inte fotbollsintresserade. Mugisha hade
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anmalt sig till projektet med avsikten att sjunga en sang. | det har skedet hade ocksa
dramaturgen inlett arbetet kring temat livsramar i Stjgrdal utgaende fran filmerna.

Projektdesignen skulle nu omfatta béagge teman: fotboll och livsramar.

Temat fotboll holls fysiskt och deltagarbaserat. Jag delade in deltagarna i ett lag och en
tranare och gav specifika uppgifter at varje lagmedlem; lagkapten, den som forsoker komma
latt undan, den som é&r skickligast med bollen osv. Tanken med att ha fotbollslaget som en
kollektiv roll var att antalet deltagare inte var fastspikat; laget kunde fungera med hur manga
personer som helst, vilket var en bra lésning med tanke pa att mangden deltagare per
repetition varierade fran en till sex fotbollsspelare. Det hér var en form av inkludering,
eftersom alla hade en uppgift da de kom, ingen skulle behéva vénta bredvid medan andra
repeterar. Det var smidigt ur en social synvinkel men utmanande ur en estetisk synvinkel. Det
blev mer och mer utmanande da koreografin borjade slas fast. Att deltagarantalet var lagt och
ofdrutsagbart gjorde att fotbollsspelandet utvecklades langsamt. Flera av de mest
fotbollsintresserade deltagarna hade en besvérlig livssituation och pa grund av det hoppade de
av projektet. | ett forsok att starka de kvarvarande deltagarnas intresseomraden, framst

dramaturgens intressen, holls temat om livsramar kraftigt ndrvarande.

4.2.2 Fas 2: Design av form

Jag delar in fas 2 i formningen av dramaturgin (a), visualitet (b) och formning av rérelse

genom improvisation (c). Har tar jag ocksa upp en modell for lektionsplanering.

4.2.2.1 Fas 2 a: Dramaturgi

| fas 2 kom Fazlic med i projektet. En professionell skadespelare skulle tillféra sakerhet i
arbetet bade pa det konstnarliga och det sociala planet. Fazlic har fysisk skadespelarbakgrund,
vilket passade in i min plan om att arbeta med fysisk improvisation. | det har skedet fanns
alltsa en editerad version av gatuintervjuerna och dramaturgen gjorde ytterligare en intervju

med en utomstaende person.

Pa Lokstallen jobbade vi under de forsta veckorna framst med att utforska fotbollsidén,

medan vi hade separata évningar med Fazlic som skadespelare och Osipova som
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produktionsdramaturg for att utforska temat om familjerelationer, en ung ménniskas ramar, att
bryta sig ut fran ramar — med ett mer metaforiskt uttryck. Med Fazlic och Osipova skapades
rorelsemanster for Den ensamma fotbollsgutten agerande ensam (se bilaga 2, scen 1-3 och 7).
Att 6va en barande rollkaraktar skilt for sig hade ocksa syftet att fa karaktarens bage att
formas snabbt sa att den kunde fungera som en fysisk demonstration pa vad en rollkaraktar ar
och som inspiration for de andra skadespelarna. Att ha separata repetitioner med hela gruppen
och de professionella/semiprofessionella var ocksa en strategi for att tackla utmaningen med

begransad tid, vilken uppstatt i och med att gruppen tog lang tid att etablera.

Genom fysisk improvisation och dialog skapades en struktur for forestéliningen: Den
ensamma fotbollsgutten vaknar ensam, gar ensam till en fotbollsplan, upplever att andra
familjer har det bra, han dnskar sig en van, finner en boll och knyter an till den, blir frustrerad.
Fotbollsplanen blev en symbol for nagot bra och tryggt och med att det ar dar det ar grént och
dar man har roligt. P4 samma plan tranar aven fotbollslaget och en kvall moter Den ensamma
fotbollsgutten en spelare fran laget och det visar sig att de har en liknande bakgrund. Den
andra har varit langre i landet och delar med sig av tips pa hur den nya ska klara sig. Publiken

tar del av den processen.

4.2.2.2 Fas 2 b: Scenografi och visualitet

Fran fotbollstemat och dramaturgiska tradar om ensamhet plockade scenografen Hosseini upp
fargkoder om gront som nagot bra, vitt som angest och tyngd, svart och rott som nagot
fangslade, och tog in fargerna i scengrafiplaneringen, Dromrummet ramar och
kostymplaneringen. Hosseini hade dven en stark vision om att skapa en raminstallation i ett
rum, som han och jag borjat visualisera redan innan repetitionsprocessen. Installationen
Drémrummet, *Drgmmerommet’, tog form efter en idé om att forestallningspubliken skulle fa
en uppgift i anknytning till temat. Den ursprungliga tanken var att ramar av trd genom
processen skulle fyllas med text och farg som symboliserade deltagarnas reflektioner om
livramar. Det blev inte sa, men Hosseini jobbade sjalvstandigt med raminstallation till
Dromrummet. Arbetet med Dromrummet blev av tidstabellsskal uppskjutet mot slutet av

repetitionsprocessen, vilket gjorde det svarare for deltagarna att fa grepp om helhetsvisionen.
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Bild 3. Dromrummet ramar med inspiration fran olika arstider. Bild: Hamed Y ousefi.

4.2.2.3 Fas 2 c: Improvisation

For att forma deltagarnas sceniska uttryck och for att skapa material anvandes improvisation
och 6vningar i kroppsuttryck baserade pa improvisation. Kroppsligheten var dven en
ickehierarkisk bas, som formades av att jag upprepade ganger sa: ”hir kan man inte gora fel,
alla idéer tas med, s&g ja till impuls, alla kan bidra oberoende av sprak”. Avsikten var att i fas
3 fa in deltagarnas egna intressen, till exempel Mugisha som énskat sjunga 6vade in en sang
som hon sjalv gjorde melodin till. I sdngtexten framkom saknad, vilket knot an till elementet

om familj.

Jag planerade lektionerna enligt att de skulle vara sprakligt sa lite kravande som mojligt for
att undvika en hierarki dar jag star och forklarar i langa sjok och budskapet blir svart att fa
fram. Darfor var det centralt att ha mycket fysiska 6vningar och rum for flexibilitet enligt
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vilken energi och vilka forslag som kommer fran gruppen. Jag gjorde upp lektionsplaneringen
enligt OKTAV-modellen (Aune, 2013), dar O star for Uppvarmning, K for koncentration, T
for teknik, A for avslutning och V for vardering (se bilaga 10). | borjan lag mycket fokus pa
uppvarmning och koncentration, medan teknikdelen — att jobba detaljerat med uttryck och
forestallningen — fick storre vikt senare, i fas 4. Ofta blev avslutning och vardering inte

fokuserade under évningarna, men det var naturligt att ta diskussioner i kafferummet efterat.

Improvisationsévningarna byggde pa de tva temasparen livsramar och fotboll. Forst
improviserades fysiskt med hjalp av ramar. En 6vning som anvandes var att deltagarna skulle
stiga in i ramarna, som lag pa golvet, med tanken att de var fyllda av olika element och
kanslor, till exempel vatten, eld eller ensamhet. Liknande 6vningar gjorde deltagarna mer
avslappnade och gav dem rum att experimentera med kroppsligt uttryck. Sedan
improviserades rorelser och beteende som passar for ett fotbollslag. De deltagare som hade
forstahandsinformation om hur man beter sig i ett fotbollslag gav forslag, som jag sedan
modifierade och iscensatte till exempel genom att l&gga ihop det med musik eller genom att
lagga ihop repliker och rérelser till korta sekvenser. Fotbollen anvandes symboliskt som en
van, som nagot man tavlar om, leker med och tar med sig hem. Situationerna med tva
karaktarer, Fazlic och Yousefi, (scen 5) 6vades in utgaende fran manuskriptet och fotbollen

som ett element som ror sig mellan tva manniskor.

4.2.3 Fas 3: Reflektioner kring den flerkonstnarliga helheten

| fas 3 fordjupades temat och mera material soktes standigt. Vi 6vade i man av majlighet hela
gruppen, och fokus borjade vara pa helheten dar det poetiska skulle kombineras med det
fysiska, visuella och musikaliska. Fokus for mig var dubbeluppgiften som regissér och
pedagog; att samtidigt strdva mot forestaliningen och samtidigt se till att varje individ i
gruppen hade lampliga utmaningar. Gruppens storlek varierade fortfarande och det var
utmanande att veta hur manga skadespelare som skulle vara med till slutet. Ny scentext
producerades fortfarande, bland annat gjorde Osipova en intervju med en norsk ung man for

att fa in det norska perspektivet pa livsramar.

47



4.2.3.1 Fas 3 a: Deltagarnas reflektioner

| den hér fasen stréavade jag efter dialog med deltagarna. En del av deltagarna gjorde
reflekterande kopplingar mellan fiktionen och det de sjalva eller andra deltagare sagt i
intervjuer under processens gang. Yousefi kopplade Den ensamma guttens situation till sina

egna erfarenheter:

Forr jeg hade s& mange venner og mange kompisar og mange, mange person som star rundt meg. Nar
jeg kom i Norge sa var det sann: alle bort. Da jeg hade bare familie. Bare innehus. Og uten det, det var
ingenting for meg & finne pa noe. Farste gang jeg prevde som var gang finner en vei og gér runt den
veien og tilbaka, kanskje jeg finner pa noenting. Noen gang jeg kunne finne, noen ganger ingenting. (se
diskussion 13.5.2017, bilaga 7).

Ocksa scenografen kopplade ramtemat till hur ensamma minderariga och andra flyktingar

Klarar sig i samhallet i Stjerdal.

... For dem, barna, de som har familie, strenge familie, barna ma folge o bli pavirket av familie. Men at
som enkelt ungdom /.../ er det liksom ditt valg om du strecker rammen litt stgrre eller bryter den
rammen. Jag laga mitt eget ramme som jeg syntes jeg passade inn i. Den rammen som jeg vil ha runt

meg, det er for meg. Da begynner jeg o tenke; kva er meg liksom? (se diskussion 2.5.2017, bilaga 5)

Det att gruppen aldrig var helt samlad inverkade pa mojligheterna att dela tankar. Hosseini
och Yousefi delade tankar i flera omgangar, en del andra var aldrig pa plats for intervju under
processens gang. Dels var tidsbristen och narvaroprocenten hammande for gemensamma
reflektioner, dels skyddade de personer som inte ville gora kopplingar till sin egen situation.
Det inkluderande var att diskussionerna fanns i luften och jag till exempel kunde citera
tidigare intervjuer och konstatera att “manga av er gjorde kopplingar till hur det kinns for en
sjalv nér ingen forstar det sprak man talar”. Men ocksa sprakbarridren utmanade djupare

reflektioner.
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4.2.3.2 Fas 3 b: Workshop

Ur svarigheterna med att etablera gruppen uppstod tanken att bjuda in vuxenstuderande i
Voksenopplering Stjerdal till workshop med temat ramar i livet. Tva 90 minuter langa
workshops gavs at tva grupper med vuxenstuderande 12-13.5.2017. Workshopen leddes av
mig och fokuserade pa fysiskt uttryck som overskrider sprakbarriarer. Deltagarna gav respons
om att workshopen var valkommen omvaxling till vuxenstudierna. | slutet av workshopen bad
jag deltagarna skriva och rita ramar i deras liv. Texterna blev sedan en del av pre-
forestallningen och inkluderade darmed ett tiotal personers reflektioner kring temat. Syftet
med workshopen var dels att forbereda eventuell publik for forestaliningen, dels att bearbeta

temat med eventuell kommande publik med avsikten att anvéanda materialet i forestéllningen.

Bild 3. Diskussionsuppgift som foéregick en performativ gestaltning i workshop 12.5.2017
med Voksenopplering Stjerdal.
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4.2.4 Fas 4: Forberedelse av forestéallningen

| fas 4 forbereddes forestéliningen och min uppgift vdndes mot regi och personregi. Med ett

tydligare mal och konkreta uppgifter var det dags att ga in pa varje individs sceniska uttryck.

4.2.4.1 Fas 4 a: Uttryck

| den sista fasen tranades bland annat réstanvéndning. | évningarna kastade deltagarna bollar
till varandra och riktade stimman i samma bage som bollen fram till mottagaren. Fotbollen
anvandes ocksa for detta andamal och utvecklades till scenen dar Den ensamma fotbollsgutten
lar kdnna en fran fotbollslaget. Replikerna riktades genom att passa bollen. Pa samma vis
markerades pauser eller bortvandhet genom att inte passa bollen eller leka sjalv med den (se

bilaga 2, scen 5).

Prendergast & Saxton (2009) poangterar vikten av att trana skadespelarkunskaper genom
improvisation, rollspel, karaktarsarbete, rorelse och rostanvandning for att skapa en trygg
atmosfar som tillater deltagarna att lagga sig sjalva i blot i fiktionen (s. 20). Av dessa
fokuserade vi mest pa rérelse och improvisation, men ocksa réstanvandning. Rollspel och
karaktarsarbete blev det daremot inte fokus pa. Orsaken till att jag valde fysisk improvisation
som utgangspunkt var just detta; att skapa forutséttningar for sceniskt uttryck sa att alla kan
kanna sig trygga. Dar de sprakliga utmaningarna begransade den konstnéarliga tolkningen av
det skrivna materialet stravade jag efter att fa deltagarna att lasa av varandra fysiskt. Till
exempel da en karaktar sager att han star vid toppen av ett fjall fick en annan som s&g pa och i
uppgift att regissera skadespelarens fysiska uttryck, vilket han gjorde med sma justeringar om

att se nerat och nastan tappa balansen.

| detaljarbetet ingick ocksa att Bengo kom med som ackompanjerande musiker i sangen. Han
hann av tidtabellsskal 6va endast tva ganger och det var in i det sista oklart om han kunde
medverka. Sangen var ur sangarens synvinkel halvfardig, sa ett ackompanjerande instrument
gav en viss ram at sangaren att forhalla sig till. Bengo spelade pa hdg niva och tillforde

sangen en lugn och kurdiskt klingande atmosfar pa sitt kurdiska stranginstrument.
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4.2.4.2 Fas 4 b: Speglingsfyrkanten

Ett exempel pa en 6vning som utvecklades till ett moment i forestallningen ar en langsam
koreografi av rorelser fran fotbollsfaltet. Jag kallar momentet Speglingsfyrkanten eftersom
deltagarna speglade varandras rorelser i en fyrkantig formation. Bland annat stretchningar,
styrkepositioner och hejningar utgjorde speglingsfyrkantens bas. Liknande rorelser fanns

tidigare i forestallningen, da i raskare takt genomfdérda av fotbollsteamet.

| Speglingsfyrkanten sa deltagarna ord som for dem betyder trygga ramar. Ord som férekom
var bland annat familj, frihet, pengar och traning. Forsta gangen sades orden pa norska, andra
gangen pa eget modersmal. Genom talad text som knét an till temat sammanlankade

Speglingsfyrkanten det som publiken skrivit om trygga ramar med scenens varld.

Bild 4 (ovan): Speglings6vning. Bild fran repetition 28.4.2017.

Bild 5 (nésta sida): Speglingsdvning innan férestéllningen 27.5.2017.
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4.2.5 Sammanfattning av faserna

Utgéaende fran modellen Gver faser i processen (figur) och modellen éver projektet (figur 2,3)
kan jag konstatera att processen var cyklisk och hade flera lager parallellt. I bérjan av
processen lag fokus pa att forma material medan slutet av processen riktade sig mot sceniskt
uttryck i den kommande forestallningen. Verbatim metod anvéndes i bdrjan och mitten av
processen for att fora in etnografiskt material i den postdramatiska scentexten. Temat uppstod
i deltagarorienterad dialog och texten utvecklades av mig och dramaturgen parallellt med

fysiskt skadespelararbete och visuell planering. Deltagarnas eget sprak anvandes pa scen.

Min roll som projektledare var att fora samman de olika elementen sasom text, rorelse,
visualitet och musik. Dramaturgens text forde temat och formen mot postdramatisk
metafiktion. Samtidigt som en del mer absurda scener (se bilaga 2, scen 7) borjade ta form
praglades skadespelarnas scennarvaro inte av tydliga teatrala roller. Deltagarna inkluderades i
alla faser av projektet och gavs hela tiden majligheter till paverkning och idéutbyte. Det
deltagarorienterade tankesattet och den postdramatiska formen stéllde olika krav pa
forestallningsformen. En utmaning med upplagget var att bade tema och form var beroende av
deltagarna, vars niva av engagemang var varierande. Min intention inom etnoteater hade varit
att skapa utgaende fran deltagarna, men i och med att gruppen etablerades langsamt kom den
fasen in i fas 3 i stallet for som utgangslage. Utmaningen uppstod da en deltagarbaserad

design inte méttes av gruppbaserat praktiskt arbete.
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4.3 Mobte med publiken

Publiken aktiverades i Rammer-forestallningen genom en pre-performance; en
forhandsinstallation med video och lappar skrivna av workshopdeltagarna i aulan. Aulan blev
ett rum som andades temat audiovisuellt och via text pa vaggen. Jag som forskare holl ocksa
ett inledande, dar jag bad om 6ppen lyhordhet for interaktivitet och beréttade att publiken
kommer att fa instruktioner om vart den ska ga eller vad den forvantas gora. | forestaliningen
rorde sig publiken mellan tre olika delar av forestéliningsrummet (se bilaga 3). | Drémrummet
fick publiken sjalvstandigt understka installationen av ramar (se kapitel 4.1.) och skriva eller
rita pa en lapp vilka trygga ramar de har i sitt eget liv. Lapparna gavs sedan till en av

skadespelarna (se kapitel 4.4).

Publiken kan vara integral eller ovantad (egna Gversattningar fran integral och accidental
audience) (Schechner i Prendergast & Saxton, 2009). En integral publik kan till exempel vara
vanner och bekanta, eller kritiker som kdnner att de “maste” komma. En ovantad publik bildas
av personer som inte berdrs av processen. Lokstallen har en flerkulturell profil, men inte en
fast publik for dylika evenemang, eftersom det inte gjorts sd manga liknande evenemang dar.
Som publik forvantades bade personer med invandrarbakgrund och infodda norska, bade unga
och vuxna. En del forvantades vara integral publik, till exempel vanner och slakt till
deltagarna. Men ocksa ovéntad publik forvantades genom marknadsforing pa sociala medier.
Pa de tva forestallningarna deltog ett tiotal personer med olika etnisk bakgrund och i olika
alder; en del bekanta till deltagarna, en del fran vuxenstuderandeklassen, en del fran
kommunens kulturarbete och en del andra kulturintresserade personer. Som testpublik pa
generalrepetition inbjods en grupp fran ett asylmottag i en annan kommun, unga man i samma
alder som Rammer-projektets deltagare. Den publiken hade utifran livssituation en mer

integral kontaktyta till temat &n en manga i forestallningspubliken.

Enligt Morgan & Saxtons Taxonomy og Engagement (1987, s. 192 i Saxton & Prendergast,
2009) &r deltagaren engagerad fran borjan om det ar en integral publik. Forestéllningen
strdvade efter att engagera dven dem som inte hade en integral kontaktyta till temat eller till
deltagarna. John O’Toole talar om integralt deltagande (integral participation) dér publiken
kan paverka forestallningens utgang pa flera satt (Prendergast & Saxton, 2009, s. 21).
Workshoparna for vuxenstuderandena var ett sétt att fa ovantad, potentiell publik att bli
integral i sitt deltagande, var workshoparna for vuxenstuderandena. Ocksa pre-performancen

fungerade som en inkdrsport till att bli bekvamare med situationen och fa storre dgarskap i
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den, alltsa bli mer integral som publik. Prendergast och Saxton menar att det kan vara bra
speciellt da publiken ar relativt ovana &skadare, vilket var fallet i Stjerdal: “preparatory
interaction invites the audience into the dramatic process and gives them guidelines as to their
role in the performance” (s. 21). | Rammer-forestallningen fick publiken ga fritt omkring i
installationen (se bilaga 3) och delta genom att skriva ner reflektioner och ge tankarna i
skriftlig from at skadespelaren, som laste upp dem. Graden av involvering holls lagre &n
O’Tooles forslag till integralt deltagande, dar publikens interaktion kan handla om direkt
tilltal och improviserade responsforslag till dramatiska situationer i likhet med Augusto Boals
De fortrycktas teater (Theatre of the Oppressed) (Prendergast & Saxton, s. 21). En orsak till
att publikdeltagandet inte var mer involverande var att forestallningsssituationen skulle hallas
trygg for bade deltagare och den skadespelaren som faciliterade publiken i ljuset av att manga

inte var vana teaterdeltagare.

I Rammer anvandes en samfundsbaserad modell (Community-based model) (Prendergast &
Saxton, 2009, s. 21-22) dar teaterforestaliningen skapades for, med och av deltagare fran ett
samfund for en i forsta hand integral publik. | modellen atféljs forestaliningen av en lokalt
forankrad diskussion (community conversation), dar fokuset inte ligger pa teaterupplevelsen
utan pa mojligheten for det lokala samfundet att uttrycka sin oro och hopp (s. 22-23). |
Rammer motsvarades denna diskussion av publikuppgiften, da publiken delade med sig av
sina trygga livsramar. Efter forestallningarna var diskussionen mellan deltagare och publik
friare, och genom frageundersokningen (bilaga 4) framkom att publikens respons i storre grad
berdrde det sceniska &n temat. Efter generalrepetitionen faciliterade jag en
efterforestallningsdiskussion. De unga mannens respons var att de kande igen sig i tematiken
om att forsoka hitta sin plats i en ny omgivning. Prendergast & Saxton namner ocksa en
modell dar tranade skadespelare engagerar sig i en lokal fraga (Curriculum model, s. 22),
ocksa framst for en integral publik och ofta i utbildande syfte. Den professionella
skadespelarens arbete i Rammer kan placeras inom den har modellen. En intervjumodell med
sikte pa en bredare publik kan dven anvandas inom etnoteater och dokumentbaserade
forestallningskoncept, vilka far en storre spridning i och med att de produceras med kunniga
skadespelare.

54



4.4 Kulturell inkludering

Den kulturella kontexten i projektet var att jobba med unga manniskor som kommit till Norge
fran olika asiatiska, europeiska och afrikanska lander for nagra ar sedan. Deltagarnas
situation, en del som asylsdkande och andra som kvotflyktingar eller av andra orsaker
inflyttade for flera ar sedan, ar central, men till den kulturella kontexten hor ocksa att vara ung
i en liten norsk kommun. Stravan var att hybridisera de kulturella bakgrunderna sa att varje
deltagares etniska bakgrund blir sedd samtidigt som det i férsta hand &r personen som blir
sedd, inte personens kulturella bakgrund. Vestel (2012) tar upp Pieterses (2004, s. 42, 55) tre

konkurrerande paradigm for kulturella olikheter:

1. Kulturell differentialism — som implicerar langvarig reproduktion av olikheter
2. Kulturell konvergens — som implicerar dkande likformighet (assimilering)

3. Kulturell hybridisering — som innebar en pagaende blandning av kulturella olikheter

Projektet stodde sig pa en tro pa kulturell hybridisering framfor differentialism eller
konvergens. Hybridiseringstanken blev synlig bland annat da repliker och sangtext framfordes
pa flera sprak. Hade projektet stravat efter konvergens hade spraket varit norska.
Flersprakigheten lyftes d4nda inte fram, den var en inneboende del av forestallningen. Hade
differentialism varit barande tanke hade relikerna i annu stérre grad och med tydligare

markering kunnat framforas pa flera sprak.

Jag valde att inte anvanda beteckningar som invandrare eller flykting dven om det var det som
deltagarna hade som bakgrund. Det var ett medvetet val av inkludering, eftersom det hur
deltagarna omtalas kan ha en effekt for delaktighetskanslan. Balfour et al. (2015) féredrar
begreppen “att ha invandrarbakgrund” eller “nyanldnd”, eftersom begreppet invandrare kan
kopplas till nagot negativt i stallet for en person med humanitar status (s. 17). Jag fragade inte
dem om deras flyktingbakgrund; det var ordagrant bara en bakgrund. Jag styrdes av en
overtygelse om att en person fran ett visst land inte nodvandigtvis vill representera den kultur
som hen blivit uppvuxen med. Vestel (2012) menar att tidligere forstaelsen av “kulturer som
avgrensbare, relativt homogene og koherente enheter har i lang tid blitt sterkt debattert” (s.
138). Ifall man utgar fran att deltagarna inte representerar en viss avgransad kultur kan man
ocksa tanka sig att projektet far drag av kulturell konvergens i den bemaérkelsen att projektet

skapar dkande likformighet som &r gemensam for deltagarna. Spelkulturen och det teatrala
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spelet blir en egen kulturell plattform som varje deltagare &r lika mycket delaktig i. Darfor
valde jag ett tema som alla har en berdringsyta till (fotboll) och strdvade efter att 6ka

berdringsytan och agarskapet till forestallningen och den poetiska vérlden.

| projektet var utmaningen alltsa att smalta sasmman en majlighet for deltagarna att bidra med
att synliggora sin egen kultur (hybridisering) och bli en del av det gemensamma temat och
formen (det teatrala spelet och spelkulturen inom projektet). Pa satt och vis fick man vélja att
delta som invandrare eller som en ung manniska i Stjgrdal. De flesta valde att inte dela med
sig av sin egen kultur sa fokuset skiftade till att hitta likheter i stallet for att presentera
olikheter. Den faktiska flerkulturella kontexten (att personer fran flera olika lander deltog)
stod inte langre i fokus, utan spelet om kulturella méten. Den kontextuella teatraliteten

etnodrama och deltagande teater gav rum for kopplingar mellan kulturell verklighet och spel.

Den flerkulturella samlingen unga manniskor innebar en viss grad av kaos. Spraket var inte en
sa stor utmaning som jag forvantat mig eftersom gruppen forstod min svenskinfluerade norska
bra. Det uppstod anda diskussion om att anvanda deltagarnas eget modersmal i det sceniska
framforandet. Guadad (diskussion 28.5.2017, bilaga 8) ansag att man lika garna kan
kommunicera med kroppssprak ifall man pratar ett sprak som mottagaren, i detta fall

publiken, inte forstar.

Det er viktig at de skjgnner hva jeg mener. Hvis dem ikke skjgnner bare jeg skal snakke kroppssprak,

trenger ikke & sie noe med ord.

| ett utdrag ur samma diskussion framkommer ocksa att Mugisha upplevde inte att hon larde
sig norska, eftersom de andra talade s& svag norska. Dock reflekterade hon efterdt i
frageundersokningen (se bilaga 4) att arbetet med sangtexten gett nya insikter i det norska
spraket.

Det skrivna manuskriptet och det fysiska manuskriptet utvecklades parallellt. En del blev mer
involverade i att analysera den skrivna texten, medan andra stannade pa fysisk niva och
gjorde farre kopplingar mellan det skrivna manuskriptet; det uppstod alltsa pa flera nivaer ett
teatralt spel om spelkulturen. Spelkulturen om fotboll och livsramar paverkade deltagarnas

sceniska utforskande och gav i vissa fall en storre sékerhet. Jag var som rétt sa oinsatt i
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fotbollskulturen 6ppen for tolkningar och forslag av de deltagare som var bekanta med
fotbollskultur. Pa sa satt stod alltsa spelkulturen och det teatrala spelet i vaxelverkan; spelet
inom det sceniska fotbollslaget fargades fargat bade av erfarenhetsbaserad kunskap om hur

det fungerar i fotbollslag och av fiktion som uppstatt genom improvisation.

Att ha en postdramatisk metaforisk text var en utmaning pa det sprakliga planet men
fungerade som en bra plattform for diskussion om konstnéarligt uttryck. Manga deltagare
gillade bland annat den forsta scenen dar Den Ensamma Gutten ligger i sangen (se bilaga 2,
scen 1), trots den abstrakta texten. | texten angavs inte tid och rum tydligt, allt kunde
beroende pa publikens tolkning utspela sig under en langre eller kortare period, eller kanske
delvis inne i nagons huvud. Deltagarna reflekterade 6ver hur det samtidigt kan vara Ramadan,
pask och pingst (se bilaga 2, scen 5). En deltagare fragade ocksa varfor vi maste bygga upp en
fotbollsplan inne i stallet for att spela pa en riktig plan. Den har typens fragor gav upphov till
givande diskussioner och ett samforstand om att forestallningen inte ar en logisk beréttelse

utan ett framforande av tankar och kanslor om att komma ut frn ramar i livet.

4.5 Sammanfattning av projektanalysen

De estetiska kvaliteterna som k&nnetecknade arbetet med Rammer-projektet var en stark
visuell och fysisk fotbollsvarld: fotbollsplan, mal, boll och lag med drag fran verkliga livets
fotbollskultur. Samtidigt malade texten, som till en del var dokumentbaserad, upp ett fiktivt
landskap av utanforskap, kontaktforsok och kulturell anpassning. Texten hade jobbats fram
med etnografiska metoder och var postdramatisk med en fragmentarisk uppbyggnad.
Informationen fran intervjuerna bearbetades genom verbatim metod med stora konstnarliga
modifikationer, med avsikten att inte gora berattelser och utsagor fran det verkliga livet
transparent. Saldafia (2005, s. 16) menar att karaktarerna i etnoteater ofta ar skadespelares
tolkning av informanterna, och ibland &r informanterna sjalv ocksa med pa scen. | detta fall
forkroppsligade Fazlic och Yousefi storsta delen av del av det etnografiska materialet, medan

de andra fokuserade pa fysiskt uttryck som fotbollsspelare.

De sociala kvaliteterna var inkludering pa villkor av det egna jaget med utrymme for att
uttrycka drag fran vars och ens egen kultur eller historia ifall man énskar och formar.
Projektet var processorienterat och det primara malet var att 6ka deltagarnas uttrycksférmaga,

alltsa lutar projektet mer mot drama &n teater. Dock kan forestallningen Rammer ses som en
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teatral h&ndelse. Nyckelord for processanalysen ar Deltagare, Form, Tema och Mdéte. Temat
och formen skapades utgaende fran intervjuer och reflektioner langs med processen. Méten
uppstod mellan deltagarna, forskaren, Lokstallens personal, vuxenutbildningens studerande
och forestéllningspubliken. 1 och med att métena genomsyrades av temat menar jag att flera
av motena ledde till ett estetisk erfarande i motet. Projektet kan ses som ett estetiskt mote
mellan olika erfarenheter om kulturella livsramar. Det har utmanades av den 6ppna
installningen till deltagarna och stor grad av frivillighet bade i att férbinda sig och i

reflektionen och det sceniska arbetet.
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5 Etnoteater i forhallande till demokrati

| det har kapitlet diskuterar jag teaterns demokratiska potential utgaende fran en syn pa politik
som att ta del i maktfordelningen. Jag diskuterar hur estetiska och sociala mal kan uppnas i

etnoteater.

5.1 Balans mellan sociala och estetiska mal

Genom frageundersokningen (bilaga 4) gav dramaturgen Osipova kritik om att tiden i

Rammer-projektet var for knapp for att uppna bade sociala och konstnarliga mal:

Skal man fgrst og fremst bedrive et sosialt arbeide, der malet er & fa deltakerne, kanskije uten
forhandskunnskap om teater, inkludert i den kunstneriske prosessen, slik at man ender opp med et
prosjekt der kunst er farst og fremst en samleplass for det sosiale? Eller skal man fokusere pa &
gjiennomfgre en forestilling av hgy kunstnerisk kvalitet der deltakerne av forarbeidet kan kjenne igjen

seg selv og elementer av informasjon de ga til det profesjonelle kunstneriske teamet?

I citatet ovan finns en motséttning mellan social inkludering, som kan liknas vid en
samfundsbaserad modell och malet om hog konstnarlig kvalitet, som kan liknas vid en
intervjumodell, dar intervjuer utgor grunden for en professionell forestéallning och dér
deltagarna kan kanna igen sitt bidrag (se kapitel 4.3). I Rammer lag fokus pa det integrala.
Auvsikten var att fa deltagarna med och jobba kring ett gemensamt tema dar ingen behover
lamna ut sig. Det blev den professionella skadespelarens roll att vara en vagvisare och
inspirator for de mindre erfarna skadespelarna. Det var dock skadespelarens énskan att ocksa

jobba pa en konstnarligt utmanande niva.

Da estetik och instrumentalism &r invavda i varandra och existerar jamsides i en inklusivistisk
modell blir férdelningen av kraftresurser en utmaning (se kapitel 2.1). En praktiker har svart
att vara bade socialt inkluderande och konstnérligt precis. | en del moment i det praktiska
arbetet fann jag balans, till exempel da jag uppmuntrade en person som inte vill delta i en
dvning att delta pa egen niva (se kapitel 1.3.2). Genom att inbjuda och utmana kan man fa

deltagarna att finna en niva av deltagande som &r bade trygg och utmanande.
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Contemporary theatre practitioners who work in educational and community contexts are, at best,
developing practices that are both responsive to the narratives and cultural memories of the participants
with whom they are working and artistically imaginative. (Nicholson, 2010, s. 152).

En inklusivistiska hallningen med dubbelfokus var utmanande att forverkliga pa Lokstallen.
Ofta upplevde jag att den estetiska processen blev i skuggan av engagemanget for social
inkludering. Mycket estetisk insats kom fran deltagarna, speciellt fran de semiprofessionella
och professionella, men det sammanlénkande stadiet dar finslipningen och sorteringen av
element skulle goras blev pa halft, antagligen eftersom jag som projektledare inte fullfljde
det. Brist pa tid och resurser skapade ett dilemma dar det ena malet maste prioriteras. Preston
(2017) foreslar att facilitatorn kan navigera i det dilemmatiska tillstandet (dilemmatic space)
genom att lyssna pa bade det som deltagarna sager och det som den inre rsten sager. Att
tanka pa staende fot handlar om att ta i beaktande bade de behov som uttrycks och de behov
som finns i luften. Det finns alltid outtalade behov, och att aktivt ta dem i beaktande ger
facilitatorn mojlighet att koppla projektet till storre sociala och kulturella behov (s. 83-85).
Men aven om facilitatorn klarar av att ta gruppens hénsyn i beaktande, vilket i sig ar en stor

uppgift, kvarstar fragan om hur facilitatorn samtidigt kan framja det konstnarliga uttrycket.

Michael Balfour (i Preston, 2017) menar att facilitatorn samtidigt anvénder en social och
estetisk instinkt (s. 153). Den sociala instinkten tar in olika aspekter av det sociala
engagemanget, medan den estetiska instinkten handlar om att uppmuntra deltagarnas fantasi,
men ocksa att kombinera befintliga erfarenheter med nya perspektiv och olika uttryckssétt.
Att kombinera dessa tva insikter anser Balfour vara konsten att facilitera, och sjélva
grundfrigan i tillimpad teater: ”...is the nature of the group, understanding the needs and
expectations of individual members and then designing, inventing and sharing processes and
forms that might be appropriate” (s. 161). Balfour framfor en trestegsdefinition av det fran
Dewey hérrorande begreppet estetiskt erfarande: ett resonerande samspel av expressiva
former av alla kulturer och de som bevittnar eller deltar i dem. Det estetiska erfarandet kan
uppsta i olika konstformer sasom dans, musik och teater, men gemensamt for konstformerna
ar dessa tre forutsattningar: manniskor involveras i en form som &r bunden av tid och rum (till
exempel da ljusen gar ner for att markera slutet pa en forestallning); manniskor engageras pa
flera nivaer samtidigt (kognitiv, emotionell och ibland spirituell) sa att nivaerna bildar mening

och ramar in fragestallningar, samt att detta engagemang tar sig an spanningar sasom
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spanningen mellan nytdnkande och tradition eller individuellt och kollektivt. (s. 160-161). Ett
inklusivistiskt tankesatt dar den sociala och estetiska instinkten fungerar parallellt kan alltsa i

basta fall skapa ett kollektivt estetiskt erfarande mellan mottagare och deltagare.

Samarbetet med Lokstallen gav méjligheten till fordjupad social inkludering, vilket frigjorde
krafter att satsa pa det teaterestetiska. Hade dven andra institutioner som deltagarna ar i
kontakt med i vardagen, till exempel Voksenopplearing och EM-team, fran borjan varit en
aktiv samarbetspart i projektet kunde de strukturella forutsattningarna for engagemang ha
fungerat annu smidigare och jag som praktiker kunde ha fokuserat mer pa att mota deltagarna

som individer i en konstnarlig kontext.

Det &r ocksa mojligt att det blir en omajlig uppgift att fokusera pa bade den autonoma konsten
och social inkludering i en utmanande och oférutsigbar atmosfér. Den inklusivistiskt sinnade
praktikern — som jag pa Lokstallen — vill sa att saga dta kakan och ha den kvar, medan det i
praktiken kravs medvetna val géllande projektets fokus i ett tidigt skede av processen. En
inklusivistisk hallning kraver mycket resurser, och darfor kan det, som Lehmann (2002)
papekar, vara bra att parallella projekt gors: en del med fokus pa autonom konst och en del
med fokus pa sociala och politiska intentioner. Kan vi inte dta kakan och ha den kvar, sa kan
vi kanske ha fler kakor, varav en del star framme vid serveringsbordet och andra ats upp. Ett
fokuserat projekt har storre méjlighet att rama in den estetiska formen sa att den

kommunicerar skarpt med sin omgivning.

5.2 Demokratisk potential i deltagande konst

I det har kapitlet diskuterar jag hur maktférdelningen mellan de marginaliserade och de

makthavande forhaller sig till i ett flerkulturellt konstnarligt projekt.

5.2.1 Sociala band som uppror

Centralt i Rammer var norsk identitet i relation till annan kulturell bakgrund och andra
modersmal. Det Ranciére (2007, se kapitel 2.5) kallar polismakten uppratthaller en del
beteendemonster och forutsatta egenskaper hos norska medborgare. De ska till exempel tala

norska och folja vasterlandska jamstélldhetsvérderingar. Dissens, motséttning, mot denna
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uppfattning kan till exempel vara att man kan delta i det norska samhallet med svagare
kunskaper i norska. Eftersom Rammer-projektets deltagare inte var norska medborgare och i
egenskap av nybdrjare inte heller ‘medborgare’ i den etablerade teaterkulturen kan det anses
vara en politisk handling att subjektivisera dem, enligt Ranciéres (2007) definition av politik;

att omfordela polismakten genom att subjektivera dem som inte har makt.

Bishop (2012) hénvisar till Guy Debords begrepp *den fragmenterade manniskan i en
fragmenterad vérld’, dar marknaden kontrollerar ménniskornas tankar och forestéllningar.
Debord h&vdar att nymarxismen, neoliberalismen och kapitalismen har fort med sig att
manniskor behandlar varandra som varor. Bishop menar att da marknaden redan ar full av
varor, kan konst inte vara en konstruktion av objekt som ska konsumeras av passiva askadare,
utan manniskor ska genom konsten arbeta for att reparera de sociala banden. Pa det har viset
blir deltagande viktigt da det “rehumanises a society rendered numb and fragmented by the
repressive instrumentality of capitalist production”. (s. 11). Bishop varnar &nda for att den
sociala paradigmen inom samtidskonst inte endast betecknar en stravan mot konkreta sociala
mal med konsten utan ocksa en forstaelse av att de sociala mélen &r mer *ikta’ och virdefulla
an konstnérliga upplevelser (s. 19). Bishop tar New Labour-politikens kulturpolitik i
Storbritannien aren 1997 till 2010, dar social instrumentalism prioriterades, som exempel och
ifragasatter med vilken agenda konsten inkluderar de manniskor som haller pa eller har fallit
utanfor samhallet. Hon menar att inkludering i det sammanhanget fokuserade mer pa att skapa

heltidsarbetande och sjalvforsérjande medborgare &n sociala band (s. 14).

I ljuset av Bishops (2012) kritik mot att samhaéllet forvantar sig att inkludering ska leda till
konformt medborgarskap blir ett konstprojekt med inkluderande mal paradoxalt och
eventuellt politiskt handlingsforlamat, eftersom det inte kan ge ménniskor medborgarskap och
heltidsarbete. Jag jamfor Rammer-projektet med min praktik som dramastuderande i en fattig
skola i Tanzania ar 2014, da fragan blev om drama verkar enligt sitt mal da de deltagande
barnens magar inte var matta. | Rammer fanns konkreta behov, sasom uppehallstillstand och
arbetsplatser, som projektet inte kunde tillfredsstélla, men deltagarna hade nagon form av
grundtrygghet, som ar en forutsattning for tryggt arbete i grupp. De hade tillgang till mat och
boende och en del jobbade. Men ar deras framtidsutsikter lika som andras? Asylsokande som
vantar pa svar dr i annan position an de som fatt uppehallstillstand. Det &r vél ingen som
aktivt inte lyssnar pa dem, det &r bara det att fa aktivt lyssnar pa dem. De kanske blir vana
med passiviteten och fordomarna. Jag tror pa basis av méten med de har manniskorna att

drama handlar om att hoja sjalvkansla, upplevelsen av méanniskovérdet och mojligheterna till
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dialog. Ett dramaprojekt kan daremot inte utan samarbete med sociala institutioner reda upp
vardagen for dem som befinner sig i utsatta positioner.

For dem som kommit ensamma till Norge var en stor del av att reparera sociala band utanfor
projektets rackhall, eftersom de befann sig geografiskt langt fran sina nara. Men projektet
hade en mojlighet att starka och bygga sociala band lokalt. Det var tydligt att deltagarnas band
till samhéllet var annorlunda &n infédda norska ungdomars. De hade en 6nskan att lara kédnna
infodda norska ungdomar. Darfor hade det varit fint om projektets ursprungliga malsattning
om att fa en grupp med bade infédda och inflyttade ungdomar hade natts. En sadan grupp
hade varit mer inkluderande och hade haft stérre demokratisk potential. Med en grupp av
enbart personer med invandrarbakgrund gick projektet miste om att bygga sociala band till

majoritetsbefolkningen.

5.2.2 Att lyfta fram grupper med invandrarbakgrund

Utgéaende fran att demokrati handlar om att de som inte tar del av polismakten stiger fram och
skapar dissens reflekterar jag 6ver hur en marginaliserad och ohérd grupp definieras. Som
forskare forankrade jag situationen for en grupp unga manniskor med flykting- eller
asylsokande i den sociala och politiska verkligheten sa som jag upplevde att den &r och med
kunskap fran personalen pa Lokstallen. Jag utgick fran att deltagarna i nagon grad tillhérde en
marginaliserad grupp, men intog en forsiktig hallning till att lyfta fram personliga
livsberattelser bland annat for att inte fa personer med flyktingbakgrund att framsta som
personer med problem i och med att manga av dem gatt igenom tunga saker och eventuellt &r
i nagon form av identitetskris eller traumatillstand. Balfour et al. (2015) menar att det att
framstalla flyktingars beréttelser som avtraumatiserande kan ha motsatt effekt och
reproducera det fortryck som avsikten ar att férhindra. Det kan uppsta en medikalisering av
det mentala illaméaende som personer med flyktingbakgrund lider av, och da skiftar ansvaret
bort fran samhallet till att handla om den enskilda individens reaktion pa det hen utsatts for (s.
47).

Da den neoliberalistiska (polis)makten, sdésom New Labour i Bishops exempel, fokuserar pa
att inkludera dem som ar marginaliserade och pa ett satt som for dem till sjalvforsorjande
samhallsmedlemmar kan sociala problem bli uppfattade som individuella i stallet for

kollektiva (Bishop, 2012, s. 14). Balfour et al. (2015) tar upp perspektivet av att varje flykting
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har en egen individuell historia och individuella behov. Nagon har till exempel gatt i skola
medan andras utbildning avbrutits pa grund av livsomstandigheterna, och det har inverkar pa
inlarningskapaciteten och viljan att kasta sig in i och ta risker i dramaarbete. Termen
invandrare kan egalisera dessa behov, och det kan vara bra att som facilitator med

teaterbakgrund dra en skiljelinje till terapeutisk intervention. (s. 73-75).

...children and young people have been positioned as victims, bereft hope and in need of ’healing’.
Such approaches are based on the presumption of trauma — a presumption that can lead to an
’otherizing’ of these children and a sense that they are ’strangers that we have to deal with, living in a

liminal zone amongst — and yet not-quite-amongst — us.

Jag ser en fara bade med att ignorera faktorer som inverkar pa behov och beteende for
personer med flyktingbakgrund, eftersom det kan leda till att projektet erbjuder fel saker, och
med att lyfta fram dessa faktorer. FOr att undvika den *annanhet’ som Balfour et al. i citatet
ovan framfor som en mojlig foljd av att lyfta fram eventuell traumatisk och problematisk
bakgrund tog Rammer och Lokstallen en attityd om att projektet inte hade for avsikt att verka
specifikt flerkulturellt och integrerande, utan snarare lokalférankrat. Krysinska sager i artikeln
(se bilaga 12):

Det er dette som er Stjgrdal i 2017. Mennesker fra minst atte nasjoner har veert involvert, men det er jo

slik Stjgrdal framstar idag.

I Rammer-kontexten fanns mojligheter att lyfta fram dissens i bemarkelsen att visa att
deltagarna var kapabla att std upp for sig sjalva och gora problemen gallande. Bishop (2012, s.
28) talar om konstens majlighet att samtidigt reparera sociala band och visa pa vem som
exkluderas i samhéllet och instdmmer med Ranciere (2004) om att det &r i konstens
inneboende osakerhet om hur uttryck ska fordelas som vérlden kan omdistribueras pa ett
etiskt satt (s. 28). | de har tankegangarna laser jag in den estetiska regimen (se kapitel 2.2) i
Rammer-projektet; politiken &r inte uttalad som repliker till de rddande samhallsstrukturerna
utan fragestallningarna framfors och uppstar i och med att de unga deltar i projektet, bade i
skapandet av dess innehall och form och som framférare av det.
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Aven forskningens design kan framja dissens. Genom att positionera forskning kring
tillampad teater i en kritisk forskningstradition, erkanns att forskningen fokuserar pa att
kritisera och transformera befintliga sociala relationer (O’Connor & Anderson, 2015, s. 6).
Forskningens utgangslage ar att utmana och forandra. O’Connor & Anderson hivdar att det #r
ett stallningstagande att vara neutral i den postnormala vérlden, dar nationalism stalls mot
internationalism, krig mot fred och jamstalldhet mot girighet. VVarldens rikedomar och makt &r
redan fordelade pa ett visst sétt, och att vara neutral innebar att understoda den radande
fordelningen (s. 7). Fragan ar om det uppstar problem da forskningen inte bara erkanner sig
vara subjektiv, men aktivt tar stallning mot radande system. Om den konstbaserade
forskningen k&mpar for att forandra, ar det viktigt att reflektera 6ver behovet och

forutsattningarna for att skapa férandring.

5.2.3 Politiskt budskap och form

Teater kan ge ménniskor en mojlighet att fly verkligheten in i en tryggare varld. Aristoteles
sag teater som ett satt att uppratthalla staten, emedan de senaste artiondenas deltagande teater
med bland annat Brecht, Boal och Freire fort teatern mot ett hall dar den verkar som
forandrande kraft eller till och med revolution. (O’Connor & Anderson, 2015, s. 30).
O’Connor & Anderson hinvisar till James Thompson, som argumenterar for att fragan inte ar
om tillampad teater leder till férandring utan orsakar en affektiv resonans i det samfund som
den gors i (s. 33). Att skapa skonhet och gladje kan enligt O’Connor & Anderson vara ett méal
i sig: "It seems to us, that the creation of beauty and joy in a post-normal world where these
qualities have disappered or been banished is first and foremost a political act” (s. 33). Sjélva

upplevelsen av skdnhet och gladje for bade deltagare och publik &r en del av teaterns effekt.

For Ranciéere (2007) finns det estetik i politiken och politik i estetiken, men kriterier for att sla
fast sambandet mellan estetikens politik (the politics of aesthetics) och politikens estetik
(aesthetics of politics) finns inte inom den estetiska konstregimen (s. 60-63). Vad som s&gs
och hur det sags star i relation till varandra, men det ar inte givet att mottagaren kan lasa in
det politiska budskapet i konsten. Politisk konst kan inte verka i en simpel form av en
forestdllning som leder till 'medvetenhet’ om hur saker och ting ar. For att detta ska kunna
ske — och Ranciére menar att det kan ske, till exempel i Brechts teater — maste konstskaparen

vara medveten om sina val av form i forhallande till kontext (s. 61-63). Konsten maste
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paradoxalt nog fa mottagaren att lasa in politisk betydelse utan att forklara den politiska

betydelsen av konstverket:

The dream of a suitable political work of art is in fact the dream of disrupting the relationship between
the visible, the sayable, and the thinkable without having to use the terms of a message as a vehicle. /.../
This ideal effect is always the object of a negotiation between opposites, between the readability of the
message that threatens to destroy the sensible form of art and the radical uncanninness that threatens to

destroy all political meaning” (Ranciere, 2007, s. 63).

Min lasning av Ranciére &r att publiken ska forsta den politiska dimensionen av konstverket
utan att innehallet forklaras, eftersom forklarandet kan 6delagga den konstnarliga formen.
Den har tankegangen kan liknas med Bishops om att konsten ska avsaga sig mojligheten att
forminskas till logik (se kapitel 2.2). Ett utstuderat samspel med kontexten som konsten gors i
underlattar forstaelsen av verket. | Rammer var kontexten att unga asylsdkande och personer
med invandrarbakgrund bor ensamma, langt ifran sitt tidigare skyddsnét, och att den aktuella
invandringspolitiken begrénsar deras liv och skapar osdkerhet. | den kontexten kunde
livsramar forstas som nagot som vaxlar for varje manniska och som &r olika fran manniska till
manniska. | den estetiska regimen ar forstaelsen av sanning en forstaelse av att det finns
poetiska tradar invavda i verkligheten (Ranciére, 2007, s. 37). Det &r i den forstaelsen
postmodernismen och postdramatiken (se kapitel 3.6) verkar. | Rammer stédde formen och
kontexten estetikens politiska dimension.
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5.3 Forandring genom flerkulturellt inkluderande etnoteater

Jag har hittills i avhandlingen konstaterat att Rammer hade en demokratisk intention. Nu
dryftar jag vad ar det da som gor just etnoteater till en Iamplig arena for férandring — vilken
inverkan har ett forestallningsetnografiskt upplagg pa projektets politiska handlingskraft?

5.3.1 Kritiskt hopp

O’Connor & Anderson (2015) menar att komplexitet, kaos och motsédgningar hor till den
postnormala varlden och att forskningens uppgift blir att initiera kritiskt hopp (s. 9-17). De ser
bland unga en hoppléshet infor en framtid som ter sig fardigt framlagd. 1 en sadan varld
behovs ett slags hopp som inte ar naivt utan kritiskt laddat. (s. 18). Kritiskt hopp utmanar the
fatalism that pushes us to compromise with the surrounding reality instead of attempting to
transform such reality” (s. 18-19). En viktig del i det kritiska hoppet &r individens
handlingsformaga; att man sjalv kan gdra nagot och att forandringen ska borja inifran.

O’Connor & Anderson menar att en sddan instdllning inte siktar pd stora fordndringar:

... itis unlikely it will transform the worlds in which the marginalized live. However, what it does
achieve in its resistance is a humanizing, and a liberating of potential that should never be

underestimated politically, socially or culturally. (s. 35).

Denzin (2003) talar for utopistiskt hopp, som visar hur saker kunde vara annorlunda och
battre (xi). Han menar att det &r en nodvandighet i en varld dar cynism och misstro regerar (s.
7). Skillnaden mellan kritiskt och utopistiskt hopp blev synligt till exempel i den sista scenen
(se bilaga 2, scen 7): medan fotbollsteamet fortsatter sin gemensamma rutin, far Den
ensamma fotbollsgutten rad av sin omgivning. Han reser sig for att ga ut fran sin bubbla, men
askadaren vet inte om han blir en del av fothollsteamet eller fortfarande ar utanfor. Jag

forankrar forestéliningens déppna slut i en tradition av kritiskt hopp.

O’Connor & Anderson (2015) menar att samfund som ar undertryckta inte behdver bli
paminda om sin situation, den &r redan uppenbar, utan det kritiska hoppet maste medfora

aktiva handlingsforslag for att kunna forestélla sig en ljusare véarld (s. 86). Att erbjuda
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publiken konkreta forslag for demokratisk handling kan anda verka emot konstens autonoma
stallning och skada den estetiska sinnesférmedlingen (se Ranciére i foregaende kapitel).
Handlingsforslag kan ocksa i ménga fall krdva att fortrycket konkretiseras. Emedan O’Connor
& Andersons argument for det som kunde kallas progressivt pragmatiskt kritiskt hopp baserar
sig pa Freires stravan att namnge problem, stéllde jag mig som forskare forsiktig till det i
Rammer av radsla for att namnge ett eventuellt icke-verkligt problem i deltagarnas namn —
aven om en del av diskussionerna med gruppen gav i handen att forbattringsénskemal finns.

Jag ville anda inte forbereda en revolution mot ett mal som inte uttalats av gruppen.

Det finns politiska krafter som depolitiserar konflikter genom att skapa extrema motpoler,
som Zizek (2004) beskriver Ranciéres tankar: “reformulating it as war between *Us’ and
"Them’, our Enemy, where there is no common ground for symbolic conflict” (s. 71). | den
stunden det visar sig att motpolerna inte konstruerats pa sanning kan upplagget verka
depolitiserande. Den har strukturen aterfinns i den postnormala varlden till exempel i USA:s
presidents uttalanden. O’Connor & Anderson finner retoriken i det sa kallade kriget mot
terror: “’Politicians have of course attempted to present the war in simple terms: good versus
evil, democracy versus the jealous” (s. 10-11). Min tillampning av kritiskt hopp i Rammer var
att bejaka det i motets estetik forkroppsligade och upplevda hoppet som baserade sig pa en
forstaelse av att de marginaliserade blev subjektiviserade, men forandringspotentialen som
foreslogs var framst deltagarnas och publikens egenmakt att stiga ur sin ram. Balfour et al.
(2015) lyfter fram vikten av mangfacetterade sociala atgarder for nyinflyttade i ett land, bland
annat att 1agga forutsattningar for socialt kapital och sociala band och att bygga sociala broar
mellan de inflyttade och samhallets institutioner (s. 36). Det ar uttryckligen brobyggandet,
eller behovet av det, som Rammer-projektet inte tog sig an. Rammer fokuserade pa att
manniskor ska definiera sina egna ramar och fokusera pa att bryta dem ifall de vill.
Intentionen var darmed mer att frimja egenmakt &n att direkt bidra till att forbattra sociala och

samhalleliga strukturer.

5.3.2 Demokratisk kraft i fiktionslager mellan fiktion och handling

Ranciere (2007) knyter an begreppet emancipation till otydliggdrande av granser mellan dem
som ser och dem som handlar och mellan individer och kollektiv. Det som avgor huruvida

konsten &r politisk eller inte &r askadarens aktiva méte med den. Varje individ sammanliknar
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det hen upplever med erfarenheter fran det egna livet. | Rammer gjordes granserna mellan
dem som handlar och dem som ser otydliga pa flera plan (se kapitel 4.4). Granserna mellan
dem som handlade och sag - manniskor som deltog ur olika ingangsvinklar i forestallningen:
som informant, skadespelare, konstnarlig skapare eller publik, otydliggjordes till férman for
en emancipatorisk hallning till publiken. Genom lager av konkreta vagvisningar in i
reflektioner Gver det egna livet (publikuppgiften, workshop) och lager av fiktion (visuella och
poetiska element) rorde sig bade publik och deltagare i metaxis. Metaxis star for mellanlandet
mellan fiktion och verklighet. Boal anvander begreppet metaxis for att beskriva att en person
bade kan delta i en forestallning och iaktta densamma (O’Connor & Anderson, 2015, s. 69).
Den analysen for in pa ett Brechtiansk syn (se kapitel 2.4) dar fraimmandegoringen ska fa
publiken att koppla forestéliningen med behovet av samhéllsférandring. En ordlek for
askadaren som deltar i en fiktiv varld, en metavarld, blir engelska spect-actor, som star for att
samtidigt vara askddare (spectator) och skédespelare/ handlande person (actor) (O’Connor &
Anderson, s. 69). Medan Aune (2017b, s. 119) menar att dokumentarteatern ger plats for mote
mellan personer som ar experter pa sin egen vardag och personer som ar experter pa teater,
och att detta piverkar tema, process och form, tar O’Connor & Anderson fasta pad mojligheten

for unga att anvanda sin expertis fran vardagen inom en inramad fiktion:

This inversion was designed to change the usual relationship in research transaction by altering the
agency of the research participants. In other words, the fictional frame allowed them [the young
participants] to act as if they were experts in the fiction, using the expertise they had in the real world.
(s. 68).

Motet mellan vardagsexperter och konstnédrsexperter var inte i Rammer-processen grunden for
process och form, trots uppbyggnaden som etnoteaterprojekt. Snarare anvandes Form som en
motesplattform fran en vardagsexpert till en annan, och i och med att formens metaxis var
otydlig blev dven ramarna for motet 16sa. For att tillampa praktikerns terminologi pa
deltagarna i Motet hévdar jag att publikens inte gavs tydliga ramar for Reflecting-on-action,
eftersom referenser till autentiska erfarenheter och konkreta platser saknades, utan snarare
reflecting-in-action. Till exempel omndmndes inte Stjgrdal som plats, det talades om har:
“Jeg har veert pa forskjellige plasser / Pa andre siden av jorda, i en bakgate, i huset pa andre
siden av kunstgresset, jeg bor der” (se bilaga 2, scen 5).
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5.3.3 Demokratisk kraft i fiktionslager mellan etnografi och forestallning

I Rammer-férestallningen fanns flera parallella fiktionslager, som kan fungera olika for
Deltagare, Form och Mote. Harnast analyserar jag Temats transparens i forhallande till
Deltagare, Form och Mdte.

I Formen gjordes fiktionen géllande genom en rytmiserad, koreograferad, auditivt och visuellt
stodd iscensattning av en poetisk scentext. Etnoteater och verbatim metod blickar tillbaka pa
erfarenheter (Denzin (1997, s. 94-95). Syftet med Rammer var att ifragasatta verkligheten i
nuet snarare an i erfarenheten. Darfor holls inte dramaturgin och fiktion inriktad pa endast en
varld, till exempel att aterge nagons erfarenheter, utan skiftade mellan lagren. De etnografiska
elementen i manuskriptet var inte markerat avgransade fran dramaturgens fiktiva poesi.
Direkta citat fran intervjuerna blandades med annan scentext och deras ursprung avsléjades
inte. Ett exempel pa ett moment som kom fran intervjun, blev omskriven av dramaturgen och

framford av en skadespelare:

Fran diskussion (2.5.2017, se bilaga 5):

Det var rykte om at vi gikk me kniv, s& mange begynte o ha distanse til oss. En dag sa var det enighet at
vi ska ha blomster. //...// S& vi gikk bare o sa: ‘hei vil du ha blomster’. Sa vi gav. Noen sa ‘ja takk’,

noen sa jeg vil ikke ha, s& vi bare ‘ja greit’. A spred en slags mod.

Pa scenen (se bilaga 2, scen 5):

De sa vi hadde kniver

De sa vi hadde kniver med oss hele tiden
Vi fikk ikke komme inn pa fest

Vi fikk ikke veere med

S4 vi fylte skolen med blomster

Ga dem vekKk til hver person som sa 0ss

Noen ville ha, noen takket nei
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Men vi fortsatte

Vad &r skillnaden mellan att hora scentexten av en skadespelare pa en fiktiv fotbollsplan och
att hora den med vetskapen att den bottnar i hur en afghansk ungdom upplevde att han blev
bemott under sin forsta tid i Stjerdal? Vad &r skillnaden mellan att aktivt fylla en skola med
blomster och dela ut blomster at folk, och att héra om att ndgon som var i samma position har
gjort det? Att utfora handlingen, framféra den i text och att forankra den i etnografi bildar tre
lager. | Rammer-forestéliningen suddades de har lagren ut i postdramatisk anda i och med att
publiken inte gavs information om kallan till materialet. Borde forestallningen ha gjort klart
att berattelsen ar verklig, att det ar scenografens erfarenheter som iscensatts? Aune (2017a)
hanvisar till Linden Wilkens, som menar att den kontextnara, integrala, publiken vérdeséatter
en svag bearbetning av intervjumaterialet medan en publik som har stérre distans till den
verklighet som &r utgangspunkten for iscensattningen vardesatter en aura av trovardighet i

forestallningens kvalitet (s. 50).

Fiktionslagret gjordes tunnare i Mdtet i och med att publiken deltog i forarbete och i sjélva
forestallningen. | publikuppgiften i forestéliningen var fiktionslagren daremot avsldjade; det
var skillnad pa nér det handlade om askadarnas eget liv och nar det handlade om den sceniska
berattelsen. Publiken reflekterade en stund utifran sitt eget liv, skrev ner och delade sedan sina
reflektioner med skadespelaren, som laste upp tankarna som en scenisk markering; tankarna
gick fran att vara individernas egen till att delas med alla i samma rum. Ett méte mellan
erfarenheter uppstod, publiken utbytte via teatern som medium tankar om ramar i livet.
Estetiken i det har motet formades bade av det visuella och det textuella, och i och med att det
skedde mitt i forestallningen paverkades gester och handlingar av forestallningens atmosfar. |
detta integrala mote uppstod ett estetiskt erfarande som gav publiken mojlighet till

emancipation och egenmakt att bestdmma hur hen vill handla i situationen.

Avlasbarheten av fiktionsgraden da det galler Deltagare gar att se pa utgaende fran
skadespelarnas funktion pa scenen. En roll om att férkroppsliga nagon annan &n sig sjalv var
inte lika tydlig hos alla skadespelare. Skadespelarna hade i olika grad presenterande eller
representerande (Saxton & Prendergast, 2009) roller. Begreppet roll stracker sig i min modell
(se kapitel 4.1.1) 6ver bade Deltagare och Form. Fazlic gjorde ett representerande rollarbete
med Den ensamma Fotbollsgutten. Aven Yousefi representerade i och med repliker nagon

annan &n sig sjalv, dven om det fysiska uttrycket holls néra hans egen person och i

72



publikuppgiften tilltalade han publiken fran manniska till manniska, inte fran roll till publik.
Deltagarna som utgjorde fotbollsteamet styrdes inte in i en form. Fotbollsteamet var som ett
verkligt fotbollslag; beteendet var till en del en presentation av verkligt fotbollsspelande, och
till en del en representation av kénslor och gemenskap genom koreograferade rorelser.
Deltagarna var ganska langt sig sjalva, férutom att de tilltalade varandra med smeknamn
tagna efter fotbollsstjarnor i stallet for med varandras riktiga namn. Smeknamnen blev en
form av rollmarkering i arbetet, men for publiken fanns en autentisk ndrvaro av unga som inte

representerar utan presenterar sidor av sig sjélva.

Nar man skapar teater utgaende fran verkliga beréattelser eller verkliga handelser maste
skaparen reflektera dver autencitet, alltsd hur man markerar att autentiskt utgangsmaterial
presenteras pa scen. Alison Jeffers (i Forsyth & Megson, 2011) talar om forvantad metonymi
och publikens responsansvar. Att ge en viss grupp manniskor plats pa scenen kan ge upphov
till metonymi i publikens tolkning: man tanker att det som pa scen beréttas ha berort till
exempel en asylsokande géller for andra asylsokande (s. 101). Enligt Jeffers kan en forvantad
metonymi leda till att publiken gor generaliserande kopplingar mellan det som berattas pa
scenen och motsvarande manniskogrupper. Hon tar som exempel en dokumentarforestélining
dar en asylsokandes sjalvmord genom att tdnda pa sig sjalv visades som en tom stol med
effekter av brand. Att inte ge berattelsens huvudperson en fysisk person, som i detta fall da
stolen var tom, kan ge plats for felaktig metonymi. (s. 96-98). Fragan om metonymi var
central i mitt praktiska tdnkande som pedagog i Rammer: jag stravade efter att varje person
endast skulle representera sig sjalv, inte sig som invandrare eller som representant for en viss
kultur (se kapitel 4.2.4.2, Speglingsfyrkanten). Att deltagarna inte hade roller pa scen var inte
endast en smaltpunkt utan ocksa en utmaning och ledde till att publiken fick tolka i vilken
man deltagarna var sig sjalva da de var pa scen. | en forestallning dar det autentiska inte
tydligt urskiljs fran det fiktiva kan det vara svart som publik att reagera, eftersom tolkningen i
stunden kan préglas av osékerhet. Jeffers tar upp respons-ability i meningen att publiken ska
fa en impuls, att det som skett ska ha en inverkan pa framtiden (s. 103-104). | Jeffers exempel
ar handelsen med sjalvmordet specifik och tydligt markerad som autentisk. | Rammer fanns
inte specifika handelser och inte autencitetsmarkorer. Det kan tankas att publiken inte ombads
reagera eller forhalla sig pa ett etiskt plan till det som utspelade sig pa scenen, utan snarare

uppleva och reflektera innehallet till sitt eget liv.

Kraften i det postdramatiska ar enligt Hans-Thies Lehmann (2006, se kapitel 3.6) att inte sdka

mening som ar lika for alla, utan lita pa den individuella impulsen. Att ge den individuella
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skadespelaren och askadaren i publiken rum for tolkning leder till att olika estetiska
erfaranden uppstar parallellt: en méter temat pa ett annat satt &n en annan. Den
fenomenologiska grunden till métet med formen, temat och de andra méanniskorna i rummet
gav rum for var och en att bidra i den grad hen dnskade. | och med att publiken rérde sig
under forestallningen, gjorde en uppgift och blev tilltalad direkt av en skadespelare
monterades scenens hierarkiska laddning ner och varje individ som var narvarande blev en del
av upplevelsen. | det tillstandet, som jag jamfor med Deweys estetiska erfarande, blev alla
medskapare av etnodramat; alla i motet fick en kontaktyta till tema, form och deltagare. Detta
kan i ljuset av dialogisk forskning (kapitel 3.5) ses som en arena for individer att reflektera
Over sin mojlighet att delta i maktfordelningen. Subjekt (deltagare och publik) samt objekt
(tema och form) stod i ickehierarkisk dialog. | detta inkluderande dialogiska estetiska mote
uppstod rum for egenmakt i och med att varje individ uppmuntrades till egen reflektion och

handling.

Att i postdramatisk metafiktion inte anvanda fiktionsmarkorer ar ett satt att fa publiken att
uppleva teaterupplevelsen i relation till sin egen verklighet. Att flytta ut konsten fran
institutioner och arenor dér den &r instangd och forutsdgbar, i Ranciéres och Deweys anda, ar
ett annat satt. Bishop (2012) &r oroad 6ver att deltagande konst far en kosmetisk funktion som
doljer verkliga ojamlikheter, och varnar for att konst med sociala och politiska mal kan tappa
sin autonoma kraft (s. 18, se ocksa kapitel 2.2). Bishop ar kritisk till om den deltagande
konsten gor verklig forbattring, och hon menar att ingen verklig férandring sker; da en person
som ar exkluderad ur samhallet far en kansla av inkludering kan det vara fragan om att
personen accepterar sin position i stallet for att positionen forandras (s. 14). Ifall fiktionen &r
stark kan det leda till att inkludering och deltagande i projektet i stéllet for att framja
demokrati ger minskad paverkningsmajlighet. Maktférdelningen kanske inte alls blir jamnare,
men de involverade upplever det sa, medan de som har makten kan konstatera att man vidtagit

atgarder for att minska klyftan.

Aven om dokumentarteater ofta stravar efter att skilja pd uppdiktning och sanning genom att
presentera riktiga manniskors handlingar och riktiga handelser genom palitliga, giltiga kéllor

sa ar det ocksa en motesplats for det simulerade och det verkliga:

Much of today’s dramaturgy of the real uses the frame of the stage not as a separation, but as a
communion of the real and simulated; not as distancing of fiction from nonfiction, but as a melding of
the two. (Martin, 2010, s. 2).
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Med erfarenhet fran projektet Rammer och sympati med tanken om att tydliga markeringar av
fiktionen kan hdmma en del av konstupplevelsen talar jag nu for tesen ovan. Ifall projektet ska
mota manniskor med lag troskel kan en viss otydlighet i fiktionslagren sanka troskeln. Vagar
till ratt och fel tolkning erbjuds inte, men reflektionen till det egna livet &r central. For att den
ska uppsta ar det inte nddvandigt att klargora vilka element som harstammar fran verkliga

levda liv och vilka som ér fiktion.

5.3.4 Att avsloja fortryck eller framja egenmakt i flerkulturell kontext

Denzin talar om en antikolonialistisk diskurs i forestallningsetnografi (2003, s. 6-7), dar
forskaren avsager sig stravan att ha kontroll och i stéllet stravar efter att bli en del av en
moralisk samhorighet. Att skapa dramatik som motsvarar de varderingarna gor processen
deltagarorienterad och forestédllningen blir en form av offentlig pedagogik: uses the aesthetic
to foreground cultural meanings and to teach these meanings to performers and audience
alike” (s. 7). Det synsittet fokuserar pa att sprida kunskap om kulturer &t bade deltagare och
askadare, och motsager sig ett maktforhallande dar forskningen utvarderar etniska gruppers

upplevelser.

Att forskaren medvetet stravar efter att lata deltagarnas kulturer komma fram kallas kulturellt
responderande undervisning (Roxane Schroeder-Arce i Dazson & Kelin, 2014, s. 63).
Kulturellt responderande undervisning betonar vikten av att skapa ett tryggt utrymme dér man
kan respektera kulturella och personliga identiteter. Jag ser det som problematiskt att som
forskare lyfta upp deltagarnas kultur ifall man inte kanner till den. I flerkulturella milj6er ar
det inte oproblematiskt att definiera kulturell tillhérighet. Min intention var att ha en 6ppen
ickehierarkisk atmosfar dar alla behandlas pa samma villkor oberoende av etnisk bakgrund
och dar det ar deltagarnas eget val att 6ppna upp sin kultur. Installningen paverkades av
medvetenheten att jag som vit nordisk medborgare med for sammanhanget relevanta sprak-
och teatermetodiska kunskaper var i ett maktoverlage, ett 6verldge som jag stravade efter att
bryta genom att lyssna med hela kroppen och ta in deltagarnas initiativ i det gemensamma
skapandet. Jag forsokte inte framsta som nagon som har mer kunskap om det lokala livet, och

tog villigt positionen av att bade lara mig och lara andra. Det hér blev synligt bland annat da
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deltagarna fick styra stegen da vi rérde oss omkring i Stardal, till fotbollsplanen eller pa

intervjuer.

Denzin (2003) namner Freires tvastegsprocess att forst avsloja fortryck och sedan gora
fortrycket till allas angelagenhet (s. 30-32). Egentligen gick Rammer rakt till steg tva av
modellen, dar fortrycket inte tillhdr endast den fortryckta gruppen utan alla. Jag undvek att
definiera deltagarna som fortryckta pa grund av att de inte var norska, men utgick fran att det
ur nagon aspekt av deltagarnas livssituation skulle framga behov att delta i att 6ka sin
egenmakt. Denzin skiljer pa kritisk och radikal pedagogik (s. 31): den forsta ar dialektisk och
dialogisk och den senare placerar handlingskraft, identitet och diskurs innanfor och i
motsattning till ett bredare historiskt landskap. Det bredare historiska landskapet definierades
inte for deltagarna och Rammer var darmed inte i den bemaérkelsen ett radikalt utan snarare
kritiskt projekt; ett projekt som fokuserade pa att framja egenmakt och reflektion i stallet for
att namnge fortryck.

Att i pragmatisk anda starka individers uttrycksformaga kan ses som demokratiframjande
eftersom det ger egenmakt at individen att handla. Aune (2017a) talar om ”det demokratiske
potensialet som ligger i at kunstnere bidrar til & gjgre den estetiske kommunikasjonen
autorativ for den naere kontekstens deltakere og publikum” (s. 50). Den estetiska
kommunikationen kan goras gallande for samfundet dels genom att saken kommuniceras och
uttrycks pa ett satt som vécker kéanslor och reflektioner, dels genom att den gemensamma
kontaktytan aktiveras. Saken ska kannas angelagen for bade deltagare och publik. Det handlar
alltsd om hur estetiken fangar deltagare och publik in i samma varld samtidigt som kopplingar
gors till den verkliga varlden och den existerande uttryckspotentialen som finns i varje
medlem av samhallsgruppen. Ranciere (2004) hévdar att fordelningen av det som kan kannas
med sinnena, att lyfta fram det som kan hdoras, ses, kénnas, kan leda till en omfdrdelning av
identiteter och positioner. Genom att det osynliga blir synligt kan tid och rum for uttryck
omfdérdelas (Ranciére 2004, s. 37, i Aune 2017).
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5.4 Den inkluderande arbetsprocessen och demokrati

Designbaserad forskning och devising som arbetssétt var for projektet Rammer avgérande for
relationen till demokrati. Som facilitator fick jag stdndigt omvardera min position och
reflektera Gver hur mina handlingar styr deltagarnas handlingar. | det hér kapitlet ser jag pa
hur stravan efter en ickehierarkisk och inkluderande struktur dar alla deltagare valkomnas

frdmjar demokrati.

5.4.1 Praktiska séatt att ordna projektet inkluderande

Inkludering handlar om att sanka tréskeln och visa att alla ar valkomna. Det gjorde jag bland
annat genom upprepade meddelanden pa sociala medier och personliga meddelanden fore
varje 6vning. I en professionell ram dar en praktiker ska fa l6n for ett visst antal timmar kan
detta inte fungera i langden. Inkludering riskerar ocksa att sla over till osékerhet ifall ramarna
inte halls. En del deltagare upplevde (se diskussion 28.5, bilaga 8) att arbetet pa repetitionerna
var osédkert eftersom alla inte var pa plats. Tidsbrist pa grund av sprakstudier och jobb var en
realitet, och en del deltagare skulle hellre delta i tidsmassigt korta projekt, sa att man vet vad
man lovar sig till. Guadad kommenterade att han anda &r i skolan och att projektet kanske
darfor kunde ordnas via utbildningsinstitutioner (bilaga 8). Workshoparna med
vuxenstuderandena fungerade eftersom det fanns en struktur att studerandena maste komma
pa plats. Den strukturen gor att de som &r med ar mer intensivt med. Kvaliteten hojs, medan
risken finns att antalet deltagare sjunker och projektet blir mindre inkluderande. Att ordna
konstprojekt inom institutioner kan ocksa, som Claire MacNeill (i O’Connor & Anderson,
2015) papekar, hamma nytankande da maktstrukturerna inom organisationen binder dem som

jobbar dar till att folja arbetsprocedurer som antas vara korrekta (s. 103-104).

Jag ser ocksa projektets forandrande intention som en viktig aspekt av inkluderingen. Vems
forandring efterstravas och varfor? O’Connor & Anderson (2015) poangterar att det ar
praktikerns moraliska uppgift att se till att det lokala samfundet och deltagarna far lika mycket
ut av forskningen som forskningsinstitutionen far. De drar upp tva riktlinjer for detta: dels att
fundera vilka kunskaper projektet ger at deltagarna, dels att spegla fynden fran projektet
genom konstbaserad representationsstrategi. (s. 60-61). | Rammer handlade deltagarnas 6kade

kunskap bland annat om att skadespelarkunskaper forstarktes via Fazlics och mitt kunnande
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samt att forutsattningar for konstnarlig och sjalvreflekterande diskussion forstérktes genom
regelbundna reflektionsdiskussioner. Det lokala samfundet inbjdds att ta del av fynden genom

etnoteaterforestallningen.

Jag intog attityden att praktikern maste engagera sig i den grad hen forvantar sig att
deltagarna ska engagera sig, for att gora forskningsprojektet symbiotiskt. Facilitatorns fysiska
sprak ar avgorande for att inte utesluta dem som inte direkt bidrar med estetiskt arbete. Att ta
alla i hand och halsa fungerade i Rammer-projektet; &ven nar deltagarna kom in férsenade
mitt i, vilket skedde varje gang, gick jag fram och hélsade, ofta med en fras pa deltagararens
eget sprak. Det att deltagarna kéande sig valkomna var viktigare an koncentrationen till att
slipa forestallningens estetik och skadespelaruttrycket. Har kommer kulturell hybridisering in;
att olika sprak hors ar att drag fran olika kulturer hybridiseras. Dock var det framst jag som
larde mig fraserna, detta kunde ha utvecklats till att alla deltagare lar sig fraser pa alla sprak.
Praktikern ska inte engagera sig éver huvudet pa deltagarna — en falla som Peter B. Duffy (i
Dawson & Kelin, 2014) varnar for da han beskriver sitt arbete som undervisande konstnar i en
ungdomsgrupp med manga fargade unga fran ett omrade som var kant for sociala utmaningar,
namligen Bronx i New York. Det misstag han ansag sig ha gjort var att be ungdomarna arbeta
med en ram som skulle engagera ungdomarna, i stéllet for att engagera ungdomarna till att
finna en ram att arbeta inom. Duffy hade planerat slaveri som tema foér dramaarbete som
genom en historisk utgangspunkt skulle leda till reflektion kring diskriminering i en kontext
dar manga levde i socioekonomiskt samre stallning an majoritetsgrupperna, men ungdomarna
ville inte engagera sig i det valda temat och k&nde av att facilitatorn var dar for sig sjélv inte
for dem. (s. 246-251).

Duffy (2014) menar att man blir (to become) en undervisande konstnar, att man inte kan utga
fran att man ar det (s. 247). Att se métets estetik pa det vises innebér att 6ppna upp for att de
professionella konstnarerna i motet blir estetiskt inblandade i lika hdg grad som nagon annan.
I en flerkulturellt inkluderande process finns det inte plats for facilitatorns ego, och risken
finns att i all valmening samla pa sig pris for att man lyckats arbeta med marginaliserade
grupper, nagot som Duffy kallar Trophy of the oppressed (s. 246). For att jag som
projektledare skulle bli en organisk, lyssnande och involverad del av processen utgick jag fran
min tysta kunskap och de forskningsramar jag lagt upp stédde mitt arbete, men med tanken att
det egentliga arbetet endast kunde uppsta nar jag som person motte deltagarna i en
skapandeprocess dar alla bidrog. Den lardomen far mig att stalla Rammer-projektet mer i en

reflexiv anda &n som ett avsldjande och namngivande av fortryck, samt att aktivt placera mig i
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reflexiv praxis och inte agera inom rutinartad praxis. Duffy menar att det inte racker att vilja
gora gott, utan man maste, sasom Freire uttrycker det, strava efter dialog: "Dialog cannot
occur between those who want to name the world and those who do not wish this naming —
between those who deny others the right to speak their word and those whose rights to speak
has been denied them” (s. 249-250). Det kan kéannas langsokt att i teatersammanhang hanvisa
till en naturvetenskaplig teori, men Prendergast & Saxton (2009) citerar fysikern Heisenbergs
teori om att ett objekt byter det riktning genast da det blir betraktat (s. 197), och jag tanker att
den paradoxen galler dven for inkludering i konstprocesser; genast dd man har dversikt dver
hur alla deltagare deltar och skapar upphor det aktiva arbetet med att framja inkludering och
konstens autonoma ofdrutsagbarhet. Jag foljer i Duffys tankespar och menar att inkluderingen
maste borja fran att jag som praktiker vagar ta mig sjélv ut fran den absoluta karnan av
inkludering; det vill sédga att ha kontroll ver skapandeprocessen. Kontrollen maste aktivt bli
till, det &r det som &r reflexiv praxis. Duffy (2014) citerar Freire om att ldrare ska “’find
themselves continually ready to rethink what has been thought and to revise their positions”
(s. 248). Pa det har viset kan facilitatorn undga Duffys filla: I was planning and developing
liberating lessons to enact upon students in order to help them see just how oppressed they
are” (s. 248).

For the facilitator, having the courage to stay in a mess and to tolerate the confusion of the moment
confronts the reality and the potential that this might bring. It is a creative state of facilitation flow
where the immediate not knowing’ might bring about the ’right” direction, rather than a pre-conceived
position of a knowing, end-gaming, procedural approach which may not respond to the needs of

participants. (Preston, 2017, s. 71)

5.4.2 Deltagarna som del av forandringen

Prendergast & Saxton (2009) menar att det ar centralt att deltagarna sjélva upplever att de kan
handla for forandring (s. 11). Det har ser jag att galler for alla som deltar, ocksa mig som
forskare. | frageundersokningen framkom att flera av deltagarna sag det som en viktig poang
att de lart kanna varandra battre, och ocksa att de lart kdnna mig. Jag sag mig inte bara som en
professionell konstnar och facilitator utan ocksa som medmanniska, och jag stravade efter att
skapa ett personligt band till deltagarna. Det har var en del av malsattningen med inkludering.

Om inte jag skapade banden, vem skulle jag férvanta mig att skulle skapa band? Genom att
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delta fysiskt i improvisationer gav jag och den professionella skadespelaren ett slags exempel
vars syfte var att 6ka den teatrala uttrycksformagan, men det var ocksa viktigt att vi
reflekterade 6ver vara egna forhallningssatt till att traffa nya manniskor och till positionen
som deltagarna med invandrarbakgrund eller asylsdkarstatus hade. Genom att bygga band
mellan méanniskor skapade vi trygghet i atmosfaren och visade i praktiken att det var mojligt.
Att nd ut till manniskor och utvidga sina egna ramar blev saledes en social handling, inte
endast en scenisk handling. Den hér handlingen utgjorde ett uppror mot icke-inkluderande
samhallsstrukturer — mot antagandet att personer med olika etnisk bakgrund inte skulle kunna

bygga sociala band.

Prendergast & Saxton (2009) ifragasétter forskningens genuina verkan och bedémning ifall
forskarna inte foljer projektets budskap. De tar som exempel ett studerande genomfort projekt
om att kombinera alkohol och bilkérande, dar bade publik, beddmare och bidragsgivare — en
organisation for férebyggande av rattfylleri — ansag att projektet varit effektivt, medan de
studerandena inte sjalva foljde exemplet som lardes ut (s. 197). Man kan ténka sig att ett
projekt dar de inblandade inte forandrar attityder kan I6pa risk att bli det som Bishop (2012)
kalla en kosmetisk effekt. A andra sidan uppstar ett stallningstagande som praktiker: var gar
grénsen for integriteten som privatperson och praktiker? I vilken grad tillampar man
forestallningens tema i sitt eget liv? | Rammer-projektet valde jag valde att lagga mig in i
projektet som ménniska, inte endast som forskare, och har fortfarande kontakt med deltagarna
pa sociala medier. Som jag beskriver i inledningen (kapitel 1.3.1) fanns det ocksa en del
potentiella deltagare som inte kom med i projektet, till exempel en ung man som var med om
rekryteringstraffen pa EM-team. Senare deltog han i workshopen via vuxenupplaringen och
kom ocksa som publik till forestallningen. Jag tar fallet som exempel pa en som jag
interagerade med inom ramen for projektet men inte utanfor det, till exempel pa sociala
medier. Jag drog gransen vid att interagera endast med dem som var intresserade av projektet,

inte av mig som person.

5.4.3 Hur demokrati kan framjas genom den inkluderande skapandeprocessen

Vilken roll spelar det mindre hierarkiska arbetssattet - &r det mer demokratiskt att fraga efter
hela gruppens asikter, idéer och tankar eller att befasta form och innehall och sedan lata dem

paverka det? Ifall alla deltagare inte ha en klar asikt om vad de skulle tycka eller tanka, ar det
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da lattare att ha en konkret form att respondera pa? Fungerade de professionellas arbete som
sadana har konkreta responstriggare, eller blev de foremal for beundran och att fran sidan se
pa exempel fran de mer kunniga (Prendergast & Saxton, se aven tidigare kapitel)? |
frageundersokningen (bilaga 3) framkom att flera ansag sig ha lart hur man “’ska” gora teater
av att folja med den professionella skadespelarens arbete, och att flera beundrade
scenografens verk. Gav det har en kénsla av egenmakt eller en kéansla av att sjalv inte forma?
En av deltagarna sa ofta att han 4r ”ikke sa flink” pa att dansa och skadespela, och de forsokte
styra Gver sina uppdrag till de mer erfarna skadespelarna. Som facilitator forsokte jag fordela
uppgifter sa att alla kande sig utmanade och att uppmuntra framstegen. Yousefi 6nskade mer
ansvar och fick mycket text samt dialogiskt arbete med en professionell skadespelare och
Mugisha skrev sjalv en sang i samarbete med mig. For att motverka hierarkier inom
skapandeprocessen Gverlat jag ansvaret for uppgifterna, och ifall deltagarna inte kom pa
repetitionerna sa blev uppgiften halvfardig. Avigsidan med en ickehierarkisk installning i
devisingupplégg var att det inte fanns tillrackligt rum for teaterestetiska korrigeringar, utan
arbetet presenterades i den form deltagarna arbetat fram det. Annu pa forestallningen bad en
skadespelare mig om att visa tecken nar han skulle gora entré, vilket vittnar om att
koncentrationsnivan paverkade den estetiska formen. Dock kan samma moment ses ur den
synvinkeln att den unga deltagarens livssituation paverkar férmagan att koncentrera sig och ta
in teaterns estetik (se kapitel 5.2.2), och da kan det ses som ett uppmuntrande till egenmakt att
inte utesluta personen ur produktionsgruppen eller ersétta hens insats med en duktigare”

skadespelare.

Den inkluderande skapandeprocessen och det gemensamma framférandet som processen
utmynnar i kan framja demokrati i och med att grupper och individer som har begréansad makt
i samhallet (unga, icke-norska, icke-professionella) kommunicerar fynd relaterade till sitt eget
liv. Om demokrati forstas som att makten fordelas bland ett folk framjar Rammer demokrati
genom att ge en del av folket uttrycksmedel genom verbalt, sceniskt och kroppsligt uttryck
och en plattform i och med projektet och forestéllningen. Intentionen att ge deltagare en rost i
samhallet &r dock inte oproblematiskt. Jeffers (2011) varnar att praktiker bor vara alerta pa
kraften i att ’ge en rost” at nagon. Synlighet och makt existerar inte i korrelation till varandra,
hévdar Jeffers och hénvisar till performanceforskaren Peggy Phelans uttalande om att ifall den
representerade visualiteten skulle leda till makt sa skulle halvnakna vita kvinnor leda
Vastvarldens kultur. (s. 96-98). Sjalva upplagget med att ha deltagare fran en viss grupp pa

scenen leder alltsa inte nddvandigtvis till att deltagarnas narvaro atfoljs av makt i samhallet.
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Men det &r inte bara fragan om att ge uttrycksmojligheter. Flera av deltagarna bade fick och
kunde uttrycka sig. Det handlar ocksa om vad man uttrycker. | Rammer blev det fragor om
ramar i livet, erfarenhet av att anpassa sig, kédnna sig utanfor eller vilsen, leta efter séllskap,
hitta samhorighet bland lagkamrater. Sprak fanns med saval i talade repliker som i
kroppssprak. Ar hybridisering, dar delar fran flera kulturer visas jamsides, mer demokratiskt
an att visa nagot som for alla ar neutralt, men som inte for fram drag ur deltagarnas egna
kulturer? Flera deltagare uppgav i frageundersokningen att de kande att deras kultur blev
sedd. Manga uttryckte starkt en 6nskan om att ldra sig korrekt norska och fa jobb. Kanske det
i situationen da deltagarna varit endast nagra ar i Norge kandes mer relevant att finna
gemenskap &n att fora fram aspekter ur den egna kulturen. I ett dokumentérteaterprojekt med
mer fokus pd materialinsamling genom intervjuer hade drag ur de olika etniska bakgrunderna
kunnat komma fram mer, men av forsiktighet och fokus pa att varje deltagare ska fa delta som

sig sjalv utan att dela med sig av sin livshistoria ifall hen inte vill eller kan gora det.

Bishop (2012) ser det som problematiskt att deltagande samtidskonst inom den sociala
paradigmen pa ett hierarkiskt sett lutar sig mot instrumentella sociala mal som mer ’dkta’ (real
efficacy) &n den autonoma konstens estetik (s. 19-20). Hon menar att det ar paradoxalt att det
sociala vardesatts 6ver det estetiska, men att konstproduktionerna anda jamfors med andra
konstproduktioner. Den i kapitalismens anda utforda kvalitetsvarderingen gors enligt hur val
konstprojektet lyckats med samarbete och att lyfta fram subjekten, och tyngden laggs pa
process framfor produkt, eller mer exakt pa process som produkt. Enligt Bishop borde
jamforelsen goras med den sociala verkligheten: these perceived social achievements are
never compared with actual (and innovative) social projects taking place outside the realm of
art; they remain on the level of an emblematic ideal, and derive their critical value in
opposition to more traditional, expressive and object-based modes of artistic practice.” (s. 19).
| teaterkontext ser jag det som att tillampad teater och drama inte ska jamféras med icke-
tillampad teater utan sammanlankas med de mal som projektet tillampats for. Som tidigare
framkommit (se kapitel 2.2, 5.2) ar Bishop inte heller helt okritisk till sociala mal, vilka enligt
henne kan ha samma klang som myndigheters — jamfor Ranciéres polismakt — strdvan om
social inkludering och foretagsam kreativitet, som de facto framjar undertryckt konformitet i
stallet for motkraft (s. 16). Men dven om ett projekts mal — sdsom Rammers mal om en
flerkulturellt inkluderande ickehierarkisk etnoteaterprocess — kan klinga icke-

dissensframkallande, finns det i och med konstens estetik potential till uppror:
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Yet artistic practice has an element of critical negation and an ability to sustain contradiction that
cannot be reconciled with the quantifiable imperatives of positivist economics. Artists and works of art
can operate in space of antagonism or negation vis-a-vis society, a tension that the ideological discourse
of creativity reduces to a unified context and instrumentalises for more efficacious profiteering.
(Bishop, 2012, s. 16).

| Rammer-projektet ar det just det som Bishop inte sett i kuraterad deltagande samtidskonst
som jag utvarderar: inkluderingen jamfors med en verklig kontext, inte med andra konstverk.
Att den estetiska formen eventuellt saknade tillspetsat uttryck blir mindre relevant &n den
lokala och sociala effekten av projektet. Dock var teaterns verkningsmedel centrala och den
teatrala handelsen gav estetiska erfaranden i métet mellan deltagare, publik och tema. Den
konstnarliga estetiken var stark nog att erbjuda ett fran vardagen avvikande rum, vilket
mojliggjorde att deltagarna kunde reflektera mellan verklighet och fiktion. Saledes kunde
deltagarna bade genom engagemang och sceniskt uttryck ta plats i det lokala samhéllet som
individer i marginaliserad grupp, vilket inte hade varit lika framtradande utan en
genomgaende konstnarlig estetik. Att estetiken bottnade i deltagarnas egna beréttelser fran det
levda livet, intressen, reflektioner och improvisationer gav motets estetik den kontextbundna
formen som behdvdes for att gora projektet gallande for en integral publik i Stjgrdal. Rammer
presenterar inte konst gjord av professionella konstnarer, men konsten ar autonom och
handlingskraftig i och med att den blir, inte &r. Projektet var inte ett forutsagbart svar pa en
fraga eller ett konkret behov, utan blev till i kontexten. Hade deltagarna uttryckt upplevt
fortryck hade projektets politiska agenda kunnat narma sig Freires revolutionsférberedande
uppror, men enligt deltagarnas uttryck blev det den har gangen en praxis som liknar mer
Nicholsons reflexiva installning (se kapitel 3.1). Att styra malet enligt gruppens 6nskan var i
sig en demokratisk handling, som tillat deltagarna att styrka sin egenmakt och iscensétta

ratten till att bli hord som man ar och pa det vises som man sjalv onskar.
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6 Konklusion

I den hér avhandlingen har jag dryftat hur deltagar- och processorienterade
scenkonstproduktioner kan vara plattformar for social inkludering. Jag belyste projektet
Rammer, som var min praktiska del av forskningen, genom att analysera fyra faser i
skapandeprocessen och genom en modell 6ver hur Tema, Form, Deltagare och Mote stod i
ickehierarkiskt samspel. Jag konstaterar att det var utmanande att ha en deltagarorienterad
utgangspunkt i en process dar deltagargruppen inte etablerades ordentligt, men att
deltagarperspektivet kunde stodas genom bade strukturella och facilitatoriska atgarder. Till
exempel stodde ett team av semiprofessionella och professionella konstnérer deltagarnas
konstnarliga uttryck och forde den teaterestetiska formen vidare. En workshop baserad pa
temat livsramar gavs till tva grupper vuxenstuderande och verkade ocksa for det
deltagarorienterade och inkluderande malet. Som facilitator kunde jag framja deltagarnas
engagemang genom aktivt lyssnande och bejakande av dem som personer samt tilldelande av
uppgifter som utmanade deltagarna pa deras egen niva.

Centrala fragor var hur jag som forskare och projektledare bemotte deltagarna och sag dem
som individer och grupp. Gruppen bestod av personer med invandrarbakgrund av varierande
slag, och jag argumenterar for att inte utga fran att deltagarna vill delta i projektet som
ambassadorer for sin egen kultur, eftersom manga soker en gemenskap i det nya landet. Ett
allmant tema, i Rammers fall fotboll, stéller inte krav pa personliga narrativ och insikter, men
Gppnar upp for dem genom att vara en utgangspunkt for improvisation och kroppsligt uttryck

fran en global spelkultur.

En annan viktig fraga ar hur den estetiska formen bidrar till inkludering. Formen som valdes
var en interaktiv etnodramahdandelse. Produktionsestetiken var devising med dokumentar- och
improvisationsmetoder med scenografi, text och skadespeleri som egna pelare. Jag dryftade
hur projektets pragmatiska estetik, som jag kallar motets estetik, kan framja egenmakt och
demokrati. Det har tog jag upp till diskussion bland annat genom Claire Bishops tankar om att
deltagande konst kan ha en kosmetisk effekt; man tror att man paverkar och inkluderas
eftersom man gor det i spelet — men att det eventuellt inte har nagot att sdga gallande position
och verklig makt i samhéllet. Jag argumenterade for att etnoteater déar processen ar

inkluderande och den som vill far delta pa det satt hen vill & en demokratisk handling.
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Genom att ge unga manniskor en roll pa scenen i ett méte med manniskor som bor och verkar
I samhéllet forsvagas den allménna uppfattningen om att icke-norskhet begransar aktivitet i
det norska samhallet. De unga far egenmakt och visar att de kan ta del av kulturellt skapande
pa motsvarande villkor som i dvriga samhéllsaktiviteter. Ett mindre hierarkiskt upplagg och
en mindre Iast definition och forvantan pa dramaturgin och forestallningen ar
demokratiframjande i det att den ger egenmakt at manniskor som annars inte ar i maktposition
i samhallet. Genom att handla pa gruppens eget satt och bilda estetiken utgaende fran
gruppens individers dnskningar och resurser, ar teaterprojekt med om att utmana
forvantningar pa hur vi borde vara som personer, som grupp, som konstnarlig arbetsgrupp,
som aktorer pa scen. En process dar deltagarna aktivt medverkar dkar deltagarnas egenmakt
och en forestéllning dar deltagarnas 6kade egenmakt synliggors ar med om att omdefiniera
makt och synlighet i samhaéllet. | Rammers fall skulle projektet ha krévt en storre insats for att
bli en fardig etnoteaterforestallning som kan bjuda in dven oforvantad publik till ett estetiskt
mote. Nu naddes en integral publik med kopplingar till temat. Projektet kan dock vara en
sprangbrada for vidare projekt, eftersom deltagarna fatt grundlaggande insikter i teater, s i
nasta projekt kan de delta mer aktivt ifall de &r intresserade. Deltagarna har nu en klarare bild

av att skapa teater, likasa workshopdeltagarna och publiken.

Mitt forslag ar att projektet kunde ha gjorts dels i en materialsamlande fas, dels en fas med tid
for dramaturgi och utformningen av en etnoteaterforestallning (motsvarande fas 2 i min
fasuppdelning, se kapitel 4). Dérefter kunde informantgruppen ombes reflektera (motsvarande
min fas 3) och sedan kunde forestéllningen goras av sadana som vill férbinda sig. Ifall
troskeln att vara med som skadespelare blir hog frangar vi en inkluderande modell om
samfundsbaserad teater och gar vidare mot en design dar sakkunniga iscensétter icke-
sakkunnigas text. Ifall man gor det ska man vara medveten om syftet med att framfora texten:
vems utveckling bidrar det till? Om det genom att underminera status quo och réra om polis
ger informanterna en battre tillvaro ar det demokratiskt. Om det genom att informanterna
upplever gladje och rattvisa da deras texter iscensatts, ar det ocksa demokratiskt eftersom det
ger informanterna och eventuellt publiken en upplevelse av att horas och ha egenmakt. Men
ifall informanterna inte finner det meningsfullt att ge sin beréattelse at nagon annans
iscensdttning, ser jag Rammar som ett exempel pa hur egenmakt kan framjas i sjalva

skapandet och handlandet.

Den pragmatiska estetiken i John Deweys fotspar ser inte bara askadaren som frigjord utan

amatorskadespelaren, alltsd manniskan, som frigjord. Det &r en projektdesign som ger
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utrymme for alla som vill delta i bade skapandet av ett estetisk erfarande, iscenséttning av
levda erfarenheter och social och individuell egenmakt. Att fa manniskor att kdnna sig
valkomna och behdvliga i ett projekt forandrar samhéllet. Att erbjuda en oférutsagbar
motesplattform at manniskor fran marginaliserade grupper, vilka lever i omstandigheter som
inte passar teaterns krav pa disciplin, ar att skjuta sig sjalv i foten som konstnar — att hanka sig
fram genom sumpmarken, som Schon beskriver det. Men Schon konstaterade ocksa att det ar
just dar stegen sjunker djupast ner som den verkliga kraften att férandra ménniskoliv finns.
Utifran praktiska fynd fran den héar reflexiva forskningen havdar jag att projekt i stil med
Rammer framjar demokrati genom bland annat starkt egenmakt, uppmuntran till handling
bortom vardagen, 6kat mod att ndrma sig andra och positiv men kritisk bekréftelse av
manniskan som individ framfor representant for en annan kultur. Etnoteater kan erbjuda
moten om livet och nuet pa en estetiskt inbjudande plattform, bade i skapandeprocessen och i

forestéallningen.
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Den sceniska arbetsgruppen

Ibrahim Fazlic, skadespelare. Utbildad i
fysiskt skadespeleri (BA). 23 ar och fodd i
Norge, med bosniska foréldrar. Blev
anstalld for att gora rollarbetet till Den
ensamma Fotbollsgutten och fungera som
inspiration for de mindre erfarna.

Daria Osipova, dramaturg. 21 ar,
flyttade till Norge fran Ryssland som 11-
aring. Har erfarenhet som dramaturg fran
flera tidigare projekt.

Meysam Hosseini, scenograf och visuell
planerare, jobbar pa Lokstallen. 23 ar,
kom till Norge fran Afghanistan som 16-
aring.

Hamed Yousefi, skadespelare. 23 ar, kom
till Norge fran Afghanistan for tre ar sedan
med sin familj. Spelade den fran
fotbollsteamet som moter den ensamma
killen.

Ali Ebrahimi, skadespelare. 19 ar, kom
till Norge fran Afghanistan for tva och ett
halvt ar sedan med sin familj. Med i
fotbollsteamet.

Simon Wedi Tkul, skadespelare. 20 ér,
kom till Norge fran Eritrea for mindre an
ett ar sedan. Med i fotbollsteamet.

Bilaga 1

Aman Guadad, skadespelare. 29 ar, kom
till Norge fran Eritrea for tre ar sedan.

Divine Mugisha, skadespelare och
sangare. 20 ar, kom till Norge fran
Burundi for tre ar sedan med sin familj.
Spelade fotbollsteamets trénare och sjong.

Hozan Bengo, musiker. Jobbar pa
Lokstallen, kom med i slutskedet.

Ovre raden fr.v. Wedi Tkul. Ebrahimi,
Fazlic, Rautoma, Yousefi. Nedre raden
fr.v. Bengo, Guadad, Mugisha. Fran bilden
fattas Hosseini och Osipova



Bilaga 2

Rammer; en teaterforestilling

Scen 1 Hemma

Vi se ser Fotballguttl (Den Ensamme Fotbollsgutten) ensam hemma hos sig, i sin sang.
det er april

det er mai

krokusene blomstrer

jeg er allergisk

Stemmer:

«Nar kommer du pa besgk?»
«Kommer du?»

«Kommer du i paska?»
«Kommer du til pinse?»

«Vi skal pa fjellet igjen»

Fjellet er fullt av folk

Familiehelvete i full blomst

Palser pa grillen og gjennomtrekk i korsryggen
Bror, bror, hvor er du

Han spiser pglser fra Gilde med ketchup fra Heinz

Skoene hans er Goretex og sjela hans er borte



Ligger igjen i bakken

Setter seg fast mellom steinene

Svever i solstralene over skogen

Jeg er en bakke a trakke pa

Bror

Hvor er du

Kan jeg legge armene mine rundt deg

Kan vi la ara fordufte som dugg pa badet

Den gangen du besgkte meg og det var sa kaldt i leiligheten

Vi spiste fisk og latet som om brokkolien var en skog

Stemmer:

«Nar kommer du pa besgk?»
«Kommer du?»

«Kommer du i paska?»
«Kommer du til pinse?»

«Vi skal pa fjellet igjen»

Han stiger upp. Skor pa. Ut genom dorren till fotbollsplanen. Gront gras. Morkt. Ensam.

Scen 2 Ensamma fotbollssekvensen

Fysisk: han leker at han spiller, utan ball.



Scen 3 Fotbollsteam spelar - koreografi

Fotbollsteamet och tranaren in. Trening, spill, mal, alla hurrar och dansar. Fotbollsteam ut.

Bollen blir kvar.

Scen 4 Fotbollssekvens 1

Fotballgutt 1 inn, gar rundt pa banen, oppdager ballen. Videoklipp. Reagerer pa dette. Det
springer en gutt forbi. Praver & sig hei men gutten springer ivag.

Pirker i ballen. Fotballgutt 1 har en "samtale” med ballen:
Nei, det er ingen som kommer til & hente deg. De bare lot deg ligge her.

Du er jo helt gdelagt, tom for luft og. De orket ikke kaste deg i sgpla engang, ikke gjenvinne
deg.

Flere videoklipp, «familie, familie.....». Reagerer pd dette. Mer voldelig. Skal til a sparke til
ballen, ender opp med den i armene i stedet. Overrasket over seg selv. Legger ballen tilbake

pa plass og forsvinner hjem igjen.

Scen 5 Fotbollskillarna mots

Pa fotballbanen, dagen etterpa.

Fotballgutt 1:

Det er paske det er pinse

Folk drar pa fijellet

Det er Ramadan folk drar ut av landet
Umulig a feire her

Ramadan er ikke designet for Skandinavia



Solen gar jo aldri ned
Den som laget Ramadan tenkte ikke pa at muslimer kom til a reise til Skandinavia en dag
Solen gar jo aldri ned! Faste! Ha! Lykke til du

Lykke til

Bror
Hva om sngen kommer igjen
Hva om den dekker alt

Gresset, huset, skogen, meg

Bror, hvor er du

Fotballgutt 2, begynner litt senere, som ett eko:

Og hva om sngen kommer igjen

Hva om den dekker alt (dette pa persisk)
Dekker gresset, huset, skogen, meg
Blomstene

Og hva om

De hor varandra. Hva? Kan du lese tanker? Ser varandra. 1 passer bollen. 2 tar den, den var

hans. Men sa passer han den tilbake.

Fotballgutt 2:

Hei



Fotballgutt 1:

Hei

Fotballgutt 2:

Spiller du?

Fotballgutt 1:

Ja

Fotballgutt 2:

Er du ny her?

Fotballgutt 1:

Ikke egentlig

Fotballgutt 2:

Jeg har ikke sett deg far. Hvor har du veert?

Fotballgutt 1:

Jeg har vert pa forskjellige plasser

Pa andre siden av jorda, i en bakgate, i huset pa andre siden av kunstgresset, jeg bor der
Under dyna for det meste, pa nettet 24/7

Pa Netflix 6 timer om dagen



Og i kommentarfeltet

Hva med deg?

Fotballgutt 2:

Jeg er her

Har veert her i et og et halvt ar

Og du er meg for et halvt ar siden
Spiller med ballen, tar de, er pa vei.
Gresset er eviggragnt her

Og det lukter svette

Svette og liv

Fotballgutt 1:

Plantene pa rommet mitt der alltid

De far aldri nok sollys

Det gar liksom ikke

Det er sa mye stgv der og, jeg orker ikke rydde

Dynene kveler meg, sa jeg matte ut

Fotballgutt 2:

For 9 maneder siden gikk vi og brukte alle pengene pa blomster
Vi kunne ikke snakke ordentlig enda, men vi kunne forsta

De sa vi hadde kniver

De sa vi hadde kniver med oss hele tiden



Vi fikk ikke komme inn pa fest

Vi fikk ikke veere med

Sa vi fylte skolen med blomster

Ga dem vekk til hver person som sa oss
Noen ville ha, noen takket nei

Men vi fortsatte

Fotballgutt 1:

Mor har pollenplanter pa stua
Jeg er allergisk

Jeg har efgy pa rommet

Og hun plantet krokus utenfor vinduet mitt

Fotballgutt 2:

Familien skjgnte ikke hvor vi hadde alle pengene fra
Penger til & bruke pa blomster, ikke pa skole

De hgrte ikke nar vi sa at skole er gratis

At jenter og gutter gar i samme klasse

At militeeret er ledet av en kvinne

Vi sluttet & prate sammen etter det

Fotballteam springer in. Treneren: "Kom igjen!”
Gutt A: "Pass bollen!”

Gutt B:» Vem er det der?»



Treneren (til Fotballgutt2): «Vi har begynt mer trening, hvorfor sitter du der?”.

Fotbollteam ut.

Scen 6 Dromrummet

Fotballgutt 2:
Jeg vet ikke hvilken luft du skal puste.

Det kan vare verdt a ta steget ut.

En ung manns stemme via hgyttaler:
«Det er den gamle regla om klassisisme og romantikk

At man ikke skal vaere for luftig i hodet men samtidig ikke for mye med kniven i livet»

Fotballgutt 2:

Og nar du har Klatret, nar du star pa toppen av et fjell, sa ser du sa mye bedre.

Ung mann via hgyttaler:

«De fleste forventer av deg a lage plan B som egentlig er plan A som er & kaste bort
mesteparten av tiden din pa a forsikre deg et liv som du egentlig ikke vil dra nytte av eller

nytelse av»

Fotballgutt 2:

Og vinden blaser, og det er kanskje kaldt, men du ser

Ung mann via hgyttaler:



«Det er rammer som ikke passer til den livsstilen jeg har lyst til & leve»

Fotballgutt 2:

Du ser alt

Du ser alle

Og vinden, den blaser over hele verden

Bli med meg

Fotballgutt 2 deler ut lappar at publiken, inbjuder dem till Drémrummet. Oppgave til
publikum:

Finn en ramme som er trygg. Forklara hvorfor du valgt den. Skriv pa lappen hva som harer till

en trygg ramme.

(Det star pa lappen instruktioner ogsa, pa flera sprak). Publiken gar runt i Dromrummet, dar
fem olika raminstallationer finns: en del hotfulla eller vemodiga, en del harmoniska.
Ramarna har tagit inspiration av fyra arstider: vinter, host, var och sommar och en ram i

mitten ar sondrig men har ett ljus bredvid sig.

Treneren synger i Dromrummet:

Og hva om sngen kommer igjen
Hva om den dekker alt

Legger seg overalt

Hva om den dekker skogen
Dekker blomstene og meg

Legger seg overalt



Kan jeg legge armene mine rundt deg

Kan vi la ara fordufte som dugg pa badet

Og hva om sngen kommer igjen
Hva om den dekker alt

Legger seg overalt

Hva om den dekker skogen
Dekker blomstene og meg

Legger seg overalt

Bror
Saster

Hvor er du

Og hva om sngen kommer igjen
Hva om den dekker alt

Legger seg overalt

Hva om den dekker skogen
Dekker blomstene og meg

Legger seg overalt

Scen 7 Inne i rammen



Fotbollsgutt 1 innanfor sin ramme. Fotbollgutt 2 undrar vad han snakker om och leder

publiken tillbaka till fotbollsplanen.

Fotballgutt 1

Og kanskje jeg ser noen der

Kanskje neuronene i hjernen kortslutter

Kanskje det skapes en ny prosess

Nye koblinger kjappere veier & ga

Raskere ruter a fare gjennom

Glimt glimt glimt

Blunk blunk blunk

Med glimt i gye blunk til meg

Kom igjen da du blunker

Du blunker

Se pa meg

Se pa meg da

De burde ga livets skole

Ga na livets skole alle sammen

KROKUS

English plural: crocuses or croci

er en planteslekt med ca. 70 arter i sverdliljefamilien
Kommer opprinnelig fra omradene rundt Italia, Balkan og Tyrkia

Krokus er hjemmehgrende i skog, kratt og enger fra havniva til alpintundra i Sentral- og Sar-
Europa, Nord-Afrika og Midtasten, pa syene i Egeerhavet, og over Sentral-Asia til Xinjiang-

provinsen i Vest-Kina



Crocus Ochroleucus er en kremfarget krokus hjemmehgrende i Syria, Libanon, Israel,

Palestina og Tyrkia

Crocus Ochroleucus is an autumn crocus cultivated for its beauty

Known in Lebanon as hirsanneen, it grows abundantly after the first rainfall in the autumn
Crocus Tommasinianus er oppkalt etter botanisten Muzio G. Spirito de Tommasini

Crocus tommasinianus & una pianta ornamentale, perenne e bulbosa appartenente

alla famiglia delle Iridaceae
Hjemmehgrende i Bulgaria, Ungarn, Albania, tidligere Jugoslavia

Det er en krokus med mange fargevariasjoner fra blekt lilla til dypt purpur eller rent hvit
(bosnisk)

Gar ogsa under navnet «sngkrokus» i Norge og Sverige

Crocus Sativus er en flerarig, hgstblomstrende plante som minner mye om den giftige arten

Tidlgs, Colchicum autumnale, som ogsa er hgstblomstrende

Le Crocus sativus ou crocus cultivé, crocus a safran, Safran, Safran cultivé est

une plante géophyte de la famille des Iridaceae, dont on extrait le safran.

Crocus Sativus er en skarp, bittersgt og varmende droge som virker appetittvekkende,
abortfremkallende, kolesterolsenkende, svettedrivende, beroligende, avfarende, stimulerende,
blodrensende, afrodisierende og svakt narkotisk

Kan brukes ved darlig fordgyelse, leverforstarrelse, hgyt blodtrykk, hjertebank, rask puls,
gikt, artritt, muskelkramper, astma, depresjoner, sjokk, hysteri, frigiditet, impotens og hoste

Vil snart bli forbudt om politikerne finner ut hva den gjer med folk

Samme som muskatngtt, tatt vekk fra enkelte butikkhyller grunnet for mange

forgiftningstilfeller hos naermeste akuttmottak hos nysgjerrige pasienter i alderen 15-20 ar

Krokus er blomster
Kuppelformede

Paereformede



Crocus Sativus, safran

varme og klemmer jeg aldri far

Ingen vet hvor vi gar ingen vet

hvilken effekt sollyset har pa din psyke din kropp dine lemmer
Og hva er sollyset uansett

Og hva er en kropp

Og hva er en psyke

Og hva om sngen kommer igjen

Trader trader trader neuroner koblinger elektriske signaler rgtter gjennom hjernebarken
gjennom hvit og gra masse ned til hypothalamus og spiddet rett gjennom jeg vokser 01010011
0011 1100......

Blir helt utpumpad, kryper ihop ner pa golvet i sin ram.

Fotbollteam har kommit in med langsamma bevegelser. Teamet gjar sin koreografi,
konsentrert i slow motion, dunkelt lys, de hgrer og ser inget. De sdger ord om trygga ramar:
familie, frihet, peng, trening, sikkerhet, osv.

Fotballgutt 2, legger en lapp ved Fotballgutt 1 sin ramme:

Ikke sikkert det hjelper, men det er en tanke. Les den. Kom ut.

Ber publiken lagga sina tankar ved Fotballgutt 1 sin ramme. Fotballgutt 1 leser lappene. Pa
den siste lappen, som han fatt fra Fotballgutt 2, star det:

«Man blir jo ferst menneske nar man mgter et annet menneske.»

Scen 8

Treneren sjunger:



Kan jeg legge armene mine rundt deg

Kan vi la ara fordufte som dugg pa badet

(Samme tekst pa kirundi)

(repeat x 4. Hon gar in i Dremmeverkstan)

De andre blir i freeze. De ser ut som att de &r pa vag in i dromverkstaden. Black, sista ljuset

ar pa ramingangen till Dremmeverkstaden.



Bilaga 3

Skiss dver publikens rorelser i forestallningen

Skiss dver forestallningsrummet, Lokstallens sal. Publikens platser markerade i fyra steg.




Bilaga 4

Spgrreundersgkelse om Rammer-prosjekt pa Lokstallen varen 2017

Navn:

Alder:

Har du tidligere erfaring av teater/skuespillerarbeid/dans/kunst
Ja
Nei
Litt

Har du tidligere vaert med i et prosjekt pa Lokstallen?
Ja
Nei
Litt

Hvor lenge har du bodd i Norge?
Mindre enn 1 ar

1-3 ar

4-10 ar

Fadt i Norge

Hvor godt synes du at du snakker norsk?

Litt

Ganske gott

Skjgnner alt eller nesten alt, men snakker ikke sa godt
Skjgnner alt eller nesten alt, snakker godt

Skjgnner alt og snakker meget godt

Norsk er mitt morsmal

Syns du at du blev bedre i norsk under prosjektet?
Ja

Nei
Litt

1. Finnes det noe i teksten som du kjenner deg igjen i?




Hvilken av scenene ga for deg mest mening (velg 1-3):

Scene Ibrahim - gutten ensom i sengen

Scene pa fotballbane

Fotballag koreografi og spill (ex. Ali som fisk, sparke i mal, danse)
Meysam sin rammer i installation

Divine sin sang - Hozan spilte musikk

Sakte bevegelser - hele fotballag pa slutten

En annen scene?

@ *ooo0op

Hvorfor?

2. Hvordan fgltes arbeidet ditt pa prave?

Ikke s greit

Litt usikker

Lett usikker, men etterhvert ggy
Gay

Kjempegay

Hvorfor?

3. Leerte du deg noe av at arbeide med Ibrahim som er utdannet skuespiller?

4. Folte du at du var en del av Rammer-projektet-gruppa? (Velg 1 alternativ)

Ja, jeg falte at jeg var velkommen og faglte meg som en del av gruppa
Ja, jeg falte at jeg var velkommen, men kanskje ikke sa viktig i gruppa
Vet ikke, jeg ble en del av gruppa etterhvert

Nei, fordi jeg ikke visste hvordan jeg skulle arbeide med teater

Nei, fordi jeg ikke kjente de andre

Nei, fordi jeg faler at jeg ikke snakker godt nok norsk

5. Ble du kjent med nye mennesker i Rammer-prosjektet?

Hvis ja, har dere fortsatt kontakt med hverandre?



Ja, vi har mye kontakt

Ja, men kun pa sosiale medier og hvis vi mgtes
Vet ikke, men kanskje senere

Nei

6. Har du lyst til & bli med pa flere lignende prosjekt, f. eks. pa Lokstallen?

Ja
Nei
Kanskje

7. Fglte du at din kultur ble sett i prosjektet? (Velg 1 alternativ)

Ja, jeg var forngyd med det

Ja, men jeg hadde gnsket at det vart litt mer

Litt, jeg var forngyd med det

Litt, men jeg hadde gnsket at det veert mer

Ikke i det hele tatt, men jeg hadde gnsket det
Ikke i det hele tatt, men jeg @nsket ikke det heller

~0 o0 oW

8. Hvordan fgltes det a spille i forestillingen? (Velg 1-3 alternativ)

Bra, fordi det var morsomt

Bra, fordi jeg fikk prave noe nytt

Bra, fordi jeg fikk utfordre meg selv sammen med andre mennesker
Bra, fordi det faltes viktig a dele fortellingen med publikum
Utfordrende, men bra

Nervgs, jeg likte det ikke

Nervgs, men etterpa faltes det bra

Annen kommentar:

9. Fikk du tilbakemelding etter forestilling fra publikum?

Ja
Nei

Hvis ja, hvilken form for tilbakemelding fikk du?




Andre kommentarer om prosjektet:

Tusen takk for dine svar!



Bilaga 5

Diskussion med scenograf och en deltagare

Datum: 2.5.2017

Plats: Lokstallen

Langd: 42 min

Deltagare: Meysam (Me), Hamed (Ha), Mari (Ma), Heini (He)

Intervjuguide: En diskussion om att transformera ramar for islamsk kultur till norsk kontext.
Moderatorns intention ar att fordjupa reflektioner fran scenografen, som kommit i gang med
planeringen av den visuella varlden, och en deltagare som kommit till Norge fran samma land
som scenografen och darfor delar en del av tankarna. Moderatorn stéller preciserande
foljdfragor och stravar efter att jamfora de tva diskussionsdeltagarnas synvinklar. Syftet ar att
fa fram deltagarnas erfarenheter av att bryta ramar, enligt av frdgan Hvilke rammer har du lyst
til & bryte? Information om situationen for unga som flyttat till Stjerdal for flera ar sedan fas
ocksa av Lokstallens verksamhetsledare som deltar i lyssnande och utfyllande roll. Intervjun
bandas in och ges senare till dramaturgen, som anvéander materialet i utformandet av

scentexten.

Diskussionen har fotts spontant efter en repetition. Vid tidpunkten da diskussionen tas upp pa
band har scenografen gjort kopplingar mellan forestallningens tema och sina egna
erfarenheter och sagt att det fanns flera saker som han inte trodde sina 6gon da han kom som

ny till Stjerdal.

He: Kva er disse tingene da, som du sager, at man kom til Norge og sa sag man... som du

sager, ‘4, detta trodde jeg ikke fanns noe sant?

Me: Det citatet Im going to join my own army, at jeg ska kjempe for meg selv, ikke sant? [han

forklarar att han vill forklara detta pa ett enkelt sétt:]



Vi felles, vi har ofta arveramme, som vi arver fra vares foreldre, som de har arvet fra sin
foreldre. Og den rammen er arvelig, sa vi har ikke laget vares ramme, ikke sant? For vi kom
til Norge sa vi lagd en arvelig ramme som var perfekt for islam, som vart perfekt som bror,

som oavsett kva..

He: Sgnn, kansjke?

Me: Ja, sa du ska passe in i den rammen.
He: Kva fanns i den rammen for deg?

Me: Det finnes noen regla i den rammen, hvis vi tenker som muslim. | den rammen, hvis jeg
vil vare; jeg ska ikke drick, jeg ska ikke ha seks utan at jeg har giftat meg, og alt annat, som
liksom: ikke lyg, du skal vare snill...alt det der, bla bla bla...

Ma: ...det er jo ganske felles...

Me: ...det viktiggste: du skal ikke spis svinekjett, du ska ikke drikke alkohol og sann. Nar
man kommer, noen tar vare pa den rammen... Folk er forskjellig. Noen tenker: ‘ok, selv om
jeg er her sa betyder det ikke at jeg ma gi ifra meg den ramme som jeg har’. De prever a vare
muslim, ikke feste, men faste i Ramadan, og gjere de vanlige ting. For barna, de som har
familie, som er strenge muslimer - de har ikke valg, barna ma fglge o bli pavirket av familie.

Det er liksom det vanlige, fa beskjed, fa beskjed, gjgre som foreldrene sine.

Men jeg som enkelt ungdom som kom, eller [til Hamed] du kom med familie, men de e

liksom ditt valg kva du tenker, om du strekker rammen litt storre eller bryter den rammen.

For meg sa var det... Jeg laga mitt eget ramme som jeg syntes jeg passade inn i. Ikke hele min
slekt og familie og islam skal passe i den rammen. Den ramen som jeg vil ha runt meg, det er
for meg. Da begynner jeg a tenke: kva e meg? Ok, jeg skal bo her, jeg skal laere spraket, og

som ung Vvill man ha nettverk o venner, ikke sant?

Kva som foregar nar du er med venner, dem drikker, dem fester, de gar ut, de danser... som
generelt & vare bland andre eller uansett kvor i samfunnet nar du vil bli en del av samfunnet sa
man lerer ganska mye som man lerer ikke til vanlig pa skole liksom. Man danner sitt eget
ramme, som far meg var det at man ska ikke vare fert, ikke slem vare slem, ikke lyg, vare snill
o alt det dar. Sa lenge man har den rammen runt seg, inn i det, hvis du drikk hvis du fester,

hivs du ikke tar Ramadan...



Sola e aldrig ner i Ramadan! Klokka tre begynner du a faste. Det er tre timer som sola e upp i
himlen. Nesten. [skratt] Det ga ikke an a faste pa den maten. Mange faster liksom, nar de har
en tidspunkt. Igen, islam, det er gammel. Nar sola star upp sa sluter du spise, na sola gar ner

sa begynner du a spise igjen. Og her er det liksom...
He: ...fungerer ikke?...

Me: ...lykke til, liksom! Sane ting jeg syns det er artig o tenke pa. Da islam kom sa har ikke
dom tenkt att noen gang i 2017 ska islamer ska flytta til Skandinavia der sola er... [skratt] dom

har tilpasset litt mer som Afrika at islam skal vare der.
He: [til Hamed] Hva har du da i arverammer liksom?

Ha: Egentlig jeg kom ut fra mitt ramme sirka to manader for jeg kom i Norge. FN spurte
meg: ‘ok, dere skal flytte til utlandet. Kva synes du hvis du ser din syster med en gutt ga pa

gatan?
[skratt och mim och ljud om simulerade upprérda reaktioner]

Jeg sa at hon bestemmer sjglv, hon kan gjere alt som hon vil. Da de sa: ‘&h, sé bra.” Da jeg
forsta at min ramme ble litt starre. Forr det var kanskje bare pa mitt hus, at jeg faler pa dem,

men da jeg kjem til Norge, da ble den storre.
Me: Man lerer ganske mye, ikke sant, nar man ser vérlden?

He: Man bare hgrte fine historier. At man ma vare snill o hjelpe varandre. Men nar du er ut

fra klasserummet, folk slar varandre. Du bare hgrer historier men det er ikke sa pa liv?

Me: Atta ménader siden, jeg sa: Gud - eller religion — det er for de fattige. [kort paus]
Ikke...ikke ta meg fel, la meg forklare, ikke sant? Hvis du har Gud, da finnes det mulighet &
be om tilgivelse, ikke sant. Da kan du bare stjel og kom til moske eller kirke og be Gud om
tilgivelse. Hvis man tenker pa kva sier religion generelt, ikke islam, ikke kristendom, ikke noe
annet, buddhisme eller uavsett kva, utan generelt kva religion star for, kva religion vil sie. I to
tusen, tre tusen, fem tusen ar, vi hade forstatt og sett, religioner kom och gick. Kva vil sie
religion? Kva star religion for? Alt det religion star for, mennesker har gjort det motsatte.
[paus] Kva er vitsen? | navn av Gud og kristendom, hvor mange vart drept? Pa navnet av
Gud, Allah, uavsett kvem? Hvor mange muslimer blir drept idag? Hvis det finnes fattigdom

finnes [slagsmal och liknande] all slags kriminalitet, ikke sant?



Den tiden jeg kom til Norge, efter tre manader, sa tenkte jeg: Vi har ikke rett a kalle oss

muslim, eller religios generelt, ikke sant?
He: Hvorfor det?

Me: For de alt de religion sier er att du ska sette overst menneskes rettigheter eller sann at du
ska ikke gjer noe... hvis du har makt sa ska du ikke bruke mot de svage. Og kvor skjer det?
Det skjer i islamiske land! Det religion generelt ska ge, det finnes i land dér religion har
veldigt lite o si. De stottar hvarandre. De hjelper de fremmende som kommer her i landet.
Hvis man ska vare helt erlig, alt det islam eller religion sier, her skjer det, utan a vente noe
extra for a fa tilbake liksom. Ga pa skola, ta utdanning, ha et jobb, ha et bra liv. Alle stotter
deg liksom. Men hvis du e i en islamsk land, som for eksempel Iran, et shialand. Ok?
Nabolandet til Iran er Afghanistan, ikke sant? Hvis man tenker befolkning da. Som mange ar
har det blitt sann mindre og mindre shiafolk, Hazarafolk. Vi kan si at 30 prosent er shia, 70
procent er sunnimuslim. Na har vi allederden gatt ut fran det sparet, na snakker vi ikke
religion, na snakker vi snakker ikke islam. Eller vi snakker islam men vi har delt islam i to
grupper. Og Iran, stotter aldrig sitt eget, andre shiafolk. [kort paus] Ikke sant? Dem blir

diskriminert, rasert, den storste rasism som finnes finnes i Iran, jeg lover.
He: [till Hamed] Er du enig, du har jo bott i Iran?

Me: [bestamt ljud med en sked] Hvis man tenker pa afghanare... Selv om du har bodd eller
vokst upp der kanskije det kan vare annerledes. Men historie, ga pa nettet, sgk afghanska
liksom refugees in Iran. Det er s3 mange historia. Mange ble skada store slag bade fysisk og
psykisk, og mange vart drept. Sa det er liksom... Hvordan kan jeg da ha tro pa at religion og
islam ska gi noe bedre? [Heini startar en fraga at Hamed men tystnar da Meysam fortsétter]
Mitt livserfaring. Jeg sie ikke islam er dalig, jeg sier ikke muslim er dalig. Ingen religion er

dalig hvis man falger det riktig. Ingen religion sier du kan ga o drep. Men dessverre skjer det.
He: Det er kun menskerne som ikke folger det, liksom. [till Hamed] Kva tenker du?

Ha: Jeg tror at det er... [sokande formulering efter omstandigheter i Iran dar en del familjer

inte har det bra] Jeg ma altid si til dem [i Iran] ‘var sa snill og hjelp oss’. Da jeg kjem i Norge
de var som kanskje en drgm, eller det var som ingenting. Hvis jeg ska tilbake[till Iran], aldrig
jeg klarer o sie hvordan det er. Aldrig kan jeg forklare til dem at alt er bra, folk er snill, ingen

slar hvarandre, alle snakker rett - dom klarer ikke a forsta det. Jeg vill ikke pa grund av at det



skjedde Gelige ting livet vares var, vi kan si, domt for, men hvis jeg tenker pa det jeg bare lei

meg. Kva skjedd meg meg.
He: S& du vill tinka framat i stallet?

Me: Man kan lare fra det som man har erfart. Det er viktig og spre det budskapet liksom, og
akseptere ‘ok greit, mine foreldre var fel’. Eller hele systemet var feil. Det er ikke mine
foraldrar sin fel at de var fadt i. Du kunna gott ha blitt fatt i han Hamed sin familie, og han
kunde gott ha blitt fedt i Finland. En konge far ssmme barn som en fattig familje. Forkjellen
er bare at det var et konglig barn som kom til verden, og her er det et barn som kom til verden.
Ikke sant? De begge to skal fa lov til & vare. Et mennekse far lov til & vare. Det merke som
kongelig eller fattig, det har ikke noe & si. Sa lenge vi lever, vi puster samme oksygen. Nar vi
legges in i jorda vi tar akkurat samme plats som en kongebarn eller konge eller uavsett,
dronning. Sa alt som er pa jorda eller pa verden det skal vare her. Jeg bare tenker at det er
fascinerende...Hvis en er fadt i Afhanistan og en annan i Afrika. Vi har samme vedri, vi er
fadt som mennesker. Det er det som er det viktigeste, som man ma fa fram liksom. Mine
foreldre fikk sin ramme fra sine foreldre. Men hele systemet er fel, det kunne ikke mine
foreldrer gjgre noe med. Dem hele tiden har en ting o si, liksom: farsta for du reagerer. Ikke
reager for du har fgrstatt. Ofte man reagerer for man har fortatt. Idag ogsa, min mor - jeg
snakket med henne - sier til meg: ‘greit, sa lenge det gar ikke ut over et annet menneske og
deg sjelv som menneske, sa du ikke gjer noe fel mot deg sjglv. Bare ta vare pa deg, forsta

verden, kanskje den ikke er helt det samme du ska leve i idag’
[repetition av det sammal]
Me: Sa dem far et slags syn a sja, ikke de tonnelsyne, men...

Ma: Man tror kanskje at hvis man oppfer seg bra sa gar det bra, men sa gar det ikke bra

uansett. Det er sikkert mange foreldre som har suttit o tdnkt: ‘Kva...?’ [skratt]

Me: Jeg forstar han [Hamed] veldig gott. Sa pass voksen, har ikke sett verden, klarer ikke
fordi det er ikke kobla. Forstar du meg? Det er ikke kobla! Hvis det er ikke koppla med en
liten muskabel, sa fungerer det ikke, selv om det er meningen at det ska funke, for det er
gammel og pc:n e ganske ny, men det finnes ju USB+ ikke sant? Da tror de at du viser de
bilder de vil sja. De klarer ikke o tro pa deg. Og de e liksom mange... na idag hvis vi tenker,
det kan vare et stort problem at det kjem familier med foraldra som er ganske gamle og barna

som er veldi ung. Dem vil leve vanlig, leve i Norge, og nar du bor her sa ska du tillpasse deg



litt for & bli aksepetert og inkludert og... sa du ska ga ut o alt det der, ikke sant? Det kan vare
litt vanskelig for foreldrar a forsta. Nar dem ikke forstar sa kan det oppsta en konflik. Det tar
litt tid, ,men dom e faktisk kobla, sa de kjem til o forsta etterhvart.

He: Fordi at de er her?

Me: Men folk som er ikke her, kan snakk med mora min, kva hon ser i sitt eget huve...[skratt

av Hamed och Meysam]
He: Ar du enig?

Ha: Egenlig jeg har ikke s mye kontakt der. Jeg har sluttet. Han sa det er ikke koble, da far
jeg vel prave a [skratt och prat i munnen pa varandra om att det inte fungerar]

Ma: Jaja, men det vart ikke sa lenge sen vi ikke var kobla her heller. Det har med utdannelse

0 gjare.

Me: | Stjgrdal, hvis man tenker... i 2009 eller 2010 kom forste enslige minderarige, en eller to

eller tre familia. Men familie nar de kjem de er ikke synlig. [prat i munnen pa varandra]
Ma: Bortsett fra Hamed da.

Me: Men han er ungdom, da.

Ma: Jaja, du mener familie.

Me: Men vi ungdomar, nar vi kom, vi var pff, synlig. For vi var pa shoppasenter. Da Stjgrdal

var sann: ‘ja, det var maffian’.

Ma: Det var sa rart, de gikk ju med vennan sin, norske ungdomar gar jo ogsa, med det er en
gjeng hvis person med utomlands bakgrund. Hvis de gar med tre kompisar sa var det en
gjeng. Stor forskjell liksom [skratt]

Me: Forskjellen er den: De norske ungdomar som gar fem og seks i lag det er vanlig og det er

greit. Vi var uvanlig med sann morkbrunt har.
Ma: Da hade du en litt san crazy harstil da. Mye spray.

Me: Vi var der san: ’Kva har du hallit pd med idag’. [mimik om en tuff kroppshallning] Sé
stod vi der o pratet. Det fannes ikke noe annet da, inget Lokstallen, inget tilbud. Sa vi var pa

shoppasenter. Vi var dér en stor stund. Det er en liten shoppasenter. Det tar ikke mer en to



minutt, sa har du gatt en runde. Nar du har gatt der i en halv timme. De begynner og se: ja, du

er her idag’. Vakter kommer sann: ‘dja, ma pass pa dem ja, sa de ikke gjerer noe tull, nei’.
[skratt]
He: Ar det sann idag 4nnu?

Me: | 2011 og 2012 vi hade stor krise. Vi matte kom pa balen o gi blomster &t alle. [Meysam

bdrjar en mening men tystnar nar Mari tar over]

Ma: Politie hade ingen erfaring, det var bare dalige ideer hele tiden. Ungdomar laga sin egne
bod [Forkortat fran redogorelser i munter anda om polisens verksamhet och
ungdomsverksamhet under de aren, att det inte fungerade sa bra]... det var ikke fordi de var
onde, det var bare masse sane ting, de skrivet til styret at de ikke kunna slepp in dom fra
Afghanistan pa fest — det kom tekstmeddelande fra politiet - fordi de kunde ga med kniv.
[skratt]

He: [forsiktigt] Var det sann da?
Me: Jaja, vi tullade: "hei har du med kniv idag?’ *Nei, jeg har glomt’ [skratt]

Ma+Me: [Forkortat om handelser for fyra ar sedan, om att polisen varnade andra for

invandrarna, och att en person fran EM-team utsattes for planerat brak]
He: Hva var det dar med blomstene?

Me: Det var elevfest og russefest. Vi gikk pa skole, videregaende i 2012-2013. Det var rykte
om at vi gikk me kniv, sa mange begynte o ha distanse til oss. En dag sa var det enighet at vi
ska ha blomster. Vi gér runt, og vi deler klasser til adnra, uavsett klasser, vi bryr oss ikke, bare
de gikk pa skole. Sa vi gikk bare o ga: ‘hei vil du ha blomster’. S vi gav. Noen sa ‘ja takk’,
noen sa jeg Vil ikke ha, sa vi bare ‘ja greit’. A spred en slags mod.

Ma+Me: [mer om liknande evenemang att dela ut frukt och hemlagade julkort pa torget]
Me: Vi ville ge en motreaktion.
He: Fungerte det?

Me: Jaa, pa en mate.



Ha: Passe pa deg sjelv! [skamt om att ha vapen hemma eller g med kniv, Meysam och
Hamed gor karikeringar i munnen pa varandra och skrattar och skamtar om att grunda en

grupp for att utbyta vapen]

[samtalet tar en mer allvarlig ton och gar in pa personer med problem med mental hélsa]
Ha: Jeg kjenner en person i Iran, han ikke som klangere, men de var dom, hele gruppa.
[FOrkortat om en grupp som betedde sig hotfullt och tufft i Iran].

Me: Noko kan vare san, for o vise jeg er ikke redd for kniv eller sann.

Men, en annen ting jeg kan tenke pa: Jeg vokste upp pa landsbygda. Idag virklig ille in i meg
nar jeg tenker. Vi hade en gutt i vares landsby, han var funksjonshemmad og mange laga narr
av han. Man tenker ikke stort, man er ikke voksen, det var synd at det var liksom greit & gjore
det [om att de aldre borde ha l&xat upp barnen men att de inte gjorde det] Men & tenker som
stakkars han da, han kunde ha fatt hjelp hvis han hade bodd i et land der han kunde fa hjelp.
[mer om personen med funktionsnedséttning, att hans liv inte var bra] Det skjer mange plass, i
fattige land, det finnes ingen hjelp, noen lever pa gatan og sann. Det syns jeg idag: man leer o
blir menneske nar man treffer et mennske. Forstar du kva jeg mener? Jeg sier ikke at det
fantes ikke mennesker der, men det fantes ikke system, alle var opptatt av sin familie. Og
noen som har ekstra, dom kan hjelpe litt, men... det er ikke helt kobla der. Folk er ikke bare

fattig i lomme, dem er fattig oppe der a.
Ma: Utdannelse er som kurering til alt. [mer om att saker inte fungerar utan utbildning]

Me: Men det er sa trist at folk...folk har ikke rad at sette sine barn pa skole. Forst og fremst,
mange organisasjoner er terrorister og vill ikke ha barnen pa skole, for hvis du har skola du
kan sja verden gjenom boka. [instammande kommentarer fran Mari] Alt koster fra til og boka.
Koster & sende barn pa skole [mer om skolavgifter och hur fattiga familjer forsorjer sig]. Hvis
en i familien jobber, som er faren, han jobber sa hart han kan, 16 timmer per dag, det kan bli
nok til mat og kleier, hvis det har IKitt igjen peng dem sparer det. Kanskje en blir syk, kanske
det kommer en feiring... sa forelderene har ikke rad til 4 sende sine barn pa skole. [Hamed
borjar saga nagot men vantar] ldag i Norge tenker jeg alle er sa heldig. De trenger ikke a

tenke at barne ska ga pa skole, det er gratis. Ta lege, det er gratis.

Ha: Om vi tenker: Du klarer & bruke vaskemaskina. Jeg vet ikke hvordan. Hvis jeg lerte deg,

da jeg leerte det og ikke trenger deg. Men hvis ikke laerte meg hvordan det fungerer, da jeg ma



var gang komme til deg o sig var sa snill og jeg ma betale til deg. Dem kan ikke forsta, dem

kan ikke gi penger og &gjer som &uvil.

Me: Finnes ingen klar mate & tjene penger pa. Det er som Coca cola receptet, ingen far vite,
far da kan de barje o tjene penger.

Ma: Det er som hele systemet...det er sann som... [ironiskt tonfall] ‘Nei, vi kan dessveerre

ikke ha demokrati, for dere kan ikke nok om det...dessverre...

Me: Om man gar tilbake til taliban, liksom [ironiskt tonfall] ‘kanskje jeg borde bli diktator,

for jeg har s& stor peiling” [diskussionen 6vergar till andra amnen]



Bilaga 6

Diskussion med skadespelare och dramaturg i utarbetningsfasen

Datum: 3.5.2017

Plats: Kulturcentret ISAK

Langd: 7 min 4 sek

Deltagare: Ibrahim (I), Daria (Da), Heini (He)

Intervjuguide: Moderatorns fragor ar hur det kanns att arbeta med projektet, fortydliga
skadespelarens och dramaturgens forvantningar och utmaningar i projektet samt hur de ser pa
sin plats i arbetsgruppen. Intentionen &r ocksa att kartlagga hur det dramaturgiska materialet

har borjat formas.

He: Hvordan fales det? Vi har kommit litt i gang.

I: Projektet fales klart. Min oppgave som skuespiller er veldig ren, foler jeg. Vart moment blir
dyrkat som eget moment. Jeg ser hvor det kommer fra utifra hele ditt prosjekt.

Da: Det fales litt pA samme mate for min del ogsa, for min oppgave som dramatiker. Det var
litt uklart i starten, men na som jeg har fatt mer information sa fgler jeg at vi er pa den
strommen. Det kennes veldig deilig. Det er en rettning samtidigt som man kan ha en veldigt

stor frihet at jobba med det man vil... innannfér rammen.
He: Kva er det du vill da?
Da: Med den teksten, ganska abstrakt text. Poestisk tekst. Det fgles nice.

He: | starten, hade dere en fglelse av at dette kjem til & bli noe eller var det en oro fordi at det

var veldig apent?



I: Jeg hade ingen oro. Ikke efter farsta akten. Eller, etter prave pa Lokstallen hade jeg det.
Men det var mer som en dramagving. Men det var jo mer som en sann, med folk som... De
har ingen utdanning, ikke sant. Sag pa meg mer som en rollmodell, eller drivkraft pa mate, att
de ikke skulle ha kvise for & gjgre oppgaven de fikk. Fikk den gruppefalelsen a blir kjent med
dem og sant. Men nar vi begynte & jobbe allene valg ble tatt vi forska a sgkte, professionellt,

hade jeg er ingen bekymringa.
He: Vare en drivkraft, och er noen som de andre ser opp til deg, kva tenker du om det?

I: Det ger meg jo ett pedagogiskt ansvar, som er litt utanfor det jeg egentlig gjer. Men jeg er
bevisst pa det. Og jeg vil ta det ansvaret. Det passer in i prosjektet. Det er det som er min

oppgave.
He: Fgler du at du fortsatt kan jobbe som skuespiller?

I Ja, men ikke nar jeg improviserer med dem. Fordi at da kan jeg ikke spille noe som kan
tolkas negativt av dem. Eksempelvis... Det skedde forste gangen nar vi var pa Lokstallen. Da
sa kom en ungdom in. S& kom en annen in, og sa spilte jeg boll med den. Og sa kom den
tredje, og den fick jeg impulsen til a ignorera og bare liksom ikke spille ball med. Men da vart
jeg redd for at person siden den ikke er professionel skuespillerTenkte: «Oj, han ville liksom
spille teater med vet ikke at avvisa noen er en invitation til & handle sjélv, liksom. Mange ma

halles tilbake fordi at de ikke har halt pa med teater for.
He: Tror du at du na nar de har haft noen uke kan féle deg friare i , liksom, spillet med dem?

I Ja, men da ma vi snakke om det etterpd. Men jeg kan selvfolgelig gjore det, hvis bare det
blir klart at det er forskning a spill , men da forvinner litt min pedagogiska oppgave.
Drivkraften a ta vare pa. Kanske det bare er meg, kanske jeg bare ma legg det ifra meg, at jeg
ska ta vare pa dem, det er jo ikke mig oppgave pa noen mate. Men jeg faler at jeg kan ta den

oppgaven, at jeg vill ta den oppgaven.

He: Jeg tror det ar en balans. At du skal kunne fale deg fri nar vi kommer narmare

forestillinga. Jeg ma ha den pedagogiska oppgaven sa att du kan féle deg fri.
[Forkortat: konstateranden att reflektionen ar spdnnande och kan vara larorik for alla parter]

He: Daria, kom teksten utifran temat rammer eller fran en annan impuls?



Da: Jeg skjat litt fra hgfta. Vi hade prata litt om krokus o sa vidare. Ensomhet, ensomhet i seg

sjelv er jo en ramme. Skrev kanske litt ubevisst innenfor rammen om ensamhet.



Bilaga 7

Diskussion med deltagarna i mitten av processen

Datum: 13.5.2017

Plats: Lokstallen

Langd: 11 min 3 sek

Deltagare: Ali (A), Hamed (Ha), Ibrahim (1), Heini (He)

Intervjuguide: Intervjun med tva veckor kvar av projektet syftar till att fa alla deltagares
stdmmor hérda om hur de upplever projektet och vad projektet ger dem. Moderatorn
fokuserar pa att skapa ickehierarkisk diskussion som kan fungera bade som
reflektionsmaterial om hur projektet lyckas med den sociala inkluderingen infor den
resterande delen av det praktiska projektet och infor den teoretiska delen. Diskussionens mal
ar att uppmuntra deltagarna till reflektion och fungera som samlande forum for tankar som
uppstatt sa langt i processen. Moderatorn borjar med en 6ppen fraga om hur projektet kanns
och riktar fragan med preciseringar, till exempel om hur den dramatiska texten upplevs pa ett
sprakligt plan, till alla diskussionsdeltagare. Diskussionen styr ocksa in pa de etniska
identiteterna i gruppen och en av deltagarna snor om fragan om hur man anpassar sig i ett nytt
samhélle till hur den enda i Norge fodda diskussionsdeltagaren ténker sig att han skulle klara

av att bli inkluderad i Iran.

He: Kva dokke synes na om prosjektet? Hvordan fales det? [paus] Vill Ali beynne a svare?
A: Nei.

I: Ali vill begynne.

A: ... veit ikje. Hamed kan svare.

He: Fales det sann stressig for deg? Er sann ok & komme hit, eller er det sann 43, na ma jeg pa

preve idag igjen?
Ali: Det er helt ok.

He: Du kan fundera litt og kommentera senare ogsa hvis du vil.



Ha: For meg er det litt som, at jeg tenker pa... Det ligner pa denne situasjon nar jeg kom i
Norge. Da var jeg som... Forr jeg hade sa mange venner og mange kompisar og mange,
mange person som star rundt meg. Nar jeg kom i Norge sa var det sann: alle bort. Da jeg hade
bare familie. Bare innehus. Og uten det, det var ingenting for meg a finne pa noe. [Heini:
mm]. Farste gang jeg prevde som var gang finner en vei og gar runt den veien og tilbaka,

kanskije jeg finner pa noenting. Noen gang jeg kunne finne, noen ganger ingenting.
I: Fyfan, hvor gammel var du?
Ha: 20.

I: 20, ja. Det er vanskelig & fa nye venner nar man er 20. Hvis man er fem ar er det lett,

liksom.

Ha: Det er vanskelig for meg og fa noen a snakke eller finne pa noe nar jeg ikke snakker

engelsk eller norsk, det er vanskelig for meg a fa noen a snakker eller finner pa noe.

Det var bare sann... kanske fem seks manader bare ga den veien og tilbake og sa kanskje finne
pa noenting. Det gikk jo bra etterhvart men det tar tid. Etter at jeg gar pa den veien, jeg
skjgnner, det, nar jeg gar den veien, at ‘ok, jeg kan finne pa noenting’. Ok, jeg kan ga ut med
Ali.

He: Var det da dokke dere blev kjent?

Ha: Vi var sammen fra Iran til Norge. | begynnelsen jeg hade ikke kontakt med ham. Jeg
skulle finne pa noen person som ikke var samme som hjemmelandet mitt. Jeg ville ha nye
ting, med norrmen, med person fra andre land, jeg skal prgve det, men jeg kunde ikke, nar jeg
kan ikke snakke norsk. Jeg kunne ikke fa noen norske venner nar jeg ikek snakket norsk. Da
jeg sa: ok, det er greit at jeg med Ali gar ut.” Da gikk ut med Ali skolen og lerte meg a
snakke norsk. Jeg var pé bilbiotek o snakke som ‘hei’. S&nn vanlig spgrsmal at jeg kunde sa
da de kunne hjelpe meg a finne noen settninger eller sa pa norsk. D4 jeg sa: ‘Ok, kanske det er
litt bedre, litt mer med norrrmen.” Og, og det som det handler om na [i forestallningen],
folken hjelper han og gir mening til han at ‘ok, du kan bruke sann, du ma sta upp, du ma finne
pa noe, du ma vare i kontakt med andre.” Og jeg synes det er liksom som meg nar jeg kom til

Norge.

He: Hvordan vart det for deg, Ali. Hade du flere venner eller var det sann at ‘fint at Hamed er

her’, eller hvordan tenkte du da?



A: Ja, han er... [oklart att hora stdmman, 3 sek] fra mitt hjemlandet...
H: Sann at han ogsa snakker samme sprak?
A: Ja, persisk sprak.

He: Ar det liksom bra at Hamed er med i prosjektet her ogsa? [Ali nickar] At dokke er kjent

fra forut? Er dokke kjent med Simon og Aman og de andra?

[1 min prat om hur de blev bekanta for tva ar sedan, och en anekdot om att Divine kunde

nagra ord persiska nar de mottes]

He: Kva tenker dokke om det at det i dette prosjektet ikke ar sa manga som ar fodt i Norge?

Jeg tror faktisk Ibrahim du er den den eneste av oss som er fédd i Norge.
I: Er jeg det?
He: Ja, jeg tror det.

I: Shit! Veldig rart. Fordi vanligvis er jeg liksom den som er fremmed-kulturelt. Og na er jeg

den som er mest norsk, liksom, det er veldig rart.

Ha: Kva du tenker hvis du flytter til Iran? Dem kan ikke snakke engelsk, kanskje noen kan,

men meste kan ikke. Kva du tenker om & bo der, o finne pa noe?

I A herregud nei...

Ha: ...at du kan ikke...

I: ...Jeg hade ikke klart a... Jeg tror ikke jeg hade klart & liksom fa venner, nei. Tror du?

Ha: Eeh... det er litt forskjell. Jeg synes din ferste oppgave er: Du ma kunne snakke pa

spraket, persisk, som dem snakker, folket, sa du kan prate med dem.

For hva som skjedd mange gang jeg skulle snakke med en person, @& bare sig noenting, men &
skjgnner ikke kva jeg ma sie til dem pa norsk. Jeg kan snakke fem seks timer pa mitt sprak
[Heini fnissar], jeg kan alt. Men pa norsk, jeg vet ikke norrmen kva de snakker om. Og etter
sann ett minutt: ‘Ok, kva du gjer, kva skal du gjorde efter de?’: ah, det er fedrig, jeg har ikke

noenting a sie.

He: Hvordan er det da a vare i dette prosjektet som har en text som er skriven pa norsk og
ikke sann normal tekste utan ganske sann kunstnerisk og ganska sann diktform. Du var ogsa,

da jeg spurte deg [Ali] sén ‘44, sa du ingenting, gir ikke mening kanskje... Eeh, sa... Hvis



dokke tenker pa hele forestillingen, gir det noen mening, noen tankar, dven om det er pa norsk

og man kanskje ikke skjgnner alt?

Ha: For meg, na ja, men farste dag, som jeg fikk dem settinger jeg skanner ikke noen ord kva
betyr. Jeg kunde ikke gjorde noen fglelse. ‘Familie’ og sénn, kan ikke gjgre noe, skjgnner
ikke hva den settingen mener. Etter at jeg prover a lese a lese og oversette noen ord, da jeg
kunde gjere falelse av at vi skal vare sammen. [forkortat] Noen gang jeg kunde ikke lese noen

ord, korleis det er 4 uttale denne orda.

He: Hvordan er det for deg Ali?

A: [6verraskat:] Hmm? [Ibrahim ler]

A: Det er vanlig for meg, jeg tenker ikke tenke sa mye.

He: Jeg tenker, det er mange som kanske ikke skjgnner sa god norsk, det kommer jo
forskjelle mensker i publiken. Det kan vara som samme som for deg, at de ikke skjgnner
norske sprak, men jeg skulle gnske at de skjgnner noe av det som skijer, kanske det man gjar
med kroppen... [fraga forkortad] Tror du, at hvis du hade kommit og se pa dette at du skulle
vare san ‘ok, jeg skenner noe’, eller ‘ok det er bare en masse norsk og jeg vet ikke kva jeg

skal tenke om det?’...
A: Jeg skulle bare laere litt. Laere litt teater. Sann hvordan er det.

He: Ok du tenker na, nar du er med i prosjektet. Sa tenker jeg bare, det er hele tiden er lov a
sparre, bare sig ifra at ¢ hei, kva menes’. Kanskje noen kan ogsa oversette litt. Og man kan ju

alltid leere meg litt persisk sann at jeg kan snakke.
A: Katschalu.

Ha: Katchalu?

A: Katchalu.

He: Hva?

A: Vet du kva det betyr?

Ha+A: Potet.

[fniss]



Bilaga 8

Intervju med deltagarna direkt efter férsta och fore sista forestallningen

Datum: 28.5.2017

Langd: 16 min 38 sek

Plats: Lokstallen

Deltagare: Aman, Divine, Hamed, Simon, Ali, Ibrahim, Heini

Intervjuguide: Diskussionens syfte var att samla deltagarnas reflektioner om processen och
vad de lart sig av den. Moderatorn bérjar med att fokusera pa deltagarnas upplevelse av den
sociala inkluderingen genom att fraga om deltagarnas upplevelse av sin plats i gruppen.
Moderatorn leder ocksa in samtalet pa spraklig inlarning och utreder deltagarnas tankar om
hur projektet kunde ha fatt deltagarna att komma pa plats pa repetitionerna. Da en deltagare
kommer in for sent tar moderatorn fasta pa hans upplevelser om ledarskapet har varit for

strangt eller inte tillrackligt tillspetsat.

Markeringen [...] star for otydligt tal eller hanvisning till forestallningen. Namnen pa

deltagarna &r utskrivna eftersom de ar manga.

Hamed, Simon, Ali, Ibrahim och Heini sitter runt kaffebordet i Lokstallen. Mari lagger undan

disk nagra meter ifran.

Heini: Alla kan svara, nar man har en tanke sa far man séga. Jag startar med att fraga:

Hvordan fales det a vare i denne gruppa?
[Aman kommer in med ett *hala hala’]
Heini: Hallg, halla. Valkommen.

[Aman stéter ihop med nagot.]

Heini: Ar du okej?



Aman: Aa.

Heini: Hvordan fales det nd, med de har menskerna? Vi er ikke sa mange, vi er en jente,
mange gutter...[Divine fnissar.] ...alder 18-27. Fra...nagra har vart litt lenger i Norge, nagra litt

kortare. Kva du tenker, Aman?
Aman: Mener du med grupp eller samt med teater?
Heini: Mm.

Aman: Jeg har jobbet kjempefint med dem. Man ma vare hygglig, jeg skal komme. [oklart att

hora stamman 2 sek]

Heini: Syns du at vi har vart hyggliga mot deg?

Aman: Ja.

Heini: Sa jeg vart ikke for streng ndr jeg sa til deg at du ma komme?
Aman: Noen ganger streng, men jeg vil pa mate.

Divine: [oklart att hora stamman, 2 sek] da gar det ikke...

Heini: Hvordan faler dokke om at noen alltid er sen? At det har varit vanskelig & fa alle pa

plass pa prove?

Hamed: Altsa det var litt ubehaglig. [Divine skattar]. Men da nar vi vet at alle har jobb og
eksamen. Men altsa det var veldig skedlig & komme & gve allene eller to personer. Men
uavsett det har varet veldig hygglig [annat prat i bakgrunden] og gleder meg til & ha jobbe
med deg.

Heini: Kva tenker du Simon?
Simon: Det var bra [oklart at hdra stdmman, ca 4 sek]
Heini: Du sa at?

Simon: [oklart at hora stimman, ca 1 sek] noen av 0ss borde noen gang... Men vi hade ikke

tid @ komme, men vi burte noen gang. Vi hadde ikke tid 8 komme.

Heini: Tror dokke hvis det hade vart en ny teaterproskjet at det hade vart lettere 8 komme?
Det er ju alltid andre ting, skole og sanne ting.

Aman: Hvis hellre det er pa sommaren.



Divine: Men hvis noen rese bort sa...

Heini: Hvordan feler Ali om denne gruppa? [oklart at hora stimmor ca 1 sek]
Ali: Det er bra.

Divine: Han har det morsomt.

Ali: Jeg har alltid fritid, det gar bra.

Aman: Du har ikke skole? [prat i munnen pa varandra om voksenopplaring]
Aman: Hvilken er mer viktig for deg, skole eller teater?

Hamed: Jeg er helt sikker hvis jeg ikke kommer, da han ikke kommer.

Heini: Vorfor det? Tarrer du ikke & komme hvis Hamed ikke kommer? [prat i mun pa
varandra om han skulle komma elelr inte] Han vart faktisk her en gang utan deg. Men en gang

var du ikke her, da vart han hér. [vidare diskussion om saken, ca 5 sek]

Heini: Hvordan fales det med spraket da? Det har vart norsk text, Daria sin tekst, som har

vart ganska mye sann, ja, dikt og poesi. Kva tenker dokke om spraket?
Ibrahim: Jeg syns det er veldig fint.

Heini: Mm. [paus] Pa vilken mate, hva er fint i det?

Noen: Det var bare tull. [Nagra skrattar.]

Heini: [Skattar]. Standard svar.

Hamed: Men a forstar ikke hvordan kan man lare fire sprak a sig det veldig fort? [blir klart

att det handlar om Ibrahims monolog i scen]

Ibrahim: Det er sann som du lzrt...aja, du mener [i scenen] Der er bare tekst liksom, sa bare

lese det & sa lerte jeg deg.

Hamed: Jeg har bare lite tekst og det er pa norsk. Sig det & ha falelse med kroppen. Det var

vanskelig & ha den falelsen med kroppen; jeg er sint eller jeg er glad, og samtidlig snakke.

Heini: Hva gjorde du for a leere deg teksten? Leste du som hgyt at du snakka, eller bare fra

papir?



Hamed: Jeg bare lese sann papir, men det er mye her ogsa som jeg gvde den. Egentligen
forste gang pa teater. Pa begynnelsen lit genert a gjare det. Noen ser pa deg, o du ma ha sann
liksom crazy felelse. Men etterhvart det blev vanlig for meg.

Heini: Hvordan er det med Ali, jeg har vart litt streng med deg a vart sann aa, du ma gjere
mer? Fgles det greit & gjgre det?

Ali: Nei, ikke greit. Aaaaaaah [replik fran forestallningen]. [imiteringar av Alis sceniska

utbrott pa fotbollsplanen]

Heini: Med spraken, som for eksempel Divine, du synger ju ogsa pa Kirundi. Hvordan foltes
det?

Divine: Bra.
Heini: Det var noen som sa at hvis vi bruker morsmal sa kjem ingen til & forsta?

Aman: Det er viktig. At de skjgnner hva jeg mener. Hvis dem ikke skjgnner bare jeg skal

snakke kroppssprak, trenger ikke & sie noe med ord.

Hamed: Ja det fungerar, men det er forskjell pa hvilken mate, for eksempel pa teater eller
sann. Mest kenner dom med kroppen og ansiktet, kva han gjgr. Som pa operan, jeg skjgnner

ingenting kva dom sier, dom bare snakker veldig fort. Hva dom snakker pa opera...
Mari: [fran koket] P4 Carmen?

Aman: Bare vi bruker en meldig pa spanjola, det andre er norsk. Jeg forstar ingenting, for
eksample dom sanger litt lang pa ett ord

Noen [tar ton]: aaaaa. [mer om operan, ca 5 sek]
Heini: Men tror dokke at man kan skjgnne noe fast man ikke forstar hva det ordet betyr?
Divine: Ja.

Heini: For eksempel nar du skal sig ‘familie’ [replik fran forestillningen] og sénn. Foles det

rart a si pa eget sprak?
Aman: Ja, men jeg siger forste gang pa norsk, sa skjgnner folk.

Heini: Mm, okej. [Aman fortsatter, oklart att htra stddmman , ca 3 sek]



Hamed: Som om man bruker morsmal og de andre forstarikke. Dem blir san...aa, kva var det

han sa? Dem blir mer konsentrerat. Nork eller pa hvilken sprak?
Divine: [oklart att hdra stamman, 3 sek] Hvis sann som ikke forstar.

Heini: Og siste sparsmal: Tror dokke att det er nu letter eller mer sannsynlig at dokke skulle

bli med i ett teaterprosjekt pa nytt, for eksempel pa Lokstallen eller noen annanstans?
Ibrahim [med eftertryck]: Ja.

[Flera skratt.]

Heini: [skrattande] Det er bra att du skal for du skal jobbe med teater...
[Flere skratt.]

Noen [gjennom skrattet]: Jeg vil ikke jobbe pa noen teater.

Simon: Ja, men hvis det blir med skolen...

Heini: Sa du er bekymrad om tid?

Simon: Ja.

Heini: Ali, da?

Ali: Jeg sa det, jeg har fritid.

Heini: Sa Ali kommer vare med pa alle prosjekt![muntra stammor, 2 sek]
Ali: .. til jeg finner en jobb.

[Divine sin telefon ringer, hon svarar bortatvand.]

Hamed: Kva handlar den prosjekten om... men ellers jeg liker & traffe folk.
Heini: Er det lettere & komme pa et prosjekt som er lang tid eller kort tid?

Hamed: Kort tid passer for meg, pa grunn av for eksempel som en mate men sluta pa den
men jeg kan ikke kom pa lang tid, men imorgon. For eksempel jeg vet at idag har jeg trening
fra klokkan tie til klokka tre. [forkortat] Det er vanskelig for meg a ha en teater eller sann pa
langs tid. Men om du siger det er imorgon eller pa sgndag eller mandag sa ja, da kommer jeg.
Jeg stannar med en gang.Men jeg syns hvis du sig ja, for eksempel jeg fikk en papir at jeg ma

komme pa den tiden, da jeg kommer.



Aman: Det er vanskelig: kan ikke sig ja, kan ikke sig nej. Men det er intressant, liksom det
produktion. Det er vanlig med skole egentligen. Nar jeg har eksamen. Det er litt vansklig for
meg, jeg kan ikke komme. Men i vanlig skole, jeg skal komme. For eksempel har to dager i

norsk, det er vanskelig tid egentligen.

Mari [lengre ifra koket, kommer narmare]: Bare san i forhold til andre prosjekt og sann. Hvil

dokk sig at & vare med pa den typen av prosjekt gjer at man kan lare norsk fortare?

Simon: ...komme her o gjgre teater og sann. For eksempel idag jeg hade jobb, men jeg sente
0g sa at idag kan jeg ikke komma.

Heini: Men har du lart deg noen norsk med & vare her?
Simon: Ja...ja. Noen norsk og noen confidence og sann.
Heini: Trenger litt mer confidence? Sjglvfortroende?
Ibrahim: [till Simon] Du var veldig bra pa scene, da.
Heini: [till Simon]Du ma sig mer at deg sjalv at du er flink.
Hamed: 27, 27... Tjugosjuende

Mari: Svensk?

Heini: Ah, at det er forestilling tjugosjunde maj!

[Flere fniss och upprepningar]

Divine: Hvis dokke kunne norsk og vare pa samme niva med norsk, hvis dokke skjgnner kva

jeg mener?

Mari: Men jeg tenker at jobbe med delvis tekst og diskutere og sa. Selv om man er pa
samme niva sa har man kanskje andre diskussioner her en man har pa skole og jobb og sane
ting. Og pa hvar diskussion man har sa lerer man nye ord. Det gjar jo jeg a. Jeg kan ju ikke

alle ord i verden. Pa mange forskjelle arenor

Divine: Men om jeg far var erlig sa har jeg fatt norske venner og sann. Dem som jeg er med

mest, de snakker sann riktigt norsk, og jeg faler med det.

Mari: Jaja.



Mari: Jeg bodde i England nesten tie ar. | starten var jeg veldig veldig flink og pa slutten vart
jeg bare med folk fra Polen og Russland...na snakker jeg serigst engelsk med sann polsk
aksent. Og man legger in feil, selv om man vet at det er feil, det er helt utrolig.

Heini: Ja, ok, men da vart vi ferdige med spgrsmal, man far kommentere senere ogsa.



Tidsplan for repetitioner
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TIMEPLAN/ PROSJEKT «<RAMMER»

OPPSTART

Torsdag 6. APRIL
16-18

Vi blir kient med hvarandre og bekantar oss
med prosjektets tema Rammer.

PVING

Lordag 8. APRIL
14-16
intervjuoppgave/filmning

Sgndag 9. APRIL
14.00-16.30

Materialinsamling, intervjuoppgave/filmning.

DVING

Torsdag 13. APRIL (paske)
17.00-19.30

Vi improviserar kring det insamlade materialet.

DVING

Lordag  22. APRIL
14.00-16.30

Oppgaveutdelning: Vad har DU lyst G fokusere
pd: dans, film, scenografi, skuespill, text?

PVING

Sgndag  23. APRIL
14.00-16.30

Fran och med idag repeterar vi: improvisation,
teaterdvningar och utveckling av
férestdllningsmaterial.

PVING

Tirsdag  25. APRIL
17.00-19.30

PVING

Torsdag  27.APRIL
19.00-21.00 (kulturskolen har booket)




PVING

Torsdag 4. MAI
17.00-19.30

BVING Lgrdag  29.APRIL
14.00-16.30

@VING Torsdag 11.MAI
17.00-19.30

@VING Tirsdag 16. MAI
17.00-19.30

@VING Torsdag  18. MAI
17.00-19.30

@VING Sgndag 21. MAI

14.00-16.30

Scenografi rigges (ikke gving)

Mandag 22. MAI
dagtid

Scenografi rigges pa dagtid
@VING

Tirsdag 23. MAI
17.00-19.30

@VING m. evt. Teknikk

Onsdag 24. MAI
16.00-21.00

GJENNOMGANG m. evt. Teknikk

Torsdag  25. MAI (fridag fra skolen)
15.00-20.00

GENERALPR@VE

Fredag 26. MAI (Fridag fra skolen)
15.00-20.00

FORESTILLING

Lgrdag  27.MAI
17.00

FORESTILLING

Sgndag  28. MAI
17.00




Bilaga 10
Exempel pa lektionsplan enligt OKTAV-modellen

Deltagare:_Simon, Ali, Aman, Hamed

Mal: Kroppsuttycksovningar, grundlaggande arbetsprinciper tydliggors, grundlaggande begrepp i teater
bearbetas kroppsligt och med forklaring efterat: roll, improvisation, koncentration. Helt konkret enligt

forestallningens estetik: fotbollsteamet undersoks; rérelseménster.

O
Kasta bollar, namn, kasta med kansla. Utveckling fran forra gangen: nu med flera bollar i luften. Bollen

har olika kvaliteter/kanslor: latt, tung, har brattom, vatten, egna forslag.

K
Boll-spegeldvning. Spegla varandras rorelser i par, bollen som element att improvisera med.
Overga till spegelévning (musik)

T
Samla material om fotboll: Kasta fotbollen i ring, sig ljud och ord som ni kopplar till fotboll. Overgé

till rorelser.
Sen systematiskt, i ordning: ord, upprepa den tidigares ord, nagra varv, sen rorelser till.

Ta nagra av rorelserna, ex 2 rorelser och tva ord. Sétt ihop dem. Kan goras i par/grupper. Sen visar man

upp for de andra och goér samtidigt.

Tranaren: En person star framfor de andra, anvander av de har 2+2 koreografierna (far valja vilkendera,
kanske forst ena och sen andra). De andra &r laget, de gor efter. Byt vem som &r trénare.

A

Reflektion: ta en plats i rummet som véckte en tanke idag, inta den kroppspositionen som du hade da
Dramakontrakt gors upp och skrivs under

\Y

Fraga vad gruppen 6nskar

+ hemuppgift &t Simon eftersom han 6nskade det = utveckling av koreografin
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Fem bilder fran processen

Uppe: Workshop med vuxenstuderande 12.5.2017. Deltagarna presenterar varandra i olika
ramar; den har deltagaren presenteras innanfor en sportig ram, vilket paverkar uttrycket.

Nere: Deltagarna riggar ljus i samarbete med NTNU infor forestallningen 26.5.2017.




Uppe: Forestallningsuppvarmning 28.5.2017.
Nere: Middag efter forestallning pa Lokstallen 28.5.2017.




Pre-forestallning i aulan dér publiken samlades innan férestallningen. | ramarna har deltagare
i workshoparna for vuxenstuderande 12 och 13.5.2017 skrivit och ritat om trygga ramar i
livet.
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Artikel om projektet i Stjgrdals-Nytt 17.5.2017




