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Teaterforestillingen Arransikt og Stjernefolket ble laget i 1986/87 av Nina
Engelund (Klomadu Teater) og Helge Reistad (Musidra Teater), og turnerte i
samarbeid med Riksteatret hosten 1987. Et 40 siders undervisningshefte med
metodeveiledningen ble utarbeidet av Nina Engelund, Gro Lystad og Helge
Reistad i forbindelse med prosjektet om aktiviserende teater. Prosjektet er
beskrevet i Forming i Skolen nr. 5 1987, s. 10-15. En egen TV-versjon ble
sendt i skolefjernsynet NRK, véren 1991. Helge Reistad utarbeidet en egen
lzrerveiledning, som ble sendt alle landets skoler.



OM KUNST OG ESTETIKK

Om barnets estetiske uttrykk og "det muliges rom".

Den engelske dramapedagogen og forfatteren Peter Slade kalte barnets eget estetiske uttrykk
for "child drama" da jegintervjuet ham i 1970. Han mente at det var pedagogens jobb & veilede
barnet slik at det fikk giuttrykk for sine egne inntrykk i den dramatiske leken.

Peter Slade var selv skuespiller av profesjon, men han hadde sett hvordan de som satte
opp skuespill med barn ofte kuet barna, og stekket deres naturlige dramatiske uttrykk. Han
mente derfor at det kunne vere lettere for pedagoger som var interessert i barns estetiske
utvikling & bli gode dramapedagoger gjennom 3 leere om teatrets virkemidler, enn det var for
skuespillere & bli gode dramapedagoger. Skuespillerne var jo nettopp trenet til & tenke pa sitt
eget dramatiske uttrykk og den virkning det hadde p& publikum, og hadde ofte store
vanskeligheter med 4 innta pedagogens grunnholdning: "Det er barnas behov og utvikling som
star i sentrum".

Peter Slade utviklet sine dramateorier p& 1950 tallet, og i boken "Child Drama" (1954)
viser han hvordan barns rollelek utvikler seg gjennom det han kaller "personlig lek" og
"projisert lek". Personlig lek definerer han som alle lekeformer, inklusiv rollelek, hvor barnet
hovedsakelig bruker sin egen kropp for & uttrykke seg. Projisert (overfort) lek definerer han
som alle former for lek, inklusiv rollelek, hvor barnet hovedsakelig leker ved hjelp av
gjenstander og objekter. I rolleleken blir gjenstandene levendegjort (animert), og far derved en
symbolfunksjon i leken. Denne tenkningen er i trdd med de tanker barnelegen og psykiateren
D. W. Winnicott forste gang lanserte i avhandlingen "Transitional Objects and Transitional
Phenomena" (1951), og som ble utdypet i boken "Playing and Reality" (1971).

Gjennom konkrete eksempler viser Winnicot hvilken betydning overgangsobjekter
(transitional objects) kan ha for barnets utvikling allerede kort tid etter barnets fodsel. Et
overgangsobjekt, en klut el.l., kan f.eks. representere morens bryst (og moren) og derved far
kluten en symbolfunksjon i barnets forestillingsverden. Kluten gjenskaper noen av de gode
folelsene barnet hadde ved morens bryst, og fungerer som et bindeledd mellom den tidligere
opplevde og senere innbilte verden.

Ved hjelp av kluten kan barnet pa 6 maneder gjenskape og utvikle folelsene for moren
selv nar hun ikke er tilstede. Vi er over i forestillingenes og lekens verden, som Winnicott
kaller "det muliges rom" (The potential space). Det er i dette "muliges rom" i spenningen
mellom den ytre objektive og den indre subjektive verden at leken og kunsten skapes.
Dramatisk lek er en viderefering av bruken av overgangsobjekter og overgangshandlinger for &
bruke Winnicotts terminologi. Slade bruker uttrykkene personlig og overfort lek for de samme
fenomenene, mens Vygotsky snakker om at "objektet er omdreiningsaksen" (pivot) som gjer
det mulig for barnet & holde fast lekens fantasiverden. Slik kan barnet bearbeide sine
opplevelser ved & tilpasse den ytre objektive verden s den passer barnets behov for &
- uttrykke sin indre subjektive verden.

Jeg vil hevde at skolen som institusjon tradisjonelt har lagt sterst vekt pd & tilpasse
barna til den ytre, objektive verden ved & gi barna kunnskaper og ferdigheter og evne til
analytisk tenkning. Det er blitt lagt mindre vekt pa kunst og kunstpedagogikk som prover a
utvikle menneskets indre verden til folelsesmessig modning, til det som forskerne Robert
Witkin og Malcom Ross kaller "folelsesintelligens”. Slik spissformulerer Witkin det i boken
"The Intelligence of feeling" (1973):

Dersom prisen for d finne seg til rette i verden
blir d tape den indre verden,
vil prisen veere hayere enn noen kan betale.



Disse forskerne baserer sin tenkning i stor grad pa Slade og Winnicott, og fremhever at det er
gjennom subjektiv/refleksiv handling i de sanselige medier (kunstmediene) at barnets
folelsesintelligens blir utviklet. Det er det enkelte individs indre forestillinger, opplevelser og
falelser som star i sentrum for det lekende sanselige uttrykk. Barnets uttrykk "er i leken", men
individet kan senere gjennom improvisasjon 0g godt handverk skape et bevisst kunstnerisk
uttrykk for sine tanker og folelser som kan kommuniseres til andre, det som Ross kaller "a
holding form", en sansbar form som er essensen av den opprinnelige folelsesimpuls.

Voksen kunst inspirerer barnas estetiske uttrykk.

Nér voksne lager kunst som nar fram til barna, treffer dem hjemme s & si, kan dette sette i
gang et uttrykksbehov hos barna. Det er bakgrunnen for at teatergrupper som Musidra har
utviklet teaterstykker som gjor barna deltagende under forestillingen, eller som legger opp til
kunstnerisk aktivitet pa etterhand.

Teaterstykkene lages slik at de tar hensyn til barnas utviklingstrinn, der
kunstneren/pedagogen tar hensyn til barnas behov for 4 gi en opplevelse ny form i samtale og
lek. Teaterforestillingen "Arransikt og Stj ernefolket" (Klomadu Teater /Musidra) er laget slik
at barna etter forestillingen far anledning til & gi sine indre opplevde tankebilder uttrykk/ form
gjennom tegning.

I et FOU-prosjekt med utgangspunkt i teaterforestillingen "Arransikt og Stjernefolke "
framgar det hvordan de voksne arbeider med & gi innholdet en kunstnerisk form, hvordan barn
opplever denne og hvordan de pa ulike alderstrinn bearbeider teateropplevelsen i tegning og
musikk og skyggeteater. Dette FOU prosjektet viser det klare samspillet mellom kunstnerisk
inntrykk og uttrykk, og hvordan publikum uttrykker i tegning og musikk det som har grepet
dem folelsesmessig i teaterframstillingen og som har frigjort deres skapende estetiske fantasi.

En drefting av begrepene kunst og estetikk.
I det foregdende eksemplet ser Vi det menneskelagede kunstverket, teaterforestillingen,
inspirere til barnets estetiske uttrykk pa sitt eget niva. Dersom vi definerer kunst som:

Menneskelaget uttrykk for folelse, tanker og ideer i en sansbar,
ofte symbolladet form

vil denne definisjonen veere synonym med definisjonen av estetisk uttrykk.

Ut fra Winnicotts tanker om det muliges rom (potential space) kan vi tenke oss at leken og
den kunstneriske aktivitet er et forsek pa & formgi spenningen mellom den reelle sansbare
verden og den innbilte fiktive verden. Dette er i trad med filosofen Hegels syn pa symbolet
som grunnlaget for all kunst. I mellom symbolet og virkeligheten utvikles det et spenningsfelt
hvor motsetninger brytes mot hverandre (tese/antitese) og oppheves i en mer kompleks
sammensmeltning (syntese).

Syntesen blir den nye tese, sd folger antitese og ny syntese i en endeles spiral av
utvikling mot nye og mer komplekse former. Det er i spenningen mellom den reelle verden og
tegnet, som representerer noe mer enn seg selv, dvs. den fiktive verden, at kunst blir skapt. Ut
fta denne dialektiske tankegang kan da kunst betraktes som:

noe som setter i gang svingninger mellom det reelle og fiktive univers, og har med
menneskets formgiving av spenningen mellom disse univers a gjore.



Denne definisjonen vil ogsé kunne gjelde for barnets lek.

Den nzre sammenheng mellom symbollek og kunst vises ogsa ved at ordet skuespill pa
engelsk heter "A play" eller "en lek" eller "et spill" pa norsk. Og bade barnet og skuespilleren
tar sin lek eller kunst pa like stort alvor.

Jeg vil hevde at leken og kunsten er to sider av samme sak; en symbolsk formgiving av
spenningen mellom den reelle "objektive" verden og den subjektivt opplevde
"fiktive'' verden.

Den objektive reelle verden bestér nr jeg dor, men min indre subjektive verden der med meg,
dersom jeg da ikke som kunstner har klart 4 gi min indre subjektive verden "evig liv" som
dikter, maler, komponist eller teaterskaper. Det & gi uttrykk for sin indre subjektive verden i
en sansbar form, er knyttet til en sterk indre drift som blir utlgst ved menneskets subjektive
mete (encounter) med den objektive verden.

Denne lystbetonte leken er sveert alvorlig, for den dreier seg om eksistensielle
sporsmil som "hvem er jeg", hva er godt, hva er sant, hva er skjont? Og mens mennesket
strever med & finne svar pa disse sporsmél gjennom lekens og kunstens uttrykk, finner
mennesket fram til sine iboende ressurser, utvikler disse og faler tilfredsstillelse ved & kunne
uttrykke seg og kommunisere sine innerste tanker/folelser med andre. Gjennom leken og det
kunstneriske uttrykk blir vi langsomt til mennesker med en intuitiv forstielse av oss selv og
verden.

Estetikkbegrepet brukes pa forskjellig méte i forskjellige miljoer. De fleste lerere 1
drama, forming og musikk kan vezre enige om at estetikkbegrepet historisk, filosofisk og
kunstfaglig er brukt om en egen vei til erkjennelse gjennom sanset form, knyttet til
kunstbegrepet. Estetikk kan derfor forstées som:

det & bli folelsesmessig grepet gjennom sanset form,
refleksjon over sanseinntrykk, og erkjennelse gjennom sansene

Det at estetikk av de fleste blir brukt som "lzren om det skjonne", fér forst mening dersom
det refereres til Aristoteles bruk av "det skjenne" som det som er "virkningsfullt" og griper
oss folelsesmessig. At noe er "skjont" betyr at det griper tak i oss folelsesmessig gjennom
sanset form.

Slik ordet estetikk blir brukt av mange i Norge i dag har det betydningen "det som er
vakkert" dvs. det som uttrykker god smak. I den betydningen blir begrepet "estetisk" alt for
innsnevret i forhold til kunstbegrepet.

I de kunstbaserte fagene dans, drama, forming og musikk arbeider vi med & gi sansbar
form til det som har grepet oss folelsesmessig, og gjennom kunstverket far vi ny innsikt. Det
er & uttrykke dette individuelt opplevde og intuitivt annammede (forstitte) som er
estetikkfagenes mal og mening.

I formingsfaget uttrykker mennesket seg hovedsakelig i flaten eller i det
tredimensjonale rom med linjer, former, og farger mens en i musikkfaget hovedsaklig arbeider
med tids-dimensjonen, toner og klanger. I drama uttrykker en seg gjennom den dramatiske
handling, som bade foregéri det tre dimensjonale rom og i den fjerde dimensjon - tid.

Det a beskrive denne kunstneriske formgivingi tid og rom er vanskelig, for leken eller
kunstverket "er i seg selv" og kan ikke uttrykkes pa noen annen mate. Men ved hjelp av ord
kan vi reflektere over den kunstneriske praksis, og forseke a sette leken og kunsten inn i en
kunstteoretisk sammenheng. Dette er av serlig betydning fordi vi tror de estetiske



(kunstneriske) fagomridene er av grunnleggende betydning for utvikling av barnets
symboltenkning, sprakutvikling, folelsesmessige modning og evne til & kommunisere. Felles
for de praktisk-estetiske fagomradene (kunstfagene) er utviklingen av menneskets iboende
ressurser gjennom utviklingen av det kunstneriske formsprak.

A skape er "4 gi liv" - nar blir skapende estetisk uttrykk KUNST?
Nar vi skaper innenfor de forskjellige kunstartene, gir vi liv til tanker og folelser, gjennom
dans, musikk, forming eller drama. Vi oppdager nye sider ved livet, og utarbeider nye sansbare
kunstuttrykk/former. Kunstfagene blir derfor ogsi benevnt som de skapende-estetiske
fagomradene, og det & skape kunst blir derfor benevnt som utforsking innen estetikkens
omréde. Selv om det & skape er grunnleggende i kunstfag, s& har ikke kunstfagene enerett pé
ordet. Den samme evnen til 4 vere skapende eller kreativ, i betydningen "a komme fram til
nye slutninger/losninger," er ogsé virksom innen naturvitenskap og alle andre sider ved livet.
Vi kan inndele det & veere skapende innen kunstfagene pé tre plan:

1. Det enkelte individ utvikler noe som er nytt for seg selv.
2. Individet utvikler noe som er nytt for gruppen.
3. Individet utvikler noe som er nytt for alle.

Under pkt. 1 kan vi si at barnet (individet) utvikler seg selv gjennom & utforske og skape nye
former for sansbart symboluttrykk. Ved at barnets symbolutrykk etter hvert blir akseptert og
forstatt av voksne og andre barn, legges grunnlaget for at individer i gruppen (barn og voksne)
utvikler personlige symboluttrykk som ikke tidligere var kjent for gruppen (pkt. 2). Dette vil
kunne defineres som estetisk eller kunstnerisk uttrykk, men det er forst under pkt. 3 at
profesjonelle kunstnere vil kalle det sansbare symboluttrykk for kunst. I denne strenge
betydning av ordet vil en kunne si at

Kunst er det som det profesjonelle kunstmiljo til en hver tid definerer som kunst.

Dersom vi lar de profesjonelle kunstnere bruke denne forstielsen av hva de mener med
profesjonell kunst, vil vi kunne bruke fritt den mindre normative forstdelsen av all annen
kunst som:

Kunst er alle menneskelagede uttrykk for folelser, tanker og ideer i en sansbar,
symbolladet form

(med den implisitte forstdelse at den kunstneriske virksomhet er knyttet til handverk,
kreativitet og estetikk). '
Det er pa denne siste maten en mé forsta Peter Slade nar han omtaler "Child Drama" som
barnets egen kunstform. Det er i lek med lyd, bevegelse, ord, roller, form og farge at barnet
utvikler sitt eget estetiske uttrykk for seg selv. "Barnet er i leken" og "leken er i alle". Vikan si
at barnets lek er selve drivkraften for de voksnes "alvorligere" lek: Kunsten. (De som vil
reservere ordet kunst for profesjonelle kunstnere, vil i stedet kunne bruke benevnelsen
kunstnerisk- eller estetisk uttrykk om barn og studenters estetiske virksombhet).

A gi en definisjon av kunstfagene dans, drama, forming og musikk er nesten enda
vanskeligere enn & definere ordene "estetikk" og "kunst". Jeg vil derfor bare antyde hvilket
hovedomrade innen estetikk de forskjellige kunstfagene dekker ved & foresld disse generelle,
forenklede, men lite normative forstaelsesmater:
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Musikk er lyd satt sammen etter kompositoriske prinsipper.
Forming er skapende arbeid i konkrete materialer.

Drama er levendegjoring av fiktive roller.

Teater er nir A levendegjer B mens C ser pa.

Dans er rytmisk skapende bevegelse.

Men il tross for usikkerhet nar det gjelder & definere med ord begreper det er umulig & fatte
med ord, er de fleste enige om at de skapende/estetiske uttrykksfagene (kunstfagene) er
grunnlaget for utvikling av estetisk kultur og kulturell identitet.

Folgende 4 hovedomrider er felles for all estetisk virksomhet knyttet til kunstfagene:

1.

2.

Aktiv sansing knyttet til utvikling av estetisk folsomhet.

Utvikling av forestillingsevnen, dvs. det & kunne gjenkalle tidligere
sanseopplevelser/falelser, skape "indre bilder" knyttet til sansefornemmelser, og sette
disse "forestillinger" sammen i nye sammenhenger gjennom skapende estetisk
aktivitet.

Utvikle det kunstfaglige handverk; dvs. utvikle kunstfaglige ferdigheter og
kunnskaper.

Vinne erfaring med og utvikle kunnskap om de forskjellige grunnleggende kunstneriske
medier som dans, drama, teater, skulptur, maleri, sang, instrumentalmusikk osv.

Tett vevet sammen med disse fire omradene liggeropplevelsen som skaper uttrykksbehovet,
og den kunstneriske improvisasjon og utforsking.

Men det kan ogsa vare ngdvendig & minne om at alle kunstneriske og kunstpedagogiske valg
ved siden av de estetiske, ogsa har etiske, kulturelle og politiske implikasjoner.



AKTIVISERENDE TEATER

Med aktiviserende teater mener jeg en type teater hvor teaterskaperne bevisst har lagt
opp til at publikum bearbeider opplevelser fra teaterforestillingen.

Publikum kan uttrykke og reflektere over det de har opplevd, enten som en
integrert del av forestillingen eller ved forskjellige former for etterarbeid; som
samtale, diskusjoner, rollespill, tegning eller andre former for eget estetisk uttrykk.
Forstatt pa denne mditen, kan teaterformer som "Teater-i-Undervisningen' og
"Forumteater" bli sett pi som former for aktiviserende teater.

Bakgrunn
I flere av de teaterproduksjonene jeg laget pA Romerike Folkehogskole pa slutten av 1960-
tallet, og i teatergruppen Musidra pd begynnelsen av 1970-tallet, brukte vi teatrets
virkemidler for & ke temperaturen i den politiske debatt. Vi ensket ikke 4 komme med de
"riktige svarene", men 4 stille de viktige spersmélene. Vi brukte film, lysbilder, sort-teater,
mime, dans, talekor, skyggeteater og dukker ved siden av de mer realistiske spilleteknikkene.
Det store giennombruddet for denne mer ekspressive total-teater stilen ble Tilfellet
Torgersen. Dette teaterstykket ble til gjennom et samarbeid med forfatteren Jens Bjomeboe,
som sammen med teatergruppens medlemmer drev forundersokelser om livstidsfangen
Torgersens tidligere liv og rettssaker. Etter nzermere ett ars forarbeid ble stykket satt opp
véren 1973, forste gang som lukkede klubbprever pd Club 7 (av frykt for & bli stanset av
politiet fordi en navngitt riksadvokat ble sterkt kritisert i forestillingen).

"Tilfellet Torgersen" ble et eksempel pa hvordan teater og samfunn kan gripe inn i
hverandre. Teaterstykket henter sitt stoff fra den neere historie, og bringer stoffet fram pa

scenen i en fortettet dramatisk form.
(Reistad 1984, s. 12)

Gjennom virkemidler som bret med datidens sosialrealistiske teatertradisjon, ble et
sosialrealistisk tema debattert pd scenen med péafelgende avisfeider, debattprogrammer,
bokutgivelser og grunngitte spersmal i Stortinget. Selv om vi gnsket 4 ta opp spersmal som
rettssikkerhet, forhindsdom gjennom pressen, vold og overgrep i lukkede systemer som
fengsler og psykiatriske institusjoner, ble stykket ogsa sett pd som et debattinnlegg om
Torgersen var uskyldig demt eller ikke. Da vi ble interessert i Torgersens sak, satt han pa
enecelle, og fryktet for sitt liv. Kort tid etter siste spilte forestilling, ble saken tatt opp i
Stortinget, og like etter ble Torgersen satt fri etter 16 ars fengselsopphold.

Vi ser her hvordan teaterforestillingen péavirker folks virkelighetsopplevelse. Gjennom
alle de debatter med tidligere innsatte, politifolk, jurister, journalister osv. som ble holdt etter
hver teaterforestilling, ble vesentlige spersmal tatt opp til debatt. Spersmél som i dag, 20 ar
senere, er like aktuelle’.

Begrepet aktiviserende teater

Det var forst da jegpa midten av 1970-tallet hadde utviklet det som ble typisk for Musidras
barneteater, at jeg begynte & kalle denne teaterformen for aktiviserende teater. I boken Barn,
Teater og TV (Reistad 1986, s. 3) definerer jeg aktiviserende teater slik:

Aktiviserende teater blir her definert som en bevisst igangsetting og bearbeiding av
publikums opplevelser/ reaksjoner av teaterforestillingen. Dette kan skje som en
integrert del av en teaterforestilling, og ved forarbeid og etterarbeid.



[ aktiviserende teater for barn og ungdom er det de kunstneriske og pedagogiske
prinsipper som legges til grunn for valg av dramatisk uttrykksform og spillestil.

(Reistad 1986, s. 3)

Malet er & aktivisere publikums tanker og folelser slik at teateropplevelsen kan fore til en
erkjennelse som bygger pa den enkeltes refleksjon av egne opplevelser.
Det som kjennetegner denne teaterformen i forhold til barn, er folgende:

Skuespilleren er ikke bare skuespiller, men ogsa dramaleerer og pedagog. Dette gjor det
mulig at barneteatret blir en blanding av drama-pedagogiske opplegg og dramatiske
handlings-sekvenser hvor aktoren tar en rolle, og gir barna en aktiv rolle i den dramatiske
handling. I denne form for teater er kunnskap og innsikt i barns tenke- og veeremdte like
viktige som skuespillerens kvalifikasjoner som skuespiller.

(Reistad 1986, s. 10)

Vi eksperimenterte med en teaterform hvor handlingssekvenser mellom barna og de voksne
skuespillerne ble avlest av aktiv deltaking fra barnas side, med hovedvekten lagt pa
improvisert samspill ved oppsekende teaterforestillinger i barnehager og skoler. Det ble lagt
vekt pa nzrhet, sma grupper, direkte kontakt og trygghet. Etter & ha tilegnet oss kunnskap om
barnas opplevelsesverden provde vi & finne fram til spillesituasjoner som barna ville fole som
naere og engasjerende. Det ble lagt stor vekt pa at den dramatiske formen og innholdet skulle
aktivisere barnas fantasi og enske om egenaktivitet.

Hovedmélet med Musidras barneteater var & aktivisere barn og voksne til selv a
eksperimentere og prove ut de dramatiske uttrykksmidler. Det var viktig for oss a vise at
teater er en lek; et spill, et skuespill, og at drama og tealer er en mate & utforske og uttrykke
seg, en mate d vaere sammen.

Reistad 1984, s. 31)

Om dramatisk lek og teater for barn
Kunnskap og innsikt i barns naturlige rollelek og andre lekemater er helt nedvendig for & kunne
lage godt teater for de aller yngste barna.

Imitasjon og identifikasjon er grunnelementer i nesten all lering, og er samtidig
hovedelementene i drama og teater. I all lek inngér et element av identifikasjon og imitasjon, og
ofte uttrykker barnet seg som tenkte personer i tenkte situasjoner. Gjennom denne rolleleken
prover barnet & bli kjent med sin egen indre verden av tanker, folelser og reaksjoner. Vi ser at
barnets rollelek er nesten identisk med skuespillerens dramatiske improvisasjoner. Det som
skiller, er at skuespilleren mé ha en skuespillerteknikk som gjor at karakterens kompleksitet
kan tydeligjeres for et publikum kveld etter kveld. Den slags teknikk forventer vi ikke at barn
behersker. Derfor bruker jeg benevnelsene teater for barn nér voksne spiller (istedenfor
Barneteater) og dramatisk lek nér barn leker teater eller driver med rollespill.

Jeg anser barnets dramatiske lek som for verdifull til at noe publikum kan ytre seg
negativt om barnets spontane agering. Den profesjonelle skuespiller ma tale negativ kritikk for
sitt spill, men selv for en garvet skuespiller kan det foles tungt 4 bli hengt ut offentlig. Det ma
etter min mening barnet bli forskanet for. Av disse og en del andre grunner mener jeg at vi



voksne ma vare meget forsiktige med & la barn opptre pé scenen, 0g aldri behandle dem som
teaterrekvisitter eller marionetter som blir plassert der som staffasje.

Barnet ma bli tatt pa alvor, bdde som akter i sin egen rollelek og som publikum nér vi
voksne spiller for dem.

Barneteatrets spesielle kvaliteter

Noen hevder at vi ikke trenger 4 lage teater spesielt for barn, og viser til at barn folger godt
med nér de blir tatt med pa en ballett eller en musikal. Lyd, bevegelse, farger og mange
mennesker kan véere en stor og positiv opplevelse for barn. Men skal de forstd meningeni et
teaterstykke, ma stykkets innhold og form engasjere dem. Ibsens dramatikk vil for de fleste
barn oppleves som "snakke-stykker", de fungerer forst og fremst ved hjelp av ordet. Dersom
stykkets meningsinnhold er knyttet til ord som det lille barnet ikke forstar, eller hvis stykkets
tema ikke engasjerer fordi barnet ikke kjenner seg igjeni personer eller handling, ja da faller
stykket flatt til jorden og barna vrir seg pa stolen.

Onsker vi et levende engasjert publikum, ogsé blant de minste, ber teaterskaperne ha i
tankene hvor unge de yngste blant publikum ber vere, og bygge opp forestillingen med det for
gyet. I boken Barn, teater og TV (s. 16) har jeg opp felgende retningslinjer for aktiviserende
teater for barn:

* De som lager teater for barn, ma veere engasjert i barn, og ha kunnskap om barns
utvikling og oppvekstvilkar.

* Innhold og form mé avpasses til barnas alders- og utviklingstrinn: 3-6 ar (forskole),
7-11 ér (smaskole), 12-15 ar (ungdomsskole).

* Innholdet ma oppleves som ncert 0g engasjerende, enten det bygger pa

hverdagsopplevelser, eller pd sagn, myter og eveniyr.

* Handlingen ma veere klar og enkel a folge, og i storst mulig grad bygge pa ikke-
verbal kommunikasjon (bilde, bevegelse/mime, dukker, lys/musikk osv.)

* Spréket ma veere klart og tydelig og utdype handlingsgangen (NB! Forstaelsen av
innholdet ma ikke gjores avhengig av enkelte viktige nokkelord).

* Dialog mellom skuespiller og barn bor vere eerlig, og skuespilleren ma kunne jobbe
ut fra barnas spontane reaksjoner.

* Alle barn ma se og hore god.

* De yngste barna bor oppleve teatret i trygge omgivelser (for eksempel i barnehagen)
og i mindre grupper.

* En bor unnga billige og overfladiske effekter for a fa respons.

* Teater for barn bor kunne bearbeide angst, ikke skape den; gi mening, ikke

meningsloshet; gi nering og samhold, ikke isolasjon; gi innsikt i mellommenneskelige
forhold, og unngd dogmatisk pavirkning (en rod pekefinger er ikke bedre enn en bld).

Teater for de aller yngste barna

Det er viktig for publikum & kjenne seg igjen i teaterstykkets karakterer (deres tanker og
folelser), i de dramatiske handlingene (stykkets tema) og i leken (spillet i spillet). Det barna
kan kjenne igjeni og identifisere seg med, kan vi kalle stykkets gjenkjennelsesmomenter.

Barn opp til tredrsalderen bruker mye tid pa & avklare hva som er realitet, og hva som
er fiksjon. Det 4 "begrepligjore” ved & sette navn pa gjenstander, folelser, opplevelser er
nedvendig for at barnet skal kunne orientere seg i verden og kommunisere med andre. For sma
barn blir det derfor nodvendig & klargjere at det er pa lek at vi gorinn i teaterfiksjonen. Dersom
barn begynner 4 gréte nér de ser en maskert figur, eller sper engstelig om det virkelig er en lek,
har vi ikke tydelig nok klargjort dette skillet.



I de farste barnearene er det kanskje bare foreldre og andre nzre kontaktpersoner som
barna virkelig foler seg trygge pa, som kan hjelpe barnet inn i lekens og kunstens verden. For &
ta ett eksempel: Nar vi leker "titt deg" med spedbarnet ved & gjemme ansiktet bak hénda, titte
fram, smile og si "titt deg" - og barnet ler, er vi inne pa et vesentlig dramatisk lek- eller
gjenkjennelsesmoment som gar ig] eni mange forkledninger i teaterforestillinger: "4 gjemme seg
for noen", "4 lete etter noen", "4 vaere usynlig for noen pé scenen, men ikke for publikum" og
"3 kle seg ut/veere en annen".

I de forste barnedrene er det forst og fremst trygg og lekfull kontakt mellom barn og
voksne som utvikler barnets forstielse av hva som er virkelig (realitet), og hva som er lek
(fiksjon). Det er gjennom lek og kunstnerisk uttrykk vi reflekterer og leerer oss selv og verden
a kjenne.

Forst nar barnet klarer 4 skille mellom "pa ordentlig" og "pé liksom", og nar teatrets
folk klarer 4 tilpasse teaterstykkene til barnas utviklingstrinn, kan barn og teater fi glede og
nytte av hverandre. Kanskje er det forskolelzerere med teaterpedagogisk bakgrunn som ber ta
hovedansvaret for & utvikle teater for de aller yngste ferskolebarna, et teater grunnlagt pa
kunstnerisk og pedagogisk innsikt.

Om & gi inn og ut av rollen

Nar voksne skal spille teater for sma barn, er det naturlig at barna ofte identifiserer seg med
karakterer som har noen av de samme egenskapene som dem selv. I stykket Petrine Sorensen
kjenner mange barn seg igjeni Guri-Guri, Voff-Voff, en liten hund (hanskedukke) som vil veere
venner og leke med alle, men som ofte blir misforstatt og far unedig kjeft fordi hun ikke kan
forklare seg med ord. Teaterskaperne er pa hundens side, og p4 en méte er hunden helten i
stykket. Dette er et eksempel pé at de sma barna gjennom dukkehunden ("det er pé lek"), kan
gjenoppleve de gangene de selv har provd 4 gjere seg forstatt, men har manglet ordene - og folt
seg smi. Gjennom denne kunstneriske distansen kan vanskelige folelser bringes frem og bli
behandlet pa en betryggende lekfull mate. (De som ikke har opplevd noe lignende, kan jo bare
glede seg over det friske spillet og den dramatiske handlingen som utvikler seg.)

De voksne skuespillerne er seg selv (som skuespillere) og gér &pent inn i teaterleken
(roller) ved & ta pa seg et skaut eller en lue. Det ritualet en bruker for & g inn i leken
(skuespillet), kan en ogsé bruke for & gaut av leken (ta av lua).

Det er fortelleren, den ngytrale voksenpersonen, som  tar barnet inn i
"eventyrverdenen der alt kan skje" ved 3 bruke dé teatrale virkemidler som trengs for &
levendegjere fortellingen: ord, mime, dukker, skygger, sang, dans osv. Ved & stanse opp, gaut
av historien s & si, kan den voksne kommentere eller snakke med barna om det som har
skjedd. Barna kan stille spersmal eller gjenfortelle/vise episoder. Det er noe av denne
fortellertradisjonen Brecht har gjeninnfort ved sine teaterstykker for voksne, og som gjor at
teaterskaperne kan se pa fortellingen fra ulike vinkler, g inn og ut av historien slik barn gjer i
sin egen rollelek. Ved & ta utgangspunkt i barns rollelek har voksne mye & leere om hva som
ber vare med i et levende og godt teater for barn.



PROSJEKTET "ARRANSIKT OG STJERNEFOLKET"

" A vinne kunnskap gjennom handling"
kan sta som motto for dette prosjektet om aktiviserende teater som startet i januar 1986. Da
begynte ideene til teaterforestillingen "Arransikt og Stjernefolket" 4 ta form.

Utgangspunktet for prosjektet var en oppdagelse jeg gjorde i forbindelse med
utarbeiding av boken Barn, Teater og TV (BVA skriftserie nr. 2/86). P4 side 48 bemerker jeg:

Det er et interessant trekk at noen barn ogsd tegner det vi ikke ser pd ordentlig,
nemlig det som skuespilleren mimer.

Denne lille detaljen gjorde meg nysgjerrig i hvilken grad mime/ dans i samspill med ord kan
aktivisere barnas indre billedskapende fantasi og fremkalle nye forestillinger og tanker.
Problemstillingen ble ytterligere aktualisert ved at jeg tidligere hadde veert med pa & skape en
"fantasifull" og visuelt billedrik teaterforestilling ("Momo og Gigi" etter Michael Endes bok
MOMO, Sommer & Serensen, 1983) hvor barn i stor grad tegnet (kopierte) det de hadde sett
pA teatret. Vi gnsket derfor denne gangen & fjerne all dekor og ytre virkemidler som barna
kunne avtegne/kopiere.

Prosjektet "Arransikt og Stjernefolket" ga oss mulighet til & skape en forestilling uten
dukker eller skyggebilder, uten kostyme som understreket rollene, eller milje- og
stemningsskapende elementer som dekor, rekvisitter, lyseffekter og musikk. Vikom fram til at
akteren alene, og uten hjelpemidler av noen art, skulle mime og fortelle historien og spille alle
karakterene i stykket.

Vi ville skrelle vekk all ytre staffasje og sitte igjen med teatrets grunnleggende
elementer:

handlingen og ordet
formidlet av skuespilleren
i et mote med publikum

et tomt svart rom

med en skuespiller

iet

neytralt kostyme

opplyst av et enkelt scenelys.

Ville barna tegne det de sa, eller det de innbilte seg? Ville vi i det hele tatt kunne aktivisere
barnas fantasi- og forestillingsevne uten de teatrale virkemidler som vanligvis blir brukt i teatret?

I en seknad til NAVF, Senter for Barneforskning om midler til et pilotprosjekt i oktober
1986, formulerte jeg mine tanker slik:

Teaterforestillingen har som mdl a stimulere barns billedskapende evne, slik at barna
blir med-diktende under forestillingens lop.
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Jeg skrev videre:
Det neste undersokelsesomrdadet vil vere om barnas opplevelser og indre bilder fra
teaterforestillingen kan danne utgangspunkt for estetisk skapende arbeid i
barnehagen/skoleklassen.

Nar det gjaldt teaterstykkets tema og budskap skrev jeg falgende:

* Teaterforestillingens tema tar sitt utgangspunkt i indianske myter og sagn, hvor
naturelementene blir personifisert, slik barn kan gjore det i sin lek og fantasiverden.
* Hvordan kan vi mennesker bli glad i, og ta vare pa den jorda vi alle er avhengige av?

Ved & fa dekket vikar i en maned fra NAVF, Senter for Barneforskning, kunne prosjektet bli
igangsatt.

Det som kjennetegner de kvalitative metoder i denne "aksjonsforskningen" er at de
resultater jeg kommer fram til gjennom handling og utpreving, er med pa & forandre og utvikle
gjennomforingen av prosjektet:

Da vi startet opp visste vi ikke om vi ville klare 4 lage en teaterforestilling, da
forestillingen var ferdig visste vi ikke om den ville aktivisere barnas billedskapende fantasi.

Det er ved i utpreve, reflektere og hente inn kunnskap, og preve pi mytt i en

spiralformet runddans mot den endelige utforming, at prosjektet tar form.

Bli med pa rund-dansen: _
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INNOVING AV TEATERSTYKKET

Det var ved juletider 1985 Nina Engelund kontaktet meg med en ide hun ville utarbeide til en
dukketeaterforestilling. Hun og Andreas Jaggi hadde laget flere forestillinger sammen i den frie
teatergruppen Klomadu-Teatret pA Hamar, men nd hadde han reist tilbake til Osterike og hun
métte fortsette pa egenhand.

Hennes forste ide var 4 lage en teaterforestilling om en reise i verdensrommet, en
romantisk og poetisk ide, men med lite handling og dramatikk. Nina sier:

Jeg sd for meg et teaterstykke med skjonnhet og farger,
en bla himmel fylt av blinkende stjerner,
en forestilling med et poetisk teatralt uttrykk.

P4 grunnlag av vare samtaler om opplegget kom hun med en ny ide om at hovedpersonen reiste
til en annen planet, og der fikk beskjed om & redde jorda fra undergang. Dette hovedtemaet ble
med i utarbeidingen av fortellingen om "Arransikt og Stjernefolket". Ideen til fortellingen fikk
Nina fra boken "Ander, helter og jegere" skrevet av Marion Wood (Egil Trohaugs Forlag A.S,
Bodg 1981). Denne boken omhandler Nordamerikanske indianeres mytologi. Ved tidligere
antropologistudier ble hun fascinert av hvordan indianerne levde i tett kontakt med naturen.

Deres avhengighet av naturen, skapte en sterk zrbedighet overfor den. De respekterte
jord, himmel, stierner og alt levende p4 lik linje med seg selv, og de var selv en del av denne
helheten.

Vi festet oss ved flere fortellinger fra Sioux og Blackfeet-indianerne som omhandlet
Arransikt, senn av Morgenstjerne og en jordkvinne. Ved 4 flette sammen elementer fra flere av
fortellingene, fant vi etter hvert ut en rolleliste og en handlingsplan, og vi begynte & tumle med
ideer til bruk av virkemidler og formsprik i januar/februar 1986. Vi lot det std apent om
forestillingen skulle spilles av Nina alene, eller sammen med en annen skuespiller, men utover
véren ble det klart at skonomiske grunner tilsa at det métte bli en soloforestilling, og at det ville
veare en utfordring. Nina sier:

* Pé den tiden var jeg kanskje i en slags eksistensiell krise hvor jeg ville gjore oppror mot
et kvelende livssystem. Jeg ville gjore oppror mot de dagligdagse og fastlaste
rollemonstre mellom kvinne og mann, mot det autoriteere, jordnere og bestemmende
maskuline prinsipp, representert ved Sola i fortellingen, og mot det at hverdagslivet ofte
tar et kvelertak pa oss.

* Det kjentes som et sug i magen d fa laget denne forestillingen. Jeg folte dette var noe jeg
madtte gjore, koste hva det koste ville.

For Nina ble Sapana et speilbilde av egne tanker og folelser. Vi satte Sapanas utvikling 1
sentrum, hun lengter vekk fra hverdagsslitet, ut over seg selv, ut mot et folelsesmessig og andelig
liv. Hun beveger seg mot det ukjente, og bryter reglene. Dette ma hun svare for ved & bli adskilt
fra sine nzrmeste da hun folger Morgenstjerne til Stjernelandet, og senere da hun bryter Solas
lover og blir utvist, og ma forlate sin mann. Det blir sennen Arransikt som videreforer hennes
egne verdier, tar kampen opp mot det kvelende autoriteere systemet, vinner til tross for
motgang, og forener det kalde, autoriteere maskuline prinsipp med det varme, nzre og intuitive
feminine prinsipp, og bringer livskunnskapen tilbake til jordfolket.

Dette kan ogsi sees pi som kampen mellom det primitive og det &ndelige, hvor Arransikt
kommer til & utvikle syntesen mellom disse elementene, og derfor far den innsikt som kan bringe
menneskeheten videre.
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Etter hvert som vi prevde ut virkemidler som masker, dukker og lyseffekter, ble det mer
og mer klart at dette ville bli umulig 4 lose med en person som kombinert skuespiller,
dukkespiller og lysmester etc. Derfor fant vi det nedvendig utover véren & oppgi vére planer om
et stemningsfullt og fargesprakende dukke/maske teater, og vi begynte & fundere pd hvordan
barna selv kunne skape indre "fargesprakende" bilder ved hjelp av forteller/ mimeteater. Selv om
det ble omkalfatring av alle opprinnelige ideer, husker Nina at jeg sa til henne da vi startet
inngvingen:

Hold fast pa din opprinnelige folelsesimpuls, grip fatt i folelsen, f& den ned i magen. Du
mad improvisere, lete og gi form ut fra din opprinnelige folelsesimpuls.

Sé selv om vi jobbet og prevde ut mange forskjellige virkemidler, var det ut fra tanken om at vi
var pa leting etter en teaterform som kunne formidle noen av de opprinnelige tankene/folelsene,
slik som:

* " redde jorda fra undergang”,
* "hverdagsslit i kontrast til lengsel/drom",
* "visuelt poetisk teater".

Vi provde 4 finne ut hva vi kunne fortelle ved hjelp av mime/ bevegelse/handling, og hva som
kunne uttrykkes gjennom karakterenes replikker. Vi fant fort ut at akteren ogsd matte ta
fortellerrollen for 4 fortelle det vi ikke kunne formidle p4 annen méate. Hun métte med andre ord
veksle mellom fortellerrollen og de ti andre rollene i teaterstykket. For hver av karakterene matte
vi lete oss fram til de typiske karaktertrekk: hvordan tenkte de, hva folte de, hvordan forholdt
de seg til hverandre, og ikke minst viktig, hvordan beveget de seg, hvordan opplevde de sin egen
kropp?

I hver sekvens arbeidet vi mye med 4 finne fram til karakterenes hovedfalelse og
hovedfolelsens motfolelse, f.eks. angst/ trygghet. I trening med masker blir dette ofte kalt & finne
fram til karakterens maske og dens motmaske. Selv om noen av karakterene bare ville bli
levendegjort pa scenen noen sekunder om gangen, métte disse spersmalene veere avklart under
innevingen. Fordi skiftene mellom de forskjellige karakterene kom til & foregd si hurtig, ble det
viktig at hver eneste karakter var grundig "gjennomlevd" slik at karakteren ikke ble en
"todimensjonal pappfigur" men levde med Kjott og blod og alle sine tanker og folelser den korte
tiden karakteren var pa scenen.

Ved denne arbeidsmetoden blir det viktig & trekke inn egne erfaringer. Vi pleide ofte &
stoppe opp under utforskning av de enkelte sekvensene, og sperre oss selv hvilke assosiasjoner
karakteren eller situasjonen ga oss. Det kunne veere opplevelser vi hadde hatt som barn, det
kunne veere opplevelser av andre mennesker, det kunne vare litteratur, filosofi eller dagsaktuell
politikk. Ofte forte slike refleksjoner til at skuespilleren lettere klarte & fylle rollen med eget
opplevd liv. Private tanker og opplevelser blir bevisstgjort, og bygget inn i den fiktive
karakteren som skal levendegjores pa scenen. For & ta noen eksempler:

Sapana ville vi fremstille som forelsket i Morgenstjerne. Vi snakket da om hvordan vi
selv opplevde forelskelse for ferste gang, folelsen av uendelighet, sjenerthet, hap og tvil, og helt
konkret hvordan Nina som sekséaring hadde veert helt fortapt i ski-laereren.

For Sapana representerer Stjernelandet det andelige, mens jorda representerer det
primitive, - driftene. Sapana lengter ut over seg selv - "ut og opp mot stjernene" i kontrast til
jordfolket som sier: "A, si varmt" i betydningen "A bli ved sin lest". De aksepterer livet og
slitet pa jorda som det er. Vi assosierte til andre myter som Faust og Orfeus i underverdenen, og
nér det gjaldt vére egne liv fant vi at arbeidet med teater var det "dndelige pustehull" hvor vi
kunne gi form til "opplevd liv".
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Nar det gjaldt & framstille det "maskuline prinsipp", Sola, assosierte vi til
maktmennesker vi hadde mett. Hvordan de strammer nakken, fester blikket og vil ha sin vilje
igjennom. A spille autoriter mann viste seg 4 vare vanskelig for Nina. Det var forst etter 4 ha
tatt for oss Virginia Satirs kommunikasjons-teori, og grundig tenkt igjennom hvordan menn i
maktposisjoner tenker i forhold til andre mennesker, at det begynte & losne. Vi jobbet mye med
4 feste blikket, skille mellom bevegelse og ord, holde igjen energi, ha kontroll. Japanske brytere
og Samurai- krigere ga inspirasjon til den fysiske utforming.

Det tok tid for den psykiske barrieren var brutt, og Nina kunne begynne & leke med
rollen, kose seg med & vaere pa scenen det hun avskydde i det virkeligeliv.

Arbeidet med kontrastfolelser kommer klart fram i den sekvensen hvor Ménemor ser de to
forelskede komme. Hun gjenopplever sin egen barndoms forelskelse (glede), og blir engstelig for
hva Sola kommer til 4 si (angst). Med fa sekunders mellomrom veksler denne scenen mellom at
Manemor ser Sapana og Morgenstjerne komme, (scenisk natid), reflekterer med glede over sin
egen barndoms forelskelse (fortid), og blir redd for hva Sola kommer til 4 si (framtid). Vi beveger
oss tankemessig gjennom tid og rom, og samtidig gjennom sterke kontrasterende folelser.

Den forstaelse de som er undertrykt far for hverandres situasjon, ville vi vise i forholdet
mellom Manemor og Sapana, hvor de sammen prover & reise seg mot Solas kvelende autoritet.
Nina sier:

Vi ville vise kvinnenes styrke selv ndr de var undertrykt. Hvordan kvinnen (Manemor)
forstar det sosiale samspillet i hjemmet, mens mennene gar rundt med sin autoritet og
skjonner ingen ting.

Selv om Manemor ber for sin svigerdatter, er Sola urokkelig. Sapana hadde brutt Stjernefolkets
lover ved 4 rore den hellige jordfrukt, slik at det ble et stort hull i himmelhvelvingen (som vi
assosierte med ozon-hullet i atmosfzeren). Til straff ma hun reise tilbake med sin senn, som blir
merket med et stygt sir i ansiktet pa veien ned til jorda. Men hun kom tilbake med nyvunnet
lerdom, og atskillelsen, forst fra sin familie og si fra Stjernefolket, forte til refleksjon og
modning. Hun setter ord pa sine innestengte tanker og folelser overfor "autoriteten”, og for seg
selv tar hun et oppgjer med Sola.

Vi fikk det klart for oss at ikke bare med Sapana, men ogsd med Manemor, Sola og
Arransikt métte det skje en forandring:

Minemor far mot til 4 ta igjen overfor Sola.
Arransikt vinner gjennom mange provelser fram til manns mot i kampen for sin mor og
sitt folk.
Sola innser til slutt at Arransikt, gjennom sine handlinger, fortjener respekt for seg og
sitt folk.
(Men selv om maktens ansikt har slatt sprekker og vist "menneskelige" trekk, er naturlovene,
representert ved Sola, like urokkelige.)

Hovedroller: Sapana, Arransikt, Manemor og Sola, samt rollen som forteller.
Stetteroller: Morgenstjerne, Edderkoppmannen, De slemme guttene, Den gamle
mannen, De sorte fuglene.

Morgenstjerne, den gamle mannen, de ertende guttene i landsbyen, Edderkoppmannen og de

sorte fuglene er alle mer uforanderlige roller som hovedkarakterene mé forholde seg til, og som
derved er med p4 4 klargjore den dramatiske handlingen og hovedpersonenes utvikling.

14



De sorte fuglene assosierte vi med eksistensiell angst (som f.eks. redselen for en
altomspennende atomkrig). Indianerne skapte en mytisk forestilling om at himmel-legemene var
opphengt i edderkoppmannens nett, og at de sorte fugleneklippet over tradene sé stjernene falt
ned som stjerneskudd.

Morgenstjerne var forst og fremst et kjerlighetsobjekt, noe man dremte og lengtet
etter.

Den gamle mannen representerte historien, visdom, det trygge en kan komme tilbake
til.

De slemme guttene representerte de som er seg selv nok, de jordnzre og kortsynte,
med misunnelse som klareste kjennetegn.

Edderkoppmannen representerte de hemmelighetsfulle naturlovene, det mystiske,
fascinerende og p4 samme tid skremmende, og han var maktens forlengede arm.

Noen refleksjoner om utviklingen av formspriket

Til 4 begynne med var karakterene noksd naturalistiske. Den forste utgaven av
Edderkoppmannen som Nina laget, var et forsek pa 4 gi som en edderkopp, dvs. med hender og
fotter pa jorda. Dette kunne godt veere symbolet pa en edderkopp, men ville vanskelig kunne
skape frykt hos Sapana eller hos publikum. Etter noe proving og feiling ble Edderkoppmannen
stdende oppreist, som om han hang i et loddrett edderkoppnett, diagonalt mot publikum. Hele
tiden métte jeg som instrukter fole meg frem til hvor lenge de forskjellige delsekvensene kunne
vare - finne fram til den rette balansen mellom spenning og avspenning. Vi valgte & la
Edderkoppmannen komme raskt og kraftig, og nerme seg Sapana langsomt. Akteren skifter
hurtig rolle til Sapana som er redd for ham. Vi viser med andre ord ikke hele aksjonen, men
legger vekt pa & vise reaksjonen pa den truende faren.

Det samme prinsippet blir fulgt da Sola lefter hdnden for & sl Sapana, vi stopper
slagbevegelsen for den er nddd halvveis, fryser kort dette bildet, for Nina hurtig snur og blir
Sapana som ser mot det sted hénden til sola var "frosset" i sin bevegelsesbane. S reagerer hun
pa slaget som om hun er blitt slatt, reiser seg hurtig opp som fortelleren og gir mot publikum
og snakker om det som skjedde.

Dette er eksempler pd hvordan denne teaterformen hurtig og klart kan veksle mellom
roller, og mellom aksjon, reaksjon og refleksjon.

Vi fant at for & skape en enkel og samtidig rik poetisk-dramatisk form som kunne bli
forstatt intuitivt av bade voksne og barn, matte vi klargjere hvert enkelt gyeblikk gjennom hele
teaterforestillingen. For hver liten sekvens matte vi finne ut hva karakterene tenkte og folte. Vi
matte kjenne intensjonen bak hver replikk og hver bevegelse, finne rytme/motrytme, kraft, flyt
og bruk av energi, alt dette i lys av hva vi ville publikum skulle oppleve, hva vi ville formidle. Vi
fant at:

Bare det som blir gjennomreflektert av teaterkunstnerne og gitt form pa scenen, vil
kunne formidle teaterkunstnernes intensjoner og det littersere innhold.

Vi ble overbevist om at uklar tanke/falelse skaper uklar form, og det ensket vi & unnga. Derfor
ble de enkelte scenene omarbeidet flere ganger etter hvert som vi oppdaget at scenene kunne
gjores bedre. Sekvenser ble strammet inn, stokket om og gitt ny mening. Vi behandlet til slutt
fortellingen som et partitur hvor hver bevegelse fikk fastslatt sin rytme og karakter, hvert blikk
sin betydning, hvert ord ble veiet og strukturen forandret til skuespilleren fant teaterstykket
godt & spille, og jeg som tenkt publikum lett kunne falge med pé historien uten & kjede meg.
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Utpreving med publikum

Siden dette var en helt ny teaterform for Nina Engelund, ble det viktig sa tidlig som mulig 4 se
hvordan publikum reagerte. Vi la derfor opp til at hun prevde ut handlingssekvenser og pravde
seg i fortellerrollen for forestillingen var ferdig inngvd. Ferste forestilling for barn/voksne ble
spilt i november 1986. I januar 1987 spilte vi for forste gang teater-forestillingen i sin helhet for
barn og studenter. Manus ble forandret i mars, og det ble gjort sma strukturelle forandringer
fram til den endelige struktur ble lagt i desember 1987, over ett ar etter forste offentlige
forestilling.

Vi provde finne ut hva barn pa ulike alderstrinn oppfattet av stykket. Den forste
versjonen hadde en sekvens hvor Sapana som gammel kvinne reflekterer over livet sitt. Denne
scenen var et eksempel pa et tema som trollbandt de voksne, men som kjedet barna, og som vi
derfor var nedt til & omstrukturere. Vi métte for barnas del hele tiden la handlingen ga framover,
og bare ha korte sekvenser med refleksjon og tilbakeblikk.

Barnas tegninger viste at serlig jentene var opptatt av Sapana som ung og forelsket, og
Sapana med kjereste og barn. Guttene var mer opptatt av Stjernegutts oppvekst med arret i
ansiktet, at han ble ertet og kalt Arransikt av de andre guttene i landsbyen, og at han greide &
skyte de svarte fuglene som truet stjernefolket. Vi tok video-opptak for & se om barna skulle
falle fra underveis, bli urolige eller kjede seg, og rettet opp spillet pad disse punktene i
forestillingen. Alle tilbakemeldinger fra barn og voksne er blitt vurdert av Nina og meg, og har
medfort at forestillingen pa viktige punkte<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>