
Anna Blekastad Watson

De politiske gruppeteatrene i
Norge 
Estetisk-politiske virkemidler og kollektive praksiser: Svartkatten, Pendlerne,
Hålogaland Teater, Perleporten og Tramteatret

2021

Avhandling for graden philosophiae doctor (ph.d.)
Universitetet i Bergen



Avhandling for graden philosophiae doctor (ph.d )

ved Universitetet i Bergen

.

2017

Dato for disputas: 1111

De politiske gruppeteatrene i
Norge 

Estetisk-politiske virkemidler og kollektive praksiser: 
Svartkatten, Pendlerne, Hålogaland Teater, Perleporten og 

Tramteatret

Anna Blekastad Watson

Avhandling for graden philosophiae doctor (ph.d.) 

ved Universitetet i Bergen

Disputasdato: 19.02.2021



Trykk:     Skipnes Kommunikasjon / Universitetet i Bergen

Materialet i denne publikasjonen er omfattet av åndsverkslovens bestemmelser.

© Copyright Anna Blekastad Watson

Navn:         Anna Blekastad Watson

Tittel: De politiske gruppeteatrene i Norge 

År:              2021



INN D 
H DS TE E SE .............................................................................................................................  

FAGMILJØ ............................................................................................................................................. 6 

TAKK TIL ............................................................................................................................................... 7 

AVHANDLINGENS FORM .......................................................................................................................8 

ABSTRACT .......................................................................................................................................... 12 

PUBLIKASJONSLISTE ........................................................................................................................... 15 

1. INNLEDNING .......................................................................................................................... 16

2. MITT MATERIALE ................................................................................................................... 21

2.1 TTE ATU E S T ................................................................................................................... 21 
2.1.1 Prim rkilder ................................................................................................................................. 21 
2.1.2 Tidsskrift ....................................................................................................................................... 2  
2.1.  erns nsreportas er og arne-tv-serier ....................................................................................... 0 

3. METODE ................................................................................................................................ 32

.1 H ST A  ............................................................................................................................ 2 

.1.1 Teaterhistoriografi  et g enstandspro lem  ...............................................................................  

.1.2 Hvordan definere hva politisk gruppeteater er  ..........................................................................  

.1.  Hvem sin historie skal fortelles, og hvilken tidshorisont er det tale om   en pro lemorientert 
                tiln rming. ................................................................................................................................... 9 

.2 TE U SA TA E ..................................................................................................................... 2 

.2.1 Hvordan har eg utf rt interv uene  ............................................................................................. 2 

.2.2 Hva er pro lematisk med å ruke muntlige kilder  .....................................................................  

.2.  Hvordan utf re kildekritikk av muntlige kilder  ...........................................................................  

4. POLITISK-ESTETISKE PERSPEKTIVER ........................................................................................ 50

.1 DE P T S E OG DE S E UTSET E E OR DE ESTET S E UTT E E ............... 0 

.1.1 Br tninger mellom Sosialistisk olkeparti og ml- evegelsen .......................................................  

.1.2 -anarkistene og ml- evegelsen ................................................................................................  

.1.  Br tninger mellom klassisk anarkisme og de motkulturelle .........................................................  

.1.  ruppeteatrenes venstrepolitiske ståsted ................................................................................... 0 

.2 E T E ER  DET P T S E TEAT ET ........................................................................... 1 

.  DE P T S E UPPETEAT E E  E  BE E SE  ........................................................  

.  ET E  AV B E HT- U S DEBATTE   S  P T S  TEATE  ...........................................  

. .1 Brecht versus uk cs  odernisme versus sosialrealisme .........................................................  

. .2 Estetikkde attens et dning i orge på 19 0-tallet ....................................................................  

3



. .  Den norske Brecht- uk cs de atten på 19 0-tallet ..................................................................... 92 

. .  En folkelig estetikk  ...................................................................................................................... 9  

. .  Stockholmsprotokollen ................................................................................................................. 99 

. .  Perleporten – upåvirket av estetikkde atten  ........................................................................... 10  

. .  Skiftet fra sosialrealisme til det folkelig-teatrale ........................................................................ 109 

. .  Tramteatret og Stockholmsprotokollen ..................................................................................... 111 

. .9 Tramteatrets estetiske for ilder – fra Brecht til Fo .................................................................... 11  

. .10 nnhold over form ...................................................................................................................... 11  

.  DE P T S E UPPETEAT E E  E – OG DE ES U TU P T S E ETTE  .... 121 

. .1 amme etingelsene for de politiske gruppeteatrene ................................................................ 121 

. .2 De politiske gruppeteatrene som le vekk  ............................................................................... 12  

. .  Beg nnelsen på slutten for gruppeteatrene i orge .................................................................. 1  

. .  ruppeteatret videref rt i n e og gamle konstellas oner .......................................................... 1 9 

.  DET E P T S E TEAT ET  ..................................................................................................... 1  

. .1 iks on og autentisitet i dokumentariske teaterpraksiser på 2000-tallet ................................... 1 0 

. .2 ediestrategier i dokumentartearet ......................................................................................... 1  

. .  Dokumentarisk teater og det didaktiske .................................................................................... 1  

. .  ordting ...................................................................................................................................... 1 9 

. .  a s of Seeing ........................................................................................................................... 1 2 

5. KONKLUSJON ....................................................................................................................... 183

6. ARTIKKELSAMLING .............................................................................................................. 189

               A   E A  P T A  THEAT E  THE 19 0S: BREAKING AWA   THE  
               BSE  T AD T  .......................................................................................................................19  

          A   A D HT UT : HE  P T A  THEAT E A S AT BE  P PU A                          
          H  E A  P T A  THEAT E  THE 19 0S UT ED P PU ST DEA S A D      

7. APPENDI  .......................................................................................................................... 9

.1 

.2 

.  

.  

T DU S  A  SA TA EPA T E E ................................................................................. 291 
TE U U DE AS SB E  ............................................................................. 29  

SA T E T  T  AV TRANS BE T TE U .........................................................29  
B A E   T A S BE TE TE U .............................................................................29  

. .1     Sigurd Haugen .........................................................................................................................29  

. .2     Helge Jordal ................................................................................................................................ 09 

. .      Janken Varden ..............................................................................................................................  

P PU A  U TU E  THE  PE A ES..........................................................................209

               A   D U E TA TEATE , HYPERTEATER OG HVERDAGS-E SPE TE :  NORSK  
               P T S  TEATE 19 0-201  .........................................................................................................2  
               A   PE EP TE  – ET P ST-B E HT A S  TEATE  .............................................2 1

4



. .      laus Hagerup ..............................................................................................................................   

. .      iv Aakvik ...................................................................................................................................... 9 
. .      Terje Nordby ................................................................................................................................ 01  

. .       arl Hoff ........................................................................................................................................ 1

LITTERATURLISTE (KAPPEN) .............................................................................................................. 9 

5



Fagmiljø 

Ar eidet med denne avhandlingen har foregått fra og med h sten 201  til og med sommeren 2020, 

ved Teatervitenskap på nstitutt for litter re, lingvistiske og estetiske fag ( E), Det humanistiske 

fakultet ved Universitetet i Bergen (UiB). Min hovedveileder har v rt professor nut ve Arnt en 

ved UiB og min iveileder har v rt lektor Stig Jarl ved Institut for Kunst- og ulturvidenskab ved 

enhavns Universitet ( U).  

6



Takk til 
Denne avhandlingen hadde ikke litt til uten mine samtalepartnere: fra ationaltheatrets 

opps kende teater: Sigurd Haugen, Helge ordal, anken arden, Truls et insk  og 

argrethe Aa . ra Perleporten Teatergruppe: arl Hoff og Birgit hristensen, sammen 

med dramal reren til Perleporten, a a ise nne erg gg. ra Tramteatret: Ter e 

ord  og iv Aakvik, og fra Hålogaland Teater: laus Hagerup og Helge ordal. eg vil også 

takke Saltkompagniet ved Elsa vamme, og dramatikeren Siri Broch ohansen, for fine 

samtaler som setter det norske politiske teatret i et videre perspektiv.  tillegg vil jeg takke 

andre sparringspartnere som har gitt meg verdifulle innsikter og dokumenter: Trine alch, 

ngvild Br in, Henriette Har itz, Evelyn Holm og elanie ieldseth.  

Takk til Annelis uhlmann som tross smerter og en rukken arm gav meg en spennende og 

utfordrende mesterklasse. ine varmeste takksigelser går til mine to vidunderlige og 

tålmodige veiledere, nut ve Arnt en og Stig arl, og et godt fagmil  ved teatervitenskap i 

Bergen, hvor eld H ldig, agnhild efsen og innea Reitan Jensen har idratt med mange 

konstruktive innspill i l pet av prosessen. udith D endal har kommet med språklige 

kommentarer og forslag som eg verdsetter h t  

Sist, men ikke minst vil eg takke min familie for deres varme omtanke og st tte, min k re 

partner lvaro Sei a, og mine foreldre iv og Dave atson. Til sist til min datter Sofia, som 

smelter våre h erter og g r at alt strevet er verdt det, til slutt.  

7



Avhandlingens form 
Avhandlingen inneholder tre deler: kappen; som oppsummerer og kontekstualiserer artiklene, 

artiklene i seg selv, og appendiks; en samling av avhandlingens dokumentas on og akgrunns-  

materiale.  

appens tre deler er organisert i åtte kapitler. Det aller f rste kapittelet er unummerert og estår av 

formelle elementer som forord, sammendrag og redeg relse for avhandlingens form. rste 

kapittel estår av avhandlingens innledning. Andre kapittel er litteraturoversikten. I det tred e 

kapittelet redeg r eg for metodene eg har en ttet, hvor det teaterhistoriografiske perspektivet 

står sentralt.  

I kapittel fire belyser jeg de politisk-estetiske perspektivene til gruppeteatrene, og hvordan 

disse samspiller med gruppeteatrenes valgte styringsform. For å få frem den ideologiske 

konteksten til de ulike politiske gruppeteatrene har jeg tatt utgangspunkt i brytningene 

mellom de ulike politiske miljøene gruppene tilhørte. Den mest fremtredende brytningen 

ligger mellom ml- evegelsen og de ulike ny-anarkistiske og motkulturelle miljøene. I 

delkapittel ϰ.1 viser jeg til de nevnte brytningene når det gjelder ideologi, men også når det 

gjelder de ulike politiske grupperingenes foretrukne form og politisk-estetiske uttrykk.              

I delkapittel ϰ.2 og ϰ.3 søker jeg å definere hva som menes med kollektive former, og 

ehandler den nordiske og norske konteksten for kollektive former i teatret. I delkapittel 

ϰ.4 gir jeg en historisk-estetisk gjennomgang av debatten om det politiske i kunsten, slik det 

kommer til uttrykk i Brecht- uk cs-de atten, og dens resepsjon i Norge både på 1930- og 

19 0-tallet. Debatten dreier seg om tolkninger av realismen i relasjon til det politiske 

teatret, og eg viser hvordan de fire politiske gruppeteatrene relaterer seg til denne 

estetikkde atten. Delkapittel 4.5 ser på de økonomiske rammebetingelsene for de fire 

gruppeteatrene, og her vektlegger jeg bevilgningspolitikken for gruppeteatrene, da s rlig i 

tilkn tning til de frie gruppene i Norge på 1970- og 19 0-tallet. I siste del av kapittel fire ( . ) 

trekker jeg frem det politiske teateret i samtiden, med vekt på forestillingene Nordting (2014 

- pågående) og Ways of Seeing (2018).  

Kapittel fem inneholder kappens konklusjon. Kapittel seks består av artikkelsamlingen hvor 

artiklene er vedlagt. nnad i artiklene, en ttes den originale pagineringen fra utgivelsene i  

de ulike tidsskriftene. 
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appens syvende kapittel (appendiks) inneholder transkripsjoner av mitt primære materiale 

 intervjuer med aktører innenfor de politiske gruppeteatrene i Norge på 1970-tallet. Jeg 

har intervjuet ti aktører som på ulike vis er tilknyttet de politiske gruppeteatrene på 1970- 

tallet. Fra Nationaltheatrets oppsøkende teater har jeg snakket med regissør Janken 

arden, teatermusiker Sigurd Haugen og skuespiller Helge Jordal. ra Hålogaland Teater 

(HT) har jeg intervjuet Klaus Hagerup som var skuespiller og dramatiker der og regnes som 

del av den første generasjonen ved teatret. Helge Jordal har også vært skuespiller ved HT. 

ordal reiste opp i 1977, og regnes som del av den andre generasjonen ved HT. Fra 

Tramteatret har eg snakket med iv Aakvik og Ter e ord . ens eg fra Perleporten 

Teatergruppe har jeg intervjuet Karl Hoff og Birgit Christensen. I tillegg har jeg intervjuet 

Evelyn Holm som var aktiv i det anarkistiske miljøet rundt Perleporten Teatergruppe, og 

dramalæreren til Hoff og Christensen; Maja Lise Rønneberg Rygg. Jeg har imidlertid ikke fått 

tillatelse til å trykke samtlige intervju, og dermed trykkes kun de det er gitt tillatelse til. 

Hvert intervju blir introdusert av en kort iografi.  

apittel åtte inneholder litteraturlisten, hvor referanser til selve kappen står, mens artiklene 

har sine egne litteraturlister. Dette innebærer at det kun er kildene som er direkte benyttet i 

kappen som fremkommer i litteraturlisten i åttende kapittel. Jeg har benyttet APA th som 

referansestil for å angi mine kilder.  

I utgangspunktet er avhandlingen artikkelbasert. De fire artiklene kan i hovedsak ses som 

nærstudier av ulike aspekter ved de fire nevnte gruppeteatrenes politiske estetikk, mens 

kappen kan ses som den historiske kontekstualiserende rammen rundt artiklenes 

n rstudier. Imidlertid er kappen omfangsrik da den består av både historisk 

kontekstualiserende deler og redegjørelser for ulike politisk-estetiske diskurser, og i tillegg 

inneholder forestillingsanalyser og primærkilder i form av transkriberte intervjuer. Alt dette 

gjør at avhandlingen kan ses som en hybridform, mellom en monografi som er en «studie 

som på uttømmende måte behandler et vitenskapelig emne», og en artikkelbasert 

avhandling, hvor kappen kun har som mål å redegjøre for en sammenheng mellom artiklene 

(NA B, 2020; NTNU, 2020).  

Jeg vil nå gi en kort redegjørelse av avhandlingens fire artikler. 

9



Den f rste artikkelen, or egian Political Theatre in the 19 0s: Breaking A a  from the 

sen Tradition  (201 ), omhandler de to frie gruppeteatrene, Perleporten Teatergruppe 

og Tramteatret. Artikkelen dr fter hvordan deres produks oner Faren satt på første benk, 

moren satt på annen og Knoll & Tott på galleri og lo så bare faen (Knoll & Tott) (1975) og 

Deep Sea Thriller (19 ) idro til å r te med den rådende teaterestetikken i norsk teater 

på 19 0-tallet. S rlig g ennom sin ruk av ka aretdramaturgi r t de med det 

konvens onelle teateret, som kan ses i l s av sen-tradis onen  i norsk teater.  

Den andre artikkelen, A ood ight ut : hen Political Theatre Aims at Being Popular, 

r Ho  or egian Political Theatre in the 19 0s Utili ed Populist deals and Popular 

ulture in Their Performances  (201 ), tar for seg Hålogaland teaters Det e her æ høre tel 

(19 ) sammen med Tramteatrets virke, og ser dette i sammenheng med ulike teorier om 

popul rkultur. Et sentralt funn i denne artikkelen er hvordan Hålogaland Teater (HT) var 

direkte påvirket av sosialistisk populisme i utviklingen av HT som et folketeater .  

Artikkel nummer tre, Dokumentarteater, H perteater og hverdags-eksperter i norsk 

politisk teater  (201 ), dr fter dokumentarteaterformen i orge i tre perioder, da 

henholdsvis på 19 0-, 19 0- og 2010-tallet, og redeg r for hvordan denne formen s rlig 

har litt en ttet innenfor politisk teater. I artikkelen legger eg s rlig vekt på f lgende 

norske produks oner: unvor Sartz og det Sociale Theaters  §245 (19 0), 

ationaltheatrets pps kende Teaters  Svartkatten (19 1), Pendlerne (19 2),  og orten 

Traaviks  Århundrets rettssak (201 ). De ulike periodene og produks onene ser eg i l s av 

samtidige europeiske produks oner og politisk-estetiske teorier, med s rlig vekt på 

produks oner og teorier av Er in Piscator, Bertolt Brecht og imini Protokoll. eg diskuterer 

ac ues anci res og icolas Bourriauds teorier rundt deltakende teater og relas onell 

kunst, og ser hvordan de norske eksemplene faller innunder disse egrepene, samt om  

eller hvordan gruppene en tter seg av hverdags-eksperter og h perteateret i sine 

oppsettinger.  

Den f erde artikkelen, Perleporten  et post- rechtiansk teater  (2020), fokuserer 

spesielt på Perleporten Teatergruppe og deres estetikk. Den unders ker deres 

produks oner i l s av teorier og teater kn ttet til de anarkistiske evegelsene i orge. I 

artikkelen s ker eg å se sammenhengen mellom Perleportens tilh righet til de anarkistis

10



 

og motkulturelle mil ene og hvordan det kom til uttr kk i deres teaterforestillinger og 

teatrale aks oner. I tillegg setter teksten teateret deres i sammenheng med andre 

teatergrupper og regiss rer som ar eider ut fra en anarkistisk vis on og med en l srevet og 

fragmentert dramaturgi. I denne sammenheng trekker eg frem The iving Theatre og 

Heiner llers ar eid med en fragmentert dramaturgi i hans senere oppsettinger. 

Artikkelen er den f rste lengre akademiske teksten som ehandler Perleporten 

Teatergruppes produks oner og s regne anarkistiske estetikk.  
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Abstract 
The dissertation: De politiske gruppeteatrene i Norge – Estetisk-politiske virkemidler og kollektive 

praksiser: Svartkatten, Pendlerne, Hålogaland Teater, Perleporten og Tramteatret» has as its main 

research focus the collectivel  run political theatre groups in or ay during the 19 0s. The four 

groups anal sed are Nationaltheatrets oppsøkende teater, Hålogaland Teater, Perleporten 

Teatergruppe and Tramteatret. The stud  is timel  due to the lack of research ithin or egian 

theatre historiograph  on political group theatre and these particular four groups. It contri utes to 

research in the field by adopting a ne  perspective on the political group theatres in or ay and  

focusing on theatrical strategies within their performances, as ell as seeing these strategies as a 

form of political aesthetics.  

The political theatre of the 19 0s is conte tualised through a theatre historiographical lens here 

the political aesthetics are vie ed as recurring in aves. Through my research  have identified 

three aves of political theatre, the first starting in Soviet Union during the post-191  revolution, a 

theatre movement that spread orld ide, and reached or a  in the 19 0s. The second ave is 

connected to the ay 1968 student uprising, hich unfolded on or egian stages in the 19 0s. 

The latest ave, hich is currently eing staged in or ay, is generally understood to have 

emerged in the ake of the 2008 financial crisis. Ho ever, this last movement truly peeked in 

or a  in the mid to late 2010s, ith the performances Nordting (201 ) and Ways of Seeing 

(201 ). I give e amples of Nor egian theatre companies and theatre productions in all the three 

aves of political theatre, oth in the article Dokumentarteater, H perteater og hverdags- 

eksperter: i norsk politisk teater  (201 ), and in the last chapter of the kappe .  

The stud  is developed around four articles. These four articles are case studies on the performances 

and the cultural contexts in hich the four mentioned theatre groups  operated hen creating 

political theatre. The first article, or egian Political Theatre in the 19 0s: Breaking A a  from the 

sen Tradition’» (201 ), compares the aesthetics of the t o independent group theatres 

Perleporten Teatergruppe and Tramteatret in relation to the dominant aesthetic tradition of sen 

realism ithin institutional theatre in or a . The article demonstrates ho  Perleporten and 

Tramteatret roke a a  from the sen tradition  making theatre hich as influenced  the 

orkers  theatre tradition and the red revues , and by using ca aret dramaturg , montage and 

ricolage in their performances.  
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The second article, entitled A ood ight ut’: hen Political Theatre Aims at Being Popular, or 

Ho  or egian Political Theatre in the 19 0s Utili ed Populist deals and Popular ulture in Their 

Performances» (201 ) addresses political theatre in or a  during the 19 0s in connection to 

theories of popular culture, and against the ackground of the or egian socialist-populist 

movement that as formed as a leadup to the or egian E  (EU) referendum in 19 2. This 

movement had a concrete impact and influence on Hålogaland Teater (HT). hile Tramteatret, only 

catching the tail ave of this movement, decided to use strategies of popular culture in the sense of 

pop culture, HTs methods differed ecause the  used a strateg  that can e seen more in the line of 

a didactic and folk cultural theatre. n this article I dra  upon various theories on popular culture, 

ith a focus on the theories of Theodor Adorno, Bertolt Brecht and Antonio ramsci.  

n the third article, Dokumentarteater, H perteater og hverdags-eksperter  i norsk politisk teater  

(201 ) (Documentar  Theatre, H per Theatre and Ever da  E perts  in or egian Political Theatre), 

 have idened the historical scope, comparing political theatre in or a  from three distinct 

periods: the 19 0s, 19 0s and 2010s. B  comparing the performances of unvor Sartz and det Sociale 

Theater  §245 (19 0), ationaltheatrets pps kende Teater  Svartkatten (19 1), Pendlerne (19 2) 

and orten Traavik  Århundrets rettssak (201 ),  identif  similarities and differences in the adopted 

methodologies of political documentar  theatre in or a . n this article  draw upon the theories of 

Derek Paget and laire Bishop in defining ho  the political theatre in or a  is a part of a roken 

tradition . This concerns theatre that  emerges in connection ith specific political crises and 

revolutionary moments, for e ample during the ussian evolution, in connection ith the student 

re ellions in 1968, and in the aftermath of the 200  economic crisis. n this article  dra  upon  

theories on documentar  theatre and  relational aesthetics  Derek Paget, arol artin, icolas 

Bourriaud and laire Bishop.  

The fourth article, Perleporten  Et post- rechtiansk teater?» (2020) (Perleporten  a post- 

Brechtian Theatre ), focuses solel  on Perleporten’s theatre in relation to their anarchist political 

approach. The theatrical strategies of com ining a fragmented form ith a desire for the audience to 

think for themselves made Perleporten s political theatre at odds ith the ma ority of the or egian 

political theatre groups at the time. Perleporten’s performative use of fragmented narratives, 

montage and ricolage, in hich the group aimed at connecting the format of their pla s ith their 

political ideals, can e seen as a manifestation of arshall c uhan s dictum the medium is the 

message . Due to the seemingl  singularit  of Perleporten Teatergruppe in the or egian conte t,  

have chosen to compare the theatre group ith theatre groups and auteurs ith similar political 

ideologies and aesthetic approaches in other nations. n particular  compare Perleporten s aesthetics 
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ith The iving Theatre s direct acting approach and ith Heiner ller s post-Brechtian theatre 

aesthetics.  

The four articles are conte tuali ed  a summar  (kappe), hich foregrounds the specific political 

aesthetic strategies of the four theatre companies. irstly,  locate the companies in relation to other 

political group theatres in Scandinavia, Europe and the USA,  comparing their democratic orking 

methods and strategies ith the approaches of the or egian groups. Secondl ,  investigate the 

companies’ choice of utili ing either ca aret dramaturgy or social realism in their performances, 

hich can e conte tuali ed through the reception of the Brecht- uk cs de ate on modernism ithin 

the arts  in or a . I  sho  ho  the de ate as differentl  picked up, utili ed and understood  

various political theatre groups in or a  during the 19 0s and the 19 0s.  conte tuali e 

ationaltheatrets opps kende teater, Hålogaland Teater, Perleporten Teatergruppe and Tramteatret 

 looking at the impact of the cultural policies in or a  during the 19 0s and 19 0s on their ork. 

This approach highlights ho  the groups’ demise as influenced especiall   the cultural policies of 

the time  ho  the turn  to ards visual dramaturg  and  pro ect theatre”, in connection ith 

postmodernism, changed the theatre landscape and  ho  the independent theatre groups ere 

evaluated y the funding odies in or a , during the late 1980s and 1990s. astly,  connect the t o 

previous movements of political theatre in or a  ith the current movement,  making an in- 

depth anal sis of the political aesthetic strategies of t o contemporary theatre performances: 

Nordting (201 )  Amund S lie Sveen and Ways of Seeing (201 ) b  Pia Maria Roll. 

The stud ’s main contri ution to the field of or egian theatre historiograph  lies in the connection 

et een the political aesthetics of the theatre companies in uestion, and their aimed impact on 

societ , in hat a  their aesthetics as influenced  the agitational theatre of  the 19 0s, in 

addition to their impact on the current ave of political theatre in or a .  
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1. Innledning
H sten 2013 startet eg på mitt doktorgradspros ekt om de politiske gruppeteatrene i orge.  

 den tidlige fasen av ar eidet satte min veileder nut ve Arnt en meg i kontakt med Trine alch 

som våren 2011 hadde satt opp forestillingen Almannateater sammen med skuespillerne som 

startet Hålogaland Teater i 19 0 1. i satt en okto erkveld i 201  på l mpen i slo og snakket 

om hennes forhold til politisk teater. 

Trine alch hadde valgt ut l mpen, popul rt kalt ompa», til dette m tet fordi det der sitter m e 

teaterhistorie i veggene. l mpen var et klassisk ka aretteater for ar eiderklassen på slos stkant. 

i m ttes på ompa» en okto erkveld i 201 .   det m rke lokalet noterte eg mine o servas oner 

på et st kke papir eg hadde for hånden, mens alch fortalte om sin forståelse av 19 0-tallets 

politiske teater. S rlig viktig for min del, var at hun gav meg en n kkel til å forstå r tningen 

mellom 19 0- og 19 0-årene; r tningen i det politiske landskapet som g orde at det politiske 

teatret le ukult og pass , og har hatt det stigmaet siden. 

Trine alch satte meg på sporet av åde filmer og litteratur som har v rt uvurderlig for min 

oppgave. Blant annet gav hun meg utskrift av sitt referat fra forestillingen Almannateater, sammen 

med en eksamensoppgave av skuespiller arin Helene Haugen fra Hålogaland Teater, med tittelen 

HT-noe n tt?», i tillegg til Lars B urmans bok: Lukács/Brecht ’Det gäller realismen’. En annen 

referanse Trine gav meg var f erns nsreportas en Oppsøkende teater, som le vist på K 10. anuar 

19 .  

Trine skriver til meg den 12. okto er, 201 : 

hei Anna, 

takk for sist, det var h ggelig å m te deg. 
fant 'opps kende teater' av Eldar Einarson (vist  
som del av programserien vindu mot vår tid' på  

rk i 19  eller - ). 
den handler åde om HT og pendlerne -g engen på 

ational, l.a. med interv u av Arild Brinchmann. 
den er en liten perle av et dokument, og eg er  
sikker på at du vil ha stor glede av å se den.  

este hilsen 
trine 

Dette hadde Trine helt rett i, for denne dokumentaren i svarthvitt gav meg et s rlig godt visuelt og 

auditivt inn likk i det politiske teatret på 19 0-tallet. erns nsreportas en har også v rt god som 
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en samtalestarter om tiden med mine samtalepartnere fra ationaltheatrets opps kende teater. 

anken arden mente at han fremdeles i dag var enig med seg selv» om det han sa i 

dokumentaren. Sigurd Haugen, som var sv rt s k da eg m tte ham, ble også veldig glad for å se 

filmen. Det ble et fint m te hvor han kunne mimre h t. 

Trine alch var med i Baktruppen fra 19  til 201 , og hun fortalte meg at hun og hennes 

generas on hadde et anstrengt forhold til det politiske teatret på slutten av 19 0-tallet. Det var 

foreldregeneras onens teater. Et slikt teater med sitt naive blikk, i form av en utopisk 

verdensanskuelse fra 19 0-tallet, var noe hun og Baktruppen ville r te med. Slik hun så det 

forandret verden seg på 19 0-tallet fra et oversiktlig samfunn, med raspe aller og sosek tt på 

torsdager», fra h emmestrikka gensere og allsang, til et m rkere og mer uoversiktlig sted. Utopiene 

falt  ig en stod en mer kaotisk verden. Sosialistiske og utopiske samfunn som DD  beg nte å slå 

sprekker, og det eg nte å sive ut informas on om sensur og autorit re overtramp. egimekritikere 

som Heiner ller og p nkens gudmor ina Hagen fikk innpass med sin kritikk, i Vesten. Trine 

vokste opp med p nken. e el ithout a cause , eller  or i ettertid, og s rlig i prosessen med å 

skape Allmannateater så s kte Trine å finne ut av fascinas onen -erne hadde for 

konsensus eslutninger og politisk plakatteater. or nettopp plakatteatret er vel den ultimate 

klis een fra 0-talls teatret»? Og utopiene   For hennes generas on var ikke et slikt likk lenger 

mulig. l ekrisen, h re lgen og Berlinmurens fall, hadde satt punktum for det politiske teatret. 

Eller, hadde det egentlig det?  

enge skulle det virke som et uttalt politisk teater var dødt i Norge. Ulike teaterkompanier kunne 

g erne ehandle politiske temaer  men å agitere for dem  var pass .  en samtale eg hadde med 

erk Produks oner under Teaterfestivalen i aler i 201 , eskriver Håkon athias assvik og Espen 

louman H iner sin forestilling Wishful Beginnings som en produks on som lengter etter å få 

til ake utopiene .  

assvik uttaler at: i har] en f lelse, at det helt u egrunnet er litt lite rom for utopier.  
Og denne mangelen på utopi f ler vi er veldig rart, og vi har spurt oss selv, hva det kommer 
av. Det er ingen grunn for at vi ikke kan nske oss en helt annen verden.   

eg spør: Det er en veldig stor tematikk dere tar for dere i forestillingen. Hvordan kommer 
denne til uttr kk  

assvik: i o er o ikke med politisk teater, vi o er veldig lite med å levere direkte svar 
på de tingan vi spør oss om.  1  

1 Podcast i regi av rontlos en. (Spilt inn 1 . Septem er, 201 ) i sam and med Teaterfestivalen i aler: 
https: soundcloud.com frontlos en verk-produks oner- ishful- eginnings. Lastet ned: 2 . Septem er, 201  
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Slik eg tolker det, definerer assvik det politiske teatret som et teater som bruker klar tale og gir 

klare svar, og ikke kun et teater som tar opp politiske sp rsmål.  vår samtale snakket vi om store 

politiske sp rsmål; om utopier, revolus onskritikk, kritikk av  og det vestlige politiske st resettet. 

Til tross for at Wishful Beginnings t delig tar opp store politiske sp rsmål, var det viktig for assvik å 

poengtere at deres teater ikke er politisk, i et dningen politisk agiterende. en, at forestillingen 

tar stilling til politiske sp rsmål er hevet over enhver tvil. midlertid kan det se ut til at det inntil 

n lig har heftet fordommer ved det å lage agiterende politisk teater, og at slikt teater for indes 

med 19 0-tallets politiske teater  et teater som anses å v re pass .  

H sten 2018 sk edde det imidlertid et skifte. Da slo forestillingen Ways of Seeing (201 , 21. 

novem er) ig ennom l dmuren. ed denne forestillingen kan det se ut til at det agiterende 

politiske teateret ig en er satt på dagsordenen i orge. En slik holdningsendring til et agiterende 

politisk teater, har imidlertid v rt uttalt i lengre tid i Sverige.  

åren 2019 h rte eg den svensk-irakiske poeten Athena Farrokh ad lese opp fra sitt drama Brev til 

en krigerske 2. Jeg ble slått av hennes maktkritiske likk og t delige politiske udskap.2 arrokh ad 

setter ord på et politisk kulturelt omskifte. I et interv u i avisen lassekampen h sten 2019, svarer 

hun på sp rsmålet: Hvorfor tror du at politisk over evisning har fått et så dårlig r kte i nordisk 

kulturliv :  

 samtalen om litteratur er g erne tvilen assosiert med kompleksitet, mens over evisningen 
er assosiert med enkelhet. Det er noe der som ikke stemmer.  Tvilen anses som vakker 
og opphøyd, men den kan også muligg re grusomhet. ( arrokh ad i ossum, 2019: - ) 

arrokh ad fremhver at det å skrive ut fra en over evisning kan v re like komplekst som tvilens 

perspektiv. Hun anser det som viktig at poesien språkligg ør volden som ut ves g ennom de 

samtidige politiske strukturene vi lever innenfor  ( arrokh ad i ossum, 2019: ). eg leser ut av 

arrokh ads kommentar at det for henne har litt n dvendig å tale og skrive med over evisning. 

unsten skal intervenere, ig en skal den handle og agere politisk.  

Dette er en utvikling eg ikke forutså da eg startet mitt doktorgradsar eid h sten 201 . itt 

doktorgradspros ekt skulle i utgangspunktet kun v re en mikrohistorisk unders kelse av de 

politiske gruppeteatrene i orge på 19 0-tallet, hvor eg trakk lin er til ake til det agiterende 

2 Arrangementet var en del av ornerstone-oppsettingen av arrokh ads tekst Brev til en krigerske (2019, 9 mars). 
ornestone er et kuratert program for n  dramatikk utviklet av dun ik og iriam Prestøy ie. 
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teateret på 19 0-tallet for å vise forsk eller og likheter og mulige for indelseslin er mellom de to 

historiske periodene med s rlig aktive politiske teatermil er i orge. Av den grunn omhandlet 

opprinnelig det siste kapittelet i avhandlingen nedgangen og slutten for de politiske gruppeteatrene 

i Norge. Da det agiterende politiske teateret ig en le satt på agendaen i for indelse med Ways of 

Seeing i 201 , ble det imidlertid også viktig å ta med denne n e vendingen innenfor norsk politisk 

teater. å inneholder avhandlingens siste delkapittel en utvidet forestillingsanal se av Amund S lie 

Sveens Nordting (201 , pågående) og Pia Maria Rolls Ways of Seeing (201 ). Det er særlig de 

politisk-estetiske virkemidlene de to regiss rene tar i ruk, samt den politiske konteksten rundt de 

to forestillingene, eg tar opp.  

Dermed lir det mikrohistoriske perspektivet som tar for seg de politiske gruppeteatrene i orge på 

19 0-tallet, med vekt på den politiske konteksten og de politisk-estetiske virkemidlene til fire 

utvalgte gruppeteatre: Nationaltheatrets opps kende teater, Hålogaland Teater, Perleporten 

Teatergruppe og Tramteatret  utvidet til også å romme et makrohistorisk perspektiv.  

Historien rundt de politiske gruppeteatrene på 19 0-tallet lir på denne måten åde sett som en 

mikrohistorie, g ennom en n rstudie av de fire gruppeteaterene, samtidig som deres politiske 

estetikk lir sett g ennom en diakron historisk linse, hvor teaterhendelser av lignende karakter som 

dem på 19 0-tallet er med på å el se, pro lematisere og kontekstualisere anal sen av de politiske 

gruppeteatrenes virke på 19 0-tallet (se kapittel 3.1.3).  

 det diakrone perspektivet viser eg til teorier av Derek Paget og laire Bishop, som argumenterer 

for at politisk teater og kunst har oppstått i b lger, kn ttet til tider med s rlig sosial uro og oppr r. 

Bishop og Paget har identifisert tre ulike lger av tendenskunst og politisk teater. Startskuddet for 

den f rste lgen kn ttes opp mot den russiske revolus on i 191 . Den andre lgen er kn ttet til 

studentoppt ene i Paris i 19 , mens den siste lgen kn ttes til den konomiske krisen i 200  

(Bishop, 2012; Paget, 2010). I kapittel tre og i artikkel ( ): Dokumentarteater, H perteater og 

hverdags-eksperter: i norsk politisk teater 19 0-201  (201 ) viser eg til hvordan de tre lgene 

utartet seg i orge.  

orskningen denne avhandlingen idrar med er s rlig relevant fordi det i en norsk kontekst 

mangler teaterhistoriske studier av de politiske gruppeteatrene på 19 0-tallet. Det er imidlertid 

g ort flere studier av tendenskunsten og det agiterende politiske teatret på 19 0-tallet, her kan 

nevnes lav Dalgards utgivelser: Sosialt teater: eit utsyn med ei kort rettleiing for amatørar (19 ) 

og hans memoar ok: Samtid: [1]: Politikk, kunstliv og kulturkamp i mellomkrigstida (19 ). Av andre 
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viktige utgivelser som s rskilt ehandler det politiske teatret på 19 0-tallet finner vi ostein 

ripsruds avhandling: La denne vår scene bli flammen ...": perspektiver og praksis i og omkring 

sosialdemokratiets arbeiderteater ca 1890-1940 (19 1), sammen med Tore Østvangs hovedoppgave 

i drama: Hovedlinjer i norsk amatørteater (19 2). I litteraturoversikten viser eg til litteraturen som 

finnes om de politiske gruppeteatrene på 19 0-tallet. Der trekker eg s rlig frem at det finnes en 

del litteratur som ehandler Hålogaland Teaters ar eid og delvis er også ationaltheatrets 

opps kende teater eskrevet, mens det derimot i liten grad finnes akademiske tekster om 

Perleporten Teatergruppe og Tramteatret.  

Dermed er denne studien et n rottsar eid der eg har s kt å vise mangfoldet av politiske meninger 

og estetiske uttr kk i teaterforestillingene til ationaltheatrets opps kende teater, Hålogaland 

Teater, Perleporten Teatergruppe og Tramteatret.   

Som nevnt har denne avhandlingen et videre omfang enn kun n rstudien av de politiske 

gruppeteatrene på 19 0-tallet. Denne studien idrar til et n tt fokus ved å innlemme det 

ovennevnte diakrone perspektivet på norsk politisk teater.  l s av det er avhandlingens 

pro lemstilling: hvilke politisk-estetiske virkemidler lir en ttet i et uttalt politisk teater, og 

hvilken samfunnsmessig kontekst idrar til at et slik uttalt politisk teater er mulig å lage  

 denne avhandlingen har eg valgt egrepet politisk estetikk  og politisk-estetiske virkemidler  når 

eg skal vise til de s rskilte formene og virkemidlene som ben ttes i politisk teater i alle de tre 

utvalgte periodene (19 0-, 19 0- og 2010-tallet). ed å en tte egrepet politisk estetikk , et 

egrep som eg anser å v re s anger- og epokeoverskridende, i motsetning til egrep som 

agiterende teater (19 0-tallet; Sartz i Aanesen, 19 ), folketeater (19 0-tallet; HT- ontakt ladet, 

19 ) og relas onell estetikk (2000-tallet; Bishop, 200 ), er det mulig å trekke lin er, og se på 

forsk eller og likheter mellom uttalt politisk teater i Norge fra 19 0-tallet og frem til i dag.  
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2. Mitt materiale

2.1 Litteraturoversikt 

2.1.1 Primærkilder  

nterv uer med teaterar eidere’ i Nationaltheatrets opps kende teater, Hålogaland Teater, 

Perleporten Teatergruppe og Tramteatret danner r ggraden i min forskning på de politiske 

gruppeteatrene i orge. nterv uene sammen med teateranmeldelser, kritikker, programhefter, 

manus, turn oversikter, filmklipp og lydopptak av forestillingene, der dette finnes, er mitt 

prim rmateriale. Sekund rmaterialet er ulike avisartikler, tidsskriftsartikler og de att ker som 

akt rene selv mener inneholder viktige politiske diskurser i tiden.  

uligheten for å snakke med akt rer innenfor de politiske gruppeteatrene har v rt til uvurderlig 

h elp, spesielt fordi det politiske gruppeteatret i orge i sv rt liten grad er ehandlet som eget 

fenomen innen norsk teaterhistorie. Det er skrevet en del om de to politiske gruppeteatrene 

innenfor teaterinstitus onene  Hålogaland Teater og ationaltheatrets opps kende teater. or det 

meste er det produsert hovedfagsoppgaver som f rst og fremst omhandler Hålogaland Teater, og 

dernest ationaltheatrets opps kende teater. Både ohannes H ers hovedfagsoppgave «Teater 

for Folket» Hålogaland Teater i 1970-åra – institusjon, estetikk og politikk (19 ) og Henriette 

Har it  hovedoppgave Teater og kommunikasjon: en analyse av forestillingene "Det e her æ høre 

tel" og "Germania Tod in Berlin": beskrivelser av tidsbilder (199 ) er eksempler på dette.  

Til forsk ell fra dette er det skrevet lite om de to frie gruppeteatrene Perleporten Teatergruppe og 

Tramteatret. Her har materialet ofte v rt åde mangelfullt og lite tilg engelig. Den danske 

utgivelsen Kunst er våben – det politiske gruppeteater (19 ) gir en god eskrivelse av de frie 

politiske gruppeteatrene i orden, og har idratt til å kontekstualisere og definere hva som menes 

med politisk gruppeteater  kontra den mer generelle termen gruppeteater  ( lausen, 19 ). 

midlertid viser det seg at det har v rt sv rt egrenset kontakt mellom de danske og de norske 

politiske gruppeteatrene, mens det derimot har v rt direkte kontakt mellom de norske og de 

svenske politiske gruppeteatrene, og da s rlig med ria Proteatern.  

 utgivelsen Gruppeteater i Norden (19 1) skriver Anton eldstad om de norske gruppeteatrene. 

Der eskriver han utf rlig de to institus onelle gruppeteatrene ationaltheatrets opps kende 

teater og 
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Hålogaland Teater, mens de frie gruppene får en knapp halvside hver. midlertid har hans anal ser 

av gruppeteatrene, de institus onelle så vel som de frie gruppene, og deres innvirkning på den 

norske teateroffentligheten, v rt s rlig n ttige ( eldstad, 19 1: 1 1-2 2). Storparten av eldstads 

anal ser er hentet fra Tove Ellefsens artikkel år de d de våkner  refleks oner over norsk teater 

etter skuespillerstreiken  som stod i tidsskriftet Kontrast (Ellefsen, 19 9: -1 ). Denne artikkelen, 

sammen med eldstads artikkel i samme utgave av Kontrast: Hålogaland Teater og vilkårene for et 

progressivt institus onsteater , har v rt viktig for min forståelse av den historiske konteksten rundt 

de politiske gruppeteatrene.  sistnevnte artikkel eskriver og anal serer eldstad 

spenningsforholdene mellom Hålogaland Teater og norsk offentlighet. eldstad var i tillegg 

redaktør for utgivelsen Ti år med HT– Hålogaland Teater 1971-1981, en samling tekster og 

refleks oner om HTs virke og organisas onsform. Utgivelsen er ikke en akademisk pu likas on, men 

den sier likevel noe om tidsånden, og hvordan de medvirkende på HT selv nsket å fremstå.  

Det er altså t delig at det finnes flest utgivelser om og omtaler av de institus onelle gruppeteatrene. 

Dette er hovedårsaken til at eg i min forskning på Perleporten Teatergruppe og Tramteatret i stor 

grad har v rt n dt til å ta utgangspunkt i interv uene og i materiale som programhefter, omtaler, 

teaterkritikker, l d og filmopptak  der det fantes, når eg skulle skrive om dem. Tilgangen til dette 

materialet har eg fått av akt rene selv, og eg fikk for eksempel låne avisutklippsarkivet til 

Perleporten Teatergruppe av Birgit hristensen. Arkivet esto av to mapper med usorterte 

avisutklipp av interv uer, teateranmeldelser og teateromtaler fra Perleportens produks oner. Slikt 

materiale har ofte litt stuet ort på medlemmenes loft og k ellere, og konsekvensen er at 

materiale i enkelte tilfeller har gått tapt fordi medlemmer som f lge av plassmangel har måttet 

kvitte seg med det på veien (Aakvik, 201 ). Andre ganger har materialet litt levert inn til 

as onal i lioteket, slik som Tramteatrets arkiv. midlertid har det vist seg at katalogiseringen av 

dette materialet fra as onal i liotekets side, har v rt mangelfull.  

Et annet viktig arkiv som inneholder dokumentas on om de frie gruppene i orge, er Scene e , 

som stiftelsen Danse- og teatersentrum (DTS) står ak. Scene eb har som mål å dokumentere og 

tilg engeligg re aktiviteten i det frie, profes onelle scenekunstfeltet i orge fra 19 0-tallet frem til i 

dag» ( edde, E., Thor rnsrud, T., Proba samfunnsanal se, og orsk kulturråd, 201 ). f lge Elise 

edde og Trude Thor rnsrud i kulturrådsrapporten Sceneweb og Danseinformasjonens 

historieprosjekt: En evaluering (201 ) er Scene e s målsetting både deres styrke og svakhet, da 

am is onene om å digitalisere og presentere informas on om hele scenekunstfeltet f rer til at 

informas on som var i ferd med å gå tapt, nå blir tilg engeligg ort for pu likum og andre 

interesserte. kke desto mindre er resultatet av en slik am is on i kom inas on med 
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underfinansiering av pros ektet at Scene eb umulig kan klare å presentere hele scenekunstfeltet på 

en fullgod måte ( edde  m.fl., 201 : 11).  

 min efatning med Scene e  har eg kommet frem til lignende konklus oner som edde og 

Thor rnsrud. in opplevelse av data asen er at den gir en heller overflatisk fremstilling av 

gruppene i det frie feltet, til tross for at katalogiseringen hos Scene e .no er mer detal ert enn hos 

as onal i lioteket.  motsetning til as onal i lioteket, som har egne deponier for materialet de 

forvalter, er Scene e .no et sk ggearkiv. Det inne rer at metadata lir registrert sammen med 

enkelte ilder videoer og dokumenter fra teatergruppenes forestillinger, som lir lastet opp og 

tilg engeligg ort på arkivets nettsider. midlertid for lir det f siske materialet hos teatergruppene og 

privatpersoner, eller lagres hos as onal i lioteket.  tillegg har arkivet et noe uvanlig format, da 

alle elementene er likestilte. Det vil si at enhver forestilling, teatergruppe, teaterpersonlighet eller 

teaterinstitus on har sin egen side i det digitale arkivet. edde og Thor ørnsrud eskriver 

strukturen i Scene eb slik:  

Hvert o ekt i Scene e data asen har en unik identifikator og kan kn ttes til alle andre 
o ekter. Dette muligg ør at o ektene som er registrert i asen, kan fremstilles linkes 
sammen på tvers av hovedo ektene som ellers strukturerer innholdet. Strukturen i 
Scene eb er inndelt i  hovedo ekter  organisas oner, produks oner, personer, 
originalverk, spillesteder, utmerkelser og multimediefiler (fotografi, plakat, forestillings-
program, anmeldelse, artikkel, video, l d og lignende). Brukere av data asen kan s ke fritt 
innen disse kategoriene. ( edde  m.fl., 201 : 20) 

deen ak likestillingen av alle elementer, er if lge redakt ren for Scene e , Elisa eth einslie, å 

kunne gi plass til alle scenekunsthendelser i orge, uavhengig om disse er produsert av en 

teaterinstitus on, et teaterkompani, eller en enkelt kunstner ( einslie, 201 ).  

Til tross for at intens onen med likestillingen av elementene er god, spesielt med tanke på at arkivet 

inneholder mange ulike elementer som ikke kan kn ttes til hverandre i et hierarki, slik tilfellet for 

eksempel er med utenlandske g estespill i orge, lir virkningen likevel etter min mening sv rt 

uoversiktlig, s rlig i sammenheng med de frie gruppene eg har sett på. Scene e .nos digitale arkiv 

har for min del kun v rt n ttig når det g elder metadata, for å stadfeste forestillingenes navn, navn 

på personer tilkn ttet gruppeteatrene, og for å finne frem til korrekte spilledatoer. 

ultimediefilene i arkivet er ikke mulig å se i stort format og det g r dem vanskelige å anvende i 

forsknings emed. Av den grunn har interv uene med akt rene v rt startpunkter for å samle inn 

informas on og materiale om de politiske gruppeteatrene i orge  s rlig om Tramteatret og 

Perleporten Teatergruppe, men også om ationaltheatrets opps kende teater.  
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år det g elder forestillingene til ationaltheatrets opps kende teater (Svartkatten, Pendlerne og 

Jenteloven), er de blant annet eskrevet i de to institus onshistoriske kene; Nationaltheatret 

1949-1974 (19 ) av Anton R nne erg, og Nationaltheatrets historie (2000) av ils ohan ingdal. 

midlertid ehandler egge forfatterne det opps kende teatret på en overflatisk måte. Til tross for 

at nne erg skildrer samtlige av forestillingene til det opps kende teatret ved ationaltheatret i 

sin ok, rer skildringene preg av å v re inkludert i et institus onshistorisk verk, hvor teatrets 

historie først og fremst tar form g ennom en oppramsing av teaterforestillingene innenfor hver 

sesong i den aktuelle perioden. Boken sier derfor lite om hvordan ar eidsprosessen til det 

opps kende teatret skilte seg fra produks onsprosessen til de vrige oppsetningene ved 

ationaltheatret.  

idere rer nne ergs fremstilling preg av å v re partisk da kvalitetskriteriene han en tter i 

for indelse med de ulike oppsetningene er langt fra n trale ettersom de fleste forestillingenes 

kvalitetsstempel aseres på antallet forestillinger som spilles. Det etyr at dersom en forestilling ble 

spilt elleve ganger for så å li tatt av plakaten, er den eskrevet som en forestilling av dårlig kvalitet, 

mens forestillinger som le spilt over t ue ganger og opp mot f rti eller til og med seksti ganger, er 

definert til å v re av god kvalitet. Dette kvalitetskriteriet g elder imidlertid kun for forestillinger 

innomhus, mens andre kriterier er ben ttet for det opps kende teatret, som kunne spille sine 

forestillinger over hundre ganger og ha fulle saler hver kveld, men allikevel li eskrevet som dårlig 

teater ( nne erg og ationaltheatret, 19 : 21 - 11). nne erg kan anses som en 

hushistoriker’ da han hadde v rt tilkn ttet ationaltheatret i over f rti år, for det meste som 

dramaturg.  orsk iografisk leksikon eskrives nne ergs teaterhistorieskrivning som allsidig, og 

med faglig t ngde. midlertid trekker nne erg selv frem at hans historieskriving er su ektiv (Berg, 

2009). Su ektiviteten kan som nevnt først og fremst kn ttes til hans klare faglige preferanse for 

forestillingene som ble spilt innomhus», fremfor de opps kende forestillingene. Til tross for både 

nne ergs su ektivitet og ruk av uklare kvalitetskriterier i ed mmelsen av forestillingene på 

ationaltheatret, gir han allikevel en langt mer redelig eskrivelse av det opps kende teatret, enn 

ils ohan ingdal g r i Nationaltheatrets historie (2000).  

ingdals fremstilling av ationaltheatrets historie er på sin side mindre oppramsende, men til 

g eng eld er den su ektive fremstillingen langt mer markant enn hos nne erg. I fremstillingen 

har ingdal en klar slagside til det politiske gruppeteatret, til de ngre skuespillerne og til Arild 

Brinchmann, teaters efen i perioden 19 -19 . ingdal var k ent som en kontroversiell historiker, 

og da hans vers on av ationaltheatrets historie le utgitt, utl ste den umiddelbart kraftige 

motforestillinger fra kretsene rundt forhenv rende teaters ef Arild Brinchmann  (Dahl, 2009). 
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ingdal valgte å vektlegge det politiske spillet i kulissene fremfor å eskrive forestillingenes estetikk 

og g ennomslagskraft hos pu likum. 

 min samtale med Truls et insk , som var scenograf og tekniker i det opps kende teatret ved 

ationaltheatret, poengterer han at ingdal i s rlig grad har rukt sladderen i korridorene som 

historiske kilder.  f lge et insky har ikke ingdal g ort nok for å verifisere oppl sningene som 

fremkommer i Nationaltheatrets historie, og dermed kan flere momenter i fremstillingen hans 

til akevises. For eksempel skriver ingdal at Truls et insk  skulle drive det opps kende teatret 

etter A Ps lin eskift» ( ingdal, 2000: 1). midlertid kunne åde anken arden og Helge ordal 

ekrefte at om det var n person som i hvert fall ikke var medlem av A P(m-l), så var det nettopp 

et insk . En annen påstand som ikke har litt verifisert, er at Arild Brinchmann skal ha gitt anken 

arden sparken for å ha insistert på å ha med den revolus on re sangen «Et rødt flagg» som 

sluttnummer i Pendlerne ( ingdal, 2000: 0). Til forsk ell hevder arden selv at han forlot 

ationaltheatret til fordel for en n  o  i F erns nsteatret. Den samme oppl sningen verifiserer 

argrethe Aa  og Truls et insk  i samtalen eg hadde med dem om ationaltheatrets 

opps kende teater, den 1 . februar 201 . Helge ordal på sin side eskriver hvordan slutten av 

st kket Pendlerne le endret av Arild Brinchmann:  

Teaters efen velsignet ar eidet vårt, men han le nervøs da st kkene endte med 1. ai og 
med sangen Et dt lagg  Det var ar eiderne s l som st rte innholdet, men 

ationaltheatrets s ef var redd for splittelse og in urier, så han forlangte at vi modererte 
oss. ( ordal, 201 :2)   

Teatermusiker Sigurd Haugen eskriver prosessen ak den modererte slutten slik: 

i ville jo at st kket skulle slutte med Et rødt flagg. Da Arild Brinchmann kom og sa at  eg 
skal v re helt rlig mot dere, - eg t rr ikke  ] Så le det sånn at vi hadde det som det 
nest siste nummeret, også runda vi av med litt milde toner fra Pendlervisa til slutt. (Haugen, 
201 : ) 

På akgrunn av kommentarene til Aa , et insk , arden, ordal og Haugen virker dermed 

ingdals påstand om at arden le oppsagt på grunn av valget av sluttsang i Pendlerne helt 

urimelig.  

ntrigespillene ingdal presenterer er for så vidt historisk interessante nok, og peker på faktiske 

uenigheter og ulike politiske ståsteder innom ationaltheatret. Imidlertid gir ingdal egrenset 

informas on om det opps kende teatrets til livelse og dets dramaturgiske og estetiske valg. Siden 

 et insk , T. (201 , 2 . septem er). epost- og -telefon-korrespondanse ang. g estespill av A-gruppen på 
ationaltheatret . Personlig kommunikas on.
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eg i mitt doktorgradspros ekt har fokusert på estetikken, og ikke intrigespillene rundt de politiske 

gruppeteatrene, har eg hatt lite ruk for ingdals teaterhistoriske verk i min forskning. Derfor har 

materialet eg har fått låne og kopiere av akt rene ak det opps kende teatret ved 

ationaltheatret v rt veldig verdifullt. or eksempel g elder dette regimanuset til Svartkatten og 

Pendlerne, som eg fikk låne av anken arden, i tillegg til kopier av plateinnspillingene til 

Svartkatten, Pendlerne og Jenteloven, som eg fikk av Aa  og et insk . På disse opptakene finnes 

det åde talespor med replikker, samt musikkinnspillinger av sangene fra oppsetningene.  

Hva g elder Hålogaland Teater er materialtilgangen en helt annen  her finnes det flere utgivelser 

som gir et godt ilde av teatrets egne produks oner og av virksomheten for vrig, slik som Et 

nordnorsk folketeater – etablering av landsdelens første profesjonelle teater: Rapport fra 

interimstyret i Hålogaland teater 1971-1976 (19 ), og utgivelsen Ti år med HT: Hålogaland teater 

1971-1981 (19 1), sammen med Polare scener: nordnorsk teaterhistorie fra 1971-2000 (200 ). I 

tillegg har de tidligere nevnte hovedfagsoppgavene om HTs produks oner v rt n ttige.  

En annen kilde til informas on som har gitt innsikt i hvordan akt rene ved Hålogaland Teater så på 

seg selv og sine produks oner, er kontakt ladet deres. Jeg har g ennom Nas onal i lioteket fått 

tilgang til to utgaver av HT-Kontaktbladet fra 19 . I bladene er HTs målsettinger skissert opp, og 

det er gitt akgrunnsinformas on om teatrets oppsetninger og pågående turneer.  tillegg svarer 

teatret på kritikken Hålogaland Teater har fått i dagspressen ( ontakt lad: Hålogaland-teater, 

19 ). ordi det har v rt mer informas on å oppdrive om Hålogaland Teaters virke generelt, har eg 

i interv uet med Klaus Hagerup fokusert mest på til livelsen av forestillingen Det e her æ høre tel 

(19 ), sammen med sp rsmål om HTs s rskilte form for estetikk og dramaturgi, og deres bruk av 

Penka-metoden. Dette er temaer som i liten grad lir er rt i de nevnte verkenes eskrivelser av 

teatret.   
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2.1.2 Tidsskrift 

nformantene mine har ledet meg til ulike tidsskrifter og utgivelser i samtiden, til 

tidsskrifter som var viktige for dem. I den sammenhengen er det relevant å trekke frem 

tidsskriftene Profil, Kontrast, Gateavisa og Folkebladet. Artiklene i disse tidsskriftene har 

gitt tilgang til et videre perspektiv enn diskursene i aviser som Aftenposten, Verdens Gang 

og Dagbladet.  

Profil, som fra slutten av 19 9 le ml- evegelsens kulturtidsskrift, presenterte spesielt 

ar eiderlitteratur, men artikler om politisk teater var også en viktig del av tidsskriftet (Thon, 

199 : 1 2). midlertid fikk sv rt få av de frie gruppene plass i tidsskriftet. Det var stort sett 

forestillingene til ationaltheatrets opps kende teater og Hålogaland Teater som le 

presentert, anmeldt og de attert. Unntaket var et interv u med Tramteatret i 19  om 

deres forestilling Deep Sea Thriller (Berg, 19 : ). f lge ahn Thon, som eskriver Profils 

historie i oken Tidsskriftets forståelsesformer  var Profil i ml-tiden  (19 0-19 1) et 

tidsskrift som presenterte politisk kunst og kultur, men som i liten grad teoretiserte rundt 

den politiske kulturen. ar istisk teori om politisk estetikk, slik som teorier av Bertolt 

Brecht, alter Ben amin, Antonio ramsci, Her ert arcuse og Theodor Adorno, var 

tiln rmet frav rende i tidsskriftet (Thon, 199 : 1 ). Thon definerer ml- evegelsen i 

tilkn tning til tidsskriftet slik: A P, kto er orlag, ai plateselskap, frontorganisas oner og 

solidaritets evegelser (Thon, 199 : 1 ).  

or å få en d pere forståelse for ml- evegelsen og seinere A P(m-l)s kulturpolitikk har eg i 

tillegg lest artikler fra to av de teoretiske tidsskriftene deres: Rød Fane og Materialisten. 

Rød Fane le utgitt fra 19 2 og helt til 200 , da den fikk navnet Rødt! og le det teoretiske 

og faglige tidsskriftet til partiet Rødt, mens Materialisten le utgitt av A P(m-l) ved 

universitetet i slo i tidsrommet 19  til 201 .  Materialisten gikk fra å v re et 

partitilkn ttet tidsskrift til å li et uavhengig akademisk tidsskrift med fagfellevurdering, 

men når dette sk edde er litt uklart. På A P(m-l)s nettside akp.no fremgår det imidlertid 

t delig at tidsskriftet hadde en klar partipolitisk tilkn tning g ennom hele 19 0-tallet, da det 

 A P(m-l) står for Ar eidernes ommunistiske Parti (mar ist-leninistene). 

27



på nettsidene er samlet og lastet opp et knippe tidsskrifter og pamfletter fra ml- evegelsen 

som ekrefter dette (akp.no, 200 ).  

De to ovennevnte tidsskriftene har gitt meg et inn likk i hvilke politiske teorier A P(m-l) 

anerk ente, samt at eg har fått innsikt i språk ruken de en ttet når de kritiserte 

motstandere.  

Tidsskriftet Kontrast le utgitt av Pa  orlag, som var et uavhengig forlag på venstresiden 

( rland, 201 : 2 ). Til forsk ell fra Profil, var det i Kontrast et s rskilt fokus på nettopp 

politisk teori og intellektuell de att. Tidsskriftet le startet av on Elster og Hans redrik 

Dahl i 19 , og skulle v re et forum for kulturlivet og det politiske liv under den 

forutsetning at det dreier seg om to sider av samme sak  (B erkmann, 199 : 0).  

I likhet med Profil tematiserte heller ikke Kontrast i nevneverdig grad situas onen til de frie 

gruppene. midlertid hadde Kontrast et st rre teatervitenskapelig og teaterhistorisk fokus 

enn Profil. Et unntak fra det ensidige institus onelle fokuset finnes i Kontrast sitt 

teaternummer fra 19 9, hvor de frie gruppene vies st rre oppmerksomhet, åde i Tove 

Ellefsens artikkel år de d de våkner  refleks oner over norsk teater etter 

skuespillerstreiken  og i artikkelen Du eh ver ikke verpe , hvor den frie gruppen ivets 

angfold eskriver sitt virke (Berg, Deichman-S rensen og Finslo m.fl., 19 9).  

Tidsskriftene Gateavisa og Folkebladet var egge tilkn ttet de anarkistiske- og 

motkulturelle evegelsene i slo, og var tidsskrift som s kte å ta opp anarkistiske teorier og 

kulturuttr kk. Folkebladet startet i 19 1 og le f rst kalt Folkebladet – for frihetlig 

sosialisme, senere le det omd pt til Folkebladet (anarkistorgan) og le utgitt av 

deras onen av anarkister og frihetlige sosialister  ( A S). Tidsskriftet le lagt ned i 19 , 

for så å li pu lisert ig en i 19 9 (Anarcoop, 201 ). Folkebladet var altså lagt ned mens 

storparten av de frie gruppene i orge le stiftet, men rakk likevel å interv ue Perleporten 

Teatergruppe i for indelse med deres forestilling Knoll & Tott ( hristensen, Hoff og Telle, 

19 ). Det tidsskriftet som har eksistert lengst og som fremdeles utgis er Gateavisa, et 

tidsskrift som sprang ut av ar eidskollektivet i H elmsgate  i slo, tidlig på 19 0-tallet 

(Haugstulen, 2009: ). Gateavisa og Folkebladet sammen med utgivelsen YFUS: et 

 ivets angfold var en les isk teatergruppe hvor atrine Telle var en av initiativtakerne. Hun hadde forlatt Perleporten 
Teatergruppe etter deres f rst produks on, Knoll & Tott, til fordel for ivets angfold.  
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motkulturelt overblikk, som le utgitt av Alternativ Bokklu  i 1978, har v rt mine viktigste 

kilder for å skildre de anarkistiske str mningene, motkulturelle evegelsene og frie 

gruppene tilkn ttet dette mil et, med hovedvekt på Perleporten Teatergruppe, og 

aks onsteater i orge.  Samlet har de nevnte tidsskriftene sammen med din Teatrets 

tidsskrift, Teatrets Teori og Teknik (T.T.T.), med sin utgivelse Gruppeteater i Norden: 

Hvidbog fra 19 2, gitt et over likk over aktiviteten til de politiske gruppeteatrene som har 

g ort det mulig å sette fingeren på den manglende omtalen av det politiske gruppeteatret i 

andre medier.  

 YFUS: et motkulturelt overblikk var en utgivelse som presenterte anarkistiske og motkulturelle forlag, tegneserier, lad, 
fan iner, okkafeer og ar eidskollektiver. I denne utgivelsen le også de frie gruppene som var tilkn ttet Teatersentrum 

presentert.   
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2.1.3 Fjernsynsreportasjer og barne-tv-serier 

Som nevnt innledningsvis har f erns nsreportas en pps kende teater  som le vist på 

orsk ikskringkasting ( ) som en del av serien indu mot vår tid , v rt sentral i mitt 

avhandlingsar eid (Einarson, 19 ). eportas en f lger ationaltheatrets opps kende 

teater på turn  med Pendlerne til estlandet, og Hålogaland Teater til Sen ahopen og 

ef ordv r når de spiller Det e her æ høre tel. eportas en viser flere klipp fra åde 

teaterfrems ningene og de attene i etterkant av forestillingene, samt at en får inn likk i 

den relas onelle samhandlingen mellom skuespillerne og pu likum åde i for- og etterkant 

av frems ningene.  Eldar Einarson, som leder programmet, interv uer gruppeteatrene om 

tankene deres rundt politisk teater, samt at han snakker med teaters efen ved 

ationaltheatret, Arild Brinchmann, om samme tematikk (Einarson, 19 ).  

eportas en ga meg ikke are et inn likk i spillestilen, estetikken og dramaturgien i de to 

nevnte oppsetningene, men også verdifull innsikt i gruppemedlemmenes tanker om eget 

ar eid. eg har en ttet reportas en til eget anal sear eid, men også som en samtalestarter 

når eg har interv uet anken arden, Sigurd Haugen, laus Hagerup og Helge ordal  

teaterar eidere som alle var med i reportas en.  produserte i tillegg en filmatisert 

vers on av åde Pendlerne (1974) og Det e her æ høre tel (19 ) for f erns nsteateret. 

midlertid rer egge produks onene preg av at de har litt spilt inn i et f erns nsstudio, 

og dermed er dimens onen av samhandling mellom skuespillerne og pu likum, som den 

f rstnevnte f erns nsreportas en, pps kende Teater  viser, frav rende. 

år det g elder Tramteatret, har -dokumentaren Tramteatret - på arrikadene med 

pop og satire  av Andreas Diesen (201 ) gitt et inn likk i Tramteatrets spillestil, dramatugi, 

musikk, estetikk og politiske s nspunkter (Diesen og e n, 201 ). Selv om dokumentaren 

er i klassisk Diesen-stil , lett eint og overflatisk, gir den likevel flere pekepinner på viktige 

referanser for Tramteatret. Sammenholdt med arne-tv-seriene: Serum Serum (19 0), Pelle 

7 I artikkel ( ): Dokumentarteater, H perteater og hverdags-eksperter: i norsk politisk teater  (201 ) viser eg til 
realsjonell estetikk og hvordan et slikt egrep også kan en ttes på det oppsøkende teatret på 19 0-tallet. midlertid er 
den relas onelle samhandlingen mellom pu likum og skuespiller satt til egne arrangement, slik som fokusgruppem ter i 
forkant av oppsettingene, og i de atten i etterkant av forestillingen ( atson, 201 : 1 0).  
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Parafins bøljeband og automatspøkelsene (1981) og Hemmelighetene i B-by (19 2), er det 

mulig å se et riss av en tramteatersk-spillestil .  

or Perleporten Teatergruppes del finnes det i liten grad f erns nsmateriale. Unntakene er 

en reportas e på arne-tv, Virre Virre Vapp, hvor utdrag fra Perleportens arneforestilling 

Se hva jeg tørr, le vist på  den 2 . uni 19 . I tillegg finnes det en arne-tv-serie, Er 

det sant det vi ser, produsert av irsten Braaten ristensen for . Her medvirket lant 

annet Anitta Suikkari, arl Hoff og Birgit hristensen fra Perleporten Teatergruppe. I arne-

tv-serien fremkommer gruppens stiliserte spillestil, sammen med deres preferanser for 

a surd drama og fragmenterte fortellinger.  
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3. Metode

3.1 Historiografi 

Den prim re metodiske innfallsvinkelen min er teaterhistoriografi.  

Den teaterhistoriografiske tiln rmingen i avhandlingen aserer seg hovedsakelig på Erika 

ischer- ichtes kritiske likk på teaterhistoriografien i tilkn tning til en nas onal 

teaterhistorie, sammen med Thomas Postle aits forståelse av ulike metodesett innen 

teaterhistoriografien, slik han demonstrerer i oken The Cambridge Introduction to Theatre 

Historiography (2009).  Det er s rskilt Postle aits egrep om en kausal eller politisk 

forståelse av teaterhistorien eg legger til grunn (Postle ait, 2009: 19 ). idere har 

innfallsvinkelen min gget på interv u og det interv umetodiske, da eg har tatt 

utgangspunkt i alerie aleigh o s ok Recording Oral History: A Guide for the Humanities 

and Social Sciences (200 ). Slik tittelen indikerer er det tale om interv uteknikk m ntet 

s rlig på humanistiske fagtradis oner med fokus på kvalitative interv u. 

I metodekapittelet har eg tatt utgangspunkt i Erika ischer- ichtes artikkel Some ritical 

emarks on Theatre Historiograph  i antologien Writing & Rewriting National Theatre 

histories (2004). I artikkelen en tter hun en sp rsmålsform for å redeg re for ulike 

innfallsvinkler og praksiser rundt det å skrive teaterhistoriografisk. eg tar selv 

utgangspunkt i ischer- ichtes sp rsmål når eg skal eskrive min tiln rming til 

teaterhistoriografien. eg vil nå redeg re for mitt teaterhistoriske perspektiv.  
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3.1.1 Teaterhistoriografi – et gjenstandsproblem? 

Et av de sentrale sp rsmålene ischer- ichte tar opp, er teaterhendelsens forg engelighet. 

Hun viser til hvordan teatervitere ikke kan forske på teaterhendelsen i seg selv, men 

isteden må en tte ulike dokumenter som eskriver hendelsen . Slik påpeker hun en 

vesentlig forsk ell mellom teater og andre kunstarter som litteratur, film og visuell kunst, 

der forskere i langt st rre grad kan studere kunstverket i seg selv fordi det eksisterer som 

f sisk g enstand. or teatervitere derimot, får dokumenter som regi ker, manus, 

sceneskisser og karakterstudier, som i utgangspunktet var ment som st ttemateriale for 

selve teaterhendelsen, en prim r rolle ( ischer- ichte, 200 : ). Dette fenomenet lir 

g erne omtalt som et g enstandspro lem innenfor teaterhistorisk forskning. Slik ive Hov 

hevder i artikkelen Om ‘kunstgjenstanden teater’ Et teaterhistorisk gjenstandsproblem?» 

(199 ), er pro lematikken felles for teatervitere og historikere når de forsker på historiske 

hendelser, fordi egge forskningsfelt må forholde seg til at selve forskningso ektet, den 

historiske hendelsen, er frav rende (Hov, 199 : ). Dermed kan den teaterhistoriske 

hendelsen, og forskning på denne, likestilles med forskning på historiske hendelser 

generelt, fordi de k ennetegnes av den samme forg engelige egenarten.   

I mitt doktorgradspros ekt, hvor forskningen på teaterhendelser er kn ttet til de politiske 

gruppeteatrene i orge, har det imidlertid oppstått s regne pro lemstillinger i for indelse 

med tilgangen til omkringliggende dokumenter  rundt selve teaterhendelsen. Dette 

g elder spesielt de to utenom-institus onelle gruppene  Tramteatret og Perleporten 

Teatergruppe. rsaken til at g enstandspro lemet i forskning på teater fra det frie feltet 

tiltar, er at teatergrupper i det frie feltet ofte har en usikker konomi som resulterer i at 

medlemmene selv må håndtere alle sider ved teaterproduks onen. Posis onen som frie  

g r dem eneansvarlige for å dokumentere forestillingene sine, og deres prekære 

konomiske situas on har g erne f rt til at de har v rt n dt til å nedprioritere ting som å 

lage l dopptak eller filme egne produks oner. Slik jeg nevner i litteraturoversikten, har de 

frie gruppene egenhendig g erne lagret programhefter, plakater og manus fra 

forestillingene sine i egne k ellere og loft, uten at dette n dvendigvis er noen sikker 

lagringsplass. l tting og utstrakt turn virksomhet hos Tramteatret, har f rt til at 
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gruppemedlemmene har måtte kaste ting som i ettertid kunne hatt forskningsmessig verdi 

(Aakvik, 201 ).  

I motsetning til gruppene i det frie feltet, har institus onsteatrene midler til å ansette egne 

arkivarer, samt lagringsplass til egne arkiv i tilkn tning til, eller i teatrene. or eksempel har 

ationaltheatret åde et analogt arkiv, men også et digitalt arkiv hvor alle interesserte har 

tilgang til informas on om forestillingene fra og med 1 99 til og med i dag 

ationaltheatret, (u.å.) . or institus onsteatrenes del inne rer det at det finnes rikholdig 

dokumentas on fra oppsetningene deres, som er s stematisert og tilg engelig, med den 

konsekvens at forskning på historiske teaterforestillinger fra institus onsteatrene er enklere 

å g ennomf re enn lignende forskning innenfor det frie feltet.  

Dette er trolig en av grunnene til at det fram til nå ikke har funnes noen forskning på 

nettopp Tramteatrets og Perleporten Teaters forestillinger. in forskning på området er 

dermed et n rottsar eid og det er også en av de sentrale årsakene til at samtaler med 

akt rene fra de politiske gruppeteatrene har utg ort det sentrale kildematerialet mitt. 

ettopp derfor har det v rt viktig å sette i gang forskningspros ektet mens medlemmene 

fra de politiske gruppeteatrene ennå er i live. Hva det angår har eg faktisk v rt heldig, da 

to av mine samtalepartnere, Sigurd Haugen og laus Hagerup, som eg interv uet i 201  og 

2015, dessverre har gått ort i l pet av pros ektperioden. I kapittel 2.2 vil eg ta for meg 

s rskilte metodiske pro lemstillinger kn ttet til interv uer og samtaler som kilder til 

forskning.  

I tillegg til det teaterhistoriske g enstandspro lemet, ehandler ischer- ichte andre 

teaterhistoriografiske pro lemstillinger kn ttet til perspektivering og fortellingen  om 

teaterhistorien. Hun pro lematiserer hvordan en foretar et utvalg og hvilke historiografiske 

perspektiv som ligger til grunn for utvalgene og stiller sp rsmål som: Hvem sin historie 

skal fortelles , hvordan definerer vi hva som menes med teater , og hvilken 

tidshorisont  er det tale om  ( ischer- ichte, 200 : 10-11). I det f lgende vil eg ta fatt i 

disse sp rsmålene ved å overf re dem til konteksten rundt de politiske gruppeteatrene i 

orge. 

34



3.1.2 Hvordan definere hva politisk gruppeteater er? 

år en står ovenfor pro lemstillinger rundt utvelgelsen av teaterproduks oner som skal 

skrives om, kan det if lge ischer- ichte v re n ttig å anvende en pro lemorientert 

teaterhistorieskrivning. nnenfor en slik innfallsvinkel velger man et pro lemområde som 

ramme for forskningen, og det inne rer vanligvis at forskeren identifiserer en eller flere 

pro lemstillinger som nskes unders kt, og ved h elp av estemte parametere ledes 

forskeren til å g re sitt utvalg av materiale ( ischer- ichte, 200 : ).  

Siden eg har definert mitt felt til å omhandle de politiske gruppeteatrene i orge på 19 0-

tallet, har utvalget av teatergrupper egrenset seg etraktelig, ettersom are enkelte 

gruppeteatre i orge på 19 0-tallet etraktet seg selv som politiske. Av de politiske 

gruppeteatrene i orge, var det to ved teaterinstitus onene; Nationaltheatrets oppsøkende 

teater og Hålogaland Teater, mens det i det frie feltet per 19  var 1  teatergrupper 

registrert hos Teatersentrum, hvorav kun to, nemlig Perleporten Teatergruppe og 

Tramteatret, eskrev seg selv som spesifikt politiske ( asse, 19 : 192-20 ). eg har tatt 

utgangspunkt i de fire nevnte gruppeteatrene, da de var uttalt politiske i sin samtid. Det er 

ikke dermed sagt at det ikke fantes andre politiske gruppeteatre på samme tid, slik som 

eksempelvis Saltkompagniet og Teatret undt mkring, hvor initiativtakerne har fortalt at 

de anså teateret sitt som politisk, selv om dette ikke fremkommer i Teatersentrums 

katalog. Enda en teatergruppe, ordahl rieg Teateret, som eksisterte mellom 19  og 

19 2, kan f res på listen som en politisk teatergruppe, men til forsk ell til de f rstnevnte, 

etraktet de ikke seg selv som et gruppeteater, da de hadde et formelt st re, og ikke var 

drevet etter de egalit re ar eidsprinsippene som k ennetegner et gruppeteater ( eldstad, 

1981: 207). Tilfanget av teatergrupper i orge som åde var organisert som gruppeteater 

samtidig som de var uttalt politiske le dermed redusert til de fire nevnte gruppene, som 

eg derfor valgte ut til mitt doktorgradspros ekt.  
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midlertid er ikke definis onene av politisk teater og gruppeteater upro lematiske. år eg 

har s kt å definere egreper om politisk teater har eg tatt utgangspunkt i diskurser som le 

fremsatt om temaet i samtiden. Det er s rlig tre viktige kilder eg har en ttet: ichael 

ir s artikkel fra 19 , n Political Theatre  fra The Drama Review og 

erns nsreportas en pps kende teater  fra 19 . Et tred e dokument som har hatt stor 

et dning for mitt felt er din Teatrets pu likas on, Teaterets Teori og Teknik (T.T.T.), og da 

s rlig utgaven om nordisk gruppeteater fra 19 2.  

I dokumentarfilmen pps kende teater , produsert av Eldar Einarson for  i 19 , lir 

lant annet teaterar eidere fra ationaltheatrets opps kende teater interv uet. ell r 

eskriver politikken deres i for indelse med produks onene Svartkatten (1971) og 

Pendlerne (19 2) slik: i mener o at, i og med at vi har et s stem hvor folk etaler skatt og 

opprettholder kunst og kulturliv i orge g ennom skatte etalernes penger, så må også den 

gruppen komme til orde som politisk sett ikke vil v re med på det blå teater. i lager rødt 

teater og det meste som laves er ganske lått  ( ær i: Einarson, 19 : 1: 0 min). Her 

refererer r til to ulike politiske posis oner innenfor teatret, den lå, konservative 

posis onen og den r de, sosialistiske posis onen. ed dette hevder han at alt teater er 

politisk, men at det er ulik politikk som f res i det røde og det blå teatret.  

Til forsk ell stiller ichael ir  sp rsmål ved det å kalle alt teater for politisk. Han mener at 

det har gått inflas on i ruken av egrepet politisk teater . Han skriver i n Political 

Theatre  at: s all theatre political  Some people claim that it is. To some e tent, this vie  

is ased upon a misunderstanding of the ord political » (Kir , 1975: 129). ir  s ker å 

presisere ruken av egrepet politisk teater ved h elp av e sters ord ok og dens 

definis on av ordet political , hvor det lant annet står at politisk kan et : Engaged in or 

taking sides in politics  as political parties  ( ir , 19 : 129). ennom å ta 

ord okdefinis onen til etterf lge, presiserer ir  at politisk teater  er teater som er 

intentionall  engaged in, or consciousl  takes sides in politics» ( ir , 1975: 129). f lge 

ir s definis on må et teaterst kke dermed v re evisst sin politiske rolle og sitt politiske 

udskap for å v re politisk teater .  

or å supplere forståelsen av egrepene om politisk teater, vil eg trekke inn oseph oach 

sin artikkel Theatre Histor  and the deolog  of Aesthetic  (19 9). Her dr fter han 

36



hvordan den orgerlige kunstens ideal om en Disinterested Aesthetics  på 1 00-tallet er 

et ideologisk pros ekt, hvor orgerskapets moralske prinsipper le kn ttet sammen med 

sk nnhetsidealer, samtidig som kunsten skulle heves over politikken og hverdagslivets 

sf re. Et av målene innenfor den orgerlige estetikken er to make the historicall  

produced seem natural, universal, and timeless  ( oach, 19 9: 1 ). oach påpeker at en 

slik adskillelse mellom estetikk og ideologi i seg selv er en ideologisk strategi for å maskere 

og n tralisere maktapparatet kunsten faktisk speiler.  

m vi ser de tre egrepene i sammenheng er det mulig å hevde at alt teater er ideologisk, 

men at orgerskapets politiske strategi innenfor kunsten er å vise en desinteressert 

kunst , altså å skille kunst og samfunn fra hverandre. ennom å kamuflere ideologien 

innenfor en orgerlig estetikk, er konsekvensen at orgerskapets kunst og teater ikke tar 

aktivt stilling til politikken. år ir  dermed retter likket til et teater som tar aktivt 

stilling, og etrakter dette som et politisk  teater, lir det politiske teatret et teater i 

opposis on til det orgerlige konservative teatret. Slik ell r hevder, var et politisk 

opposis onelt teater i orge på 19 0-tallet et rødt teater, n rmere estemt et 

venstrepolitisk og sosialistisk teater. I min artikkel ( )  Dokumentarteater, h perteater og 

hverdags-eksperter - i norsk politisk teater  (201 ) utd per eg hvordan det politiske 

teatret er litt definert annerledes i orge på 19 0-, 19 0- og 2010-tallet. Den overnevnte 

definis onen av politisk teater er dermed ikke universell, men g elder i hovedsak mitt 

k ernemateriale  de politiske gruppeteatrene i orge på 19 0-tallet. 

en hva er forsk ellen mellom politisk teater generelt og et politisk gruppeteater   

I sin avhandling E periments in odern S edish Drama: The adical Theatre ovement in 

S eden in the 19 0 s and 19 0 s , hevder Birgitta Dahlgren nuttgen at gruppeteatret i 

Sverige oppsto fordi skuespillere f lte et ehov for å r te med autorit re strukturer i 

teatret. ennom kollektive ar eidsmetoder og en egalit r ar eidsfilosofi  s kte 

gruppene å skape et mer demokratisk teater ( nuttgen,19 : 2 ). Selv om flere av 

gruppeteatrene le organisert som frie grupper, påpeker nuttgen at egrepet 

gruppeteater ikke sammenfaller med egrepet om frie grupper, og at termen 

gruppeteater  etegner grupper som ar eider kollektivt ved h elp av demokratiske 

ar eidsmetoder, uavhengig av om de var tilkn ttet en institus on eller ei.  
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Denne presiseringen er viktig i sammenheng med politisk teater generelt, slik Stefan 

ohansson skriver i artikkelen ruppeteater i Sverige  (19 2) hvor ordet gruppeteater  

fick också i land li s non mt med politisk teater , vilket i sin tur g orde att 

f rest llningar med socialt och politiskt etonat innehåll n stan alltid uppfattades som 

gruppeteater  ( ohansson, 19 2: ). Her understreker ohansson at til tross for at det i 

mange tilfeller var et sammenfall mellom politisk innhold og ruken av demokratiske 

ar eidsmetoder, var det ikke n dvendigvis alltid slik.  

På akgrunn av disse egrepsavklaringene er det klart at de politiske gruppeteatrene var 

teatergrupper som ar eidet kollektivt g ennom demokratiske ar eidsmetoder, og som så 

sitt teater i politisk opposis on til det orgerlige  teater. De nevnte gruppene kunne enten 

stå utenfor institus onene, som såkalte frie grupper, som fritt kunne velge egne metoder og 

tematikk uten inn landing, eller de kunne v re grupper som s kte seg inn i 

institus onsteatrene for på den måten få st tte til å g ennomf re sine produks oner, og 

samtidig fors ke å utfordre måten institus onene var drevet på.   
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3.1.3 Hvem sin historie skal fortelles, og hvilken tidshorisont er 
det tale om? – en problemorientert tilnærming.  

Erika ischer- ichte forfekter teaterhistorieskrivning fra et mikrohistorisk perspektiv, og ser 

det som viktig å r te med historismen, og dens tendens til å se historien som et 

altomfattende narrativ. ennom å definere en estemt tidshorisont eller et tidsspenn, er 

det mulig å komme frem til et mikrohistorisk perspektiv.   

Den tidshorisonten eg har valgt for k ernematerialet mitt er oppstarten og nedleggelsen av 

de nevnte politiske gruppeteatrene. Perioden strekker seg fra opprettelsen av 

ationaltheatrets opps kende teater, Teateret Utenfor, i 19 9, fram til sluttpunktet i 19 , 

da Tramteatret la ned samtidig som Hålogaland Teater skrinla allmannam te som 

st ringsform og gikk over til å ha teaters ef. Perleporten Teatergruppe var aktive fra 19 -

1983, mens den endelige slutten for det politiske gruppeteatret på ationaltheatret, til 

tross for at det ikke hadde v rt virksomt siden 19 , f rst fant sted ved skiftet av teaters ef 

ved samme teater i 19  da Toralv aurstad overtok for Arild Brinchmann. aurstad var 

ikke interessert i å inkludere politisk gruppeteater i ationaltheatrets repertoar (Haugen, 

201 : 10). Den spesifikke tidshorisonten og pro lemområdet eg har valgt ut ved å skrive 

om de politiske gruppeteatrene i orge, utg r til sammen et mikrohistorisk perspektiv.  

midlertid en tter eg også et st rre tidsspenn når eg ser 19 0-tallets gruppeteatre i l s av 

andre perioder hvor det har oppstått aktive politiske teatermil er i orge. S rlig 

fremkommer dette i artikkelen Dokumentarteater, h perteater og hverdags-eksperter  i 

norsk politisk teater , hvor eg har et utvidet perspektiv på politisk teater i orge. I tillegg 

til å unders ke k ernematerialet mitt i artikkelen, har eg også eskrevet produks oner fra 

19 0- og fra 2010-tallet, men da spesielt med likk på dokumentarteater i ulike former slik 

at det mikrohistoriske perspektivet utvides. iktignok vil eg hevde at det ikke er tale om et 

altomfattende makrohistorisk narrativ, men snarere et diakront perspektiv, hvor 

teaterhendelser av lignende karakter som dem på 19 0-tallet er med på å el se, 

pro lematisere og kontekstualisere anal sen av de politiske gruppeteatrenes virke på 19 0-

tallet.  
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I ar eidet med en slik diakron teaterhistorie, har eg tatt utgangspunkt i Derek Pagets 

forståelse av dokumentarteatret som en politisk opposis onell form for teater som står på 

siden av det orgerlige, offisielle teatret. Paget skriver i artikkelen Acts of ommitment: 

Activist Arts, the ehearsed eading, and Documentar  Theatre  (2010), at 

dokumentarteatret er part of a roken tradition  of activism that tends to (re-)surface in 

difficult times  (Paget, 2010: 173). laire Bishop er i likhet med Paget opptatt av den 

politiske kunstens sammenfall med historiske hendelser. I Artificial Hells: A Participatory Art 

and the Politics of Spectatorship sammenfaller den politiske kunsten med tidligere 

historiske hendelser som kan ses som s non me med political upheaval and movements 

for social change» (Bishop, 2012: ). Som eksempler på dette trekker Bishop s rlig frem 

den historiske avantgarden i tiden rundt den russiske revolus onen (191 ) og neo-

avantgardens kunstaks oner som ledet opp mot 19 . Til slutt nevner hun kunstpraksiser på 

2000-tallet som eksempler på en tendens til at politiske grasrot evegelser tangerer med 

ulike kunstaks oner. Dette har Bishop kalt for en social return’ innenfor kunsten (Bishop, 

2012: ). 

I denne sammenhengen er det altså tale om en teaterhistorisk forståelse hvor det 

kunstneriske uttr kket i teaterforestillingene i st rre grad springer ut fra politiske hendelser 

og samfunnsmessige forhold i samtiden, framfor at teatret henter n ring for sin estetikk ut 

fra rudd og utvikling av kunstneriske konvens oner. Av den grunn eskriver Paget det 

politiske dokumentarteatret som et teater som står i en rutt tradis on, altså en roken 

tradition  (Paget, 2010: 1 ). egiss rene, dramatikerne og teaterkompaniene innenfor de 

ulike periodene med politisk teater, har alle definert sitt teater som unikt og som et 

motst kke til det samtidige ikke-politiske teateret. or eksempel mente Perleporten 

Teatergruppe at de ikke hadde noen for ilder i tidligere tiders politiske teater (Hoff, 201 : 

).  

Til tross for at det politiske teatret har virket uanfektet av åde det samtidige 

konvens onelle teatret, men også av tidligere perioders teaterkonvens oner, er det mulig å 

se at mange av de teatrale konvens onene innenfor det politiske teatret g entas. Det er ikke 

tale om en direkte overf ring fra en periode til den neste, men snarere at liknede 

funks oner og konvens oner en ttes når et politisk innhold skal presenteres. Som f lge av 
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det har eg i min fremstilling av politisk teater i orge, s kt å veksle mellom ulike 

historiografiske forståelser. eg har eveget meg mellom et mikrohistorisk perspektiv, med 

19 0-tallet som omdreiningspunkt, til et diakront perspektiv. Det omfatter åde politisk-

estetiske virkemidler og ideologisk tankegods mellom periodene.  

Det er også viktig å påpeke at eg ikke s ker å skrive en alternativ nas onal teaterhistorie, 

men at eg har nsket å peke på noen felt som langt på vei er utelatt i en norsk nas onal 

teaterhistorieskrivning. En teaterviter som pro lematiserer hva det vil si å skrive en 

nas onal teaterhistorie er Steve ilmer, som i artikkelen n riting ational Theatre 

Histories  (200 ), skriver at: ational theatre historians usuall  privilege the ork of the 

ational Theatre  as a main e ponent of theatrical e pression ithin the nation  

( ilmer, 200 : 1 ). ilmer påpeker videre at disse nas onale teaterhistorikerne ofte 

ignorerer produks oner som le satt opp på ka aret- og rev scener på samme tid.  

I min forskning har eg sett at teaterproduks oner og teateruttr kk produsert av de frie 

gruppene i s rlig grad har litt ignorert. 

f lge ischer- ichte kan uvitenhet i utvelgelse av materiale ero på at teatervitere skriver 

ut fra et tilg engelig materiale’ ( ischer- ichte, 200 : ). En teaterhistorisk forskning på 

akgrunn av tilg engelig materiale foretas ofte av forskere som ser på utviklingen innenfor 

et st rre tidsspenn og tar for seg nettopp en nas onal teaterhistorie. år en skal dekke et 

stort tidsspenn blir en likevel nødt til å foreta et utvalg og slik ischer- ichte presiserer, er 

det viktig å egrunne utvalget som er foretatt, heller enn å passivt vise til tilg engelig 

materiale. Dette fordrer at historikeren er evisst sitt eget ståsted. f lge ischer- ichte er 

det viktig å stille sp rsmål til sitt materiale g ennom en pro lem-oriented approach  

( isher- ichte, 2009: ). 

Som eg har påpekt tidligere, er dokumenter og materiale i tilkn tning til de frie 

gruppeteatrene ikke lett tilg engelig. Ettersom eg har ar eidet ut fra ischer- ichtes egrep 

om en pro lemorientert teaterhistorieskrivning, har eg dermed spesifikt s kt å samle inn 

dokumenter og materiale i tilkn tning til de politiske gruppeteatrene, heller enn kun å 

asere forskningen min på lett tilg engelig materiale .  

41



3.2  Intervju/samtale 

3.2.1 Hvordan har jeg utført intervjuene? 

eg har utf rt i alt elleve d deinterv uer med akt rer i og rundt de politiske 

gruppeteatrene i orge. Akt rene eg har interv uet er Sigurd Haugen, som var 

teatermusiker i ationaltheatrets opps kende teater, Truls et insk  og argrethe Aa , 

som var henholdsvis scenear eider og produsent for det opps kende teatret, mens Helge 

ordal var involvert åde i ationaltheatrets opps kende teater og ved Hålogaland Teater 

(HT), samt i den frie gruppen Piratteatret. anken arden var instrukt r for det opps kende 

teatret ved ationaltheatret, men hadde f r dette v rt en av initiativtakerne til den frie 

gruppen Teatret Utenfor. laus Hagerup var dramatiker og skuespiller ved Hålogaland 

Teater. Liv Aakvik var skuespiller og initiativtaker til Tramteatret sammen med Ter e 

ord , som var skuespiller, dramatiker og tekstforfatter for Tramteatret. arl Hoff og 

Birgit hristensen var skuespillere og tekstforfattere i Perleporten Teatergruppe, mens 

Evel n Holm var aktiv i det anarkistiske mil et som Perleporten var en del av. a a ise 

nne erg gg var dramal reren til arl Hoff og Birgit hristensen ved Hartvig issen 

skole.  

Av de elleve interv uene er ma oriteten litt transkri ert, men to interv uer har vist seg å 

v re vanskelige å transkri ere på grunn av l dkvaliteten på opptakene. nterv uet med 

Truls et insk  og argrethe Aa  le av nevnte grunner ikke transkri ert. midlertid 

hadde interv uene stor et dning for ar eidet mitt, da interv uo ektene i 

interv usituas onen meddelte ulike kilder og materiale som eg har en ttet i avhandlingen. 

aterialet har eg eskrevet i litteraturoversikten i kapittel 2. I appendikset har eg etter 

tillatelse pu lisert f lgende transkri erte interv u av: Sigurd Haugen, anken arden, Helge 

ordal, laus Hagerup, iv Aakvik, Ter e ord  og arl Hoff. år det g elder Birgit 

hristensen, Evel n Holm og a a ise nne erg gg har eg fått tillatelse til å tr kke et 

utvalg sitater som står på tr kk i artikkel ( ); Perleporten  et post- rechtiansk teater .   

 Samt kkeerkl ringen for deltakelse på interv u og for å få lov til å pu lisere de transkri erte interv uene er lagt ved i 
appendiks.  
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I min utforming av interv uguiden har eg s rlig asert meg på Thomas Postle aits ni 

tiln rminger til det han etegner som en politisk teaterhistoriografi  (Postle ait, 2009: 

21 -222). Blant de ni tiln rmingene har eg valgt ut fire som er relevante for mitt pros ekt: 

1) Beskrivelse av de norske politiske gruppeteatrenes produks oner  hvordan de le
produsert (ulike ar eidsmetoder) og teaterestetikken som le skapt.
2) Akt renes politisk-estetiske intens oner og hvordan gruppeteatrene samhandlet
med pu likum.

) Hvordan var gruppeteatrene med på å påvirke samfunnet
)Hvordan var ar eidsforholdene og konomien for gruppeteatrene, og hva var

forsk ellen mellom gruppene innenfor og utenfor teaterinstitus onene

De fire punktene lir eskrevet mer inngående i delkappittel .2.2. Utover de fire punktene 

i interv uguiden, som le sent ut til samtalepartnerne på forhånd, en ttet eg ikke faste 

sp rsmål. ålet mitt var å ha en d namisk samtale, hvor samtalepartnere mine fritt kunne 

fortelle om sine erfaringer med å lage politisk gruppeteater. eg anså min rolle som en aktiv 

l tter, hvor oppf lgingssp rsmålene mine le utformet på stedet i sammenheng med det 

samtalepartnerne mine fortalte. dopptak av interv uene le g ort etter avtale med 

samtalepartnerne.  

etodisk kan interv uene forstås i l s av egrepet oral histor . alerie aleigh o  

eskriver i Recording Oral history, hvordan muntlig historie  en ttes innenfor ulike 

forskningsdisipliner, som psykologi, etnografi kulturhistorie, sosiologi og historie, hvor hver 

disiplin anvender interv uet som prim rkilde, men utf rer åde interv uene og anal sene 

på forsk ellig vis. Der sosiologene kan kom inere d deinterv u med ulike data fra 

meningsmålinger for å kartlegge holdninger i samtiden, vil antropologene anal sere 

interv uene for å finne endret oppf rsel over tid, mens o  som historiker på sin side 

en tter seg av en kom inas on av in-depth intevie  med a thorough search for other 

primar  sources  ( o , 200 : 9). o s eskrivelse av ruken av muntlig historie  som én 

av flere kilder innenfor historiefaget, tilsvarer i stor grad hvordan eg har en ttet 

d deinterv uet i dette teaterhistoriske pros ektet. ed å kr sse og sammenlikne de 

muntlige kildene med annet arkivmateriale, som skriftlige kilder, filmer og l dopptak, har 

eg s kt å danne meg et ilde av gruppeteatrene, deres produks oner, og deres politiske 

idealer.  
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3.2.2 Hva er problematisk med å bruke muntlige kilder? 

ostein orås eskriver en tradis onell ruk av muntlige kilder som en ruk der muntlige vitnes rd 

rukes som illustras oner og eksempler på faktiske hendelser og t piske situas oner  ( orås, 

200 : ). En slik tiln rming til muntlige kilder kan også kalles faktuell .  eg ser min ruk av 

muntlige kilder prim rt i forlengelse av en slik faktuell lesning av kildene, hvor vekten ligger på å 

illustrere faktiske teaterhendelser. Sekund rt tar eg også i ruk en narrativ lesemåte av de 

muntlige kildene. En narrativ lesemåte samsvarer med n ere metoder innenfor historiefaget, og 

inne rer at de muntlige kildenes fortellinger tolkes indirekte slik at det ikke prim rt er det 

faktuelle som vektlegges, men heller informantenes holdninger, idealer og meninger, som tolkes 

som en tidsånd (Haugstulen, 2009: 19). En slik indirekte tolkning av mine samtalepartneres 

holdninger kan forekomme enkelte ganger, men i de fleste tilfeller har eg spurt direkte om 

akt renes politiske idealer og tilh righet til ulike partipros ekter eller politiske grupperinger, og 

denne informas onen har eg da regnet som faktuell. ine samtalepartnere er stort sett sv rt 

evisste på sitt politiske ståsted nettopp fordi de spesifikt har kalt sitt teater politisk, og har v rt 

med på å skrive gruppeteatrenes manifester.  

Trevor Lummis hevder at en av fordelene ved ruke å d deintev u i for indelse med historisk 

forskning, er at det er interaktivt: ne is not left alone, as ith documentar  evidence, to define 

its significance  the source  can reflect upon the content and offer interpretation as ell as facts  

( ummis, 1987: ). Det er på denne måten eg har rukt d deinterv uene. eg har underveis hele 

tiden spurt mine samtalepartnere om de kunne peke meg i retning av n tt materiale i form av 

dokumenter av ulike slag  fra aviskritikker til tidsskrifter og filminnspillinger av opptredenene 

deres - kort sagt materiale som har kunnet gi meg noen viktige n kler og perspektiver for å forstå 

en tid eg ikke selv har opplevd.  

år eg ser d deinterv uet i sammenheng med annet arkivmateriale har eg s kt å skape det 

teaterhistorikeren Thomas Postle ait har eskrevet som en thick description . Postle ait har 

lånt egrepet av etnografen lifford eert , da n rmere estemt fra hans artikkel Thick 

description: To ards an nterpretive Theor  of ulture  (19 ). eert  egrep gger på
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o servas oner av sosial adferd innenfor estemte sosiale hendelser, som hanekamper på 

Bali, eller k pslåing ved markeder i arokko. Disse hendelsene lir deretter studert 

g ennom et stort antall muntlige kilder med så stor varias on lant informantene som 

mulig, slik at man unngår a single vie  i forskningen sin, men g ennom antallet og 

varias onen av vitnes rd kan oppnå en thick description . oger alters påpeker 

hvordan eert  etnografiske metoder har litt sv rt popul re innenfor historiefaget, da 

de er overf r are også til historisk forskning, s rlig som verkt  for å rekonstruere 

historiske hendelser ved å anal sere ulike muntlige kilders vitnes rd ( alters, 19 0: ).  

Postle ait ser ruken av thick description  som en metode i for indelse med det han 

kaller en politisk tiln rming innenfor teaterhistorisk skrivning. I oken The Cambridge 

Theatre Historiography (2009) skriver han om ulike tiln rminger innenfor 

teaterhistoriografi og nevner to hovedposis oner  den dokumenterende og den 

kontekstualiserende. Den dokumenterende, også kalt anti uarian-method , handler om 

å samle og sortere kildemateriale fra teateroppsetninger, og g erne sette dem inn i en 

estetisk teaterforståelse. Til forsk ell tolker den konteksualiserende metoden en 

teaterhendelse i l s av den historiske og kulturelle konteksten den er en del av. En ren 

dokumenterende forståelse av teaterhistorien kritiseres ofte for å mangle en historisk 

kontekst med årsak og virkning, mens en historisk kontekstualiserende metode kan 

kritiseres for at den konstruerer sammenhenger som kansk e ikke finnes.  

midlertid tar Postle ait til orde for at en politisk kontekst kan gge ro mellom de to 

forsk ellige tiln rmingene, slik at det er mulig å forstå teater åde som en kronologi av 

ulike estetiske evegelser, og samtidig unders ke politiske og konomiske 

ramme etingelser som har v rt med å påvirke og definere kunsten innen en periode 

(Postle ait, 2009: 19 ). nnenfor det politiske teaterhistoriografiske feltet identifiserer 

Postle ait ni ulike metoder, hvorav fire av de ni metodene har hatt stor relevans for mitt 

Ph.d.-pros ekt. Postle ait har gitt de fire metodene f lgende titler i oken:  

Politics can e located in: 
1) - the idiolect of each person, dramatic te t, performance or event. 
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2) - the intentions, motives, and aims of the individuals or agents ho produce the 
dramatic and performance te ts.  

) -  the a s a theatrical te t or performance resonates ith current events ithin 
the communit  or nation.  

) - the social and economic organi ation of the theatre itself, its management 
procedures , its social and economic place in the theatre culture, a cit , and  a 
countr . (Postle ait, 2009: 21 -222) 

ed å ruke de fire tiln rmingene som asis for å utar eide en interv uguide og som et 

anal severkt  i relas on til de vitnes rdene informantene mine har meddelt meg, s ker 

eg å oppnå en thick description . I relas on til mitt felt, har eg oversatt de fire 

tiln rmingene slik:  

1) Beskrivelse av de norske politiske gruppeteatrenes produks oner  hvordan de 
le produsert (ulike ar eidsmetoder) og teaterestetikken som le skapt. 

2) Akt renes politisk-estetiske intens oner og hvordan gruppeteatrene samhandlet 
med pu likum. 

) Hvordan var gruppeteatrene med på å påvirke samfunnet

) Hvordan var ar eidsforholdene og konomien for gruppeteatrene, og hva var 
forsk ellen mellom gruppene innenfor og utenfor teaterinstitus onene  
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3.2.3 Hvordan utføre kildekritikk av muntlige kilder? 

Det er ikke upro lematisk å en tte muntlige kilder som historiske vitnes rd. nnenfor 

historiefaget har kildekritikken ofte omhandlet eksaktheten til minnenes pålitelighet  

( orås, 200 : ). o  viser til n ere forskning på menneskelig minne for å forklare 

hvordan hukommelsen åde kan v re selektiv og noen ganger også fault  in hat is 

remem ered , men påpeker at s rlig hendelser som sk edde tidlig i livet, i arne- og 

ungdomsårene sammen med tidlig voksenliv har en tendens til å sitte i langtidsminnet og 

lett kan eskrives i detal , s rlig dersom opplevelsene det fortelles om var for undet med 

intense f lelser ( o , 200 : 20).  

midlertid ser ikke o  n dvendigvis på den faktuelle eksaktheten i vitnes rdene som et 

pro lem, da faktuell informas on lett kan kontrolleres g ennom andre historiske 

dokumenter og kilder. o  viser dessuten til det feil arlige i skriftlige kilder, ved at disse 

kildene også er nedtegnet av mennesker, medf rer det at dag oknotater eller 

sp rreunders kelser ikke n dvendigvis lir mer n aktige enn l dopptak, eller 

transkrips on av en muntlig samtale. idere fremhever o  at mennesker ofte nsker å 

fremstille seg mer heltemodige i dag kene sine, og ofte svarer raskt og lite reflektert på 

sp rreunders kelser.  

ike fullt er det mulig for en o servant interv uer å oppfatte om samtalepartneren viser 

tegn til usikkerhet, gir et ufullstendig svar, eller har en tendens til å overdrive enkelte 

aspekter. m interv ueren oppdager slikt, kan man ettersp rre mer n aktig informas on 

fra interv uo ektet. nterv usituas onens interaktivitet gir rom for å tolke kroppsspråk og 

ansiktsmimikk og kan dermed gi en edre kildekritikk enn når en forsker t der skriftlige 

kilder alene. Det er altså tale om en toveis kildekritikk, hvor informantene kan rette opp i 

forskerens feilslutninger, samtidig som forskeren kan ettersp rre mer informas on ved 

uklarheter i en muntlig kildes fremstilling ( o , 200 : 20-21). 

I mine interv uer med akt rene i de politiske gruppeteatrene har eg opplevd at 

informantene har fortalt spesielt m e om oppstarten og de f rste forestillingene til de 

politiske gruppeteatrene. Derfor har eg fokusert mest på disse forestillingene, slik som 
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Tramteatrets Deep Sea Thriller (19 ) og Perleporten Teatergruppes Faren satt på første 

benk, moren satt på annen og Knoll Tott på galleri og lo som bare faen (19 ). or 

Hålogaland Teater var ikke Det e her æ høre tel  (19 ) deres f rste forestilling, men det 

var den f rste som var egenprodusert, og det var også den oppsetningen som 

pu likumsmessig le HTs g ennom rudd. or ationaltheatrets opps kende teater var 

Svartkatten (19 1) deres f rste selvlagde produks on, mens akt rene eskrev den andre 

oppsetningen, Pendlerne (19 2), som mer vell kket og av edre håndverksmessig kvalitet. 

Det samme g aldt g for Perleporten Teatergruppe. orestillingen Jug meg en saga (19 ) 

oppf lte if lge arl Hoff målsetningene deres om å lage politisk og poetisk teater i h ere 

grad enn Knoll & Tott hadde g ort.  

nterv uene har ofte v rt starten på en videre dialog, dette g elder s rlig i forhold til 

Tramteatret og Perleporten Teatergruppe, da åde iv Aakvik fra Tramteatret og arl Hoff 

fra Perleporten har v rt sv rt eh elpelige med å utd pe informas on og uklarheter fra 

den f rste samtalen vår. lere av akt rene har også utvist en rlighet som, if lge o , er 

noe som spesielt inntreffer når akt rer snakker om hendelser retrospektivt. Hun skriver at: 

 have found that people tend ith the passage of time to e more, rather than 
less candid. hen a career is in progress, there is much to lose  an unto ard 
admission. ear the end of life, there is a need to look as honestl  as possi le to 
make sense of e periences over a lifetime: this need to understand hat happened 
strongl  competes ith the need to make oneself look good. ( o , 200 : 19-20)   

En slik rlighet har lant annet iv Aakvik og laus Hagerup vist. Hagerup var s rlig kritisk 

til kvaliteten på egne st kker under tiden han ar eidet på Hålogaland Teater, mens iv 

Aakvik var kritisk til det hun s ntes var en manglende politisk anal se innad i 

teatergruppen, som g orde at st kkene deres kunne etraktes mer som usk ldig moro med 

en politisk innpakning, fremfor å ha en faktisk politisk samfunnsmessig konsekvens.   

midlertid har enkelte interv usituas oner v rt mer fordelaktige enn andre. Det g elder 

s rlig hvor eg har m tt samtalepartnerne mine f sisk. De f siske m tene har stort sett gitt 

utslag i edre kvalitet på samtalene.  midlertid har det ikke alltid v rt mulig å m te mine 

samtalepartnere f sisk, og i slike tilfeller har eg måttet t  til telefoninterv u. Ulempen ved 

interv uer og samtaler over telefon er at eg ikke har hatt mulighet til å se respondentenes 

ansiktsuttr kk, og dermed heller ikke har kunnet tolke kroppsspråket deres. Selv om eg har 
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kunnet se samtalepartneren min via kamerafunks onen når eg har en ttet Sk pe som 

medium, har dårlig internettfor indelse g ort at eg har valgt å slå den av.  

oen interv uer har v rt korte og konsise, mens andre har v rt lengre. Som oftest har 

samtalene vart rundt en time, og det er en varighet eg mener fungerer s rdeles godt 

ettersom samtalepartneren på en time rekker å snakke seg varm, samtidig som hun han 

ikke rekker å li helt utslitt. ed lengre samtaler har eg erfart at samtalepartnerne har en 

tendens til å g enta seg selv. oruten at lengden på samtalene har påvirket kvaliteten, har 

også samtalepartnernes helsetilstand hatt et dning. lere av mine samtalepartnere har 

hatt dårlig helse, og dette har naturlig nok hatt litt innvirkning på hukommelsen, og 

dermed på samtalen. I sum har storparten av samtalene eg har hatt med akt rer i og rundt 

de politiske gruppeteatrene gitt n  innsikt om de politiske holdningene i tiden, og likeledes 

idratt til å ke min forståelse av de estetiske praksisene til de politiske gruppeteatrene.  
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4. Politisk-estetiske perspektiver

4.1 De politiske og ideologiske forutsetningene for de 
estetiske uttrykkene 

I dette delkapittelet vil eg se de politiske gruppeteatrenes estetikk i l s av de politiske og 

ideologiske bevegelsene de var en del av, i tillegg til at eg vil trekke frem ulike hendelser og 

mot-aks oner som hadde s rlig et dning og påvirkningskraft for den retningen de 

politiske evegelsene i orge utviklet seg i.   

I min s ken etter å finne eveggrunnene for akt renes politiske engas ement og deres 

nske om å skape et politisk teater, er det s rlig to saker som går ig en, nemlig 

studentoppr ret i Paris i 19 , og motstanden mot ietnamkrigen.  

Det er nå over femti år siden 19 , et år som if lge Tor Egil rland i oken 1968: Opprør 

og motkultur på norsk ( rland og orsvik 200 ) var et forholdsvis egivenhetsl st år i norsk 

kontekst. 19  lir derfor å regne f rst og fremst som et s m ol på radikalisering og 

oppr r , og et s m ol på at en n  verdensordning var mulig  ( rland, 200 : ).  

ppr ret som oppstod i k lvannet av 19  har åde et nas onalt og et overnas onalt preg. 

arole ink, Philipp assert og Detlef unker skriver i boken 1968: The World Transformed 

(1998) at hendelsene i tilkn tning til 19  sk edde innenfor en nas onal kontekst, men 

utspilte seg glo alt. De påpeker at man  contemporaries  particularl  students and 

intellectuals  elieved that their actions ere linked to a glo al revolt against capitalism, 

imperialism, and colonialism that spanned the irst, Second, and Third orlds  ( ink, 

assert, og unker, 1998: 1). Det overnas onale aspektet ved protest evegelsene kan ses i 

en felles ruk av s m oler og merkesaker. Slike merkesaker var studentoppr r, 

krigsmotstand og kamp mot atomvåpen ( ilcher-Holte , 200 : 20 ). Protestene hadde et 

mangfoldig uttr kk, som også tok utgangspunkt i en individuell frig ring fra 

undertr kkende og autorit re strukturer i dagliglivet. rland eskriver hvordan dette 

utartet seg i en norsk kontekst:  
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19  var en kamp for frihet og selv estemmelse  ikke nas onalt, men individuelt. 
Det var en kamp for å gå kledd og se ut på måter foreldregeneras onen ikke kunne 
tenke seg: for eksempel i dongeri ukse og med langt hår. Det var en kamp for å leve 
sammen på måter som ikke var akseptert: for eksempel utenfor ekteskapet eller i 
kollektiv. Det var en kamp for n e rusmidler som has  og SD, og for n e 
kunstneriske uttr kksformer, f rst og fremst n  musikk i form av rock. Det var en 
kamp mot vestlig imperialisme i form av krig og kapitalistisk undertr kking av den 
såkalte tred e verden  hvilket i praksis g erne et dde motstand mot USAs 
samfunnss stem og makthavere og deres allierte. kke minst var det en kamp mot 
autoritetsstrukturer med l dighetsideal og pliktetikk som rådde i orge og andre 
vestlige samfunn i etterkrigstida, der man skulle ha seg fra edt at det le stilt 
sp rsmål ved eslutningene til foresatte eller m ndigheter. ( rland, 200 : ) 

Til tross for at det også tidligere har eksistert protest evegelser med internas onalt 

nedslagsfelt, eksempelvis de mange aks onene og streikene på 19 0-tallet der 

ar eiderklassen k empet for edre konomiske kår, var det i 19  studenter og den unge 

intelligentsiaen  som f rte an i protest evegelsene. Protestene skilte seg også fra tidligere 

protest evegelser ved at de n e protest evegelsenes hovedanliggende f rst og fremst var 

individets rett til med estemmelse på universiteter, h skoler, ar eidsplasser og i 

politikken, og ikke lenger kun en for edring av ar eiderklassens konomiske kår. 

f lge ilcher-Holte  i artikkelen The D namic of Protest: a  19  in rance  (200 ), 

hadde protest evegelsene av 19  i Europa i stor grad ideologisk tilkn tning til The e  

eft  i Stor ritannia, a nouvelle auche  i rankrike, og til Die neue inke  i T skland. I 

tillegg var de franske oppr rene også tilkn ttet den situas onistiske evegelsen ( ilcher-

Holte , 200 : 20 ). Ståstedet til det n e venstre  var karakterisert av motstanden mot de 

tradis onelle venstrepartiene, slik som kommunistpartier og sosialistiske partier. Der 

sistnevnte fremholdt forhandlinger som den viktigste måten å oppnå politiske l sninger på, 

s kte det n e venstre  å skape ulike former for direkte aks on, ofte ved å angripe 

autorit re s m oler g ennom en rekke provokative handlinger.  

Det var denne ko lingen mellom en individuell frig ring i kom inas on med direkte 

aks oner mot autoriteter som f rte til det spesielle uttr kket protest evegelsene fikk. I 

orge var artan Slettemarks ilde fra 19  Av rapport fra ietnam: arn oversk lles av 

napalm. Deres hud rennes til svarte sår og de d r , et eksempel på hvordan direkte 

aks onisme sammenko let med en situas onistisk  tenkemåte, kunne utarte seg ( inder og 
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orsvik, 200 : 21). Et annet eksempel på et oppr r på norsk  var studentoppr ret ved 

Teaterskolen. Ter e ord  skriver i artikkelen ra Sch ensens gate til verden  (201 ) at: 

Teaterskoleelevene var heller ikke u er rt av revolus onsåret 19 . m det ikke le 

revolus on, le det oppst r. Elevene ville ha innfl telse på det meste  ( ord , 201 : ). 

ord  interv uer era afn som var sekret r ved skolen og hun beskriver den 

opposis onelle årgangen  slik: De s ntes det var forferdelig at man skulle reise seg når 

rektor kom inn,  så da eg nte de å legge eina på ordet for å vise at de som st rte ikke 

var viktigere enn dem selv  ( afn i: ord , 201 : ). I et interv u med Helge ordal, 

minnes han oppt ene fra teaterskolen slik: i snudde opp ned på skolen. i forlangte 

med estemmelsesrett i undervisningen, sånn som de g orde i Paris. g l rerne le sk elven 

i kn rne, og ga etter. Så sterke var vi  ( ordal, 201 : ). midlertid gir verken ord  eller 

ordal en forklaring på hvordan det var mulig for deres generas on å få en så stor 

påvirkningskraft.  

Til forsk ell viser arl Henrik r ndahl til en plausi el forklaring på -er-generas onens 

påvirkningskraft. I sin ok Teater mot teater (19 ) skriver han at: Enhver n  generas on 

kommer som ar arer inn i det eta lerte, opptatt av å forandre. Som regel har det 

eta lerte t ngde til å stå imot, til ikke å la seg forme. en denne gangen var ar arene så 

utrolig mange  ( r ndahl, 19 : ). -ernes innvirkning sk ldes if lge r ndahl i stor 

grad at de var en del av a oom-generas onen, f dt på slutten av 19 0-tallet etter at 

andre verdenskrig var slutt, i år hvor f dselstallene var s rlig h e. I tillegg var denne 

generas onen f dt inn i konomiske lomstringstider . r ndahl mener dette ga dem en 

unik frihet til å te motstand mot det estående samfunn: 0-tallistene kunne g re 

oppr r uten s rlig ek mringer for fremtiden. Uten plagsomme konsekvenser kunne man 

forlate ar eidsplass eller lesesal og dra som pilgrim til sten, som hippie til alifornia eller 

proletar til Sauda  ( r ndahl, 19 : ). r ndahl hevder at ungdomsoppr ret ikke var 

grunnl st, men sprang ut av frustras on over en korrupt verdensorden og en 

undertr kkende kultur som fremmet overfor ruk. Et slikt verdil st  og passivt 

konsumsamfunn le kontret av den oppvoksende generas onen ved å skape ulike 

motkulturer.  

midlertid et d ikke 1968 det samme for de ulike grupperingene på venstresiden. 
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På 19 0-tallet i orge fantes det et stort antall venstrepolitiske grupperinger som enten 

anså seg selv som sosialistiske, kommunistiske eller anarkistiske. I tillegg fantes det mange 

oppr rere» som ikke etraktet seg selv som politiske, men heller nsket å forandre sin 

egen livsstil mer enn å overta den politiske makten  ( indh em, 1999: ). De sistnevnte 

grupperingene lir ofte omtalt som motkulturelle.  

otkultur slik den skildres av Tor Egil rland i 1968 – opprør og motkultur på norsk, var 

tilkn ttet n -anarkistiske mil er og ungdomskultur, med inspiras on fra antikrigs- og 

hippie evegelsen i USA, og studentoppt ene i rankrike i mai 19  ( rland, 200 : - ). 

Selv om de ulike venstrepolitiske og motkulturelle grupperingene kunne enes om 

merkesaker som ietnam, kampen mot atomvåpen og et nske om å rive ned autorit re 

strukturer i samfunnet, oppsto det mange konflikter mellom grupperingene om hvilke 

metoder de aktuelle sakene skulle nedk empes med.   

Det er s rlig i ruddflatene mellom grupperingene at motsetningsforholdene kommer 

klarest til s ne. De ruddflatene mellom grupperingene som har hatt st rst et dning for 

min forskning er r tningen mellom Sosialistisk olkeparti (S ) og ml- evegelsen  det som 

skulle li Ar eidernes ommunistparti, mar ist-leninister (A P(m-l)), samt r tninger 

mellom det sistnevnte partiet i relas on til de anarkistiske og motkulturelle mil ene i 

orge. 

I mitt ar eid med anal ser av de politiske gruppeteatrenes uttr kk har det v rt viktig å 

forstå motsetningsforholdene mellom de ulike venstrepolitiske og motkulturelle 

grupperingene, da de samme motsetningsforholdene i stor grad kan g enfinnes innenfor de 

politiske gruppeteatrene. Br tningene mellom grupperingene kan dermed ses som en 

n kkel for å forstå de politisk-estetiske valgene de politiske gruppeteatrene har tatt. eg vil 

nå skissere noen av motsetningsforholdene som oppsto i orge på 19 0-tallet mellom ulike 

grupperinger på venstresiden.  
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4.1.1 Brytninger mellom Sosialistisk Folkeparti og ml-
bevegelsen 

f lge ames od olt, i artikkelen ietnam-protesten i orge. ra ad hoc-aks oner til 

politisk kapital», hadde ietnamkrigen ulik s m olverdi for forsk ellige politiske 

grupperinger ( od olt, 200 ). For eksempel hadde kretsen av fredsaktivister fra Sosialistisk 

olkeparti (S ) fokus på pasifisme og antikrigsmotstand, og en ttet slagordet red i 

ietnam . S  hadde en demokratisk sosialistisk lin e i politikken. De le dannet etter en 

splittelse med Ar eiderpartiet i 19 1, hvor hovedsaken deres var utmeldelse av AT  og 

en norsk våpennedrustning ( asaasen, 1990: 2). Til forsk ell anså de ngre aktivistene fra 

mar istisk-leninistisk hold ietnam som en frig ringskrig, hvor det var viktig å gå inn og 

aktivt st tte Den nas onale front for frig ringen av det s rlige ietnam ( ).  

I r tningen mellom S  og ml- evegelsens tiln rming til ietnamkrigen, trer det t delig 

frem et ilde av S  som et forhandlingsparti, mens ml- evegelsen anså sin st tte til 

frig ringskampen som en st tte til direkte aks on. Selv om det skulle vise seg i ettertid at 

 var st rt på en sv rt autorit r måte, er det ut fra en tilsvarende tankegang at A P(m-l) 

st ttet ao og det kinesiske kommunistparti, Pol Pot i am ods a og Enver Ho ha i 

Al ania. or A P(m-l) var ikke et antiautorit rt oppr r deres hovedanliggende, men 

snarere var fokuset rettet mot å slutte opp om en kommunistisk og sosialistisk praksis. I 

denne sammenhengen en ttet de seg av teorier og teoretikere innenfor den stlige 

kommunismen, i s rlig grad ladimir enin, osef Stalin og ao Tse-tung ( gård, 19 : 

2).  

otsatsen til et slikt tankesett fantes i S s rekker, hvor tidsskriftet Kontrast sammen med 

Pax Forlag stod sentralt. Slik eg har nevnt f r, le en mer intellektuell de att vektlagt i 

Kontrast og her l ftet man s rlig frem teorier av vestlige mar istiske tenkerne som Antonio 

ramsci, ean-Paul Sartre, ouis Althusser, alter Ben amin og rankfurterskolen ved 

Theodor Adorno og a  Horkheimer (B erkmann, 199 : 0  rland, 201 : 2 ). I Kontrast 

sine spalter fremkommer det videre at i r tningen mellom A P(m-l) og S , anså personer 

tilkn ttet S  seg g erne som medlemmer av et mer seri st  venstreparti enn A P(m-l). 

Sosialistiske olkeparti, slik det vises til i tidsskriftet Kontrast, var et parti som var 

oppdatert på n ere mar istiske teorier som spesielt var utviklet for å im tegå en sosialistisk 
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revolus on i de h kapitalistiske vestlige statene ( rland, 201 : 2 ). A P(m-l)s holdning til 

det de oppfattet som S s intellektualisme, var en utålmodighet med tanke på at en slik 

intellektualisme ville kunne v re isolerende i forhold til praktisk politikk. or A P(m-l) var 

handling viktigere enn teoretisering, og deres teori ruk tok sikte på å finne en enhet 

mellom teori og praksis  (Thon, 199 : 1 ). 

Bernard Eric ensen eskriver i artikkelen Teoriens årti 0 erne revisited  (199 ) hvordan 

et lignende tankesett kom til s ne innenfor dansk akademia. Her hadde man akademikere 

som sto på hvert sitt politiske og teoretiske fundament. På den ene siden var de som hadde 

tiltro til de vestlige mar istene, og på den andre siden var de som forkastet de vestlige 

mar istene på akgrunn av at deres teorier ikke samsvarte med en sosialistisk praksis  fordi 

de opererte innenfor kapitalistiske stater. Til forsk ell kunne man se en enhet af teori og 

praksis  i den stlige mar ismen. I Sov etunionen, Al ania, am ods a, ietnam og ina 

var det tale om en successfull pursuit of ar ism , da det i disse landene eksisterte 

revolus on re masse evegelser, og dermed kunne den sande teori udvikles  ( ensen, 

199 : 2 0).  

Det er denne logikken som også kommer til s ne hos ml- evegelsen og g r det mulig for 

mar ist-leninistene å forkaste all n ere mar istisk tenkning og teori  til og med teoriene det 

antiautorit re oppr ret av 19  var gget på, og da spesielt rankfurterskolens teorier 

( ilcher-Holte , 200 : 20 ). På den måten kan en si at ml- evegelsen forkastet det 

antiautorit re fokuset som i s rlig grad studentoppt ene i 19  k ennetegnes av. 

Derimot hegner de n -anarkistiske og motkulturelle evegelsene om, og fortsetter den 

antiautorit re lin en fra 19 . Som eg straks skal redeg re for oppstod den skarpeste 

konflikten på venstresiden utover på 19 0-tallet mellom anarkister og ml- evegelsen. 
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4.1.2 Ny-anarkistene og ml-bevegelsen 

år vi skal se på A P(m-l)s relas on til anarkismen, er det s rlig to anklager som går ig en  

den ene går på klassetilh righeten til anarkistene og kan spores til ake til arl ar  og 

riedrich Engels, som anklager anarkistene for å v re ekstreme individualister  og 

anarkismen for å v re en små orgerlig ideologi  ( ar , Engels og enin, 19 : 9, 12). Den 

andre anklagen kn tter seg til fundamentet for en revolus on r organisering ved h elp av 

anarkistiske prinsipper. Harald Holm skriver i forordet til oversettelsen av ar  og Engels  

Anarkisme og anarko-syndikalisme (19 ) at en anarkistisk organisering var d mt til å 

misl kkes, da dens s ken etter individuell frihet var asert på et ideal om mennesket  og 

ikke på de eksisterende produktivkreftene  ( ar , Engels og enin, 19 : 11).  

Til forsk ell anså medlemmene av A P(m-l) seg som arvtakere etter ar  og Engels  

vitenskapelige kommunisme  ( ar , Engels og enin, 19 : 1 ). Den vitenskapelige 

kommunismen  var asert på ar  anal se av kapitalistisk konomi i for indelse med den 

industrielle revolus onen. år ml- evegelsen skulle oversette ar  og Engels  kritikk av 

anarkister slik som Pierre- oseph Proudhon og Peter ropotkin, til forholdene på slutten av 

19 0-tallet, le anklagen om en små orgerlig klassetilh righet s rlig kn ttet til n -

anarkistenes motkulturelle livsf rsel. l- evegelsen mente at anarkistene var dekadente 

da de hadde et st rre fokus på egen livsn telse, utpr ving av rusmidler og seksualitet, enn 

på fagorganisering og proletarisering (Hoff, 201 : ). De n -anarkistiske og motkulturelle 

evegelsene på sin side anså seg selv som de ekte arna av 19 -oppr ret  fordi de alltid 

s kte å konfrontere autoriteter og autorit re strukturer. De klandret A P(m-l) for å være 

autorit re, og for å ha lind tiltro til kommunistiske stater og statsledere, som anarkistene 

regnet for å v re like autorit re som vestlige kapitalistiske stater og statsledere (Hoff, 

201 : ). 

kkelen til å forstå A P(m-l)s horn i siden  til anarkistene dreier seg f rst og fremst om 

partiets overordnede mål om å skape en red folkelig  evegelse. I denne 

sammenhengen s kte ml- evegelsen seg til ulike folkelige  evegelser i Distrikts- orge. 

Disse evegelsene kan etegnes som arven etter motkulturperiferien  og står i skarp 

kontrast til de n -anarkistiske evegelsene. I min artikkel (2) A ood ight ut : hen 
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Political Theatre Aims at Being Popular, r Ho  or egian Political Theatre in the 19 0s 

Utili ed Populist deals and Popular ulture in Their Performances  (201 ) beskriver jeg 

A P(m-l)s populisme og forståelse av folkelighet  mer inngående. 

4.1.3 Brytninger mellom klassisk anarkisme og de 
motkulturelle 

Anders indh em skriver i hovedoppgaven arls a-kollektivene: Dr m og virkelighet 

19 1- 19  (1999) at de anarkistiske og motkulturelle evegelsene kunne deles i en 

ur an del og en del som ville ut av en å leve sitt alternative liv på landet  ( indh em, 

200 : ). Det er imidlertid viktig å presisere at indh ems definis on av norsk motkultur ikke 

sammenfaller med Stein okkans utvikling av samme egrep i sin artikkel eograph , 

religion, and social class: crosscutting cleavages in or egian politics  (19 ). I artikkelen 

og senere ar eider en tter okkan egrepet motkulturperiferi  i relas on til lekmanns- 

og avholds evegelsen, samt målr rsla ( okkan, Hagtvet og Alld n, 19 : ). Der okkan 

ser på ulike grupperinger fra slutten av 1 00-tallet som stod i opposis on til sentralmakten, 

ser indh em på det som kan defineres som n -anarkistiske motkulturer, som utviklet seg i 

orge på slutten av 19 0-tallet.  

Av de fire politiske gruppeteatrene er det kun Perleporten Teatergruppe som kan sies å 

v re direkte tilkn ttet de n -anarkistiske evegelsene i orge. I min artikkel (4) 

Perleporten et post- rechtiansk teater  (u.v.) dr fter eg teatergruppens ruk av 

anarkistiske strategier i oppsetningene Knoll og Tott (1975) og Jug meg en saga (19 ). I 

for indelse med denne artikkelen interv uet eg Evel n Holm, som var aktiv i ulike 

anarkistiske mil er i slo på 19 0-tallet. I likhet med indh em, deler Holm de n -

anarkistiske mil ene inn i flere leirer eller fraks oner, hvor det var s rlig forsk ell på dem 

som efattet seg med anarkisme som en politisk retning, i et dning anarko-s ndikalisme, 

rådskommunisme og frihetlig sosialisme og dem som var mer kulturorienterte og 

motkulturelle. f lge Holm sognet den f rstnevnte grupperingen til tidsskriftet Folkebladet, 

mens de motkulturelle anarkistene anså Gateavisa som sitt organ.  
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Når Holm skal beskrive Perleportens anarkistiske tilhørighet, plasserer hun dem i den 

motkulturelle leiren og begrunner det med at: «Sånn uttrykksmessig, vil jeg si at de tilhørte 

den motkulturelle fraksjonen, selv om Perleporten var sterkt politiske, så stilte de noen 

andre spørsmål, enn det man gjorde i den mer «tradisjonelle» anarkistiske fraksjonen».9 

Imidlertid fremhever Karl Hoff fra Perleporten at: «Ingen av oss var direkte knyttet til eller 

aktive i for eksempel Folkebladet eller Gateavisa-miljøene. Vi kjente dem og vi var med i de 

samme demonstrasjonene» (Hoff, 2015: 5). Videre forteller Hoff at kjernen i deres 

«anarkistiske legning bunnet i lesning av anarkistisk litteratur skrevet av folk som Mikhail 

Bakunin, Errico Malatesta, Pierre-Joseph Proudhon, Peter Kropotkin, Emma Goldman, 

Louise Michel, Isaac Puente og Jens Bjørneboe» (Hoff, 2015: 5). Ut fra både Holms 

betraktninger og Hoffs uttalelser kan det derfor virke som Perleporten stod litt på siden av 

de to anarkistiske fraksjonene, men var innforstått med synspunktene og teoriene som ble 

diskutert i de ulike anarkistiske miljøene.  

Når Lindhjem skal forklare skillelinjene mellom 1960- og 1970-tallets motkulturelle 

bevegelser og den klassiske anarkismen slik den ble utviklet av Peter Kropotkin og Mikhail 

Bakunin på slutten av 1800-tallet, viser han til at flere av de ny-anarkistiske bevegelsene 

hadde en «bohemsk» dimensjon (Lindhjem, 1999: 28-29). Lindhjem refererer her til 

Theodore Roszaks definisjon av motkultur (counter-culture) fra Roszaks innflytelsesrike bok 

The Making of a Counter Culture: Reflections on the Technocratic Society and Its Youthful 

Opposition (1968). I denne boken beskriver Roszak motkulturer i etterkrigstidens USA. Han 

trekker da særlig frem hippiekulturen, et sett med kulturer han anser som knyttet til de 

klassiske anarkistiske idealene, samtidig som de innehar en særlig bohemsk dimensjon. I 

dette legger han at hippiebevegelsen(e) «retter søkelyset mot drømmer, det magiske og 

mystiske, underbevissthet og selvrealisering» (Lindhjem, 1999: 27).  

Lindhjem trekker frem at skillelinjene mellom den klassiske anarkismen og de 

motkulturelle bevegelsene befinner seg i forståelsen av religion. Anarkister som Bakunin 

utviklet teoriene sine i etterkant av opplysningstiden og den franske revolusjonen, og var 

særlig kritisk til religion og metafysikk. Bakunin hegnet om vitenskap, fornuft og empiri. Til 

forskjell var det 
9 Personlig kommunikasjon: «Intervju med Evelyn Holm om anarkistiske grupperinger i Oslo og om Perleporten 
Teatergruppe.» Os: Grieg-Samlingen – Oseana, 9. mars 2018. 
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vitenskap og f siske lover. an var kritiske til ekspertene og la vekt på ikke-intellektuell 

evissthet  ( indh em, 1999: 0).  

De ulike motkulturelle mil ene tangerte derimot med hverandre i forståelsen av at 

enkeltmennesket måtte r te med staten og det eksisterende samfunnet for å kunne 

oppnå personlig frihet. Evel n Holm presiserer at de anarkistiske og motkulturelle mil ene 

var sv rt små mil er som hadde en tendens til å splitte seg i enda mindre grupperinger, 

men det som forente dem, var deres antiautorit re ståsted og deres motkulturelle 

livsf rsel (Holm, 201 ). Til tross for at n -anarkistene og de motkulturelle mil ene var i 

fåtall i orge på 19 0-tallet, kan det antiautorit re oppr ret av 19  i stor grad kn ttes til 

en (n -)anarkistisk verdensanskuelse ( rland, 201 ). Slik kan vi si at anarkistiske ideer har 

en rekkevidde langt utover de konkrete anarkistiske grupperingene. På mange måter kan 

de ny-anarkistiske ideene ses som et arnested for det antiautorit re oppr ret som oppstod 

i og rundt 19 , et oppr r som avf dte de mange venstrepolitiske grupperingene som 

utviklet seg i est-Europa og USA på 19 0- og 19 0-tallet.  
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4.1.4 Gruppeteatrenes venstrepolitiske ståsted 

m vi ser på de politiske gruppeteatrenes politiske ståsted, er det innenfor det 

opps kende teatret ved ationaltheatret vi kan spore den redeste 

partisammensetningen. Her var åde S  og A P(m-l) representert, sammen med individer 

som var politisk interesserte, men ikke regnet seg som tilhengere av et parti eller en 

politisk leir ( arden, 201 ). I Hålogaland Teater hadde et flertall av skuespillerne 

A P(m-l)-s mpatier ( eldstad, 19 9: ). gså Tramteatret var tilkn ttet et politisk 

orientert mil , da de sprang ut av studentorganisas onen d ront ved Universitetet i 

slo. 

d ront var en av A P(m-l)s frontorganisas oner. Tramteatret startet sin teatrale 

l pe ane med å lage skets er som inngikk som underholdning på d ronts 

arrangementer. midlertid r t Tramteatret ut av d ront i 19 , da de nsket å li en 

profes onell frigruppe (Aakvik, 201  ord , 201 ). Som tidligere nevnt skilte Perleporten 

Teatergruppe seg fra de f rstnevnte gruppene ved at samtlige medlemmer var tilkn ttet 

anarkistiske og motkulturelle mil er (Hoff, 201  Holm, 201 ). 

De nevnte venstrepolitiske posis onene er mulig å avlese i de politiske gruppeteatrenes 

valg av tematikk i st kkene sine, men også i deres ruk av estetiske teorier og i hvilken grad 

og på hvilke måter de en ttet demokratiske og kollektive former. Denne ko lingen 

mellom de politiske gruppeteatrenes politiske ståsted og konsekvensene det hadde for 

deres estetiske valg vil eg dr fte i de neste kapitlene.  
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4.2 Kollektive former i det politiske teatret 

I det f lgende kapittelet skal eg redeg re for ulike former for kollektive praksiser innenfor 

politiske teatre i Europa og USA, åde ved institus onsteatre og i frie teaterkompanier. eg 

vil se på hvilken måte disse kollektive praksisene har påvirket de norske politiske 

gruppeteatrene. 

Et eksempel på en teatergruppe som har en ttet kollektive og demokratiske 

ar eidsformer innad og samtidig har hatt et uttalt sosialistisk politisk pros ekt utad, er 

Er in Piscators Proletarisches Theater. Piscator er k ent for å ha utviklet sitt Dramatische 

erkstadt  i Berlin på slutten av 1920-tallet, hvor åde skuespillere og dramatikere 

ar eidet kollektivt. Bertolt Brecht overvar denne praksisen og videreutviklet den ved 

Berliner Ensem let ( nnes, 19 2: 11 ). I motsats til regiteatret, s rlig slik a  einhardt 

ut vde det, mente Brecht at en ikke skulle fors ke å kontrollere skuespillerne, men heller 

sette skuespillerne i stand til å g re oppdagelser som kunne en ttes på en produktiv måte 

i forestillingene. ennom det David Barnett i A History of the Berliner Ensemble kaller en 

induktiv metode  skulle skuespillerne og instrukt ren i fellesskap anal sere teatertekster 

og oppdage n e spillemuligheter (Barnett, 201 : 10).  

Det t ske teatret med Piscator og Brecht var imidlertid ikke alene om å utvikle n  

skuespillerkunst g ennom ruken av kollektive former. sevolod e erhold i Sov etunionen 

var lant annet inspirert av skuespillerne fra ommedia dell Arte, og deres improvisas oner, 

og en ttet det som en av modellene for sitt teater ( ood , 19 : ). midlertid tok 

åde Piscator, Brecht og e erhold alltid utgangspunkt i en mer eller mindre ferdig, 

dramatisk tekst til sine produks oner. Til forsk ell fra dette utviklet oan ittle ood i 

England, i samar eid med sitt kompani, Theatre orkshop, et kollektivt skriveverksted for 

produks onen Oh, What a Lovely War! (19 ). ittle ood eskriver prosessen rundt 

forestillingens til livelse slik:  

hat ou see is not a piece of direction  a producer. There ere no rehearsals as 
the  are kno n. There as a collection of individuals, more of an anti-group, 

orking on ideas, on songs, on settings, on facts. (Heddon og illing, 200 : 33)  
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ed opp lomstringen av gruppeteatrene på 19 0-tallet, fikk ulike kollektive praksiser i 

teatret et n tt oppsving. I rankrike opprettet Ariane nouchkine sammen med flere 

studenter fra cole nternationale de Th tre ac ues eco , gruppeteatret Th tre du 

Soleil i 19 . De f rste oppsetningene var imidlertid i tradis onelt format med en regiss r 

som instruerte skuespillerne. Dette endret seg i 19 , da gruppen skulle lage forestillingen 

1789, som ehandlet tematikk fra rankrikes revolus onshistorie. Anker em e skriver i 

artikkelen Th tre du Soleil: 1 9 og 1 9  hvordan 1789 var den f rste fuldst ndig 

kollektive form for teaterproduktion, som gennemf rtes af Th tre du Soleil  ( em e, 

19 : 9).  

Etter dette videreutviklet teaterkompaniet sine kollektive ar eidsmetoder og demokratiske 

strukturer. I for indelse med forestillingen L'Age d'Or (19 ) deltok for eksempel alle 

medlemmene av gruppen i ar eidet med å samle materiale i form av kildeoppl sninger og 

interv u, s rlig omkring forholdene i ar eidslivet. Scene ildene ble hovedsakelig utviklet 

g ennom improvisas on  (Arnt en, 19 1a: ). Et annet gruppeteater som i enda st rre grad 

skulle etrakte sitt teater som et kollektiv var den amerikanske gruppen The iving Theatre. 

I deres teaterpraksis inn efattet den kollektive tankegangen også gruppemedlemmenes 

livsutfoldelse, da det skulle v re et samsvar mellom det som le propagandert fra scenen, 

og hvordan gruppemedlemmene selv levde, noe som inne ar at medlemmene odde og 

levde sammen. or The iving Theatres del hang den kollektive livsf rselen sammen med 

deres anarkistiske filosofi. De kalte spillestilen sin for free acting  (Arnt en, 19 1a: ). I 

artikkel ( ): Perleporten  et post- rechtiansk teater  (2020) unders ker jeg 

for indelseslin ene mellom The Living Theatre, de svenske gruppeteatrene på 19 0-tallet 

og den norske dramapedagogikken fra 19 - og utover 19 0-tallet.  

nnenfor de politiske gruppeteatrene i England og Skottland var det s rlig gruppen :  

som åde hadde et venstre-politisk- og kollektivistisk ståsted. ruppens grunnlegger, John 

c rath, egrunner valget om å ar eide kollektivt fra et spesifikt mar istisk perspektiv, 

hvor den kollektive praksisen stod som motsats til ar eidsstrukturene innenfor det 

orgerlige teatret. c rath var opptatt av å avdekke ideologien innenfor det orgerlige 

teatret ved å påpeke for indelsen mellom hvordan et teater velger å organisere seg og 

dets ideologiske ståsted. Han skriver at det var viktig å se theatre not ust as pla s, ut as 

a 
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means of production, ith osses, orkers and unemplo ed, ith structural relationships  

( c rath i: Heddon og illing, 200 : 9 ).  

Det le det utviklet ulike kollektive former i de politiske gruppeteatrene på slutten av 19 0- 

tallet og utover på 19 0-tallet. nut ve Arnt en hevder i kronikken Det eksperimentelle 

gruppeteater  (19 1a) at gruppeteatrene hadde en estetikk som ar preg av 

skuespillernes frie medvirkning . En ar eidsform som langt på vei er et resultat av 

evisstg ring av kollektive ar eidsformer så vel som skuespillerens selvstendige plass i 

teaterar eidet i forhold til instrukt ren  (Arnt en, 19 1a: 10). midlertid var det ikke kun 

tale om et teater som ar eidet demokratisk innad, det var også et nske om å r te skillet 

mellom scene og sal ved spesifikt å opps ke sitt pu likum, og samtidig en tte sceniske 

former målpu likummet var k ent med. I dette ligger det at mange av gruppeteatrene også 

var opps kende teatre. 

I oken Stages in the revolution: political theatre in Britain since 1968 (1980) skriver 

atherine t in om lant annet : , og deres forestilling The Cheviot, the Stag, and the 

Black Black Oil (19 ). f lge t in nsket kompaniet å produsere denne forestillingen fra et 

motkulturelt- og interaktivt perspektiv, ved å engas ere pu likum i underholdningsformer 

som var k ent for dem: Structuall  it as ased on the Scottish ceilidh, a form dating from 

the nineteenth centur , a means of reinforcing the aelic culture and of a political getting 

together  ( t in, 19 0: 12 ). Dette var en underholdningsform som inneholdt allsang, dans, 

pantomime, parodier, og komiske skets er, sammen med en s rlig form for urlesk humor 

( t in, 19 0: 12 ). 

c rath skildrer : s politiske idegrunnlag i oken A Good Night Out – Popular theatre: 

Audience, Class and Form (1981). ed å regne teatret som en del av en politisk motkultur, 

påpeker c arth viktigheten av å etrakte hele teatrets apparat, dets mise en sc ne , som 

en sosial egivenhet. Han viser til hvordan alt fra teatrets geografiske plassering til 

illettpriser, tilgangen til illetter og den n rmeste pu ens eliggenhet, er faktorer med 

innvirkning på den sosiale egivenheten teater es ket representerer. m en slik sosial 

hendelse skulle organiseres som en motkulturell hendelse med den hensikt å tiltrekke seg 
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et ar eiderklassepu likum, måtte de nevnte omstendighetene tas i etraktning ( c rath, 

19 1: ).  

I orge var det spesielt Hålogaland Teater som le påvirket av : . f lge Helge ordal 

reiste HT på studietur til England for å se : . Der opplevde de et teater som kunne v re 

politisk og samtidig underholdende, der det var lagt vekt på folkelige humoristiske former, 

med s rlig ruk av engelsk pantomime ( ordal, 201 : 1 -1 ). Både HT og 

athionaltheatrets opps kende teater ar eidet i likhet med :  med en forståelse av 

teaterdemokratiet som noe som åde reflekteres innad så vel som utad. Dette sk edde 

g ennom et evisst ar eid med demokratisk st ring innad, samtidig som de aktivt s kte 

respons fra sitt pu likum ved å inkludere dem som informanter og i referansegrupper 

underveis i prosessen med å skape forestillingene (Hagerup, 201 : 2  ordal, 201 : 1 ).  

midlertid er det en forsk ell i hvordan ruken av kollektive former utviklet seg i orden og 

i Stor ritannia. I engelsk kontekst lir egrepet devising theatre  en ttet om det å 

ar eide kollektivt. I motsetning til det nordiske egrepet gruppeteater , som er et 

su stantiv, er det ritiske egrepet et ver  som etegner noe en gjør og ikke noe en er. 

Denne forståelsen av at det kollektive teater er noe en gjør eller skaper kan ses t delig i 

engelsk kontekst. Alison dde  eskriver ko lingen mellom politisk teater og devising 

theatre  i oken Devising Theatre: a practical and theoretical handbook (199 ):  

ompanies devising theatre constantl  have to address the changes rought 
a out  the socio-political and cultural climate of the time. The preoccupations 
and changes in attitudes of contemporar  societ  are reflected in the themes, 
content and form of devised theatre products. A group cannot devise in a vacuum  

ork originates and progresses ithin the roadest conte t of culture and societ , 
the changing orld and its events. ( dde , 199 : 2) 

ettopp forståelsen av kollektivt skrivear eid og demokratiske ar eidsformer som en 

pågående handling heller enn en situasjon, slik gruppeteatrene kan etraktes, kan ha 

idratt til at egrepet devising theatre  fremdeles er en ttet innenfor engelsktalende 

land, mens den nordiske termen gruppeteater regnes som et tids estemt uttr kk. Dette 

vil eg komme n rmere til ake til i kapittel . .  ruppeteatret videref rt i n e og gamle 

konstellas oner .   
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4.3 De politiske gruppeteatrene i Norge – begynnelsen 

lere teatervitere har skrevet at gruppeteatrene kom seint på anen i orge, og s rlig de 

frie gruppeteatrene (Arnt en, 19 1a  eldstad, 19 1  Ellefsen, 19 9). rste gang dette le 

tematisert var i en radiode att seinh stes i 19 1. De atten eg henviser til le 

sammenfattet og skrevet om til en artikkel i din Teatrets tidsskrift Teatrets Teori og 

Teknik, i utgaven: Gruppeteatrene i Norden: Hvidbog (1972).  

I anledningen de attprogrammet Brennpunkt, en programpost i Ungdommens radioavis 

på , le et knippe innfl telsesrike personer innenfor det profes onelle teaterfeltet i 

orge invitert til orsk ikskringkastings studio for å diskutere vifor har vi ikk e 

gruppeteater i oreg . Programlederen Erling greid innledet programmet med å si:  

ruppeteatra l mer over heile verda. Det er oftast små, kollektive grupper av 
unge teater-entusiastar som slår seg saman og spelar teater der det kan koma til.  
 fte er det opps k ande teater, og ofte er det utradis onelt teater. Desse små 
gruppene har i mange tilfelle skapt strålande frams ningar som er litt ståande, og i 
alle fall er det eit teikn på levande teaterkultur. ( greid, 19 2: 1) 

greid eskriver deretter situas onen i de andre nordiske landene: Sverige hadde om lag 

s tti gruppeteatre, Danmark fem, og inland femten. I -studioet den dagen satt lant 

annet Toralf aurstad, som da var teaters ef ved slo e Teater, sammen med 

teaters efen fra ationaltheatret, Arild Brinchmann, og rektor ved Statens Teaterskole, 

eidar Skagestad. De konkluderte med at det fantes gruppeteater innenfor 

teaterinstitus onene, og at det derfor ikke var et st rre ehov for gruppeteatre utenfor 

institus onene i form av såkalte frie grupper. f lge de tilstedev rende eh vde heller 

ikke teatermil et i orge å sammenlikne seg med de andre nordiske landene, hvor det 

som greid påpekte, var sprunget ut en rik flora av frie grupper, for orge var et lite land 

og trengte alle de gode kreftene innad i institus onsteatrene ( greid, 19 2: 1- ).  

Denne holdningen var en av årsakene til at Teaterkomiteen av 19 , k ent under navnet 

Hellesen-komiteen, an efalte en desentralisering av norsk teater g ennom regionvise 

institus oner, fremfor en kning av st tten til frie gruppeteatre ( iik, 1990: 1 1). En slik 

avskrivning av frie grupper fra institus onsteaterhold, var orge imidlertid ikke alene om. I 

Sverige hadde for eksempel det svenske iksteatern, som respons på at de frie gruppene i 
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Sverige hadde opprettet et eget distri us onsnettverk g ennom organisas onen 

Teatercentrum, uttalt at: Teatercentrum var en verflodig institus on och att dess 

uppgifter redan f lledes av iksteatern s lv  ( or n, 19 : 22 ). I Sverige utg orde de frie 

gruppeteatrene faktisk en reell trussel mot de institus onelle teatrene. uligens var det 

viten om denne reelle trusselen i Sverige som g orde at den norske teaterstanden var så 

raskt ute med å avfeie mulighetene for at frie gruppeteatre kunne eta leres i orge   

midlertid fantes det også i orge flere teatergrupper utenfor institus onene.

I radiostudioet den novem erdagen i 19 1, satt anken arden, som på det tidspunktet var 

instrukt r for det opps kende teatret ved ationaltheatret. arden hadde akgrunn fra 

Studentteatret i slo og fra Scene , en scene som le eta lert av Attila Horvath ved lu   

( rland, 199 : ). arden hadde også kontakt med din Teatret, hvor han lant annet 

hadde v rt på kurs i improvisas on. din Teatret, som le startet i slo i 19 , regnes ofte 

som den f rste frie teatergruppen i orge. midlertid fl ttet teatergruppen til Danmark 

allerede et par år etter opprettelsen. nut ve Arnt en eskriver i sin kronikk 

Eksperimentelt teater: a oratoriegruppene  hvordan din Teatret fl ttet ut av landet 

på grunn av manglende st tte og evilgninger og slo seg ned i Holste ro i Danmark. Dit var 

den invitert av ens m ndigheter som g erne ville ha en eksperimentell teatergruppe i 

ens kulturmil  (Arnt en, 19 1a: ). Elsa vamme skildrer også hvordan det gikk til at et 

kunstnerisk n skapende initiativ som din Teatret kan sies å ha litt dslet ort av norske 

evilgende m ndigheter  hun eskriver det som teateret som le vekk  ( vamme, 200 : 

10). ed andre ord fantes det ikke mange samtidige norske for ilder for de som nsket å 

eta lere frie gruppeteatre i orge. 

Allikevel s kte anken arden sammen med flere andre unge skuespillere og teknikere slik 

som ars Andreas arsen, ell r og Truls et insk  å eta lere en fri gruppe i 19 9. 

Alle hadde tilkn tning til ationaltheatret, men ville skape en fri gruppe hvor de kunne 

ar eide eksperimentelt og uttr kke sine politiske standpunkt slik de selv nsket. Teateret 

Utenfor le stiftet i for indelse med okkupas onen av aterland skole hvor ulike 

motkulturelle mil er eta lerte det alternative kulturhuset Et sted å v re . midlertid le 

Teateret Utenfor snart avviklet, da det var edre ar eidsmuligheter innenfor enn utenfor 

ationaltheatret ( arden, 201 ).   
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Perleporten Teatergruppe var en av de f rste gruppeteatrene som markerte seg i orge 

med et t delig nske om å v re uavhengig av teaterinstitus onene. Til tross for at 

Perleporten hevdet at de ikke var inspirert av de andre nordiske gruppeteatrene, skulle det 

vise seg at gruppen hadde fått med seg erfaringer fra orden og USA, og fra sin 

dramapedagogiske utdanning ved dramalin en på Hartvig issen skole (Braanaas, 19  

Hellvin og gg, 2010).  

I nordisk sammenheng var det s rlig gruppepros ektene ved te org stadteater ved ent 

Andersson og Bengt Bratt: Flotten (19 ), Hemmet (19 ), Sandlådan (1968) og Tillståndet 

(19 2) som skulle li en inspiras onskilde for de norske gruppeteatrene innenfor 

institus onene. I Sverige hadde samfunnsde atten om autorit re strukturer og 

undertr kkende mekanismer i velferdssamfunnet v rt virksom siden midten av 

19 0-tallet, og kritiske r ster hadde stilt sp rsmål ved hvordan institus onsteatrene var 

organisert, og hvem de spilte teater for. I programmet til den norske vers onen av Flotten 

(Flåten) eskriver ars Storleer foranledningen til gruppeteatrene i orden slik: idt i 

0-åra opplevde orden en hissig diskus on om instrukt rteatret kontra skodespelarane 

sitt teater. Diskus onen hang m.a. saman med at unge skodespelarar var misn gde med 

teaterrepertoaret, som ga dei for få h ve til å utfalde seg og ruke teatret til å g e uttr kk 

for meningar  (Storleer i: Andersson og sander, 19 9: ). Det var på akgrunn av denne 

de atten at ent Andersson og Bengt Bratt hadde utviklet og initiert de nevnte 

gruppeteaterar eidene ( ikstr m, 19 9: 12).  

De atten nådde ikke orge f r på slutten av 19 0-tallet, og det f rste teatret i orge som 

grep tak i gruppeteaterideen var Tr ndelag Teater under Erik Pierstorffs s efstid. I 19  

satte Tr ndelag Teater opp en ear eidet vers on av Hemmet (Hjemmet). Den norske 

vers onen var på lik lin e med den svenske originalen et gruppeteaterar eid. I samme 

sesong le det satt opp enda et gruppeteaterar eid, Krigen, hvor teksten i sin helhet var 

laget av gruppen selv (Berg, Henriksen og Tr ndelag teater, 19 : 0).  

I etterkant av Tr ndelag Teaters produks oner fulgte de andre norske institus onsteatrene 

etter. I 19 9 satte Det orske Teatret opp sin vers on av Flotten (Flåten), mens anken 
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arden ved ationaltheatrets opps kende teater satte opp en vers on av Sandlådan 

(Sandkassen) i 1970 (Andersson og sander, 19 9  arden, 201 ).9  

ed Den ationale Scene le det også initiert ulike gruppeteaterar eid, som Flukt i 19 9 

( gaard og Eide, 19 : ). I dette gruppeteaterar eidet deltok lant annet laus 

Hagerup, Tone Danielsen, Svein Scharffen erg, nut Huse e, ils Utsi og Sigmund 

S verud, som alle reiste til Troms  i 19 1 for å eta lere Hålogaland Teater ( gaard og 

Eide, 19 :  Hagerup, 201 ). I min samtale med laus Hagerup eskriver han hvordan 

gruppear eidet Flukt le et arnested for de som nsket å skape et annerledes og mer 

demokratisk st rt teater. Til tross for at forestillingen if lge Hagerup ikke var all verden , 

ga samar eidet lod på tann (Hagerup, 201 ). år Hagerup egrunner hva som lokket 

ham til å skape et allmannast rt teater, viser han lant annet til den autorit re måten 

institus oner som ationaltheatret var drevet på. Da Hagerup kom til ationaltheatret i 

19 0 reagerte han lant annet på hvordan rollefordelingen på autorit rt vis le anvist på 

en tavle i foa een:  

Der kunne det stå Brand, Bondens halvvoksne s nn: laus Hagerup.  det var ikke 
noen samtale med skuespillerne f r navnet kom på lista. Dette var o i en 
oppr rstid i Europa, og vi hadde i hvert fall et veldig ehov for å ha et overtak  
v re med på å påvirke produktet. (Hagerup, 201 ) 

Et annet viktig moment for Hagerup var forholdet til pu likum, som han s ntes var sv rt 

distansert ved ationaltheatret. Hagerup forteller at: år vi spilte på store scene så var 

det så lang avstand, og pu likum le på en måte en f ern klump . en på småscenen så 

du rett i ansiktene på dem, du stod like ved dem, og fikk dermed en st rre f lelse av å en 

samtale med pu likum  en samfunnsrelatert samtale, det fikk i hvert fall eg  (Hagerup, 

201 ). Det var denne samfunnsrelaterte samtalen med pu likum Hagerup nsket å 

videreutvikle ved Hålogaland Teater.  

De som startet Hålogaland Teater og det opps kende teatret ved ationaltheatret, 

hadde et nske om å kom inere en kollektiv ar eidsmåte innad med en opps kende 

virksomhet utad. 

9 gså de frie gruppene rukte de svenske gruppeteaterproduks onene som for ilde for egne produks oner. arl Hoff tok 
lant annet initiativ til å starte en amat rteatergruppe h emme i Dr ak ved siden av sitt ar eid med dramaundervisning 

ved Hartvig issen skole. Til denne amat rteatergruppen, som var en forl per til Perleporten Teatergruppe, inviterte Hoff 
klassevenninnen atrine Telle til å delta i en vers on av Sandkassen i 19 0 (Hoff, 201 ). 
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Til felles for egge gruppeteatrene var ruken av en allerede skreven dramatikk i startfasen 

av ar eidet. midlertid skulle dette endre seg fra og med 19 1 for ationaltheatrets del, og 

i 19  for Hålogaland Teater. Produks onenen Svartkatten (1971) og Det e hær æ høre tel 

(1973) le startskuddet for at de politiske gruppeteatrene innenfor institus onene eg nte 

å produsere sitt eget materiale. Det var det svenske gruppeteatret A-gruppen som s rlig 

kom til å inspirere dem i skapelsen av egne produks oner med politisk rodd ( arden, 

201 :   Hagerup, 201 :  ordal, 201 : 12).  

Truls et insk , altmuligmann innenfor det opps kende teatret ved ationaltheatret, 

daterte m tet mellom dem og N A-gruppen til 19. anuar 19 0, da det svenske 

gruppeteatret g estet ationaltheatrets gruppeteaterpros ekt NJA-pjäsen.10 orestillingen 

var asert på dokumentarisk materiale fra ar eidere ved orr otten rnverk i uleå i 

ord-Sverige, og omhandlet deres harde ar eidsvilkår. I NJA-pjäsen le ar eidsul kker som 

f rte til avkappede fingre, h rselstap, og utvikling av lunges kdommen silikose, skildret. 

itnes rdene var ear eidet til ulike skets er og sangnumre, og NJA-pjäsen var skapt over 

lesten av den r de rev en fra 1920-tallet med ruk av satire, agiterende propagandaviser 

og allader ( nuttgen, 19 : 190).  

Det var fra NJA-pjäsen at anken arden sammen med de involverte i det opps kende 

teatret ved ationaltheatret, hentet inspiras on til å skape Svartkatten (19 1) og Pendlerne 

(19 2). Begge st kkene var gget på samme oppskrift som NJA-pjäsen ( arden, 201 ). Her 

le det dokumentariske materialet samlet inn av gruppen, for så å li ear eidet av en 

dramatiker og en komponist. Både Svartkatten og Pendlerne var r de rev er.  

anken arden eskriver sin rolle som gruppeteaterinstrukt r, s rlig under sistnevnte 

produks oner, slik:  

ed Svartkatten og Pendlerne, så vet eg at det å v re en gruppe var litt en del av 
kroppen, på en måte. g det var det for de andre også. i skrev, vi improviserte, vi 
snakket, vi pr vet på scenen  vi g orde alt sammen som en prosess, hvor alle var 
med hele tiden. Da var eg helt klart en gruppeteater-instrukt r. ( arden, 201 : )  

10 Telefonkorrespondanse med Truls et insk  den 0. okto er, 201 . 
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midlertid påpeker arden at det ikke var tale om en total rullering av oppgaver, de drev 

ikke med et a solutt demokrati: Alle kan ikke delta i alt, noen har spesialiteter, noen er 

edre til å spille og noen er edre til å v re instrukt r, noen er edre til å lage tekster og 

noen kan skrive musikk. en vi var sammen om veldig mye» ( arden, 201 : ).  

Det er altså tale om at det opps kende teatret ved ationaltheatret en ttet demokratiske 

former til en viss grad. Skuespillerkollektivet deltok i st rre grad enn ved tradis onelle 

oppsetninger ved ationaltheatret i innsamling av materiell til forestillingene, og i selve 

id utviklingsfasen. Slik arden etoner det var det likevel i siste omgang instrukt ren som 

hadde siste hånd på verket, samt at komponisten og dramatikeren var egne definerte 

roller. 

Hålogaland teater skulle i likhet med det opps kende teatret ved ationaltheatret en tte 

lignende teknikker i sine selvskrevne st kker. or Hålogaland Teater g aldt dette i hovedsak 

for oppsetningene Det e her æ høre tel (19 ), Æ e ikkje aleina (1974) og Dikt & førbainna 

løgn (1976). Ved disse produks onene le samme formel en ttet  skuespillerkollektivet 

samlet inn dokumentarisk stoff fra en spesifikk målgruppe, og materialet dannet grunnlaget 

for forestillingene. Anton eldstad eskriver denne ar eidsmåten som et k ennetegn for 

HTs selvskrevne oppsetninger: 

Etter at det er litt estemt hva slags emne som skal tas opp, starter et regul rt 
felt-ar eid. Selve st kket lir til som et gruppear eid under ledelse av teaterets 
dramaturg forfatter, og under stadige diskus oner med pu likum. ( eldstad, 19 9: 
32)  

Til forsk ell fra ationaltheatrets opps kende teater, som kun var en l st sammensatt 

gruppe, var Hålogaland Teater en institus on som i sin helhet var st rt etter kollektive 

ar eidsmetoder, edre k ent som allmannast re ( eldstad, 19 9: 2). ed Hålogaland 

Teater var allmannam tene teatrets h este organ. Det fantes ingen teaters ef, men et 

ar eidsutvalg som stod for den daglige driften mellom de ukentlige allmannam tene.  

eldstad skriver i artikkelen Hålogaland Teater og vilkårene for et progressivt 

institus onsteater  (19 9) at da HT le opprettet i desem er 19 0 fikk et allmannam te for 

alle ansatte ved teatret den reelle m ndigheten l.a. når det g aldt repertoar-politikken  
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( eldstad, 19 9: 2). HTs demokratiske st ringsmodell var i hovedsak asert på m ter, og 

på å oppnå konsensus i m ter.  

I oken Ti år med HT: Hålogaland Teater 1971-1981, eskriver Tor Amundsen, Helge ordal 

og Sigmund S verud hvordan det var å ar eide i et allmannast rt teater. Helge ordal 

skildrer åde fordeler og ulemper med denne modellen: år det fungerer ra, så har det 

fungert fantastisk ra, men når det ikke fungerer så ra, så var det forferdelig tungt  i 

er o et kollektiv. Det er uvant for oss, men det er o et helt fantastisk utgangspunkt  ( ordal 

i: eldstad, ran, Amundsen og Hålogaland Teater, 19 1: 0). ordal mener fordelene er 

samh righeten som lir skapt ved teatret: Du er enig fra grunnen av i det vi g r  ( ordal i: 

eldstad, ran, Amundsen og Hålogaland Teater, 19 1: ). Slik ordal eskriver det, kunne 

modellen v re givende når det var tale om en virkelig enighet i ensem let, men ved 

uenigheter kunne det derimot v re tungt å skulle snakke ig ennom pro lemene . eien 

fra et skapende demokrati  til et utmattende demokrati  var med andre ord kort.   

otsatsen til Hålogaland Teaters konsensusdrevne demokrati, var Perleporten 

Teatergruppes st reform. Den gget på en filosofi hvor dissens var akseptert, hvor 

medlemmene ar eidet med individuelle ideer på gulvet, fremfor å snakke om dem på 

m ter. Hoff eskriver deres ar eidsmetoder og det sceniske uttr kket deres slik:  

eg vet ikke riktig hva skal eg si  om hvordan vårt sceniske uttr kk le til ... eg tror 
kansk e at det var vår litt ungdommelig, sprelske humor og stil, og dette at vi ville si 
veldig m e forsk ellig, og at vi syntes det var fint å hoppe fra det ene til det andre, å 
lage kontraster, å få tingene el st fra forsk ellige sider  at dette le til en 
uttr kksform i seg selv. (Hoff, 201 : ) 

Perleporten Teatergruppe sto i kontrast til ationaltheatrets opps kende gruppe som are 

delvis en ttet demokratiske former, ettersom de hadde et totaldemokrati. 

De hadde også et s rlig horn i siden til de institus onsdrevne teatrene. ed flere 

anledninger uttalte medlemmene fra Perleporten Teatergruppe i avisartikler og interv uer 

at de nsket å v re et fritt gruppeteater nettopp fordi de ikke hadde noe nske om å 

reformere tungrodde institus oner, men heller ville ar eide fritt uten inn landing fra andre. 

De så på teaterinstitus onene som st rt etter f dalistiske prinsipper (A rahamsen, 19 ). 
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Perleporten Teatergruppe ar eidet ut fra anarkistiske idealer, og s kte derfor å skape en 

egen estetikk som ga rom for ulike perspektiver på samme sak i n og samme forestilling. I 

forlengelsen av det likestilte de alle oppgaver, slik at alle deltok i id , skrive- og 

innstuderingsar eidet. Perleporten var også et opps kende teater, noe som ikke are var 

av eget valg, men av konomisk n dvendighet, da teatret ikke hadde egne teaterlokaler. 

m de skulle spille stas on rt i slo måtte de leie seg inn på privatteatre, slik de g orde 

med forestillingen Klassebildet (19 ). Det h rte til enkelttilfellene at de fikk en tte 

vings- og spillelokaler gratis, et slikt tilfelle var når de satte opp forestillingen Knoll & Tott 

på H vikodden unstsenter (19 ) (Hoff, 201 : 1). 

I likhet med Perleporten hadde Tramteatret plass til mange ulike innfall i sin dramaturgi, og 

if lge Ter e ord  var det derfor gruppen valgte rev formen:  

i kalte det for musikkrev er. g det var rett og slett fordi vi ikke klarte å lage en 
helhetlig fa el med et st kket, som vi egentlig hadde l st til å lage. Det var for 
mange ideer, det var for mange små ting, så vi satte det sammen i en rev form. 
( ord , 2016) 

midlertid var Tramteatret ikke like demokratiske i sin ar eidsform som Perleporten. Selv 

om alle medlemmene i Tramteatret var delaktige i id fasen, var det noen oppgaver som 

ikke rullerte. Eksempelvis var ord  gruppens selvklare dramatiker ( ord , 2016: ). 

Tramteatret var i likhet med de tidligere nevnte politiske gruppeteatrene, et turn teater. 

På samme måte som Perleporten, eide de ikke egne spillelokaler. Begge grupper en ttet 

Trafo- gget, slo amat rteaterselskaps vingslokaler, når de skulle ve inn sine 

oppsetninger. or vrig måtte Tramteatret også turnere, og var avhengig av illettinntekter 

(Aakvik, 201 : 1 -1 ). Til felles for de frie gruppeteatrene Perleporten og Tramtearet var 

deres frie stilling utenfor institus onene. En konsekvens av en slik posis onering, var 

imidlertid at deres konomiske stilling ikke var like fri  (Perleporten, 19  Arnt en, 

19 1a). 

or å oppsummere kan vi hevde at det var den autorit re og udemokratiske måten 

institus onsteatrene var st rt på, som f rte til at mange skuespillere nsket å starte frie 

grupper. I orge startet imidlertid frigruppe evegelsen forholdsvis sent i forhold til andre 

europeiske og nordiske land. Det var f rst og fremst skuespillere i orge med tilkn tning til 
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institus onsteatrene som så muligheter for å kunne skape gruppeteatre innenfor 

teaterinstitus onene. Politiske gruppeteatre le dannet ved ationaltheatret (det 

opps kende teater: 19 9-19 ), og ved Hålogaland Teater (19 1-19 ). Begge initiativ var 

s rlig inspirert av ria Proteatern i Sverige. ruppeteatrene innenfor institus onene s kte å 

demokratisere teatret ikke are innad g ennom ruken av demokratiske ar eidsmetoder, 

men ville også eta lere et demokratisk forhold til sitt pu likum g ennom å vektlegge 

opps kende virksomhet. Til forsk ell stod Perleporten og Tramteatret fritt til å utvikle og 

eksperimentere med form og innhold i sine st kker, ettersom de verken var undet av 

teaters ef eller teaterst re. ikevel valgte Tramteatret å ha faste enkeltroller innenfor 

ensem let. Det er dermed tale om ulike grader av demokratisk st re innenfor de 

forsk ellige gruppeteatrene. Perleporten Teatergruppe kan etraktes som det mest radikale 

kompaniet, siden de lot medlemmene ta del i alle oppgaver. De utviklet en egen estetikk 

som skulle romme meningsforsk eller, mens Tramteatret, det opps kende teatret ved 

ationaltheatret og HT, alle eholdt dramatikeren som egen rolle. I tillegg eholdt de to 

sistnevnte gruppene regiss ren som egen rolle.   
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4.4 Et ekko av Brecht-Lukács debatten i norsk politisk 
teater  

Det var arlos iggens teateranmeldelse av Det e her æ høre tel i tidsskriftet Profil i 19  

som satte i gang en de att rundt anvendelsen av en mar istisk estetikk i teatret på 19 0-

tallet. iggen skriver: I mellomkrigstiden oppstod det en de att lant mar istiske 

kunstkritikere om kriteriene for å lage en god agiterende kunst  ( iggen, 19 : 9). Han 

skriver videre at den nevnte de atten trenger å li livet opp ig en i og med at vi på n tt har 

eg nt å lage agitas onskunst som s nes å ha gro unn hos folket» ( iggen, 1973: 9). 

iggen grunngir sitt nske om å g enoppta de atten med at: i må unngå å g re de 

samme feilene om ig en. m vi are hopper over denne de atten kan vi v re sikre på å 

m te dem ansikt til ansikt» ( iggen, 1973: 9). Til tross for iggens gode intens oner, 

skulle det vise seg at posis onene fra 19 0-tallets de att fremdeles var like steile, med den 

konsekvens at de atten på 19 0-tallet n rmest le et ekko av 19 0-tallet.  

Den opprinnelige de atten le kreditert rg  uk cs og Bertolt Brecht. or vrig var 

denne de atten aldri en de att mellom uk cs og Brecht i sanntid fordi Brecht aldri svarte 

på uk cs  angrep direkte. I de atten stod uk cs som utfordrer av modernismen og hevdet 

at en adaptas on av den orgerlige realismen var eneste far are vei for en proletar kunst, 

mens Ernst Bloch påtok seg å forsvare modernismen og avantgardismen som den rette 

anal sen  for en mar istisk estetikk. Etter Brechts d d le det imidlertid funnet flere 

tekster som kan etraktes som tilsvar til uk cs  innspill i de atten ( arlos, 200 : - ).  

Til g eng eld var uk cs nesten frav rende i den tilsvarende de atten på 19 0-tallet. Det 

foregikk i stedet en dragkamp mellom eldre og n ere teorier av Brecht, da hovedsakelig 

mellom ulike forståelser av det som le oppfattet som Brechts episke teater og hans n ere 

teorier rundt det dialektiske teater. Selv om de atten i en kort periode var heftig, skulle 

meningsutvekslingen raskt e e ut, for så å li tiln rmet frav rende (Ellefsen, 19 9: 1 -

1 ).  

Det kan virke som ml- evegelsen og kultur- og teaterar eiderne som var tilkn ttet denne 

evegelsen, fors kte å omgå en åpen og offentlig de att rundt kvalitet og estetikk innenfor 
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det som le regnet som politisk teater. Det er likevel t delig at det har foregått diskus oner 

om hva som var den ideelle politiske estetikken på kammerset  (Hagerup, 201 : ) l- 

evegelsens estetiske preferanser kan nemlig spores innenfor samtlige politiske 

gruppeteatre, utenom Perleporten Teatergruppe. I de tre andre gruppene har sp rsmålet 

om å en tte sosialrealisme som estetisk uttr kk i teaterproduks oner v rt oppe til 

diskusjon (Thon, 199 : 1 ). midlertid var det are Hålogaland Teater som skulle ende opp 

med å en tte sosialrealismen i sine produks oner.  

Hva var grunnen til at posis onene fra 19 0-tallet fremdeles levde videre  e sk ldtes at 

den opprinnelige  de atten åde hadde litt misforstått og fordreid i for indelse med 

na istenes maktovertakelse i T skland. onsekvensen var en eksiltilv relse for mange av 

de progressive t ske kunstnerne, deri lant Piscator og Brecht ( all , 200 a: 2 0). I tillegg 

foregikk en tåkelegging av hendelser rundt oskvaprosessene og Stalins konsolidering av 

makt, hvor en rekke personer som hadde v rt toneangivende i de f rste årene etter den 

russiske revolus on på 19 0-tallet le ansett for å v re klassefiender , og derpå likvidert. 

ente konstruktivister og avantgardekunstnere som Sergei  Tret akov og sevolod 

e erhold var lant dem (Braun, 200 : 1 ).  

Utfallet av andre verdenskrig og det maktpolitiske spillet mellom st og vest som oppstod i 

etterkrigstiden, hadde konsekvenser for de atten om hva en progressiv sosialistisk estetikk 

skulle v re. De atten le n rmest snudd på hodet da USA kom på anen og i frihetens 

navn  opptrådde som esk ttere og mesener av modernistisk kunst. Amerikansk 

a straks onisme le en egen kunstgren, som i motsetning til den europeiske formalistiske 

kunsten, da spesielt den russiske konstruktivismen, framstod som n rmest apolitisk 

(Berghaus, 200 : ). Det var s rlig andre verdenskrig som skapte et rudd som g orde at 

en direkte overf ring av erfaringer mellom den eldre og den ngre generas onen av 

mar ister i teatret le umuligg ort. el å merke er det tale om at forsk vninger likevel fant 

sted, slik at enkelte erfaringer og uttr kk le overf rt, s rlig g ennom at skuespillere, 

regiss rer og dramatikere som dannet de ulike gruppeteatrene, opps kte sine for ilder og 

kunstneriske helter.  
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På denne måten var det ationaltheatrets opps kende teater hadde m e kontakt med det 

svenske gruppeteatret ria Proteatern, og g ennom dem fikk inspiras on til å en tte den 

r de rev en  som uttr kk. ria Proteatern var tilkn ttet den svenske maoist evegelsen, 

men til forsk ell fra den norske evegelsen, hadde den svenske ikke noe krav om 

sosialrealisme i teatret. På ationaltheatret fantes det i tillegg en u rutt lin e fra 

f rkrigstidens politiske musikka aretteater g ennom teatermusiker og kapellmester inn 

udt. Hålogaland Teater (HT) var på sin side inspirert av Brecht og udolf udi  Penkas 

stt ske tolkning av Brecht. lere av HTs skuespillere hadde deltatt på det 

teaterpedagogiske seminaret i Stockholm i 19  der Penka for f rste gang hadde 

presentert sitt metodesett i orden (Hagerup, 201 : 2).  

Tramteatret hadde litt instruert av arlos iggen på d sommerleir (som var ml- 

evegelsens st rste rekrutteringsarena) i 19 . iggen hadde kunnskap om tramteater- 

evegelsen fra mellomkrigstiden og ar eidet med flere av teknikkene i kraft av å v re 

dirigent for dt or i slo. f lge iv Aakvik var dette en av deres inspiras onskilder til å 

starte frigruppen Tramteatret. midlertid s ntes Tramteatret også det var viktig å ha dialog 

med- og s ke informas on fra nestorene av den norske ar eiderteatertradis onen fra den 

originale T A - evegelsen, unvor Sartz og lav Dalgard (Aakvik, 201 : ).  

Perleporten derimot hadde sitt utgangspunkt fra dramalin en ved Hartvig issen skole, og 

le påvirket av dramal rer a a ise nne erg gg. Hennes antiautorit re 

dramaundervisning stod i en reformpedagogisk tradis on, som var kn ttet til anarkistiske 

str mninger, g ennom ils Braanaas og mil et rundt ors ksg mnaset i slo. ygg 

introduserte sine elever for den a surdistiske teatertradis onen og dramatikere som ens 

B rne oe, som på slutten av 19 0-tallet hadde s kt seg ort fra antroposofien og over til 

anarkismen (Hoff, 201 : ).  

Samlet sett kan vi altså se at samtlige av de politiske gruppeteatrene le påvirket av 

estetikkde atten, da det er flere fellestrekk mellom dem som t der på dette.  

Selv om estetikkde atten i offentligheten seinere le frav rende, hadde tankegodset fra 

de atten festet seg som et premiss for de politiske gruppeteatrene, s rlig i forståelsen av 

sosialrealismen som et ideal for politisk kunst, for teatret så vel som for litteraturen (Thon, 
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199 : 1 ). Til tross for at det kun var Hålogaland Teater som fors kte å lage oppsetninger i 

en sosialrealistisk form med en kronologisk fortelling som utgangspunkt, eksisterte det 

likevel flere politisk-estetiske retningslin er  åde ationaltheatrets opps kende teater og 

Tramteatret fulgte. Disse retningslin ene  hadde litt nedfelt allerede under 19 0-tallets 

estetikkde att.  

En slik retningslin e  var at innhold stod over form. På slutten av 19 0-tallet hadde det 

utviklet seg flere kunst evegelser og kunstgrupper i Europa, så vel som i orge, som åde 

var politiske i et dningen inspirert av mar istiske teorier, og som samtidig var 

eksperimentelle, slik som ras-gruppa og ruppe . Sistnevnte var inspirert av 

situas onismen, der eksperimenteringen med n e former korresponderte med tanken om 

at the medium is the message  (Arnt en, 2011  ahlff, 2011). Til forsk ell var de politiske 

gruppeteatrene i stor grad tilkn ttet til, eller hadde flere medlemmer som var delaktige i 

ml- evegelsen, og dermed stod de i sterk for indelse med maoistenes kulturpolitiske s n. 

De anså det å v re eksperimentell eller avantgarde som elitistisk og orgerlig, i et dning 

f ernt fra ar eiderklassen ( ord , 201 : 12-1 ). Dette kulturpolitiske s net var tuftet på 

rg  uk cs  mar istiske litter re teorier. eg vil derfor redeg re for hans s n, dernest 

for Brechts s nspunkter, for så å vise hvordan de atten mellom de to utviklet seg.  

Til tross for Brechts anerk ennelse som dramatiker og senere som teaterdirekt r, dreide 

de atten mellom uk cs og Brecht seg i hovedsak om det litter re feltet. midlertid hadde 

denne estetikkde atten også virkning på teaterfeltet. I delkapittelet ( . .2) 

Estetikkdebattens betydning i Norge på 1930-tallet, ser eg derfor på utslaget av de atten 

på det politiske teateret i samtiden.  

I de påf lgende delkapitlene ( . .  - . .10) vender eg til ake til de norske politiske 

gruppeteatrene på 19 0-tallet, og viser hva de atten om en prolet r estetikk inne ar for 

de ulike gruppeteatrene.  
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4.4.1 Brecht versus Lukács – Modernisme versus 
sosialrealisme 

rg  uk cs kan etraktes som utfordreren i den politiske estetikkde atten på 19 0- 

tallet. uk cs var opprinnelig f dt i Ungarn og fl ttet som ung mann til T skland for å 

studere. I utgangspunktet hadde han v rt en mann av orgerskapet, men gradvis le han 

fascinert av den russiske revolus onen. Til tross for uk cs  dragning mot sosialismen, var 

hans estetiske vis oner av konservativ art, da han angrep modernismen, s rlig 

ekspres onismen, som han mente var orgerlig dekadent. midlertid gikk uk cs enda 

lenger i sine angrep på ekspres onistisk kunst; ikke are mente han at den var et hinder for 

sosialismen, han mente også at dens uttr kk idro til å fremme fascisme ( arlos, 200 : 1). 

f lge uk cs var l sningen i stedet å ruke den orgerlige realistiske romanen som modell 

for å skape en ideell proletarisk kunst, og teoriene hans le s rlig en ttet av Stalins 

regime på 19 0-tallet som et forsvar for sosialrealismen som den eneste riktige  

prolet re estetikk. midlertid hevdet uk cs i ettertid at han fors kte å motsette seg det 

han anså som en forflatning av sine teorier innenfor den sov etiske kulturpolitikken på 

19 0-tallet ( unn, 19 2: 1 0). Sporene av de teoretiske idragene hans kunne likevel ses 

t delig i doktrinen om sosialistisk realisme  som ml- evegelsen i orge adopterte på 

19 0-tallet (Signaturen H : Materialisten, 19 ).  

ennom en mar istisk-materialistisk historieforståelse, hadde uk cs kommet frem til 

erk ennelsen om å ruke den orgerlige realismen som ideal. Han anså den orgerlige 

revolus onen av 1  som et progressivt politisk vendepunkt, og regnet den kunsten som 

le produsert på oppl pssiden av revolus onen for å inneha kvaliteter ingen annen kunst 

var i stand til å måle seg med ( arlos, 200 : 20). uk cs hevdet at det var g ennom romaner, 

s rlig av Honor  de Bal ac og eo Tolsto , at den ideelle realismen le uttr kt ( ivingstone, 

Anderson, og ulhern, 19 0: 1). Bal acs romaner ga an authentic portra al of the social 

forces shaping the emerging capitalist orld and clearl  revealed the connections et een 

su ective individual aspirations and o ective historical conditions» ( arlos, 200 : ). 
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idere hevdet uk cs at litteraturen som le produsert i etterkant av den orgerlig- 

realistiske perioden, hadde en tendens til å skille mellom det individuelle og det sosiale. 

Denne kritikken g aldt s rlig kunstretningen naturalismen, som uk cs mente hadde en 

tendens til å avtegne den sosiale virkeligheten som noe naturgitt  og dermed var uegnet 

til å skape en sosialistisk og prolet r estetikk ( arlos, 200 : ).  

Bertolt Brecht var på sin side enig i uk cs  kritikk av naturalismen, men stilte seg kritisk til 

den orgerlig-realistiske dramatikken. Han mente at den orgerlige realismen var 

utilstrekkelig for å eskrive ar eiderklassens virkelighet, s rlig på grunn av ruken av 

aristotelisk dramaturgi og katarsis (Brecht, 19 0). Brecht forfektet modernismen i teatret, 

men skilte imidlertid mellom ulike former for avantgardeteater, og mente at langt fra alt 

modernistisk teater var egnet til å skape et proletarisk teater. Brecht eskriver det riktige  

proletariske teatret i sin artikkel Den umiddel are virkningen af det episke teater . Der 

hevder han at det kun er det episke teatret, som utn tter teknikker fra et fullt utviklet 

orgerlig teater sammen med den teknik, der ska tes af små proletariske trupper , som 

var egnet til proletariske formål (Brecht, 19 0: ).  

Dessuten var det også sk edd en rivende utvikling innen vitenskapen, og et teater asert på 

orgerlig-realistisk drama kunne ikke i tilstrekkelig grad fange opp den vitenskapelige 

tidsalderen, hevdet Brecht. Til forsk ell kunne det episke teatret ved å ruke teknologi i 

scenerommet i form av scenemaskineri, filmpro eks on og lignende, s ke å lage et dialektisk 

realistisk teater: eg mener, at de store komplicerede processer i verden ikke kan 

erkendes fuldt ud af menesker, som ikke tager alle h lpemidler i rug for at forstå dem  

(Brecht, 19 0: 9). Dette var ideer og ar eidsmåter Brecht hadde tilegnet seg hos Piscator, 

som han deretter videreutviklet ved Berliner Ensem let ( nnes, 19 2: 11 ).   

ealisme-de atten  utspilte seg i tre ulike perioder, f rst g ennom det t ske tidsskriftet 

Linkskurve i 19 1, da som en de att mellom uk cs og illi Bredel om proletarisk litteratur. 

uk cs fortsatte deretter de atten i tidsskriftet International Literatur, med forfatteren 

Ernst tt ald i 19 , da han gikk til åpent angrep på Brechts ar eider. uk cs kritiserte 

Brecht og den t ske ekspres onismen. uk cs mente at tendensen til a straks on og 

forvrengninger innen ekspres onismen samsvarte med en reformisme innenfor den t ske 
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sosialismen og dermed var et uttr kk for decomposing pett - ourgeois intelligentsia , noe 

uk cs hevdet var en av årsakene til at fascismen i T skland hadde f rt frem ( arlos, 200 : 

). en også de russiske konstruktivistene som Sergei  Tret akov le angrepet av uk cs. 

orfattere som definerte seg som modernister le s rlig esk ldt for å v re formalister 

( ivingstone, Anderson, og ulhern, 19 0: 0- 1). Til tross for slike angrep, deltok Brecht 

fremdeles ikke i de atten.  

Den tred e perioden le f rt i det t ske immigranttidsskriftet Das Wort i oskva i 19  og 

de atten var mellom uk cs og Ernst Bloch, men også Hanns Eisler deltok med sitt forsvar 

for modernistisk kunst ( ivingstone, Anderson, og ulhern, 19 0: 2). Bloch tok til 

motm le i Das Wort, og kritiserte uk cs for at han ikke skilte mellom ulike verk innenfor 

ekspres onismen. Derimot skar han, if lge Bloch, alle kunstarter over en kam, når han kun 

viste til teoretisk elegg fra litteraturfeltet. Dessuten var Bloch kritisk til uk cs  historiske 

anal se, ettersom han anså hele perioden etter 1  som regressiv, og kun opph de 

orgerlig-realistiske verk som eneste mal for en progressiv kunst, uten engang å anerk enne 

progressive modernistiske verk. uk cs  tilsvar var at han skilte mellom avant-garde and 

realist currents, citing a im ork , Thomas and Heinrich ann, omain olland as 

e amples of the latter  ( arlos, 200 : ).  

remdeles var Brechts respons ingensteds å se til tross for at Brecht faktisk var en av 

redakt rene av Das Wort. midlertid hersker det uenighet lant forskere om hvorvidt 

Brecht nsket å pu lisere tilsvar, men av strategiske hens n unnlot, eller om han faktisk le 

sensurert av de andre redakt rene i Das Wort ( ivingstone, Anderson, og ulhern, 19 0: 

2).  

Brecht skrev i alt fire essa s som tilsvar til de atten i Das Wort: Die Essa  von eorg 

uk cs , er den formalistischen harakter der ealismustheorie , Bemerkung u 

einem Aufsat , og olkst mlichkeit und ealismus . Disse le f rst utgitt i 19  på 

Suhrkamp erlag i Schriften zur Kunst und Literatur i Vest-T skland. Dette var fordi det 

kunstpolitiske klimaet i est-T skland var positivt innstilt til formeksperimentering og til 

episke teaterformer spesielt. Er in Piscators h emkost til est-T skland i 19 1 hadde f rt til 

en forn et interesse for formeksperimentene fra 1920- og 19 0-tallet, og da s rlig for 
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ruken av montas e, episk teater og dokumentariske former ( estli, 1991: 1 1). I st- 

T skland derimot, le Brechts skrifter og formeksperimenter aktivt sensurert.  Elin es e 

estli skriver om teateret i DDR i antologien DDR - det det var: østtysk kultur- og 

hverdagshistorie (2009). Der påpeker hun at motst kket til det offisielle kunsts net 

(sosialistisk realisme) var formalismen, som le stemplet som borgerlig-dekadent estetikk. 

Dette kulturpolitiske klimaet i DDR skulle vedvare helt frem til 19 0-tallet, med det resultat 

at kulturpolitikken le konserverende, for enhver innovativ estetisk praksis le sett på 

med skepsis» ( estli, 2009: 1- ).  

Den forsk elligartede kulturpolitiske tiln rmingen i st- og Vest-T skland f rte til en ulik 

Brecht-reseps on i de to landene. eseps onen le lant annet påvirket av ulik tilgang på 

Brechts tekster.  

Eugene Lunn skriver innledningsvis i boken Marxism & Modernism (19 2) om det historisk- 

politiske utgangspunktet for modernismede atten  på 19 0-tallet. unn viser til at flere 

av de prolet re revolus onene i Sentral-Europa le kullkastet i årene 191 -23; hvorpå 

fascismen vant fram. f lge unn medf rte dette en krise innen den ortodokse mar ismen, 

noe som ig en ga gro unn for n e tanker og utvikling i mar istisk teori. unn skriver at: 

These developments influenced the unprecedented turn of several independent ar ist 

thinkers to ards uestions of consciousness  and culture as vital ut neglected part of an 

historical dialectic of societ , and as a means of etter understanding the sta ili ing 

features of modern capitalism  ( unn, 1982: ). Det var i dette klimaet rankfurterskolen 

utviklet n e teorier ved h elp av ps koanal sen, og ramsci utviklet sine teorier rundt 

kulturelt hegemoni . I samme politiske klima på 1920-tallet utviklet også Piscator og 

Brecht f rst sitt proletariske teater, og deretter sine teorier om det episke og det politiske 

teatret i tandem med kunst evegelser som konstruktivismen i Sov et og Dada i 

eimarrepu likken. unn skriver at modernistene le trukket mot mar ismen, og ikke 

omvendt.  

midlertid skulle de ulike fors kene på å en tte modernist aesthetics for ar ist ends  

bli en kort aff re ( unn, 19 2: 9). Armslaget åde for mar istiske kunstnere og 

intellektuelle snevret inn med na istenes overtakelse i T skland i 19  og Stalins 
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konsolidering av makten i Sov et utover på 19 0-tallet. Brecht reiste i eksil, lant annet til 

Danmark, og uk cs fl ttet til oskva. Det kan se ut til at der Brecht valgte å holde en lav 

profil, valgte uk cs å forsvare den offisielle stalinistiske lin en. ennom en videreutvikling 

av teoriene han f rst hadde lansert i Die Theorie des Romans (191 ), utga uk cs en rekke 

artikler som gikk til totalangrep på modernismen og forfektet sosial- og sosialitisk realisme 

som den rette proletariske estetikk. uk cs, som helt frem til etter andre verdenskrig var et 

anerk ent navn innen Sov etunionen, skulle g res til persona non grata  i etterkant av 

oppstanden i Ungarn i 19 , hvor han hadde deltatt. Da oppstanden etter kort tid le 

rutalt slått ned av Sov et, le uk cs akademiske r  trukket i tvil, og navnet hans le 

hvisket ut av historie kene, til tross for at idragene hans til modernismede atten stadig 

var en ttet innen sov etisk og stt sk kulturpolitikk ( arlos, 200 :10).  

Dersom realisme-de atten  hadde kommet i en tid med et fritt demokratisk ordskifte, 

hadde slike angrep som uk cs fremsatte hatt mindre et dning. midlertid sammenfalt 

de atten i tidsskriftet Das Wort med h depunktet i Stalins terrorvelde ( arlos, 200 : 9). 

ettopp i 19  da uk cs innledet de atten fra sitt n e h emsted oskva, le det på den 

Sov etiske forfatterkongressen g ennomslag for at sosialrealismen skulle v re den offisielle 

formen for prolet r litteratur ( arlos, 200 : 9). I påf lgende år le kunstnere som var k ent 

for sin modernistiske og konstruktivistiske kunst, til tross for at de hadde utviklet sine 

teknikker og verk i proletariatets t eneste , arrestert og henrettet som fiender av 

kommunismen. En av dem var den konstruktivistiske forfatteren Sergei  Tret akov. I orge 

var han k ent for sitt antiimperialistiske teaterst kke Brøl Kina, som Hans aco  ilsen satte 

opp på Den ationale Scene i 19  ( gaard og Eide, 19 : 9 ). I 19  le Tret akov 

arrestert og henrettet, som fiende av folket  ( amsa, 2012: 91). Samme teaterst kke 

hadde sevolod e erhold satt opp i Sov et med stor suksess i 192 . midlertid skulle 

onstantin Stanislavski s metoder og den ps kologiske realismen li normgivende innenfor 

teaterfeltet fra og med 19 . e erhold, som hadde kritisert sin tidligere l remester 

Stanislavski , le presset til å til akekalle sine holdninger overfor modernismen og 

avantgardismen og isteden anerk enne sosialrealismen som den eneste riktige prolet re 

estetikk. Til tross for den offentlige eklagelsen e erhold fremsatte, le han ortf rt i 

19 9 og henrettet året etter (Braun, 200 : 1 -1 ).  
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Det var imidlertid ikke mer enn et tiår siden avantgardismen og agitprop-teatret hadde hatt 

en h  st erne i Sov etunionen, åde innenfor det profes onelle teatermil et og i 

ar eiderteater evegelsen. edenfor ser eg n rmere på utslaget av estetikkde atten for 

ar eiderteatergruppene i Sov et, og dernest i orge.  

4.4.2 Estetikkdebattens betydning i Norge på 1930-tallet 

I Sov etunionen hadde det helt siden den russiske revolus onen i 1917, og g ennom hele 

1920-tallet, florert av ulike former for agitprop-teater. En egen ar eiderteater evegelse 

hadde oppstått av omreisende og lokale teaterklu er, og st rsteparten av gruppene 

hadde sprunget ut fra ulike ar eidsplasser og ar eiderklu er. Gruppene hadde som mål å 

gi sine kolleger adspredelse og politisk skolering. Dette le g ort g ennom en landing av 

ulike teaterformer som agitprop-teater, folkekomedie og r d rev . Denne oppskriften var 

sv rt popul r hos pu likum ( all , 2000: 110).  

Den sov etiske ar eiderteater evegelsen var til stor inspiras on for ar eiderteatre i andre 

land. Begeistringen over de n utviklede agiterende teaterformene var stor i apan, est- 

Europa og USA. I det norske teatermil et var lav Dalgard en av dem som lot seg rive med, 

og han eskriver det sov etiske agiterende teateret slik: 

Dei russiske hadde lange r nsle for Agitprops gateteater under revolus onen og 
den seinare lands-samskipnaden T. .A. . Desse hadde skapt ei n  rev form med 
skifting mellom korte spelscener og deklamerande talekor, ofte med musikk og 
dans i den avsluttande parolen. (Dalgard, 19 : 1 ) 

En annen sov etisk gruppe som le internas onalt k ent var De blå bluser. De reiste lant 

annet på turn  til T skland i 192  ( all , 200 : 2 ). Teaterviter nn all  kaller 

formatet til De blå bluser for «små former : korte st kker eller skets er som kunne utvikles 

og adapteres etter hvor gruppene reiste. I skets ene le det en ttet faste (sosialistiske) 

t per, og her figurerte g erne kapitalisten, presten, fascisten, ar eideren, onden, moren, 

og soldaten. De blå blusers små former  var i h este grad påvirket av russiske folkelige 

teaterformer slik som Balagan, en form som minner sterkt om den italienske formen 

commedia dell arte ( all , 200 : 325; Amundsen, 2020). En annen av de små formene  

mange av de vestlige ar eiderteatergruppene lot seg inspirere av var den levende avis ,  

83



som på mange måter kan sammenlignes med Er in Piscators r de rev . I den levende 

avis  le aktuelle n heter dramatisert, ofte ved ruk av tale og evegelseskor. 

oreografiene til evegelseskorene var i h  grad inspirert av e erholds iomekaniske 

treningsformer for skuespillere. all  eskriver den levende avis  som en form med 

f lgende elementer: popular songs, dances, and satiers of pu lic figures. Since this 

performance st le did not need sophisticated stages, lighting, or props, living ne spaper 

troups could perform almost an here  ( all , 200 : 2 ). Selv om dette var et teater 

som le spilt og skapt av amat rskuespillere, var det allikevel en sterk for indelse mellom 

de profes onelle teatergruppene og amat rteater evegelsen i Sov etunionen ( rane, 201 : 

2).  

I o ert . ranes doktorgradsavhandling rom amchatka to eorgia: The Blue Blouse 

ovement and earl  Soviet Spatial Practice  (201 ) viser han ko lingen mellom 

amat rskuespillerne i ar eiderteater evegelsen og det profes onelle teatermil et i 

oskva. Det sistnevnte mil et var et eksperimentelt teatermil , som stod i spissen for 

modernistiske kunstretninger, slik som konstruktivismen. rane skriver at:  

The Blue Blouse uickl  developed strong ties ith the left  artists of the ussian 
avant-garde and some of osco s leading variet  theatre performers, lending 
significant aesthetic interest to much of their ork. This led to the peculiar aesthetic 
of the Blue Blouse, hich com ined avant-garde composition, a commitment to 
political education, the traditional theatrical forms of the ussian variet  stage, and 
elements of folk performance. ( rane, 201 : 2)  

En slik kom inas on mellom eksperimentelt teater, politisk agitas on og folkelige former i 

det sov etiske ar eiderteatret sk ldtes den sterke innfl telsen konstruktivister som ladimir 

Tatlin, Sergej Eisenstein og sevolod e erhold hadde hatt på russisk kunst, film og teater 

på 1920-tallet. midlertid er det også mulig å spore en mer direkte påvirkning, da flere av 

e erholds elever til d seg å v re instrukt rer for de sov etiske ar eiderteatergruppene 

( all , 2000: 12 ).   

Det var dette unike teatrale uttr kket som inspirerte internas onale ar eiderteatergrupper 

til å utvikle sine egne agitprop-trupper. ot slutten av 1920-tallet hadde det oppstått 

evegelser av ar eiderteatergrupper i flere kapitalistiske land. rupper fra orden, det 
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kontinentale Europa, samt fra Stor ritannia, USA og apan s kte alle inspiras on fra de 

sov etiske gruppene ( all , 200 : 2 ).   

Disse internas onale ar eiderteatergruppene skulle samles i oskva for f rste gang under 

den internas onale amat rteaterkongressen i 19  (Dalgard, 19 : 1 1).11 På dette stevnet 

skulle gruppene få utveksle erfaring og se det pperste av sov etisk teater. midlertid hadde 

det i l pet av kort tid sk edd et estetisk retningsskifte i Sov etunionen.  

f lge all  hadde det estetiske skiftet sk edd på rekordtid innenfor nettverket av 

sov etiske ar eiderteatergrupper (T. .A. ). T. .A.M hadde snudd seg vekk fra agiterende 

propaganda som form, til å omfavne sosialrealismen i l pet av året 19 2. Dette skiftet kom 

i stand etter et dekret fra det sov etiske kommunistpartiet i april i 19 2 om at 

sosialrealismen var den eneste rette politisk-estetiske praksis ( all , 200 : 29).  

midlertid sk edde ikke skiftet uten motkamp fra akt rene som hadde v rt med på å utvikle 

de agiterende små formene  ( l.a. eningrad T AM og Prolekult). Dessuten skulle det ta 

tid f r grunnplanet, de mange ar eiderteatergruppene utenfor oskva, tok til seg den 

sosialrealistiske estetikken. rsaken var at de små formene  hadde vist seg å v re 

popul re åde lant amat rteaterskuespillerne og deres pu likum, og dessuten var sv rt 

effektive for å agitere politisk ( all , 200 : 1).    

Til tross for kampen innad i T. .A.M om hvilken estetisk praksis som skulle g elde, le det 

sosialrealistiske lin eskiftet tvunget g ennom i alle ledd av sov etisk kulturorganisering. 

Spesielt le det viktig for de sov etiske kulturm ndighetene at den internas onale 

ar eiderteaterol mpiaden skulle eksportere deres n e kulturpolitiske fremskritt . Av den 

grunn le det sosialrealistiske lin eskiftet i s rlig grad håndhevet under den internas onale 

amat rteaterkongressen i oskva i 19  ( all , 200 : 29- ).  

11 Denne kongressen er også litt omtalt som en ol mpiad of revolutionar  theater . Dette navnevalget spiller på de 
politiske kontroversene rundt at T skland under Hitlers regime fikk tildelt de ol mpiske leker (Berlin, 19 ). all , . 
(200 ). E porting Soviet culture: The case of Agitprop Theater. Slavic Review 62(2), s. 2.  
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Det sov etiske estetikkskiftet  fra formalisme og agitprop til sosialrealisme, kom imidlertid 

sv rt uventet på de vesteuropeiske og nordamerikanske ar eiderteatergruppene. orut for 

amat rteaterkongressen i 19 , var de fleste av de internas onale ar eiderteatergruppene 

intetanende om det estetiske lin eskiftet i Sov et.  

or å illustrere hvordan lin eskiftet kom overraskende på de internas onale 

ar eiderteatergruppene, kan det nevnes at når organisas onen som var ansvarlig for å 

arrangere ar eiderteaterol mpiaden, organisas on av internas onale ar eiderteatre 

( . . .T), ble stiftet i oskva i 19 0, var agitprop-teatret fremdeles hegnet om som den 

korrekte politisk-estetiske praksis i Sov et ( all , 200 : 2 - 2 ). Dessuten hadde 

initiativet til å opprette . . .T. kommet fra nettverket av t ske ar eiderteatergrupper 

som nsket seg en internas onal plattform for utveksling av ideer, manuskripter og 

lignende. De t ske gruppene var som tidligere nevnt s rlig inspirert av De lå lusers 

agiterende teaterformer.  

nn Mall  viser i artikkelen E porting Soviet culture: The case of Agitprop Theater» 

(2003) motstanden de fleste internas onale ar eiderteatergruppene hadde mot å forlate 

agitprop-formene når de f rst hadde eg nt å ruke dem. En sentral årsak ak denne 

motstanden var ehovene og mulighetene ar eiderteatergruppene i de kapitalistiske 

landene hadde. Et sosialrealistisk teater fordret ofte et prosceniumsteater, mens agitprop- 

teatret var sv rt fleksi elt, og hadde en form som lett lot seg overf re til forholdene 

teateraktivister i vestlige land ar eidet under. all  skriver at: Agitprop groups ere 

mo ile, ine pensive, and ell suited for situations in hich performers needed to avoid the 

police. Their simplistic didactism left no dou t of the political message eing conve ed» 

( all , 200 : 1). I kapitalistisk st rte land, hvor det var en s rlig politisk undertr kkelse 

av fag evegelse, og av sosialistisk- og kommunistisk organisering, var det ideelt å en tte 

seg av de agiterende teaterformene og motstanden mot å endre estetisk praksis var derfor 

stor ( all , 200 : 1- ). 

I fortsettelsen vil eg nå se n rmere på det norske idraget til ar eiderteaterol mpiaden i 

oskva, og spredningen av agitprop former i orge.   
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I min artikkel (2) Dokumentarteater, h perteater og hverdags-eksperter: i norsk politisk 

teater  (201 ) skriver jeg om den norske delegas onen til ar eiderteaterol mpiaden som 

estod av flere profilerte teaterfolk slik som lav Dalgard, Agnes o inckel, erda ing, 

Hans aco  ielsen og ordahl rieg (Dalgard, 19 : 1 ; atson, 201 : 1 ). 

Ar eiderteatergruppen som skulle delta under selve turneringen het Ar eidertri unen, 

tilh rte den norske underavdelingen av . . .T., og var en av tretti teaterlag i foreningen 

( stvang, 19 2: ). St kket gruppen fremf rte under ol mpiaden var Paragraf 245, en 

oversettelse av arl red s st kke Paragraf 218, som f rste gang le satt opp av Piscator i 

1929. ppsettingen var et agitas onsst kke for legalisering av a ort (Dalgard, 19 : 1 1  

ripsrud, 1981: 260; oup, 19 2: 2 0). ostein ripsrud skriver i oken La denne vår scene 

bli flammen (19 1) at oppsettingen le g ort til et m nster for teateret 

ar eider evegelsen i orge  skulle skape  ( ripsrud, 19 1: 2 1). Dette var fordi 

ar eider evegelsen anså at: t eaterformen som st kket representerte, var velegna åde 

som ledd i ar eidet med å frig re ar eiderklassen fra orgerkulturen, og som direkte 

propagandamiddel i den dagsaktuelle politiske kampen  ( ripsrud, 19 1: 2 1). 

ppsettingen le f rst satt opp i slo av det Sociale Theater i 19 0 under ledelse av unvor 

Sart . Hun var inspirert av Piscators teaterar eid som hun hadde fulgt i Berlin under hans 

instruks on. Sartz s kte å sette opp Paragraf 245 med de samme teatrale virkemidlene hun 

hadde o servert da hun så Piscators produks on av Paragraf 218 ved Piscator-B hne 

samme vår ( ripsrud, 19 1: 2 1).  

midlertid skulle dette m nsterst kket  ikke falle i god ord hos dommerpanelet under 

ar eiderteaterol mpiaden. nn all  skriver i artikkelen E porting Soviet ulture: The 

ase of Agitprop Theatre  (200 ) at: slo orker s Theater s presentation of a sketch on 

a ortion and irth control  failed to meet the high standards of character development 

that the udges demanded  ( all , 200 : ).  

Den norske gruppen var imidlertid ikke alene om å få kritikk, da flere andre europeiske 

grupper le kritisert enten for å ha et agiterende innhold eller til og med for navnevalg. 

Blant annet le den franske gruppen ved navn Bo ign  Blue Blouses kritisert av den 

sov etiske dramatikeren le ov:  
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The pla right le ov o served that the Blue Blouse had een rooted out in the 
Soviet Union and that the same should happen a road. Using the ne  language of 
evolving social realism, le ov insisted that foreign groups must learn to present 
a more complex ps chological portrait of individual characters. ( all , 200 : 

)   

Til tross for kritikken det norske idraget fikk, var det mange teateropplevelser som satte 

varige spor hos den norske delegas onen. lav Dalgard forteller at de lot seg imponere over 

det fullspekkede teaterprogrammet som inneholdt alt fra ar eiderteater til profes onelle 

oppsettinger. Han trekker s rlig frem orkis Mora, som var satt opp av konstruktivisten  

e erhold, med hans elever, khlopkov og etnerovits , som hadde realisert den n e 

realismen  i sitt teater i oskva. Dette var for Dalgard et fascinerende og frig ort teater  

et teater hvor a ll dekor var frig ort frå realistiske illus oner  (Dalgard, 19 3: 187), og hvor 

spillet sk edde midt på gulvet, med tilskuerne plassert kun en hårs redd fra skuespillerne 

(Dalgard, 19 : 1 -1 ). Som tidligere nevnt nektet e erhold å f lge den sosialrealistiske 

lin en, og det var nettopp derfor de utenlandske g estene fikk erfare hans formalistiske 

form for teater (Dalgard, 19 : 1 2-1 ).   

Da Dalgard kom h em ig en til orge, le han invitert av Ar eiderpartiets ledelse, le 

ol rnsen og Haakon Lie, til å eta lere det som skulle li den norske 

ar eiderteater evegelsen  etter sov etisk modell le gruppene kalt T A -g eng. Sammen 

med unvor Sartz skapte de en m nstergruppe kalt Ar eiderteatret r dt l s , og de idro 

til å holde kurs og pu lisere teaterhånd ker og manus for et stort antall grupper ( stvang, 

19 2: ).  

Dalgard var del av den kulturradikale organisas onen Sosialistisk ulturfront, som han stiftet 

sammen med flere profilerte kunstnere og kulturar eidere som Arnulf verland, Helge 

rog, Sigurd Evensmo og nge org che. Foreningen var del av et st rre omland av 

organisas oner som ar eidet for en radikal ar eiderkultur  slik som olketeaterforeningen 

og forlaget Tiden. Sigurd Evensmo skriver i kronikken ulturfronten som raknet  (19 ) 

hvordan Sosialistisk ulturfront nsket at kultur ikke are skulle v re noe ar eiderklassen 

kunne ta del i, men også noe den kunne v re med å prege (Evensmo, 1965: ). På starten 

av 19 0-tallet idro de nevnte radikale kulturorganisas onene til å skape gro unn for 

Ar eiderpartiets mar istiske kulturprogram, hvor det lant annet stod at etter kvart som 
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ar eiderklassa vinn fram i samfunde, må ho få makt over kulturlivet og, og til dess at eit 

sosialistisk samfund skaper heilt n e kulturformer  ( risvold, 19 2: 1). I dette ar eidet var 

det i s rlig grad agitprop-formene de anvendte til tross for kritikken formene hadde fått i 

oskva i 19 .   

I orge skulle de agiterende teaterformene s rlig li n ttigg ort i for indelse med 

Ar eiderpartiets valgkamp i 1934 og 1936  en valgkamp Ar eiderpartiet (Ap) gikk seirende 

ut av. f lge Dalgard var dette en årsak til at sentrale personer i Aps ledelse, slik som 

Haakon ie, omfavnet T A -g engenes ruk av agiterende teaterformer (Dalgard, 19 : 

1 -1 1).  

Tore stvang eskriver T A -g engenes praksis på 19 0-tallet i hovedoppgaven 

Hovedlin er i norsk amat rteater  (19 2) slik: 

algagitas on var antageligvis den viktigste oppgaven for ar eiderteatergruppene på 
0-tallet. Tramg engene  reiste rundt på m ter og opptrådte med rev lignende 

program. or eksempel solodeklamas on, viser, skets er og talekor . ( stvang, 19 2: 
)  

f lge stvang forsvant Tram-g engene gradvis fra og med 19  fordi det agitatoriske 

udskapet eg nte å li u rukelig pga. valgseirene  partiet var ikke lengre i en 

angrepsposis on  ( stvang, 19 2: ). Det var omtrent på samme tid at en intern kritikk av 

de agiterende teaterformene nådde frem i Ar eiderpartiet og ar eider evegelsen. stvang 

skriver at Ar eider ladets teaterkritiker A el tto ormann allerede i 19  hadde fremmet 

kritikk av de agiterende formene og deres ruk av sosiale t per  som if lge ormann 

f rte til en sk ematisering  av karakterene på scenen, og til et teater preget av s a longer. 

stvang skriver at denne kritikken fikk en allmenn tilslutning i ar eider evegelsen f rst på 

slutten av 19 0-tallet ( stvang, 19 2: ). Da slapp stemmer til som nsket et teater med 

selvstendige skikkelser  som tar opp allmennmenneskelige pro lemer» fremfor 

agitatoriske rev er og propagandistiske s a longst kker ( stvang, 19 2: 9- 0).  

midlertid påpeker stvang at ar eiderteatergruppene ikke n dvendigvis hadde forkastet 

de agiterende formene, men at formene le g enopptatt i for indelse med agitas on under 

valgkampene, også etter krigen. Han skriver at e tter krigen fortsatte  
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ar eider evegelsens agitatoriske valgkampteater med uforminsket st rke og nådde en 

topp ved valget i 19  ( stvang, 19 2: 9).   

lav Dalgard viser i sin ok Samtid 1: Politikk, kunstliv og kulturkamp i mellomkrigstida 

(19 ) hvordan partiledelsen i Ar eiderpartiet, anf rt av artin Tranm l, i kende grad fra 

og med 19  og frem til krigsut ruddet i 19 0, motar eidet den radikale tendenskunsten 

og de agitatoriske formene i ar eiderteateret (Dalgard, 19 : 20 -20 ). 

Det le imidlertid ikke lagt ned noe dekret om å gå over til en sosialrealistisk estetikk, slik 

som i Sov et. stedenfor le ar eiderteatergruppene edt om å tone ned den politiske 

agitas onen og snarere vende til ake til en orgerlig estetikk . ostein ripsrud eskriver 

dette i oken "La denne vår scene bli flammen ..." (19 1) som at kampen for en spesifikk 

ar eiderkultur lir avl st av en vil e til å integreres i det orgerlige samfunnet og dets 

kultur. f lge ripsrud f rte dette til at ar eiderteatrets revolus on re og agiterende stil 

måtte vike til fordel for en orgerlig alminnelighet som holder inntog i 

ar eideramat rdramtikken  ( ripsrud, 19 1: 0 ). Bakgrunnen for en slik 

orgerligg ring  av ar eiderteateret ligger i at Ar eiderpartiet fikk reg eringsmakten for 

f rste gang i 19 . eg eringen var imidlertid en mindretallsreg ering som var avhengig av 

Bondepartiets st tte (Berntsen, 1991: ) og vind risvold skriver i Teatret i norsk 

kulturpolitikk (19 0) at dette f rte til at r eg eringen måtte f re en forsiktig politikk, og 

den revolus on re kampånd le satt til side  ( risvold, 19 0: 2). risvold hevder at 

Ar eiderpartiets kulturpolitiske lin e i mellomkrigstiden var en lin e som i stor grad le 

viderf rt også i etterkrigstiden. in en handlet om å st tte opp om de orgerlige 

teaterinstitus onene og deres estetikk.  

I etterkrigstiden le en slik kulturpolitikk s rlig s nligg ort g ennom st tte til olketeatret, 

iksteatret og iksutstillingene ( atson, 201 : 22- 2  risvold, 19 2: 1 ). De to 

sistnevnte institus onene hadde som formål å frem e ar eidet med å f ra dramatisk kunst 

ut til folket i bygd og by og på andre tenelege måtar å auka k ennskapen til god dramatisk 

kunst  ( risvold, 19 0: 111). Den gode dramatiske kunsten  var imidlertid for undet med 

det orgerlige teateret og med finkultur. risvold siterer lant annet tidligere formann for 
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Ar eiderpartiet, eiulf Steen12, som påpeker hvordan olketeateret, som hadde stått i 

res en for en s regen ar eiderkultur på 19 0-tallet etter krigen, hadde tatt til seg 

de orgerlige idealene i sine oppsettinger. f lge Steen hadde olketeatret en:   

esegrus respekt for det vi i dag kaller finkultur  an forestilte seg, for å si det 
enkelt, at dersom man lagde en flottere utgave av orgerskapets teater, plasserte 
det på stkanten, og viste forestillingene til en rimelig pris, så fikk ar eidsfolk et sted 
å gå, hvor de kunne motta avg rende kulturelle impulser. (Steen i risvold, 19 2: 
1 )  

ed andre ord stod Ar eiderpartiets kulturelle realpolitikk, åde på slutten av 19 0-tallet 

og utover 19 0- og 19 0-tallet, i kontrast til deres tidligere mar istiske kulturprogram, hvor 

det var vektlagt å skape nye kulturformer for ar eiderklassen. Det var kun med det korte 

mellomspillet fra 19  til 19  at agitprop-formene florerte i ar eiderteateret i orge.   

Etterkrigstidens kulturpolitiske klima kommer eg n rmere inn på i artikkel (1): or egian 

Political Theatre in the 19 0s: Breaking A a  from the sen-tradition  (201 ). m vi retter 

likket mot det norske politiske teatret på 19 0-tallet, skulle Tramteatret videref re den 

folkelig-teatrale estetikken og ka aretdramaturgien fra den russiske 

ar eiderteatertradis onen, men uten at egrepet avantgarde  le rukt. Som tidligere 

nevnt var det g ennom arlos iggens dramakurs på d sommerleir i 19  at Tramteatret 

fikk inspiras on til å lage rev er. Tramteatret kan i forlengelsen av det forstås som en 

gruppe som idro til å gge ro mellom de politiske teatrene i orge på 19 0- og 19 0- 

tallet. Selv om Tramteatret ved å ruke den r de rev en  tils nelatende hoppet ukk over 

sosialrealismen, skulle også dette gruppeteatret li påvirket av estetikkde atten, da deres 

oppfatning av sosialrealismen for dem skulle representere et uoppnåelig ideal ( ord , 

201 ). 

I det neste delkapittelet viser eg hvordan estetikkde atten forl p i orge på 19 0-tallet. 

12 eiulf Steen eskrives som mannen som stod imellom Einar erhardsen og Håkon ie i deres itre feider, i tillegg til at 
han var ansett som den som f rte an venstresiden Ar eiderpartiet. Stanghelle, H., (201 , . uni) Den tragiske storhet, 
kommentar , Aftenposten. Hentet den 0. mars 2020 fra: http aftenposten.no meninger kommentar i vm2 den-

tragiske-storhet 
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4.4.3 Den norske Brecht-Lukács debatten på 1970-tallet 

Det var arlos iggen som satte i gang den teaterestetiske de atten i tidsskriftet Profil. 

De atten utspilte seg i femte utgave i 19 , og i f rste utgave i 19 . Profil var på denne 

tiden og frem til 19 1, et kulturtidsskrift tilkn ttet ml- evegelsen. ahn Thon har i oken 

Tidsskriftets forståelsesformer nettopp sett på tidsskriftets profil. Thon finner at til tross for 

den klare tilkn tningen til ml- evegelsen i perioden fra 19 0 til 19 1, var ml- evegelsen og 

A P(m-l)s kulturpolitiske ståsted likevel lite diskutert offentlig, og fremkom t deligst i 

diskus oner om ar eiderlitteratur og om hva som skulle v re folkets  musikk.  

Den f rstnevnte diskus onen le utgitt i Profil, mens den sistnevnte foregikk i Materialisten 

i 19 , og da under pseudon met ark. Pseudon met tilh rte Sigmund iskvik, 

amat rmusiker og medlem av A P(m-l), som fra 19  tok over ledervervet i det alternative 

plateselskapet ai hvor han frontet A P(m-l)s musikkpolitiske s n. S net estod i en 

prinsipiell avvisning av pop- og rockemusikk som degenererte og reaks on re musikalske 

former, avvisning av azz som elitistisk, og sterk fremheving av folkemusikken, gammeldans 

og ar eider evegelsens musikktradis oner  ( ravem, 200 : 1 ). f lge Thon og ravem er 

det Profil-skri entenes idealer om sosialrealismen i litteraturen sammen med ark-lin en» 

som er litt stående ig en som de klareste eksemplene på A P(m-l)s kulturpolitiske s n 

(Thon, 199 : 1  ravem, 200 : 1 ).  

nnen teaterfeltet le åde sosialrealismen og ark-lin en en ttet, s rlig ved Hålogaland 

Teaters (HT) valg av estetiske virkemidler i perioden 19 -19 . l-s net på hva et politisk 

teater estod i fremkom klarest i Profils anmeldelser av HTs oppsetninger, men også i HTs 

egne utspill  åde g ennom deres Kontaktblad og i de attinnlegg. laus Hagerups 

kommentarer som le tr kket i Profil i 19 , og kronikken hans i Dag ladet den 1 .0 .19 : 

Hvor kommer de gode forestillingene fra , samt artikkelen hans Et folketeater for ord- 

orge , som stod på tr kk i teaternummeret til litteraturtidsskriftet Vinduet (19 ), er 

t piske eksempler (Hagerup, 19  Hagerup, 19 , Hagerup, 19 ). På samme måte som 

det innenfor musikken var tale om folkets musikk , var det innenfor teatret tale om et 

folketeater . Dette kan defineres m e på den samme måten som ark-lin en definerte 

folkets musikk . Et folketeater  var et lokalt forankret teater, hvor det var viktig å nå ut til 

folket, men også å l re av folket .    
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Teatret skulle ha et innhold folket  k ente seg ig en i, og formen måtte dermed v re 

g enk enn ar ( dland, 19 ).  

4.4.4 En folkelig estetikk? 

I artikkelen (2) A ood ight ut : hen Political Theatre Aims at Being Popular, r Ho  

or egian Political Theatre in the 19 0s Utili ed Populist deals and Popular ulture in Their 

Performances  (201 ) har eg eskrevet hvordan ml- evegelsen på oppl pssiden til 

folkeavstemningen om norsk medlemskap i EE  i 19 2, skiftet fra et internas onalt fokus til 

et st rre nas onalt og lokalpolitisk fokus. okuset fortsatte i tiden fremover, da det 

n stiftede partiet A P(m-l) s kte å profittere på den rede og populistiske folkefronten mot 

EE , og fors kte å hente medlemmer fra denne. Dette nas onale og lokalpolitiske akteppet 

preger tilsvaret til iggens kritikk av Det e her æ høre tel.  

Samtlige tilsvar, åde fra redaks onsmedlemmer av Profil, og fra leserne, slik som ddvar 

gård fra Troms , angriper iggen for å ha for liten lokalkunnskap, samtidig som de 

forfekter en sosialrealistisk estetikk. Dette le ikke g ort ut fra estetiske argumenter, men ut 

fra politiske argumenter, der mar istiske teorier av ar , enin, Stalin og ao le en ttet 

for å mot evise iggen. I tillegg le Brechts st kker med kronologiske narrativ, slik som Fru 

Carras Gevær, vektlagt som evis for at en ikke eh vde å en tte seg av en episk og mer 

episodisk dramaturgi i et politisk teater inspirert av Brecht. oen av tilsvarene er også 

forholdsvis skarpe i tonen og eskriver iggens vekt på estetiske teorier, lant annet 

Adorno og hans Ästhetische Theorie, som folkefiendtlige  ( gård, 19 : 1- 2). gård er 

t delig preget av A P(m-l)s politiske retorikk, som fokuserer på klassiske mar istiske 

tekster  heller enn å ta opp og unders ke de n ere mar istiske teoriene av lant annet 

ramsci, Ben amin, Adorno og arcuse (Thon, 199 : 1 ). 

I ahn Thons bok Tidsskriftets forståelsesformer (199 ) anal serer han Profil i ml-tiden. Han 

mener at tidsskriftet i ml-tiden hovedsakelig fokuserte på en nostalgisk og konservativ 

estetikk, sammen med amat risme , aktivisme  og det uteoretiske  som delvis slår 

over i det antiteoretiske (Thon, 199 : 1 ). I gårds de attinnlegg akrellen i ord- 

orge- eller arlos iggen og ar ismen  trer det antiteoretiske  og amat rismen  
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t delig frem og det å v re en ikke-ekspert  lir sett på som et heders egrep. Dette 

henger sammen med ml- evegelsens forståelse av folkekultur  som noe anti-elitistisk 

( atson, 201 : 91). Under AKP(m-l)s egrep om folkelighet h rte også en anti- 

intellektualisme  til, som gård i h  grad demonstrerer i sitt innlegg. gård mener 

nemlig at iggens teaterkritikk er dårlig fordi han esitter en ukorrekt teoretisk agas e, i 

tillegg til å inneha feilaktige erfaringer. Han skriver: Ta deg en tur til ord- orge og studer 

hva som r rer seg i hav og på land her oppe . idere skriver han: Som reiselekt re r du 

i stedet for de til dels tvilsomme mar istene  Ben amin, Bloch, Adorno, uk cs og Brecht, 

heller pr ve ar , Engels, enin, Stalin og ao Tse-tung  ( gård, 19 : 2). or gård er 

uk cs, sosialrealismens far , litt tvilsom, og det illustrerer hvor tett A P(m-l) var kn ttet 

til Stalins doktriner.  

Det nostalgiske og konservative Thon trekker frem, kan ses t delig i Eli ercoes tilsvar 

Spontane innsigelser  eller kartet og terrenget , hvor hun forsvarer en fremstilling av et 

reaks on rt kvinnes n i Det e her æ høre tel ut fra argumentet om at i et fiskev r er det 

en naturlig ar eidsdeling mellom k nnene 1  ( ercoe, 1973: 0). Hennes argumenter er at 

om en skal lage et st kke som folk k enner seg ig en i  må en fremstille det slik det er  

( ercoe, 1973: 0). iggens originale kritikk av st kket lir n rmest ekreftet av ercoes 

argumenter. iggen kritiserte nemlig Det e her æ høre tel for å fremstille lokalsamfunnet 

Sval sund  n rmest naturalistisk.  

Det iggen ettersp r er et teater som tar utgangspunkt i modellen for agitas onsteater på 

19 0-tallet. Han mener det vil v re mer fordelaktig å en tte fortetning, små skets er og 

kollas er  gruppert rundt noen hovedpoeng , i stedet for en sosialrealistisk form 

( iggen, 1973: 9). iggen trekker frem ationaltheatrets Pendlerne som et godt 

eksempel på en slik dramaturgi. midlertid påpeker han også at musikken til Det e hær æ 

høre tel var realistisk, funks onell, viseharmonisk, arrangert for trekkspill og gitarkomp, 

k edelig eller sentimental  ( iggen, 19 : 9). Det iggen ikke ser ut til å ha oppfattet er 

at det var samme komponist på Det e her æ høre tel som på Pendlerne, nemlig inn udt. 

1  in fremheving. 

94



usikken til Pendlerne var ikke stort annerledes heller, den kan også eskrives som 

viseharmonisk, arrangert for trekkspill og gitarkomp .   

f lge Per le Hagens hovedoppgave inn udt og hans musikk til teaterst kkene 

Pendlerne, Det e her æ høre tel, Jenteloven og Æ e ikkje aleina  (19 1), er udts 

komposis oner til Pendlerne og Det e her æ høre tel skapt ut fra en assosiativ tankegang. 

Det vil si at udt tar utgangspunkt i tekstuniverset til st kkene og fors ker å skape 

assosias oner til det land og den tid st kket henter sin handling fra  (Hagen, 19 1: 2 ). Det 

ligger i iggens argumentas on at musikken r stå i kontrast til handlingen for å få frem et 

dialektisk politisk udskap, slik som i Hanns Eislers musikkteorier. Hos Eisler kan musikken 

spilles i kontrast til handlingen, som et kontrapunkt i en musikalsk erfremdungsteknikk  

(Hagen, 1981: 2 ). udt hadde istedenfor å lage kontrapunktisk  musikk, valgt å lage 

assosiativ musikk til egge st kker. Hagen skriver at musikken til Pendlerne og til Det e her 

æ høre tel ligner på hverandre fordi handlingen i egge st kkene er lagt til Utkant- orge; 

Pendlerne er lagt til gden ord- dalen, mens Det e her æ høre tel har hentet sin handling 

fra Sen a i Troms.  

Begge st kkene er også skrevet og oppf rt like etter folkeavstemningen om EE , og Hagen 

hevder at de egge er preget av en sterk de att om l.a. norsk selvråderett  (Hagen, 

19 1: ). De atten resulterte i et nske om å oppf re dokumentarisk dramatikk og da var 

det naturlig å tale på det målet og den dialekten st kkene tok sin handling fra. Dermed le 

det if lge Hagen n rliggende for udt å fors ke å lage musikk som kunne gi assosias oner 

til gde- orge og fiskev rene i ord- orge  (Hagen, 19 1: ). Videre skriver Hagen at 

det assosiative musikkuttr kket påvirket udts valg av instrumenter og musikkstil, hvor det 

var trekkspill og gitar som le en ttet. f lge Hagen er dette de samme instrumentene 

som danner stammen i den norske gammeldansmusikken  (Hagen, 19 1: ). Dermed 

sammenfalt udts assosiative komposis oner med ml- evegelsens s n på hva som skulle 

etegnes som folkets musikk  i henhold til ark-lin en.  

midlertid trakk ikke iggen frem musikken i Pendlerne, men handlingen. iggen mente at 

nettopp fordi Pendlerne hadde en stilisert handling, og en ttet seg av en fortetning av 

virkeligheten, heller enn å v re realistisk  i tråd med et kronologisk handlingsforl p, ville 
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det v re mulig for ationaltheatrets opps kende teater å trekke frem det vesentlige , og 

dermed le st kket mer politisk slagkraftig ( iggen, 19 : 9). I åde ercoes og gårds 

tilsvar til iggens anmeldelse, trekkes n dvendigheten av å en tte en sosialrealistisk 

form i folketeatret  frem, da denne var mest g enk ennelig for folket . f lge Thon var det 

innenfor ml- evegelsen satt et likhetstegn mellom identifikas on  og en sosialrealistisk 

estetikk (Thon, 1995: 1 ).  

Det skulle vise seg at åde Det e her æ høre tel og Pendlernes politiske slagkraft efant seg 

nettopp i pu likums identifikas on med pro lemstillingene i st kkene (Eilertsen, 200 : ). 

Dette til tross for at Pendlerne ikke var laget over en sosialrealistisk lest, men en ttet 

rev formen. deen om at sosialrealismen var idealet  kom dessuten til å påvirke det 

opps kende teatret ved ationaltheatret også, s rlig i for indelse med Pendlerne, hvor 

Arnl ot Eggen le h ret som dramatiker. Eggen var tilkn ttet ml- evegelsen, og var også 

sett på som en av de viktigste premissleverand rene for en den riktige  mar istiske 

litteraturen (Thon, 199 : 1 9). I et interv u i avisen Dag og Tid le Eggen spurt om hvorfor 

rev formen var valgt, og han svarte da at: til det er å seia at pendlarpro lemet er så 

innfl kt at om vi gde på eit såkalla utviklingsdrama  dvs. m vi fulgte ein pendlarhusl d 

g ennom st kket så ville vi ikk e få med alle dei viktige sidene av pro lemet. Då egnar 

rev forma seg etre  ( dland, 19 : ).  

midlertid uttaler han også i samme artikkel at selv om fremstillingen i Pendlerne ikke var 

sosialrealistisk , så var det sosialrealistiske  uttr kket å foretrekke. Han sier: vil folk  

heller ha sosialrealistiske st kke, så r dei få det. Det s ner seg i alle h ve at det er den 

sistnemde t pen teater folk går på og k enner seg heime i  ( dland, 19 : ). Dermed 

avskriver Eggen at rev formen er noe som folk kan k enne seg heime i . Dette til tross for 

at Pendlerne reiste på flere turn er rundt om i Distrikts- orge, og le spilt over 100 ganger 

med fulle hus ( arden, 2015: 1 ).1  ed andre ord var rev en hverken «uk ent  eller 

upopul r hos norske pu likummere.  

1  Antall spilte forestillinger er ikke oppgitt i ationaltheatrets forstillingsarkiv, men er meddelt meg av tekniker Truls 
et insk  og produsent argrethe Aa , i en samtale vi hadde den 1 . fe ruar 201  om det oppsøkende teatret ved 

ationaltheatret.  
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Det opps kende teaterets valg av rev formen i åde Svartkatten og Pendlerne, var ikke 

g ort u evisst, eller foretatt på akgrunn av en innfl kt pro lematikk , slik Eggen hevder. 

f lge anken arden, som var regiss r for egge gruppeteaterst kkene, hadde gruppen 

litt s rlig inspirert av ria Proteatern etter å ha sett et g estespill av NJA-pjäsen: i rukte 

rev formens språk i veldig h  grad. Det g aldt måten scenene fulgte hverandre på, som 

skets er, men også at vi ville ta vare på humoren i så h  grad som mulig  ( arden, 201 ).  

ria Proteatern hadde f rst v rt et gruppeteater innenfor Dramaten ( ungliga Dramatiska 

Teatern) ved navn A-gruppen og de en ttet seg av dokumentarteaterformen for å skape 

politisk dramatikk. I NJA-pjäsen fra 19 9, tok de utgangspunkt i ar eidsforholdene til 

metallar eiderne i uleå ved orr ottens rnverk ved å g re et hundretalls interv uer med 

ar eiderne, for så å ear eide materialet og presentere det i rev form ( nuttgen, 19 : 

1 -190). or ria Proteatern, hvor flere av medlemmene var tilkn ttet den svenske 

maoistiske evegelsen, var det ingen motsetning mellom ruk av rev formen og ruk av 

teknikker som Verfremdung i st kkene deres i sammenheng med det å lage et prolet rt  

realistisk teater, slik som det var for Hålogaland Teater de f rste årene (Berg, 19 a: - 

).1  ria Proteaterns musikkteaterform skulle ikke are inspirere ationaltheatrets 

opps kende teater, men også Tramteatret. Til og med Hålogaland Teater skulle la seg 

inspirere av ria Proteatern, fra og med produks onen Vor rett vi tar i 19 , da Stefan B hm 

fra ria Proteatern fikk regiansvar for oppsetningen (Eilertsen, 200 : ). 

Den eneste gruppen som ikke hadde ria Proteatern som sin inspiras onskilde var 

Perleporten Teatergruppe, men de hadde til g eng eld ikke noe ehov for å rettferdigg re 

sin ruk av montas e og ka aretdramaturgi. midlertid skulle deres skuespill Fra himmelen 

regner det gull, li esk ldt for å v re spilt i en stil som utilsiktet er en parodi på den 

verste norske sentradis onen  av teaterkritiker i lassekampen, sten Hagen (Hagen, 

19 9). Han skrev at til forsk ell fra de foregående oppsettingene, var dette skuespillet i 

formen orgerlig realistisk teater , og sto i kontrast til Perleportens tidligere 

formeksperimenter (Hagen, 19 9 ). 

1  avneskiftet fra A-gruppen til ria Proteatern kom i 19 1, etter at gruppen hadde esluttet å r te samar eidet med 
Dramaten.  
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Perleportens agenda var imidlertid sv rt forsk ellig fra de andre politiske gruppeteatrene. 

Ettersom det politiske pros ektet deres var anarkistisk, var det dermed viktig at deres egne 

erfaringer le speilet på scenen. I et interv u med det anarkistiske tidsskriftet Folkebladet 

fra 19 , uttaler gruppen at: St kkene våre er laget ut fra egne erfaringer og 

representerer våre politiske standpunkter  i må g re alt så direkte, utilsl rt, pågående, 

provoserende at folk sk nner at åde vi som spiller og pu likum er involvert, ingen kan 

stille seg utenfor, vri seg unna  ( hristensen, Hoff, og Telle: i Folkebladet, 19 ).  

I motsetning til ml- evegelsens teaterpros ekt hvor det var viktig at folket  skulle k enne 

seg ig en i det som le fremstilt på scenen, var det viktigere for Perleporten å provosere sitt 

pu likum. De nsket ikke å v re et taler rsteater , hverken for ar eidere, kvinner eller 

folket . Det viktigste var at de selv kunne stå inne for det som le presentert på scenen. Av 

den grunn hadde estetikkde atten liten et dning for dem. or Perleporten var fokuset 

heller rettet mot å skape en teaterform som kunne representere gruppens ulike meninger, i 

motsetning til å fremstille en unison og enhetlig mening. Dermed utviklet Perleporten 

teaterformer som fremhevet det mangefasetterte og en fragmentarisk 

virkelighetsoppfatning (Hoff, 201 :  hristensen i: atson, 2020: 2 ).  

Av samtlige fire politiske gruppeteatre var det kun Hålogaland Teater som en ttet seg av 

sosialrealismen. Hva var det som g orde at Hålogaland Teater i årene 19 -19  s kte seg 

til et sosialrealistisk uttr kk  Hvordan kunne det ha seg at den sosialrealistiske doktrinen i 

Sov et skulle påvirke norsk politisk teater på 19 0-tallet, mens Brechts motsvar til uk cs, 

pu lisert i est-T skland i 19 , skulle få så lite innfl telse på de norske politiske 

gruppeteatrene  En viktig n kkel til å forstå dette finnes i laus Hagerups m te med udi  

Penka fra st-T skland i 19 , samme år som Brechts tilsvar til uk cs le utgitt i est- 

T skland.  
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4.4.5 Stockholmsprotokollen 

laus Hagerup skriver i artikkelen itt om Brecht, s ttitallet, Hålogaland teater og hvordan 

det le slik det le  fra 200  om teaters mposiet arrangert av nternationella 

Teaterinstitutet ( T ) i Stockholm i 19 . På seminaret, hvor en rekke teaterh skoler fra 

Europa deltok, var Hagerup med som teaterskoleelev fra den norske teaterskolen Statens 

Teaterskole, sammen med andre elever og l rere. Seminaret hadde g ort ettertr kkelig 

inntr kk på ham og flere av skuespillerne som seinere skulle ta initiativet til Hålogaland 

Teater. På seminaret deltok en delegas on fra st-T skland, ledet av rektoren fra 

teaterskolen i st-Berlin, udolph ( udi) Penka (Hagerup, 200 : 9- 1). Penka og hans 

teaterelever skulle demonstrere Penkas metode, en sammen landing av Stanislavski  og 

Brechts teaterteknikker.   

or Hagerup og den f rste generas onen ved Hålogaland teater, skulle metoden li en ttet 

åde som et anal severkt  for klassisk dramatikk (i deres oppsetninger av 

Tolvskillingsoperaen og Peer Gynt), men også for å konstruere sosialrealistiske narrativ i 

selvskrevne st kker, slik som Det e her æ høre tel (Eilertsen, 200 : 20). Hagerup skriver at 

s mposiet sammen med Stockholmsprotokollen , en nedtegning av metoden i etterkant, 

skulle li viktige faglige h elpemidler for Hålogaland teater. or de fleste av 

skuespillerelevene ved Statens Teaterskole var dette det f rste m tet med Brecht, og if lge 

Hagerup f rte demonstras onen på s mposiet til at Brecht kom til å et  mer for 

skuespillerne ved HT enn Stanislavski  (Hagerup, 200 : 0). esultatet var at 

skuespillerelevene fra Hagerups generas on var de f rste i norsk etterkrigsteater som 

en ttet Brecht i utstrakt grad, da Statens Teaterskole helt fra oppstarten av hadde lagt 

mer vekt på Stanislavski s metoder ( arssen, 201 : 12). 

midlertid var Penka-metoden ikke en n tral  metode. Penka, som selv hadde ar eidet 

ved Berliner Ensem let, var ikke fri til å videreutvikle Brechts metoder uten at disse var 

tilpasset den sosialistisk-realistiske lin en som le utviklet i st-T skland fra og med 19 0- 

tallet, da stt sk kulturpolitikk i h  grad var preget av sov etiske doktriner. I Sov etunionen 

hadde Stanislavski s skuespillerteknikker litt trumfet ig ennom som den riktige prolet re 

estetikken  i teatret, på samme tid som sosialrealismen hadde litt trumfet ig ennom på 
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forfatterkongressen (august, 19 ) (Barnett, 201 : ). Dette til tross for at Stanislavski s 

metoder i h  grad var utviklet for å iscenesette orgerlig-realistiske drama. nnenfor 

stalinistisk kulturpolitikk le e erhold stemplet som en klassefiende , selv om e erhold 

til forsk ell fra Stanislavski , hadde s kt å skape en spesifikk prolet r estetikk g ennom sitt 

ar eid med den iomekaniske skuespillermetoden (Barn ell, 1999: 2 1). Selv om det 

stt ske regimet ikke likviderte kunstnere som hadde en annen tolkning av et sosialetisk 

teater, slik som Brecht og Berliner Ensem let hadde, så en ttet de i stor grad ulike former 

for politisk sensur for å trumfe g ennom sin foretrukne kulturpolitikk ( estli, 2009: 0).   

I et slikt kulturpolitisk klima var det Penka s kte å en tte Brechts teatermetoder. Dermed 

er det viktig å påpeke at selv om Hagerup hevder at Brecht var viktigere for dem enn 

Stanislavski , så var Penka-metoden utviklet som et kompromiss  mellom to metoder som 

i utgangspunktet sto i motsetning til hverandre, der Penka s kte å integrere Stanislavski s 

metodel re i Brechts teaterteknikker (Barnett, 201 : 11-12). I artikkelen Ar eidsformer i 

teatret  en vurdering av Bertolt Brecht og udi Penka  som stod i Profil i 19 2, beskriver 

arl Erik Solgård åde Brechts episke teater og Penkas videreutvikling av Brechts 

teaterteknikker. Solgård hevder i artikkelen at: Brechts teorier om det episke teatret, er 

utar eidet på et tidspunkt da kritikken hans av det orgerlige teatret og det orgerlige 

samfunnet var kommet ganske langt, men f r han hadde studert mar ismen grundig  

(Solgård, 19 2: 9). Solgård hevder at Brecht forlot det episke, og s rlig ruken av 

Verfremdung (underligg ring) når han tok fatt på instruks onsar eidet ved Berliner 

Ensem let i st-T skland. runngivningen for dette var at det stt ske pu likummet ikke 

eh vde en underligg ring, men heller nsket identifikas on. Solgård skriver at pu likum i 

stor grad esto av intellektuelle og eleste ar eidere som:   

kke hadde store pro lemer med å oppdage de samfunnsmessige motsigelsene 
som s ntes på scenen. Dette pu likummet ville ha h elp g ennom teater og 
underholdning til å l se sine pro lemer.  De ville identifisere seg med personene 
på scenen og glede seg over utviklingen i de enkelte personene slik at de s l kunne 
få inspiras on til å v re med på den enorme forandringa av det t ske samfunnet. 
(Solgård, 19 2: 60)   

Dermed gikk Brecht ort fra det episke teatret og over til et dialektisk teater som fremdeles 

skulle fremheve klasseforsk ellene i samfunnet, men som i st rre grad skulle gi en 

identifikas on mellom pu likum og karakterene på scenen (Solgård, 19 2: 0).  
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I min samtale med laus Hagerup, viser han til Brechts dialektiske teater som et argument 

for at Hålogaland Teater i liten grad en ttet seg av underligg ring i sine oppsetninger 

(Hagerup, 201 : 1 -1 ). f lge David Barnett i oken A History of the Berliner Ensemble 

(201 ), er det likevel ikke tale om en rå utvikling fra det episke til det dialektiske teatret. 

Det er heller ikke tale om et rudd mellom ruken av underligg ring og s ken etter en full 

identifikas on mellom skuespillerne og pu likum i produks onene ved Berliner Ensem let.  

Barnett har i ar eidet med oken anal sert Berliner Ensem lets modell ker opp mot 

Brechts ulike pu likas oner og rev. odell kene var interne dokumenter nedtegnet av 

dramaturgene, hvor de ulike metodene, arrangementene og diskus onene rundt 

produks onene le nedskrevet. Barnett har påvist at det er en forsk ell mellom det 

modell kene beskriver, og det Brecht skriver offentlig om Berliner Ensem lets ar eid. 

odell kene viser at Brecht og kompaniet fortsetter å en tte underligg ring i de fleste 

produks oner fra ensem lets oppstart i 19 9 til Brechts d d i 19 . Til forsk ell hevder 

Brecht i sine utgivelser, s rlig dem utgitt i st-T skland, samt i rev til kulturm ndighetene 

i DDR, at Berliner Ensem let spiller et sosialistisk-realistisk teater, og har forfl ttet seg ort 

fra det episke teatret, og at de til og med ruker Stanislavski s skuespillerteknikker. 

Barnett påpeker hvordan Brecht n ttigg orde seg av alt fra dramatikk til  

skuespillerteknikker og ulike teorier som materiale  for sitt ar eid. aterialet le formet, 

endret, adaptert og montert for å på en est mulig måte kunne pro lematisere det Brecht 

og kompaniet etraktet som kritikkverdig maktmis ruk i samtidens samfunn (Barnett, 

201 : 11 ). Samtidig var Brecht en god strateg som kunne snakke m ndighetene etter 

munnen  om det var ehov for det (Barnett, 201 : 90). Dette er en sentral forklaring på den 

markante avstanden mellom det Brecht har utgitt og uttalt offentlig i tiden i st-T skland, 

og hva som faktisk le produsert og satt opp på scenen på samme tid. 

Det kan også v re en årsak til at eksempelvis Sigmund S verud, som var en av pionerne 

ved Hålogaland Teater, har hatt en opplevelse av at Brecht var utro mot åde teori og seg 

selv . f lge S verud var det derfor kompaniet ved HT valgte å fokusere på Brechts 

teoretiske skrifter heller enn hans praktiske l sninger (Eilertsen, 200 : 20). Som tidligere 

101



el st, en ttet HT seg av Brechts teorier via Penka. Solgård forklarer i sin artikkel hvorfor 

Penkas lesning av Brecht var så anvendelig: Penkas fort eneste er at han har sammenfatta 

Brechts teaterteorier  gitt dem en form som vi kan ha mulighet for å n rme oss og forstå, 

konkret  (Solgård, 19 2: 1). midlertid kritiserer Solgård Penka for manglende 

samfunnsmessige unders kelser i anal sear eidet i oppsetningene i st-T skland. Solgård 

skriver at: Penkas samfunnsanal se ser ut til å gge på at st-T skland er et sosialistisk 

land. Samfunnsmotsigelsene er allerede l st  (Solgård, 19 2: 2). Brecht hadde evisst 

oppstilt motsigelser og pro lemstillinger på scenen uten å gi en estemt l sning på 

pro lemstillingene, men derimot eholdt slutten åpen og ul st for at pu likum skulle tenke 

selv (Barnett, 201 : 0). Til forsk ell hevdet Penka på sin side at: Det var ikke nok å vise 

motsigelsene på scenen lenger. an skulle også vise eksempler på l sninger av disse 

motsigelsene.  Det dialektiske teatret skulle ikke gå imot identifikas on, tvert om le det 

lagt vekt på at pu likum kunne identifisere seg med personene og glede seg over 

forandringene  (Solgård, 19 2: 1). 

Barnett definerer den stt ske estetikken som sosialistisk realisme, som var en 

videreutvikling av sosialrealismen uk cs var talsmann for. Den sosialistiske realismen var 

spesielt tilpasset det stt ske st resettet og derfor var det innen sosialistisk realisme viktig 

å ha et sammenhengende og kronologisk narrativ, hvor handlingen på scenen skulle 

representere folket  og nas onen  på korrekt måte. Bruk av fragmenter, ka aretdramaturgi 

og montas e var ikke forenelig med den offisielle kulturpolitiske lin en, men le stemplet 

som formalisme, og ansett som en orgerlig-dekadent  estetikk. I tillegg skulle sosialistisk 

realistisk dramatikk inneha positive heroes and happ  (socialist) endings  (Barnett, 201 : 

- ).  

Det er t delig at den sosialistiske realismen var en realisme modellert på den orgerlige 

realismen, ortsett fra at heltene nå var ar eidere. Dette skiller seg sterkt fra Brechts 

teorier om et sosialistisk realistisk teater, eller et mar istisk dialektisk teater, hvor hans 

forståelse av realismen var at handlingen på scenen skulle v re recogni a le  that is, 

natural  et arranged in such a a  that the meaning ehind the surface also as visi le  

(Barnett, 201 : 29). nnen Brechts dialektiske og sosialistiske teater var det plass til å ruke 

fragmenterte narrativ, underligg ring, montas e og åpne slutter  så fremt handlingen på 
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scenen var g enk ennelig , var den realistisk. Brecht likte å presentere åpne sp rsmål i 

scenisk form slik at det var pu likums oppgave å s ntetisere og l se sp rsmålene (Barnett, 

201 : 0).  

Til tross for Brechts uttalelse om at Berliner Ensem let ar eidet med en sosialistisk 

realisme, og en evisst nedtoning av enkelte ord og retorikk, slik som at Brecht og Berliner 

Ensem let evisst unngikk å en tte egrepet erfremdung  i tilkn tning til sine 

teateroppsetninger etter 19 1, så var Berliner Ensem lets produks oner ikke i n rheten av 

å oppf lle den offisielle kulturpolitikken i st-T skland (Barnett, 201 : ). midlertid klarte 

Penka å forn e  Brechts metoder slik at de le forenelige med offisiell stt sk 

kulturpolitikk ved å hevde at Brechts karakterer manglet en ps kologisk utvikling, som le 

tilf rt ved å en tte Stanislavski s metoder. Samtidig en ttet Penka, åde i sitt virke i st- 

T skland, og som g estel rer og instrukt r i Sverige og orge, Brechts teorier som ase for 

å anal sere motsigelsene mellom de ulike karakterene i Brechts dramatikk ( ord , 201 : 

 eim, 199 ). esultatet le if lge Solgård, et teater hvor e tthvert st kke er rte 

hovedmotsigelsen: proletariatet på den ene siden, orgerskapet på den andre. Store 

historiske oppsetninger med stor ironi og latter over orgerskapets elendighet og store 

rene skildringer av ar eideren  (Solgård, 19 2: 2). Solgård anså dette teatret for å v re 

k edelig og med en total mangel på motsigelser og engas ement til tross for faglig-teknisk 

d ktighet» (Solgård, 19 2: 2). 

Beskrivelsen Solgård gir av oppsetninger i st-T skland minner sterkt om opp ggingen og 

fremstillingen av motsigelser i Hålogaland teaters Det e her æ høre tel, samtidig som den 

sammenfaller med arlos iggens kritikk av samme st kke. Eneste forsk ell er at i Det e her 

æ høre tel var ar eiderne  ttet ut med fiskere og fiskerkoner. Det e her æ høre tel 

sammen med Pendlerne oppf lte i stor grad normene innenfor sosialistisk realisme til tross 

for at teaterformen i de to st kkene var ulik.  

ationaltheatrets opps kende teater, og i s rlig grad Hålogaland Teater, anså folket  for å 

v re en kom inas on av ar eiderklassen og akt rer innen prim rn ringene ( ord rukere 

og fiskere), i tillegg til andre grupper i samfunnet som var utsatt og undertr kt (ungdom). 

Både ationaltheatrets opps kende teater og HT etraktet pu likummet de opps kte som 
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ikke- orgerlig  (Hagerup, 201 ). Det er g ennom sidestillingen av et norsk ikke- orgerlig  

pu likum med et stt sk sosialistisk pu likum, at en kan forstå tankegangen ak 

Hålogaland Teaters utstrakte ruk av Penkas Brecht-anal ser. or HT var det viktig å ruke 

det de forstod som Brechts dialektiske teater, hvor oppsetningene i st rre grad skulle 

asere seg på et sosialistisk realistisk uttr kk med vekt på en identifikas on mellom 

karakterene på scenen og pu likum, heller enn å asere seg på teknikker som 

underligg ring (Hagerup, 201 : 1 -1 ).   

orten alck, en aktiv skri ent i Profil i ml-tiden, skisserte i den f rste ml-utgaven  hva 

som var den rette politiske anal sen av kunsten i henhold til ao. f lge alck var dette en 

anal se som i stor grad sammenfaller med sov etisk og stt sk doktrine om en sosialistisk 

realisme. I artikkelen unsten i proletariatets t eneste  skisserer han hvordan 

kulturar eidere r ar eide om de skal lage sosialistisk kunst. Han skriver:  

Det f rste kravet vi må stille til den sosialistiske kunsten, er at den skal handle om 
ar eidsfolk, f rst og fremst om proletariatet. Den skal avsl re og lottstille 

orgerskapet, men det skal v re en isak. Borgerskapet kan umulig v re en 
hovedsak for sosialistisk kunst. ( alck, 19 9: 7)   

I tillegg påpeker alck at når en portretterer ar eidsfolk er det viktig å inneha det rette 

klassestandpunktet, det vil si at:   

Hovedinnholdet i ens kunst er optimistisk. or ikke are vet vi at sosialismen vil seire 
med n dvendighet, som et resultat av de o ektive lovene for samfunnsutviklinga. 

en den perioden vi nå er inne i er sosialismen også på offensiven. ( alck, 19 9: 9)   

Slik skisserer alck en teleologisk verdensanskuelse, hvor sosialismen kun kan vinne frem 

dersom kunstnere lager optimistisk kunst med ar eidsfolk som protagonister. Denne 

estetiske tankegangen stemmer i store trekk overens med åde pros ektet til 

ationaltheatrets opps kende teater og Hålogaland Teater. I teatret deres skulle 

protagonistene v re de undertr kte  og de skulle fremstilles optimistisk. Til forsk ell ble 

orgerskapet og maktapparatet fremstilt på s a longmessig og satirisk vis. Dette er t delig i 

Det e her æ høre tel, men også i Pendlerne. Til tross for ruken av rev formen i Pendlerne 

lir ar eiderne, eller pendlerne, fremstilt i et positivt l s, der gda og gdelivet 

romantiseres. ahn Thon eskriver fremstillingen i st kkene som:   

Til tross for sitt oppr rske  innhold har åde Svartkatten, Pendlerne og Det e her 
æ høre tel n ting til felles, de forsvarer alle verdier som trues, og en livsform som  

104



har vært sic . år st kkene ek emper strukturras onalisering og pendling, er det 
den tidst piske moderniseringen de revolterer mot. (Thon, 199 : 1 )  

De politiske gruppeteatrene, særlig ationaltheatrets opps kende teater og Hålogaland 

Teater anså sitt ar eid som et taler r for folket , og det inne ar at de reiste ut og 

dokumenterte hvordan folket  ar eidet og levde, for så å lage teater asert på historiene 

deres. Det politiske pros ektet var et stedfortreder -pros ekt, og det et r at det ikke 

dreide seg om å ta sine egne erfaringer i ruk, men snarere om å på en korrekt måte 

representere folket  (Thon, 199 : 1 ). G ennom en positiv identifikas on med folket , 

skulle en sammen mane til kamp for det sosialistiske samfunnet, som var like rundt 

h rnet . Det gruppeteatret som i st rst grad skilte seg fra en slik fremstilling og anal se 

av sosialistisk kunst var Perleporten Teatergruppe.   
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4.4.6 Perleporten – upåvirket av estetikkdebatten? 

I Perleportens politiske teaterpros ekt var det viktig å unngå å v re stedfortredere . 

Samtlige medlemmer, Birgit hristensen, arl Hoff og atrine Telle var oppvokst i orgerlige  

h em (Perleporten, 19 : 21). I teaterar eidet deres, som var påvirket av ideer fra frihetlig  

sosialisme, var det h st viktig å ta utgangspunkt i egne erfaringer, og nettopp ikke anta å  

kunne vite noe, eller tale for andre enn seg selv. Teatret deres aserte seg på en frihetlig  

anal se, hvor de nsket at pu likum skulle tenke selv  (Hoff, 201 : 12). Teatret deres stod  

langt fra illus onsteatret  de nsket å v re seg selv på scenen, og de anså teatret som  

uttr kksform som viktig f rst og fremst fordi det representerte en politisk plattform for  

dem, snarere enn en karrierevei. Det var nettopp g ennom teatret de fikk muligheten til å  

komme i direkte kontakt med- og konfrontere sitt pu likum.  

 I det sistnevnte ligger en motsetning mellom Perleportens politiske pros ekt, og  

eksempelvis Hålogaland Teaters, da Perleporten ikke var interessert i å str ke pu likum  

medhårs. De s kte å ruke teatret som en instans for å kritisere og endre samfunnet. I et  

interv u med Asker og B rum Budstikke i for indelse med oppsetningen Knoll & Tott fra  

19 , uttalte de lant annet at:  i l fter ikke pekefinger, vi d mmer ingen, men fors ker  

i en humoristisk form å vise hva vi mener er galt i dagens k ernefamilie  (Budstikka, 19 ).  

år gruppens medlemmer le spurt om sine kunstneriske for ilder svarte de i et annet  

interv u med studentavisen Studentforum: i visste o at det finnes frie teatergrupper i for 

eksempel Sverige, men vi har ikke rukt noen evisst modell  i opp ggingen av vår  

gruppe- og teaterform  ( hristensen og Hoff i: Studentforum, 19 ). en selv om de ikke  

hadde noen evisst modell å gå etter visste de hva de ikke ville v re.  

I et interv u med atrine Telle i Dramatikerforbundets Årbok fra 200 , sp r iv Aakvik Telle  

om grunnen til å starte opp Perleporten, og Telle svarer at de tre initiativtakerne nsket å:  

lage noe som var annerledes. oe annet. i ville lage politisk teater med utgangspunkt i  

oss selv. ar ikke så egeistret for den hoffpoetikken som ml-erne drev med  (Telle i:  

Aakvik, 200 : 0). Ut fra sitatet kommer det klart frem at medlemmene i Perleporten  

oppfattet at det på 19 0-tallet fantes en hegemonisk måte å lage politisk teater på, som i 

stor grad var definert av ml- evegelsen. Et slik politisk pros ekt og en slik politisk estetikk  

nsket altså ikke Perleporten Teatergruppe å ta del i.  
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I mine samtaler med Birgit hristensen og arl Hoff har de n ansert ildet av sine teatrale 

for ilder. hristensen anser det a surde teatret for å ha hatt en stor effekt på henne 

personlig, mens Hoff ko ler Perleportens estetikk opp mot Heiner llers seinere 

oppsetninger (Hoff, 201 , . mai). Det er mulig å finne spor av åde det a surde teatret og 

et post- rechtiansk uttr kk, slik David Barnett har definert det, i Perleportens oppsetninger 

(Barnett, 201 : 2 ). Dette kommer eg n rmere inn på i artikkelen ( ) Perleporten  et 

post- rechtianske teater  (2020). 

asse T mta skriver i sin teateranmeldelse i det anarkistiske tidsskriftet Gateavisa om det 

s regne ved Perleportens forestilling Jug meg en saga: 

En halvannen times forestilling som var så tett og spennende at pu likum ikke fikk 
et sekunds pusterom. Aggres on, undertr kt hat, poesi, k rlighet  tingene vekslet 
så raskt at alle teateraktiviteter her i landet stilles i sk ggen. Perleportens fem 
medlemmer har maktet å formidle teateropplevelser som institus onsteatrene ikke 
kan dr mme om å n rme seg. (T mta, 19 ) 

Denne estetikken sto i klar motsetning til det Telle eskriver som ml-ernes hoffpoetikk, 

hvor fokus var på å f lge ar eiderne og folket . Perleporten anså det som viktigst å kritisere 

de borgerlige og autorit re samfunnsstrukturene. I st kkene sine viser de hvordan 

kapitalismen og orgerlige strukturer g ennoms rer det norske samfunnet, også innenfor 

den private sf ren. De startet med å kritisere en autorit r arneoppdragelse og stivnede 

k nnsroller i sitt f rste st kke Knoll & Tott (19 ). Dette fokuset le videref rt i Jug meg en 

saga (19 ), men da var det parforholdet og militarisme som le kritisert. 

På denne måten kan vi si at Perleportens politiske pros ekt sammenfalt med n feministenes 

kritikk av samfunnet og hovedparolen deres det private er politisk . Både hristensen og 

Telle var aktive i anarkistisk-feministiske kretser på vinnehuset i slo, og Telle skulle 

seinere opprette den les iske teatergruppen ivets angfold.1  

hristensen, Telle og Hoff var også aktive i kampen for fri a ort, hvor de tok initiativ til, og 

deltok i flere teatrale aks oner. En slik aks on foregikk på Stortinget: Aktivistene var utkledd 

som damer på slo-tur . De hadde i forveien ringt og forespurt en omvisning. De le m tt 

i d ren av vaktmesteren som skulle vise dem rundt. en g emt under damekl rne  

1  Disse oppl sningene har eg litt meddelt i samtale med Birgit hristensen den . novem er 201 . 
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hadde de plakater, og da de kom inn på Stortinget tok de ut plakatene og eg nte å s nge  

sanger for fri a ort. Da fikk vi vite av vaktmesteren: a v r så god s ng da, et vers til, helt  

greit, men li ferdig da, også må dere gå. en vi hadde en filosofi på den tiden, at det ikke  

var en vell kket aks on om ikke vi le året ut av politiet .1   

Slik hristensen påpeker, var dette are en av mange teatrale aks oner medlemmene i  

Perleporten deltok i. eg går d pere inn i dette temaet, og gir eksempler på andre teatrale  

aks oner av Perleporten i artiklene (1) or egian Political Theatre in the 19 0s: Breaking  

A a  from the sen Tradition  (201 ) og ( ) Perleporten  et post- rechtiansk teater »  

(2020). I artiklene trekker eg også frem hvordan medlemmene av Perleporten anså den  

aks onistiske praksisen for å henge sammen med sitt kunstneriske virke i en helhetlig mot- 

kulturell livspraksis. Som nevnt var det private politisk . I forlengelsen av det, er det verdt  

å påpeke at innenfor anarkistiske- og motkulturelle kretser var for eksempel arshall  

c uhans teorier om the medium is the message  sett på som en viktig rettesnor.1   

i kan se hvordan c uhans teorier har satt sine spor i Perleportens estetiske praksis. or  

dem var det viktig å kunne skape en teaterform som kunne ivareta de anarkistiske verdiene  

om personlig frihet. Perleporten utviklet derfor en form hvor de kunne integrere  

meningsforsk ellene sine g ennom ruk av montas e og fragmenterte fortellinger, der  

kontraster mellom scenene skulle el se ulike s nspunkter rundt samme tematikk. I 

Perleportens teater var det ikke en prioritering av innholdet over formen, men heller en  

likestilling av innhold og form.  

Denne politisk-estetiske tiln rmingen går eg n rmere inn på i artikkelen ( ) Perleporten  

 et post- rechtiansk teater  (2020). 

1  nterv uet med Birgit hristensen fant sted i appelen Dams lokaler i slo, den  novem er 201 , og sitatet er tr kket 
etter tillatelse fra hristensen. 
1  nformas on meddelt i samtale med Evel n Holm den 9. mars 201 , i rieg-samlingen på seana, s. Holm var aktivt i 
ulike anarkistiske mil er i slo på 19 0-tallet.  
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4.4.7 Skiftet fra sosialrealisme til det folkelig-teatrale 

I delkapittel . .  viste eg at Hålogaland Teater var det teatret lant de fire politiske 

gruppeteatrene som evisst s kte å sette opp forestillingene sine ved h elp av en 

sosialrealistisk estetikk. Deres valg av estetikk unnet i teatrets tolkning av hva det 

inne rer å v re et folketeater . midlertid le den sosialrealistiske lin en forlatt på 

slutten av 19 0-tallet til fordel for en folkelig-teatral estetikk, inspirert av ria Proteaterns 

r de rev er  og Dario os fortellerteater.    

ohannes H er skriver i sin hovedoppgave Teater or olket, Hålogaland Teater i 19 0- 

åra  institus on, estetikk og politikk  at Hålogaland Teater hadde tre ulike estetiske 

vendinger. Teatret startet med en tradis onell dramatisk periode, med fokus på å spille 

ferdigskreven og underholdende dramatikk i de f rste par årene (19 1-73), mens de i 

perioden 19 -  i st rre grad ar eidet med egenproduserte dokumentariske st kker spilt i 

en sosialrealistisk form. Et n tt skifte sk er i 19 , når ensem let går ort fra 

sosialrealismen og eg nner å ar eide folkelig-teatralt. H er kaller denne perioden for 

Bruddet med sosialrealismen, n  teatralisering  fantasien og poesien kommer til ake  

(H er, 19 : 0). midlertid var dette et gradvis skifte, hvor kontakten med ria Proteatern 

fra 19  på produks onen Vor rett vi tar, kan etraktes som et startskudd for at rev en og 

ka aretdramaturgi  skulle li godtatt som former som kunne t ene folket  på lik lin e med 

utviklingsdramaet og sosialrealismen (Eilertsen, 200 : 2- ). 

ens Harald Eilertsen skriver i Polare scener: Nord-norsk teaterhistorie fra 1971-2000 (2005) 

om hvordan st kket Vor rett vi tar i s rlig grad var påvirket av ar eiderteaterformer fra 

19 0-tallet, noe som naturlig nok var passende da handlingen i st kket nettopp omhandlet 

fagorganisering. ammefortellingen i st kket skildret utviklingen av ordens lippe, en 

ar eiderforening i irkenes, tidlig på 1900-tallet. Eilertsen skriver at det i oppsetningen le 

rukt skets er, dialoger, viser, talekor og rene spillescener. Dette var en annerledes form 

enn tidligere. Det var åde en collage, en rev  og en klassisk teatertekst med 

rammehistorie, med vendepunkt f r den store finalen  (Eilertsen, 200 : ). Eilertsen 
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påpeker også hvordan Vor rett vi tar i mer utstrakt grad tok i ruk en mer urlesk humor 

enn tidligere st kker.  

Bruken av urlesk humor, f sisk komisk spill og farse skulle tilta ettersom HT i st rre grad 

le inspirert av og g orde oppsetninger av Dario o. I 19  oversatte HT os st kke Non Si 

Paga! Non Si Paga! (19 ) til nordnorske forhold. HTs oppsetning Vi betaler ikkje! (1978) 

le en stor pu likumssuksess (Eilertsen, 200 : 9 -99). f lge Eilertsen var noe av årsaken til 

at HTs estetiske skifte falt i så god ord hos pu likum, at rev en og det komiske 

fortellerteatret var velk ente former i ord- orge. I det f rste indet om nordnorsk 

teaterhistorie, Teater utenfor folkeskikken: nordnorsk teaterhistorie fra istid til 1971 (200 ), 

eskriver Eilertsen hvordan rev teatrene fra slo turnerte i ord- orge på 1920-tallet: 

ev scenen reiste rundt med sine store ka ar tsuksesser og kunne skilte med datidens 

k endiser  (Eilertsen, 200 : 11 ). midlertid skulle konomiske nedgangstider på 19 0-tallet 

påvirke privatteatrene fra hovedstaden, slik at de sluttet å turnere. Dermed tok folk saken i 

egne hender, og det f rte til at et rende amat r- og rev mil  le eta lert i ord- orge, 

samtidig som den gamle fortellerkunsten levde i efolkningen  (Eilertsen, 200 : 11 ).  

Som Eilertsen demonstrerer, var det allerede kulturell aksept i ord- orge for de folkelig-

teatrale og urleske teaterformene. ed Hålogaland Teaters skifte av estetikk til et folkelig-

teatralt og burlesk uttr kk  en estetikk som altså falt i smak hos det nordnorske folket , 

le ml- evegelsens argumentas on om at teatret måtte v re sosialrealistisk for å v re 

g enk enn art , mot evist.   
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4.4.8 Tramteatret og Stockholmsprotokollen 

Tramteatret sprang som nevnt ut av ml- evegelsens studentforening d ront. Denne 

konteksten skulle påvirke teatergruppens politiske estetikk. midlertid ikke i en 

sosialrealistisk retning. De unge teaterar eiderne i Tramteatret n t likevel godt av 

tilkn tningen til ml- evegelsens nettverk. ennom dette nettverket fikk gruppen en 

uformell teaterutdanning, åde i sangteknikk og i Brechts teaterteknikker via Penka-

metoden .   

Da Tramteatret slo g ennom med sitt de utst kke Deep Sea Thriller i 19  var det mange 

innenfor det profes onelle teatermil et som nsket å h elpe teatergruppen. S rlig fordi 

Tramteatret esto av akt rer uten noen formell teater- og musikkutdanning. I min samtale 

med iv Aakvik fra Tramteatret, forteller hun hvordan Sigmund S verud og laus Hagerup 

fra Hålogaland Teater, sammen med inn udt fra ationaltheatret, til d seg å kurse 

Tramteatret. Aakvik forteller at de spesielt le påvirket av skuespillerne og musikerne fra 

ationaltheatret og Hålogaland Teater, og at alle var: snille med oss, og stilte opp 

vederlagsfritt. Holdt forelesninger for oss, underviste  (Aakvik, 201 : ). Gjennom Sæverud 

og Hagerup fikk Tramteatret k ennskap til Penka-metoden og Stockholmsprotokollen 

(Aakvik, 201 : ).  

midlertid påpeker Aakvik at selv om gruppen var takknemlig for undervisningen i Brechts 

metoder, så hadde nok ikke undervisningen samme effekt på Tramteatret som den hadde 

hatt på S verud, Hagerup og de andre skuespillerne fra HT. or Tramteatret var Brechts 

metoder snarere enda et verkt  i deres teatrale verkt kasse. Aakvik forteller at på grunn 

av deres mangel på formell teaterutdanning, hadde de heller ikke litt elemret med en 

lang utdannelse i innlevelsesteater , i et dningen Stanislavski s skuespillerteknikker 

(Aakvik, 201 : ). Av den grunn etraktet ikke Aakvik og Tramteatret Brecht som en 

efrier»  verken i et dningen av å skulle r te med innlevelsesteatret  g ennom å ruke 

metoder som underligg ring, eller g ennom å ruke Penka-metoden som en n utvikling av 

Brechts metoder, for å skape helhetlige og kronologiske fortellinger av Brechts mer 

fragmenterte skuespill (Aakvik, 201 : ). Ter e Nord  hevder tvert imot at gruppen 

egentlig hadde et nske om å lage en helhetlig fa el, men at de ikke fikk det til: Det var for 
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mange ideer, det var for mange små ting, så vi satte det sammen i en rev form  ( ord , 

201 : ).  

Dermed kan vi se at Tramteatret på lik lin e med ationaltheatrets opps kende teater 

n ttigg orde seg av rev formen, selv om et helhetlig narrativ var ansett som den ideelle 

formen. Tramteatret en ttet formen for å kunne romme sitt mangfoldige og ofte 

sprikende materiale. På samme vis som Arnl ot Eggen hadde kommet frem til i for indelse 

med Pendlerne, var materialet til oppsetningen for innfl kt  til å kunne ruke 

utviklingsdrama  som form, og da egnet rev formen seg edre. ev formen le med andre 

ord rukt etter ehov, men var ikke ansett som den ideelle politisk-estetiske formen 

innenfor de ml-influerte politiske gruppeteatrene i orge på 19 0-tallet.  
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4.4.9 Tramteatrets estetiske forbilder – fra Brecht til Fo 

Tramteatret kalte sine produks oner for musikkrev er. Det var Arne arvang som var 

komponisten i Tramteatret, og if lge Aakvik var urt eill et av hans for ilder. Det skulle 

imidlertid vise seg at på samme måten som den helhetlige fa elen og den kronologiske 

fortellingen i teatret var sett på som et politisk korrekt ideal som det skulle li umulig å 

oppf lle  så le urt eill også et musikalsk for ilde det var for vanskelig å etterlikne. 

f lge Aakvik skulle Tramteatrets s ken etter å likne på den politiske korrekte  musikken, 

f re til at musikken deres ikke f ltes som deres eget uttr kk. or gruppen var det en stor 

efrielse når arvang, som med Aakviks ord, hadde fors kt å v re en sånn urt eill  I 

vertfall inn udt  (Aakvik, 201 : ), vendte seg ort fra dette musikalske uttr kket til et 

mer popul rmusikalsk uttr kk. Skiftet sk edde etter en diskus on i kompaniet ledet av arl 

Evald ohansen, edre k ent som Bill .  

Det eg nte med at Bill  sa at: å gidder eg ikke mer  eg er lei av åde Hvem er 
redd for frk. Lunde og Deep Sea Thriller  Så lir alle sånn: a  Det er vi også  gså 
sluttet arvang å pr ve på å v re urt eill  (Aakvik, 201 : 1 ) 

or Aakvik og resten av Tramteatret var det en enorm forl sning å kunne gå ort fra eills 

musikkteorier, en musikk Aakvik eskriver som den forferdelige erfremdungs-musikken’ 

 intellektuell og uten erotikk  (Aakvik, 201 : 1 ). steden gikk gruppen over til å spille 

musikken de likte selv, nemlig popmusikk, og da spesielt rock og reggae. Tramteatret hadde 

holdt denne musikken på avstand i starten, da de hadde fors kt å fremstå som politisk 

korrekte  (Aakvik, 201 : 1 ). Hva det inn efatter å v re politisk korrekt  kommer ikke 

Aakvik n rmere inn på, men i henhold til deres politiske tilkn tning til ml- evegelsen, kan 

m e t de på at en slik musikkpolitisk lin e dreide seg om ark-lin en, en linje som nettopp 

forkastet de popul rmusikalske formene til fordel for ar eidermars er og folkemusikk 

( ravem, 200 : 1 ). 

En annen musikalsk forl sning for Tramteatret var kurset i sangformidling inn udt holdt 

for kompaniet. udts kursing skulle idra til at medlemmene i Tramteatret fant frem til sitt 

eget sanguttr kk. udt var nemlig k ent for å insistere, i tråd med tradis onene innenfor 

ka aretteateret, på at innholdet og meningen i sangteksten skulle v re estemmende for 

hvordan en fremf rte en sang, og at en ikke eh vde å s nge pent . Aakvik eskriver 

hvilken åpen aring det var å ar eide med udt:  
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Han var sånn som slo ned på all utvendighet, når n pr vde å v re flink. Det er sånn 
at du må som skuespiller vite hva du g r. Det er for dårlig å are v re flink, selv om 
du s nger pent.  I dag har eg ikke noe pro lem med å si at det du s nger trenger 
ikke å v re pent, du skal formidle, og ferdig med det  en den gang så var det litt 
sånn: o  Skal man ikke pr ve å v re flink?  Så det var veldig efriende å bli 
undervist av han. (Aakvik, 201 : ) 

midlertid var ikke Tramteatret inspirert av det musikalske uttr kket i udts egne 

komposis oner. Der stod ria Proteatern dem n rmere musikalsk, s rlig i valg av form 

(agitprop rev en). En annen viktig inspiras onskilde var et kurs i Holste ro hos din Teatret 

i 19 , som skulle få Tramteatret til å slippe seg mer l s  når det g aldt å ruke 

scenerommet. din Teatrets krav om f sisk disiplin hadde fått den umodne  g engen fra 

Tramteatret til å fnise som tenåringer, men i etterkant en ttet gruppen de f siske 

improvisas onene til å utvikle et mer lekent kroppsspråk på scenen (Aakvik, 201 : 1 ). 

ord  eskriver din Teatrets estetikk og hvordan den inspirerte Tramteatret på denne 

måten: din er o så veldig visuelle, og scenen kan rukes på så mange ulike måter, en kan 

gå på st lter, og en kan ruke hele scenerommet framover og akover, hadde en ikke noe 

visuelt, så kan en lage noe visuelt  ( ord , 201 : 9).  

At Tramteatret tok i ruk scenerommet i st rre grad inne ar at de etter 19  gikk vekk fra 

et mer stas on rt spill, til å lage scenel sninger og entreer som tok i ruk scenerommet på 

n e måter. Dette kom til s ne i opptredenen deres i Palestina Grand Prix (mars 19 9). 

pptredenen var et protestarrangement mot den offisielle elodi rand Pri -finalen som 

skulle arrangeres i srael samme år. Aakvik var vertinnen for arrangementet som foregikk på 

hateau euf (studentenes kulturhus i slo). Hun eskriver den n e spillestilen 

gruppeteatret utviklet for arrangementet som: D a lagde vi parodi- rand-Pri , og helt 

hemningsl st tok i ruk sånne ting som din Teatret holdt på med  (Aakvik, 201 : 1 ). I 

innslaget le Aakvik året inn på scenen på skuldrene av en annen skuespiller, Per eve, 

med en lang kappe som dekket egge slik at det så ut som Aakvik var over to meter h . 

midlertid var hele kompaniet sv rt nerv se f r de entret scenen, for if lge Aakvik, satt 

hele den politiske venstresiden i salen og ventet at Tramteatret skulle opptre på den gode 

gamle agitprop måten, og så kommer vi inn sånn, med s lvsminket ansikt  g eg tenkte: 

Herre gud, hvordan kommer de til å reagere  (Aakvik, 201 : 1 ). Til tross for 
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nerv siteten, slo deres n e spillestil an, og Tramteatret le i fortsettelsen mer evisst på 

det f siske uttr kket i scenerommet. 

ontakten med din Teatret skulle gi Tramteatret enda en inspiras onskilde, da de le 

invitert på kurs med Dario o i din Teatrets regi i 19 0. o skulle få stor et dning for 

Tramteatrets spillestil og dramaturgi utover 19 0-tallet, noe som kan spores i deres 

utstrakte ruk av karakterkomedie og slapstick, s rlig i arne-tv-seriene deres Serum 

Serum (19 0), Pelle Parafins Bøljeband og automatspøkelsene (1981) og Hemmelighetene i 

B-by (19 2). I tillegg var os fokus på den gode historien  som s rlig Ter e ord

etoner, viktig ( ord , 2016: 12). I en epostkorrespondanse mellom Ter e ord  og meg,

eskriver han Tramteatrets inspiras on på f lgende vis: i hentet inspiras on fra former vi

hadde sans for. Av dem var ikke det klassiske institus onsteatret på 0-tallet, for det var

repeterende, k edelig og d dt  ( ord y, 201 , 1 . anuar). Da var det annerledes med

Dario o og hans urleske folkelige komedier.

iv Aakvik og Ter e ord  skulle også ta direkte kontakt med o i for indelse med 

oppsetningen Den dagen da håret brakk (19 ), en oppsetning i en annen konstellas on enn 

Tramteatret ( ord , 201 : 10). Aakvik hevder at kom inas onen av os fokus på den gode 

fortellingen, sammen med hans f siske urleske spillestil inspirert av ommedia dell Arte, 

var s rlig tiltalende for Tramteatret, til tross for at os politiske ståsted ikke n dvendigvis 

falt i god ord hos ml- evegelsen i orge (Aakvik, 201 : ). ikevel var det en fellesnevner 

mellom Dario o, Tramteatret og ml- evegelsens kunsts n, nemlig at innholdet skulle v re 

estemmende for formen. Aakvik eskriver det slik: Sammenlignet med det forrige 

teateroppr ret  det a surde teatret, de angrep o a solutt formen, og tok meningsl sheten 

og gav den et ansikt  ens vi r t andre konvens oner, ved å insistere på innholdet og 

underordne formen helt  (Aakvik, 201 : 9). ed det mener Aakvik at Tramteatret la stor 

vekt på studier: år vi laget noe, om det så var en skets  til et l rdagsm te i d ront] 

eller en rev , så rukte vi sinnss kt m e tid på å studere tema  (Aakvik, 201 : 9). En slik 

tiln rming til estetikk regnet Aakvik for å v re en generell holdning innenfor politisk teater 

på 19 0-tallet. ord  er enig med Aakvik når det g elder Tramteatrets forhold til estetikk 

og til avantgarden . I vår epostkorrespondanse den 1 . anuar 201  eskriver han 

hvordan Tramteatret forholdt seg til egrepet om en kunstnerisk avantgarde:  
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Avantgard  eg vil nesten si tvert om: i s kte vel heller å kn tte oss til det 
tradis onelle politiske teatret utformet på 20-tallet, videreutviklet av Dario o og tatt 
opp ig en for fullt av 0-tallsgeneras onen som vi i og for seg tilh rte. en vi fant o 
en tidsmessig form. Avantgard  smakte også på denne tiden elitistisk, som en 
teaterform i et la oratorium, ikke for den herskende klasse (som institus onsteatret) 
men for enkelte intellektuelle. i ville ikke v re noen av de stedene. kke det at eg 
tror vi hadde noe imot egrepet avantgard , vi forholdt oss are ikke til det. 
( ord , 201 , 1 . anuar) 

midlertid hadde Tramteatret hentet deler av sitt sceniske uttr kk fra 1920- og 19 0-tallets 

ar eiderteatertradis on, et scenisk uttr kk som var utviklet i sterk tilkn tning til kunstnere 

som etraktet seg selv som en del av en kunstnerisk avantgarde, slik som Piscator og 

e erhold. I tillegg assosierte Tramteatret seg også med Dario os sceniske uttr kk. rgen 

Steder lausen eskriver os teater i artikkelen Dario o og teateret  i oken Kunst er 

våben – det politiske gruppeteater (19 ), og da med fokus på hvordan o i s rlig grad var 

inspirert av Brecht og de italienske folkelige fortellerformene. o ser på sitt teater som et 

episk teater, hvor humoren, den urleske komedien og farsen idrar til å skape 

Verfremdung ( lausen, 19 : - ). Dermed er det t delig at hans politiske teaterteorier 

efinner seg langt fra den sov etiske doktrinen om sosialrealisme. Dessuten en tter o 

Brechts teaterteknikker, som nettopp er utviklet g ennom en eksperimentell holdning til 

form. Allikevel fremholder o, i likhet med Tramteatrets medlemmer, at i hans politiske 

teater står innholdet over formen  ( lausen, 19 : 2). ed å vektlegge innhold , viser 

åde o og Tramteatret at selve formen, og formeksperimentering er underlagt det 

politiske innholdet. Deres holdning til formeksperimenter står dermed langt fra en 

anarkistisk-estetisk tiln rming i tråd med c uhans id  om at formen er innholdet ( the 

medium is the message ). 

Hva er det som g r at o og Tramteatret legger så sterk vekt på at form og 

formeksperimentering er underordnet innholdet i deres oppsettinger   Dette til tross for 

at de i h este grad tar i ruk sceniske former som ikke kan sies å springe ut av det 

tematiske innholdet i seg selv.  
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4.4.10 Innhold over form 

m vi tar et side likk til den samtidige politiske illedkunsten i orge, kan den muligens 

v re en illustras on på hvordan vektlegging av innhold over ren formeksperimentering le 

viktig på 19 0-tallet. Slik eg har dr ftet tidligere, en ttet A P(m-l) teorier av enin, Stalin 

og ao når de skulle egrunne sine politiske handlinger. I estetikkde atten hadde A P(m-l) 

tatt parti med den stalinistiske doktrinen om at en kunst i proletariatets t eneste var en 

sosialrealistisk kunst  ( arlos, 200 : 9). Dette kan i ettertid virke underlig, siden ml-

evegelsen i orge le til på slutten av 19 0-tallet, da Stalin hadde v rt d d i over ti år, og 

hans mange politiske ug erninger  var litt k ent i esten.  

midlertid er det et annet viktig moment som spiller inn, og som hadde konsekvenser for 

virkelighetsoppfatningen, nemlig formeksperimenterende kunst forstått som noe som var 

apolitisk .  USA hadde den kunstneriske avantgardens formeksperimenter litt ri et for 

sitt tidligere venstrepolitiske innhold når de le omg ort til et ledd i As propagandakrig 

under den kalde krigen. nter Berghaus skriver i oken Avant-Garde Performance: Live 

Events and Electronic Technologies (200 ) at: the A as a peace-time intelligence 

organi ation took on the role of a kulturkampf apparatus to complement the economic aid 

granted under the arshall Plan  (Berghaus, 200 : ). I årene 19 - 0 etraktet den 

amerikanske reg eringen kultur som et n ttig redskap for å vinne folk i est-Europa over på 

sin side mot kommunismen.  

Det var s rlig kunstneriske verk innenfor s angeren a strakt ekspres onisme som le valgt 

for å oppf lle USAs propagandaformål. På denne måten kom ekspres onismen til ake til 

Europa på 19 0-tallet, etter at na ismen og andre verdenskrig hadde skapt et rudd for 

formeksperimenterende kunst i Europa. midlertid var ekspres onismen og trekk fra 

konstruktivismen nå omg ort til en amerikansk eksportartikkel, i form av det Berghaus 

kaller en atered-do n version of classic  odernist art  (Berghaus, 200 : 9). Den 

amerikanske a straks onismen var en form for kunst som i stor grad hadde forlatt sitt mer 

venstrepolitiske opphav, og vendt seg til det Berghaus etegner som en utopisk 

optimisme  (Berghaus, 200 : 9). I denne kunstretningen sto i aller h este grad formen 

over innholdet.  
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På 19 0-tallet skulle imidlertid en n  og mer realistisk vending innen amerikansk kunst, 

forstått som Pop Art , idra til å politisere kunsten. Per leiva, som var med på å opprette 

det politiske kunstnerkollektivet ras-gruppa, fikk sitt f rste m te med popkunsten ved en 

utstilling i det danske kunstmuseet ouisiana i 19 . Bilder av im Dine og And  arhol 

g orde inntr kk på ham. Samtidig skulle en seinere utstilling i Stockholm av o ert 

auschen erg og asper ohns, i enda st rre grad gi leiva inspiras on til hans grafiske tr kk 

og ras-gruppas politisk-estetiske profil. Denne profilen var påvirket av det antiautorit re 

ungdomsoppr ret på slutten av 19 0-tallet, hvor s rlig kritikken av USAs krigf ring i 

ietnam og nsket om å lage kunst som kunne reflektere denne misn en, f rte til n e 

kunstneriske uttr kk. leiva hadde startet sin karriere med å produsere langt mer a strakte 

kunstverk ved ruk av tresnitt, men han uttaler i et interv u med åre Bulie, at etter å ha 

sett popkunsten på ouisiana så var det are å eg nne på n tt  (Bulie og leiva, 2011: 

10 ).  

leiva skulle sammen med illi Storn og senere orten rohg, utvikle det de kalte kunst 

for folket . Det dreide seg spesielt om å lage grafiske tr kk og plakatkunst. leiva og ras-

gruppa var tett kn ttet til ml- evegelsen, selv om leiva selv forlot A P(m-l) i 19 . Før 

leiva le medlem av ml- evegelsen, hadde kunsten hans i perioden 19 -19 9 v rt 

preget av et mer avantgardistisk og ra ulistisk uttr kk. Blant annet var han tilkn ttet 

ruppe  og deres utstilling i Bergen unsthall, Konkret Analyse (19 ). ruppe  hentet 

inspiras on fra de danske situas onistene som dannet avantgardekunstkretsen rundt Asger 

orn (Arnt en, 2011: ).  

I 19 9 tok leivas kunst derimot en n  vending til det mer politiske. I lokalene til den 

okkuperte aterland skole, skulle et politisk kulturhus med navnet Et sted å være, oppstå. 

åre Bulie skriver i artikkelen I krig og k rlighet  (2011) om Et sted å være, at det var et 

sted som ga muligheten til samar eid på tvers og kr ss av faggrenser: I tidens tverrfaglige 

ånd m ttes kunstnere, forfattere, sosiologer og sosionomer i de gamle skolelokalene  

(Bulie og leiva, 2011: 10 ). orl peren til ationaltheatrets opps kende teater, Teatret 

Utenfor, hadde også sitt utspring fra Et sted å være ( arden, 201 : ). Her tok leiva og 

illi Storn initiativet til å starte et tr kkeriverksted som le kimen til ras-gruppa.  
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leiva, som i de foregående årene hadde laget kunst med a en som inspiras on, skulle nå 

anse det politiske innholdet som langt viktigere. erd Hennum eskriver hvordan leiva fikk 

inspiras on til å skape en s rlig revolus on r plakatkunst i verkstedet de hadde opprettet 

på aterland skole: leiva fikk det innfallet å lage en plakat med et lafrende r dt flagg på 

svart akgrunn med teksten evolus onen er i gang  lg på  (Hennum i: Bulie og leiva, 

2011: 10 ). Seinere skapte leiva den ikoniske illedserien Amerikanske Sommarfuglar 

(19 1) hvor inspiras onen fra Pop Art  er t delig. Bilder av amerikanske kamphelikoptre, av 

t pen som le rukt i ietnam, er montert sammen med fargerike sommerfuglvinger i 

illedserien. I et av ildene fl r helikoptrene over et flammehav, i det neste over et 

pastoralt landskap.  

leiva hadde altså startet med å lage en mer upolitisk og a strakt kunst i eg nnelsen av sin 

karriere, for så å gå g ennom en eksperimenterende fase, f r han som f lge av den politiske 

radikaliseringen i etterkant av studentoppt ene i mai 19 , hadde s kt seg til et politisk-

estetisk uttr kk hvor meningsinnhold le viktig. leivas valg om å lage en mer direkte 

politisk illedkunst, hang sammen med håpet om samfunnsendringer som 

studentoppt ene i 19  ga. I et slikt politisk klima le det viktig å lage politisk engas ert 

kunst. ed innhold menes dermed et politisk meningsinnhold, som le uttr kt g ennom et 

politisk agitatorisk formspråk. Et slikt innhold skulle mane til revolus on, slik som i leivas 

plakat Revolusjonen er i gang – Følg på! (19 0). 

En lignende holdning finner vi hos Tramteatret. iv Aakvik forteller som nevnt at 

Tramteatret r t med de eta lerte konvens onene i det a surde teatret. Tramteatret s kte 

å r te med andre konvens oner  ved å insistere på innholdet og underordne formen 

helt  (Aakvik, 201 : 9). En slik insistering på meningsinnhold i teatret, var en efrielse for 

Tramteatret. De nsket ikke å lage teater som var revolus onerende i form, men snarere et 

g enk ennelig teater, som kunne mane til revolus on. Dario o var som nevnt et av 

Tramteatrets store for ilder, og de oppfattet det dit hen at han var helt på lin e med deres 

valg om å vekte innhold over form. o eskriver en slik vektlegging på f lgende måte:  

A t det formelle er underordnet, skal det altså ikke forstås i et dningen: 
underordnet inholdet men ikke uv sentligt. Tv rtimod, det skal t ene til at inholdet 
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forstås. Det er et redskap, man ikke kommer uden om, men det må ikke tage 
overhånd og live det afg rende. ( o i: lausen, 19 : 385)  

Det er dermed klart at o og Tramteatret etrakter eksperimentering med form som noe 

upolitisk  eller apolitisk , i tråd med den amerikanske a straks onismen. I tillegg s kte 

Tramteatret å r te med den foregående teaterkonvens onen  det a surde teater, som 

vektla det meningsl se , mens l sningen for Tramteatret snarere var å vektlegge 

meningsinnholdet  i sitt politiske teater.  

Alt i alt er det åpen art at det dreier seg om en rekke forsk vninger i oppfattelsen av den 

politiske kunsten i orge fra 19 0- til 19 0-tallet. Den historiske avantgarden en ttet 

formeksperimentering i sin kunst, og anså eksperimentene for å v re spesifikt politiske. 

Dette g aldt s rlig i relas on til den kunsten de russiske konstruktivistene og de t ske 

dadaistene skapte. Til forsk ell le egrepet avantgarde, if lge ord , oppfattet som noe 

elitistisk i orge på 19 0-tallet. I denne sammenhengen kan en se Tramteatrets ko ling til 

ml- evegelsens kunstpolitiske s n, hvor formeksperimentering le ansett som orgerlig, 

dekadent og elitistisk ( alck, 19 9: ). Til tross for at Tramteatret ikke forholdt seg til 

egrepet om en avantgarde, skulle de videref re ar eiderteaterformene fra 1920- og 19 0-

tallet som hadde formeksperimentering som sitt k ennetegn.    
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4.5 De politiske gruppeteatrene i Norge – og deres 
kulturpolitiske ettervirkning  

I dette kapittelet viser eg hvordan de politiske gruppeteatrenes ramme etingelser le 

påvirket av i hvilken grad de var innenfor eller utenfor institus onene. Deres tilkn tning til 

institus onen, eller deres posis on som frie  hadde innfl telse på deres avvikling  på 

hvorvidt de le lagt ned, eller la ned virksomheten sin selv. Jeg vil også dr fte hvilke 

kulturpolitiske konsekvenser det fikk for de andre gruppeteatrene i orge at det politiske 

gruppeteatret opph rte.  

4.5.1 Rammebetingelsene for de politiske gruppeteatrene 

I kapittel .  nevner eg hvordan gruppeteaterformen utviklet seg mye senere i Norge enn i 

de andre nordiske landene. eg viser til hvordan de f rste norske politiske gruppeteatrene 

oppstod innenfor allerede eta lerte teaterinstitus oner og ikke som frie grupper. En 

lignende prosess hadde sk edd i Sverige på midten av 19 0-tallet. Eksempelvis hadde -

gruppen Proteatern f rst valgt å tre inn i det svenske nas onalteatret Dramaten  og derpå 

til det svenske riksteatret ( iksteatern). Etter en rekke opprivende konflikter hvor 

gruppemedlemmene f lte at deres politiske valgfrihet le truet, valgte imidlertid gruppen å 

tre ut av institus onen og li en fri gruppe  ria Proteatern, allerede i 19 1 (Hagen, 19 9a: 

). ria Proteaterns valg sk edde på samme tid som HT le dannet, og f r ationaltheatrets 

opps kende teater hadde hatt sitt g ennom rudd med Svartkatten. ed andre ord, de to 

norske politiske gruppeteatrene var da i oppstartsgropen. På dette tidspunktet virket det 

som klimaet innenfor de norske teaterinstitus onene var mer i de politiske gruppeteatrenes 

fav r. Dessuten var det edre konomi og ar eids etingelser innenfor enn utenfor 

institus onene, og derfor valgte gruppene å for li innenfor institus onene ( ordal, 201 : 1 ). 

midlertid le ationaltheatrets opps kende teater satt under sterkt press fra egen ledelse 

mot slutten av 19 0-tallet ( ordal, 201 : 1 ). På dette tidspunktet le det diskutert flere 

ulike strategier.  
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Tove Ellefsen reflekterer over fremtiden til ationaltheatrets opps kende teater i artikkel 

år de d de våkner  refleks oner over norsk teater etter skuespillerstreiken  (19 9). Hun 

skriver at:  

Det står kamp om norsk teater. g i den siste instans g elder kampen en fortsatt 
utvikling og ressurser for eksperimentering, stilt opp mot en modell for teaterdrift 
som peker mot markedet og kulturindustrien, og som motstandsl st innordner seg 
kommersielle krav. (Ellefsen, 19 9: )19 

Ellefsen mente at veien å gå for de politiske gruppeteatrene innenfor institus onene, var å 

tre ut i det frie feltet. midlertid var det enda ikke noe fast evilgningss stem på plass for de 

frie gruppeteatrene i 19 9. ettopp derfor hadde anken arden og akt rene i Teateret 

Utenfor valgt å tre inn i det opps kende teatret på ationaltheatret i f rste omgang.  

idere vil jeg se grundigere på dette spenningsfeltet mellom institus onsteatrene og det frie 

feltet i orge, og hvilken effekt det hadde for de politiske gruppeteatrene. 

Hallfrid elure hevder i sin masteroppgave Estetikk og scenekunstpolitikk: kunsts n og 

estetiske tradis oner på det norske scenekunstfeltet sett i l s av kulturpolitiske f ringer og 

prioriteringer  (200 ) at det kulturpolitiske feltet nettopp handler om interessekonflikter. 

onfliktlin ene går mellom institus onene og deres selvsagte  plass på 

ulturdepartementets uds ett, og de frie gruppene og fri scenekunst, som utfordreren 

som nsker å li tatt inn i varmen  ( elure, 200 : 0). Den sk eve makt alansen i det 

kulturpolitiske feltet er en sentral ramme etingelse for å forstå hvorfor det var viktig for 

det opps kende teatret ved ationaltheatret og for akt rene ved Hålogaland Teater å v re 

innenfor institus onene. Av de frie gruppene var det kun Perleporten Teatergruppe som 

eksplisitt nsket å stå utenfor, fordi det ut fra deres politiske ståsted var umulig for dem å 

tre inn i det hierarkiske s stemet institus onsteatrene representerte, slik eg argumenterer 

for i artikkel ( ) Perleporten  et post- rechtiansk teater  ( atson, u.v.). Til forsk ell ble 

Tramteatret holdt utenfor det gode selskap  da de, på lik lin e med de fleste 

gruppeteatrene på 19 0-tallet, ikke hadde noen formell skuespillerutdanning. m 

Tramteatret hadde fått muligheten til å ar eide ved et institus onsteater, slik som akt rene 

19 Skuespillerstreiken som Ellefsen refererer til var i stor grad utl st i etterkant av Toralv aurstads oppsigelser av 8 
skuespillere ved ationaltheatret, på det som Skuespillerfor undet mente var et vilkårlig grunnlag. (Skagen, 199 : 2) 
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i det opps kende teatret ved ationaltheatret, hadde det if lge Ter e ord  ikke v rt 

dem imot ( ord , 201 ). 

Den sk eve makt alansen mellom institus onsteatrene og de frie gruppeteatrene i orge, 

var akgrunnen for at Perleporten Teatergruppe sammen med Tramteatret og f orten 

andre teater- og dansegrupper opprettet Teatersentrum i 19 . Teatersentrum skulle 

o e for å edre gruppenes konomiske kår  ( asse, 19 : 192). De frie gruppeteatrene 

fikk imidlertid ingen fast evilgningsordning fra ulturdepartementet f r 19 2. ils Asle 

Bergsgard og Sigrid seng fra Telemarksforskning-B  eskriver i rapporten  

st tteordning - gamle skillelin er: evaluering av ordningen med tilskudd til fri scenekunst  

(2001) at ulturdepartementets holdning på 19 0-tallet til de frie gruppene kunne 

eskrives som en til akeholdenhet . En av eveggrunnene for en slik holdning handlet om 

at de frie gruppene le oppfattet som en del av en venstrepolitisk radikal evegelse  

(Bergsgard og seng, 2001: 2 ). Det er interessant å merke seg i dette henseende at når 

en fast evilgningsordning for de frie gruppene le iverksatt, var Perleporten Teatergruppe 

allerede nedlagt.  

I en notis fra Aftenposten den 2 . septem er i 19 , le situas onen eskrevet slik: 

I 19 2 hadde de frie teater- og dansegruppene her i landet 20 prosent av alle 
forestillingene og 1  prosent av pu likums es ket, men are 1,  prosent av Statens 
teater uds ett  Teatersentrum henviser lant annet til at teatergruppen 
Perleporten, som har eksistert i ni år, måtte gi seg i sommer på grunn av manglende 
statsst tte. (Aftenposten, 1983)  

På akgrunn av den manglende st tten til de frie gruppene i orge på 19 0-tallet er det 

t delig at det ikke var noe edre å stå utenfor teaterinstitus onene i orge for akt rene i de 

politiske gruppeteatrene, dersom de nsket åde å lage teater og å leve av å lage teater.  
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4.5.2 De politiske gruppeteatrene ‘som ble vekk’ 

Nationaltheatrets oppsøkende teater 

Da Toralv aurstad i 19  ble teaters ef på ationaltheatret, tok han med seg m e av 

privatteater-tankegangen  fra slo e Teater. aurstad satset på en kommersiell 

driftsmodell som stod i sterk kontrast til hvordan Arild Brinchmann tidligere hadde drevet 

ationaltheatret (Ellefsen, 19 9: 11). aurstad var lite interessert i å la et politisk 

gruppeteater få drive med opps kende virksomhet ( eldstad, 19 1: 19 ). f lge Truls 

et insk  og argrethe Aa , satte aurstad derfor det opps kende teatret til å 

produsere forestillinger uten noen politisk brodd for arn, unge og eldre.20   

aurstad avviklet ikke are gruppeteatret, han nsket også å si opp flere av skuespillerne 

på huset. Dette var prim rt skuespillere som hadde spilt på Torshovteatret og innenfor det 

opps kende teatret. f lge ils ohan ingdal i Nationaltheatrets historie, var det i alt snakk 

om åtte skuespillere, hvorav fem var kvinner og tre var menn, som alle var 

venstreorienterte ( ingdal, 2000: 90). ikevel var det ikke skuespillernes politiske 

tilkn tning som le rukt som argument for oppsigelsene. Helge ordal eskriver hendelsen 

slik: aurstad sa o opp folk, fordi de var rei over r ven, men han var så dum at han 

skrev det ned. Da le det o streik» ( ordal, 201 : ). ordal viser videre til at det var flere 

rettssaker i ar eidsretten på grunn av aurstads oppsigelser  rettssaker som aurstad 

alltid vant . f lge ordal aserte ar eidsrettens grunnleggende s n seg på den 

kunstneriske friheten i en teaters efs virke. ordal eskriver dette på f lgende måte: 

Ar eidsretten sa, og det g orde de hver gang, til og med når etil Bang Hansen sa opp 

skuespillerne og tillitsfolk: Ar eidsretten kan ikke legge seg opp i teatrets kunstneriske 

profil  ( ordal, 201 : ). 

f lge Tove Ellefsen var ansettelsen av aurstad ikke tilfeldig, men g ort ut fra sterke 

kulturpolitiske overtoner  som kunne ses som et konservativt motsvar til den tidligere mer 

politisk radikale teaters efen Arild Brinchmann (Ellefsen, 1979: ). I dette spillet deltok også 

ledende Ar eiderpartipolitikere (Ellefsen, 1979: ).  

20 nformas on meddelt i samtalen med Truls et insky og argrethe Aa  den 1 . fe ruar, 201 , i et m telokale ved 
ationaltheatret. 
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aurstads oppsigelser av de åtte skuespillerne f rte til en itter strid ved ationaltheatret. 

Som reaks on le det organisert en langvarig streik, som lant annet ars Andreas arssen 

fra det opps kende teatret var primus motor for (Berg, et al., 19 9). At den norske staten 

via ar eidsretten ga aurstad medhold i angrepet på de venstreradikale skuespillerne, kan 

t de på at det var flere innenfor statsapparatet som ville de politiske gruppeteatrene til livs. 

kke desto mindre fikk de streikende en viktig seier  Torshovteatret fikk estå som en 

skuespillerdrevet scene. B delsteatret som hadde litt oppusset og åpnet som et 

under ruk av ationaltheatret i 19 , hadde fra starten av hatt en st ringsmodell som et 

kollektivt drevet skuespillerteater. At aurstad unnlot å endre Torshovteatrets 

st ringsmodell, var et direkte resultat av den sterke st tten skuespillerne hadde fått under 

streiken (Skagen, 199 : 2-  eldstad, 19 1: 19 ). 

Perleporten og Tramteatret 

Da det opps kende teatret på ationaltheatret forsvant, ant det Tove Ellefsen at et n tt 

teater utenfor institus onen  kunne te seg som en reell mulighet  (Ellefsen, 19 9: 1 ). Det 

er mulig at hun ikke hadde satt seg inn i virkeligheten for de frie politiske gruppeteatrene, 

da Perleporten Teatergruppe allerede i 19  hadde skissert hvordan å v re fri  påvirket 

lomme oken deres. I artikkelen St ernedr ss ved slo e  i tidsskriftet Vinduet, skriver 

de følgende vers: 

ritt gruppeteater er teater uten penger. 
Teater uten penger er teater uten skuespillere. 
Teater uten skuespillere er teater uten pu likum. 
Teater uten pu likum er et tomt rom. 
Et tomt rom er ikke et dårlig utgangspunkt.  
 Hvis man har litt penger.  

(Perleporten Teatergruppe, 19 : 20) 

riheten til å skape et politisk opposis onelt teater på 19 0-tallet kom med store 

omkostninger for Perleporten og de andre frie gruppeteatrene. Som tidligere nevnt 

manglet de st tte fra kulturpolitisk hold. En egen st tteordning for de frie gruppene le 

f rst iverksatt i 19 2 (Bergsgard og seng, 2001: 2 ). Bergsgard og seng skriver at en 

annen grunn til at de frie gruppene ikke ble etraktet som st tteverdige, utover at de le 

oppfattet som politisk radikale, var at de le ansett for å v re amat rteatre. De skriver at 

kulturpolitiske m ndigheter trakk de frie gruppenes profes onalitet i tvil s iden mange av 
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gruppene som le eta lert på 19 0-tallet vokste ut av amat rteater- og 

studentteatermil er  (Bergsgard og seng, 2001: 2 ). or å im tegå en slik holdning 

s kte de frie gruppene sammen i en egen organisas on.  

Teatersentrum le stiftet i 19  etter modell fra Teatercentrum i Sverige. Dannelsen av 

organisas onen var et viktig steg for de frie gruppeteatrene, s rlig hva g aldt å skape et 

distri us onsnettverk for gruppene. ettverket g orde det lettere for de frie gruppene å nå 

ut til pu likum og organisere turneer ( asse, 19 : 192-19 ). Et annet viktig steg var 

Teatersentrums ar eid med å eta lere et alternativt profes onalitets egrep for de frie 

gruppene. Teatersentrum kn ttet egrepet om profes onalitet opp mot ordet profes on. 

f lge Teatersentrum måtte de frie gruppene regnes som profes onelle dersom de ar eidet 

med teaterproduks onene sine på fulltid. Teatersentrums strategi g orde at de frie 

gruppenes akgrunn fra amat rteater- og studentteatermil er, samt fra 

dramaundervisning fra dramalin er slik som ved Hartvig issen skole, ikke skulle regnes som 

relevant for å eta lere de frie gruppenes profes onalitet. De nevnte profes onskriteriene 

hadde en innvirkning på ulturrådets ar eid, da det var disse som le fulgt når en 

evilgningsordning endelig le eta lert (Bergsgard og seng, 2001: 2 ). Imidlertid kom 

st tten fra det offentlige for seint til å h elpe Perleporten og Tramteatret. Perleporten la 

ned i 19  og Tramteatret i 19 . Både Perleporten og Tramteatret slet med stor g eld de 

siste årene de var aktive, og i tillegg kom ut rentheten etter mange år med hardt ar eid, 

lange turneer og liten tid til kunstnerisk utvikling og etterutdanning (Hoff, 201  Aakvik, 

201 ).  

Perleporten hadde valgt å finansiere sitt teater g ennom å ta andre o er om somrene. 

Ellers fikk de ofte h elp av venner og ek ente til å låne utst r  for eksempel lånte de en 

tilhenger til ilen sin for å kunne reise på turn  (Hoff, 201 : ). Da de skulle sette opp 

forestillingen Klassebildet i 19  tok de opp lån for å leie AB -teatret, slik at de kunne ha 

flere forestillinger i slo. Pro lemet var are at en rekke dårlige anmeldelser fra 

dagspressen ga utslag i lave es kstall som medf rte at Perleporten Teatergruppe gikk med 

dundrende underskudd i 19 . Dermed måtte gruppens medlemmer ta annet ar eid i 

lengre tid for å kunne finansiere de neste forestillingene (Sol erg, 19 ). 
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Tramteatret hadde lagt seg på en lin e hvor illettinntektene skulle dekke utgiftene deres. 

Slik jeg viser i den andre artikkelen min (2) A ood ight ut , fikk Tramteatret en 

voldsom popularitet som f rte til at de fikk en rekke invitas oner til ulike arrangementer 

over hele Norge ( atson, 2017: 11 ). Spille o ene Tramteatret fikk var for det meste 

innenfor underholdnings rans en  på ulike messer, lokale festivaler og i 

underholdningsparker (Aakvik, 201 : 1 ). Dette f rte til gode inntekter, men inntektene var 

avhengige av en h ppig spillefrekvens. Et slikt tempo t ret på gruppen, og noen av 

medlemmene, s rlig iv Aakvik og Ter e ord , nsket å ta ut permis on for å reise på 

studietur. Det le esluttet at hele gruppen skulle ta et halvt års permis on fra h sten 19  

( ord y, 201 : 10  Aakvik, 201 : 1 -1 ). Da Tramteatret var samlet ig en i 19 , viste det 

seg at studieturen som i utgangspunktet var ment som en kunstnerisk videreutvikling, 

hadde ruinert gruppen. asse eholdningen var tom da gruppen ikke hadde hatt noen 

illettinntekter på et halvt år, og nå var det ingen penger til å produsere n e forestillinger. 

esultatet var flere opprivende konflikter i Tramteatret. Selv om gruppen offisielt f rst le 

lagt ned i 19 , hadde de holdt det gående  på tomgang siden 19 . Tramteatret hadde 

litt offer for sin egen popularitet da det å få en k endisstatus  hadde gitt dem muligheter 

og spille o er, men fordi st rsteparten av spille o ene var innenfor den kommersielle 

underholdningsindustrien, le de ikke ansett for å v re et seri st teater. Av den grunn fikk 

Tramteatret lite st tte fra kulturpolitisk hold når konomien deres skrantet. Uten 

konomisk st tte var gruppens muligheter for å videreutvikle seg og sitt sceniske uttr kk 

sterkt redusert (Aakvik, 201 : 10-11, 14-1 ; ord , 201 : -9). 

Hålogaland Teater 

Det hadde v rt strid om allmannamodellen ved Hålogaland Teater helt fra starten av, men 

kompaniet hadde stått samlet om st ringsmodellen g ennom hele 1970-tallet, da det kun 

var kritikere utenfra som ville den til livs. Dette skulle endre seg utover 19 0-tallet, da n e 

generas oner med skuespillere kom til teatret. Den f rste generas onen hadde stort sett 

forlatt teatret på dette tidspunktet. Allmannamodellen nådde sitt ristepunkt i 19 , trolig 

som f lge av de mange lange m tene kom inert med de us nlige’ lederne som g erne 

dukker opp ved ruken av flat struktur og konsensusdrevne eslutningsprosesser. Samme 
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år fikk teatret sin f rste teaters ef, Bernard amstad. amstad, som selv hadde v rt en av 

pionerne, gav f lgende forklaring på hvorfor almannamodellen hadde nådd sitt 

metningspunkt: 

Du kommer alltid til et punkt hvor du f ler at her er det ikke mer å hente. Du må 
s ke n e steder og muligheter. Hadde teatret fått g ennomslag for lokalitet-
sp rsmålet i 19  og kte ressurser, så hadde tingene sett helt annerledes ut. i 
hadde sett andre muligheter i teateret. en når så ikke sk edde, le det et 
metningspunkt for flere av oss. ( amstad i: Eilertsen, 200 : 201 ) 

amstad viser her til åde indre faktorer (ut renthet og id t rke) og tre faktorer 

( evilgningspolitikken) for å forklare at teatret ikke maktet å holde på allmannast ret. 

S rlig de tre faktorene amstad peker på st ttes av Anton eldstad i hans artikkel 

ruppeteater i orge  (19 1).  

eldstad viser til de akenforliggende ideologiske premissene for den politiske uvil en til å 

finne lokaler og evilge penger til Hålogaland Teater ( eldstad, 19 1: 1 9). Han mener at 

det handlet om at gruppeteaterformen i seg selv var oppfattet som kontroversiell innenfor 

den orgerlige kultursf ren i orge på 19 0-tallet ( eldstad, 19 9: 2). idere fremhever 

han at HT var et institus onsteater med forholdsvis gode konomiske etingelser som 

nsket å fungere som de frie gruppene g r  ( eldstad, 19 9: ). Det var denne 

motsetningen mellom de institus onelle vilkårene sammen med vil en til å v re fri, som 

if lge eldstad reiser pro lem som truer med å g re spillerommet for frihet ganske 

trangt  ( eldstad, 19 9: ).  

Det er s rlig to trekk ved HTs driftsmodell som vekket motstand fra et orgerlig 

offentlighetsperspektiv. Det f rste var st reformen  at HT hadde et kollektiv som utg orde 

teatrets daglige ledelse. Det andre var repertoarpolitikken HT kom til å f re, med vekt på 

egenproduserte st kker.  

f lge eldstad var det pro lematisk for de evilgende m ndighetene at et offentlig st ttet 

institus onsteater ikke hadde en egen teaters ef fordi det f rte til at m ndighetene måtte 

forholde seg til hele teatret, og ikke kun en teaters ef. Hvis teatret hadde en kontroversiell 

politikk, var det dermed ikke mulig å gi teaters efen sparken uten å måtte si opp hele 

teatret. På samme måte kan vi hevde at HTs repertoarpolitikk var ansett som 

128



kontroversiell. S rlig deres selvskrevne st kker, slik som Det e her æ hære tel og Dikt og 

førbainna løgn, var omstridte. f lge eldstad ville det v re mindre kontroversielt å sette 

opp ferdigskreven dramatikk, som for eksempel Moren av Brecht, enn det viste seg å v re 

å sette opp dokumentarteaterst kket Det e her æ hære tel. Dette til tross for at Det e her æ 

høre tel langt fra var et revolus on rt st kke, men snarere et venstrepopulistisk st kke. 

eldstad forklarer hvorfor nettopp Det e her æ hære tel skapte slik politisk furore: St kket 

grep inn i de atten om sentralisering desentralisering, tok stilling mot avfolking av 

utkantdistriktene, og trampet i det hele tatt en hel del personer åde lokalt og sentralt på 

deres mme politiske likt r sic  ( eldstad, 19 9: ). orsk ellen mellom Det e her æ 

høre tel og Brechts Moren, var at med f rstnevnte oppsetning stod teatret frem med sine 

egne politiske standpunkter og ikke are formidlet forfatterens  ( eldstad, 19 9: ). 

esultatet av en slik stillingstagning, hevder eldstad, var at HT tråkket over en orgerlig 

anstendighetsgrense  ( eldstad, 19 9: ).  

or å forstå hva det inne rer at HT tråkker over en orgerlig anstendighetsgrense , er 

det n rliggende å trekke inn oseph oach sin artikkel Theatre histor  and the ideolog  of 

the aesthetic  (19 9). I denne artikkelen dr fter oach utviklingen av en orgerlig-

ideologisk estetikk på 1 00-tallet. oach viser til at innenfor en orgerlig offentlighet le 

det skilt mellom den politiske sf ren og den kunstneriske sf ren. unsten skulle fremstå 

som desinteressert  og ikke-politisk, mens politikk var for eholdt den politiske og 

parlamentariske sf ren ( oach, 19 9: 1 ). Til tross for det store tidsspennet, fra 1 00-

tallets Stor ritannia til 19 0-tallets ord- orge, er det mulig å hevde at en slik orgerlig -

estetisk ideologi fremdeles var g ldig i den norske offentligheten på 19 0-tallet. Som nevnt 

i kapittel .1.2 Hvordan definere hva politisk gruppeteater er , var det i orge på 19 0-

tallet en s rlig r tningstid mellom en orgerlig ideologisk estetikk (det lå teatret) og en 

sosialistisk ideologisk estetikk (det r de teatret)  slik som ell r uttaler det ( ær i: 

Einarson, 19 : 1: 0 min). Det r de  teatret i et dning av et politisk opposis onelt teater, 

med sin aktive stillingstagning og agitas on, g r at det desinteresserte’ orgerlig-estetiske 

pros ektet lir s nlig. Det r de  teateret r ter dermed med orgerlig ideologi ( oach, 

1989: 157). 
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I tråd med en slik argumentas on lir det t delig at Hålogaland Teater tråkker over en 

orgerlig anstendighetsgrense  ved at de spesifikt s kte å lage et engas ert og eksplisitt 

politisk teater. 

Hålogaland Teaters overtramp av en slik orgerlig anstendighetsgrense  kom spesielt til 

overflaten i for indelse med oppsetningen Dikt og førbainna løgn i 19 , som var et 

sangprogram, hvor HT tok side med to streikende ekspedit rer ved dagligvareforretningen 

r sset  i Bod . eldstad eskriver hvordan HT le angrepet av de orgerlige avisene, 

som kan sies å v re den orgerlige kultursf res taler r. f lge eldstad kunne f lgende 

ras onale spores i argumentene som var fremsatt i avisenes spalter:  

ra f rste stund lir teateret angrepet for at det tar opp et stoff som i seg s l er 
ukunstnerisk: En streik er ikke et konfliktstoff som h rer heime på en teaterscene. 

 Dessuten reagerer flere på at pu likum lir invitert til politiske diskus oner 
etterpå. ange kritikere krever at HT spiller klassikere  mer tradis onelt teater som 
er virkelig sic  kunst. ( eldstad, 19 9: ) 

Dette var den politiske kampsonen HT-pionerne hadde ar eidet innenfor. I tillegg hadde 

lange ar eidsdager på teatret med inn ving, allmannam ter og turneer i alle de tre f lkene 

ordland, Troms og innmark, t ret f sisk på kompaniet (Eilertsen, 200 : 20 ). amstad 

indikerte at pionerne ved HT var utslitte av å k empe med den orgerlige offentligheten 

allerede på slutten av 19 0-tallet, mens noen få, slik som Sigmund S verud, holdt ut noen 

år til. ådest tet for allmannast ret skulle imidlertid komme innenfra. Det var de ngre 

skuespillerne som ville allmannam tene til livs, og nsket seg en teaters ef for å ordne opp 

i rotet . Det den ngre garde ville avskaffe, var ikke n dvendigvis HTs politiske profil, men 

de mange personalkonfliktene som oppstod i k lvannet av allmannast ret (Eilertsen, 200 : 

20 ).  

f lge ens Harald Eilertsen i Polare scener: Nordnorsk teaterhistorie fra 1971-2000 (2005) 

egnet allmannast ret seg est til å vedta kunstneriske sp rsmål, slik som HTs repertoar og 

kunstneriske profil. midlertid var det et uegnet forum for å ta opp personalpolitikk. 

Eilertsen eskriver dette som: Personal eslutningene utviklet seg til en ideologi om ikke å 

ta ansvar. Da kom kunsten i knipe. Teateret le lidende  (Eilertsen, 200 : 20 ). I 19  le 

Bernard amstad HTs kunstneriske leder, mens allmannam tet fremdeles var verste 

organ. Dette skulle f re til at konfliktene tilspisset seg, og dermed stilte amstad et 
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ultimatum om at de ansatte ved Hålogaland Teater enten måtte godta ham som teaters ef 

med den h este m ndighet, eller så ville han trekke seg. Det f rte til at han fikk stillingen 

som teaters ef i 19  (Eilertsen, 200 : 210). Et signal som t der på at den orgerlige 

offentligheten anså dette skiftet av st ringsmodell ved HT som en orgerlig-estetisk 

seier , er at det ikke var m e kritikk å spore fra den orgerlige dagspressen. Tvert imot le 

skiftet e u let (Eilertsen, 200 : 211). Dette d dsst tet til allmannamodellen ved HT i 1986 

kan ses som et t delig tegn på at en epoke med politisk teater var over. 

ed å sammenlikne avviklingen av de fire politiske gruppeteatrene avtegner det seg et ilde 

hvor det er mulig å se at alle gruppene, uansett om de var innenfor eller utenfor 

institus onene, var under press fra den orgerlige offentligheten. orsk ellige taktikker le 

en ttet for å presse de politiske gruppeteatrene, ut fra deres tilkn tning  om de var 

innenfor eller utenfor institus onene. Det orgerlige politiske presset var imidlertid mest 

markant ved det opps kende teatret ved ationaltheatret. Som nevnt, f rte det politiske 

presset ved ationaltheatret til at det opps kende teatret le lagt ned, samtidig som flere 

skuespillere som hadde v rt aktive innenfor gruppeteatret le sagt opp.  

midlertid utartet det orgerlige politiske presset seg forsk ellig i forhold til de frie gruppene 

Perleporten og Tramteatret, som i utgangspunktet ikke le ansett som st tteverdige fra 

kulturpolitisk hold. Den manglende st tten f rte til at de to gruppene måtte operere som 

privatteatre, slik at de var avhengige av nok illettinntekter for å overleve. Slitet for å få 

endene til å m tes le til s vende og sist også de to gruppenes endelikt.  

ra kulturpolitisk hold er det verdt å merke seg at det har litt stilt sp rsmål om hvorfor det 

var en slik uvillighet  til å st tte de frie gruppene på 19 0-tallet. Et av svarene finnes i det 

s net kulturpolitikerne hadde på de frie gruppene som en politisk radikal evegelse . Dette 

påvirket politikerne i negativ forstand til å la v re  å evilge penger til de frie gruppene. 

Det orgerlige presset på Hålogaland Teaters st ringsform kom s rlig til s ne g ennom den 

orgerlige dagspressens avisspalter. Spesielt merk art le dette i for indelse med HTs 

selvskrevne st kker, slik som Det e her æ høre tel og Dikt og førbainna løgn. Pionerne ved 

teatret le utslitt av å stå i kr ssild mellom hetsen fra de orgerlige avisene og 

lokalpolitikerne som var uvillige til å finne gode l sninger på HTs vanskelige ar eidsforhold i 
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Troms , samtidig som akt rene ved teatret hadde lange ar eidsdager som 

allmannamodellen og turn livet f rte med seg. Da de fleste av den f rste generas onen 

som hadde lagt premissene for allmannamodellen hadde forsvunnet ut av HT, le det 

vanskelig for den ngre generas onen å videref re en modell de selv ikke hadde v rt med  

å gge opp, og dermed ikke ivret like m e for å videref re.    
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4.5.3 Begynnelsen på slutten for gruppeteatrene i Norge 

19  le et merkeår, men med motsatt fortegn av 19 . 1986 var året Hålogaland Teater 

fikk teaters ef og Tramteatret la opp. Det så ut til at de politiske gruppeteatrene forsvant 

fra orge, og med det avtok også det antiautorit re tankegodset fra 19  i norsk teater. 

midlertid fortsetter en del av tankegodset og gruppeteatertankegangen fremdeles 

innenfor de frie gruppene i Norge, slik som hos renland riteater som er tilkn ttet 

teaterla oratorietradis onen. Denne gruppen er fremdeles operativ i dag.  

Hva er det som g r at renland riteater har kunnet holde det gående som en fri gruppe så 

lenge der andre frie grupper slik som Perleporten Teatergruppe og Tramteatret ukket 

under  f lge en av initiativtakerne til renland riteater, Trond Hannem r, kan dette 

handle om at gruppen s kte seg ut av slo. Hannem r påpeker at en av fordelene med å 

reise ut av ene til periferien  renland, er at dette gav gruppeteatret ar eidsro  

(Hannem r, 1990: 11 ). En viktig forutsetning for ar eidsroen var at renland riteater 

hadde fått ar eidslokaler og driftsst tte fra Porsgrunn kommune. En slik st tte var ikke en 

selvf lge for gruppeteatrene ved inngangen til 1990-tallet. I oken Grenland Friteater: et 

norsk gruppeteater (1990) har Eugenio Bar a fra din Teatret skrevet artikkelen lars n . 

I denne skildrer han hvordan gruppeteaterideen hadde litt marginalisert i orge på slutten 

av 19 0-tallet:  

Det er så klart at det såkalte gruppeteatret  utg r en minoritet i samtidens 
teaterliv, men det er verken anomali eller et resultat av rent individualistiske ehov. 

 ruppeteatret pr ver å motvirke et alvorlig forfall innen teater kologien. Det 
ivaretar kunstneriske og kulturelle verdier som er truet av vår tids utvikling innenfor 
ma oritetsteatret. (Bar a, 1990: 10-11) 

En slik marginalisering av gruppeteatrene hadde sk edd g ennom endringer fra 

kulturpolitisk hold, delvis fremdrevet av ulturrådet, men også av akt rene selv innenfor 

det frie feltet. arginaliseringen var kn ttet til et skifte i evilgningspolitikken som gradvis 

kom på plass mellom 19  og frem til 199  (Bergsgard og seng, 2001: 2 ). På 1990-

tallet le det et krav at teatergrupper måtte vise forn else og n skaping for å fort ene  

evilgninger fra statlig hold. En slik forståelse av å v re n skapende  lå ikke kun i det 

estetiske uttr kket, men skulle også henge sammen med organisas onsformen. 
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Pros ektteatermodellen le lansert åde som en n skapende organisas onsform, men også 

som en rer av n e estetiske praksiser i teatret ( elure, 2014: 1 2).  

nnenfor scenekunstfeltet var det s rlig nut ve Arnt en og ai ohnsen som hadde 

utviklet en forståelse av hva pros ektteatermodellen inne ar. Begge anså pros ektteatret 

som den n e kunstneriske vendingen i teatret, som eveget seg ort fra gruppeteatrenes 

organisas onsformer og estetikk. Der Arnt en eskrev pros ektteatret mest ut fra det 

estetiske uttr kket som var rådende, har ohnsen på sin side i sterkere grad s kt å kn tte an 

til en estetisk praksis med en n  organisas onsform innenfor pros ektteatret (Arnt en, 1990: 

6; Velure, 2014: 1 2). ohnsen skriver i sin artikkel Pros ektteater  en simultan og likestilt 

dramaturgi  (1991) at:  

I motsetningen til gruppeteatrenes organisering på 19 0-tallet i varige 
ar eidskollektiver  ligger det i selve egrepet at pros ektteatret konstitueres i 
selvstendige og eller enkeltstående pros ekter eller forestillinger. ( ohnsen, 1991: 
244)   

En slik modell var dermed ikke avhengig av en kontinuitet i ensem let, men le organisert 

rundt initiativtakerne, som oftest en instrukt r. Det le dermed en forsk vning i makt fra et 

skuespillerkollektiv i gruppeteatrene til instrukt ren regiss ren innenfor 

pros ektteatermodellen.  

Teaterviteren Anne-Britt ran viser i artikkelen  v re eller ikke v re institus on  om frie 

grupper, pros ektteater og institus onsteater  (199 ) hvordan pros ektteatret kan f re til en 

mer hierarkisk organisas onsmodell. f lge ran kan pros ekter og pros ektorganisering 

inneholde en så stor kime til konflikt at en flat organiseringsform kan f re til store 

pro lemer  ( ran, 199 : 22). Dette er grunnen til at flere kunstnere som har ar eidet med 

pros ektteatermodellen har uttr kt et ehov for å ha en sterk leder for å dra det hele i 

havn  ( ran, 199 : 22).  

På mange måter er dette paradoksalt, da det sceniske uttr kket som åde Arnt en og 

ohnsen for inder med pros ektteatermodellen le kalt for ikke-hierarkisk og likestilt 

dramaturgi. Ut fra en postmoderne virkelighetsforståelse var det i en slik henseende tale 

om å gå ort fra de enkle og t delige motsetningene. Det inne rer lant annet å evege 
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seg vekk fra en polarisert, ideologisk oppfatning av verden, slik at det lir sådd tvil om 

sannhetsgestalten innenfor åde mar ismen, li eralismen og kapitalismen. ohnsen skriver 

at pros ektteatret s kte å r te med et modernistisk tankesett hvor de store ideologier 

lir sammenlignet med de store historier og m ter, som hadde som mål å gi helhetlige 

fremstillinger» ( ohnsen, 1991: 2 ).   

Dermed lir de store fortellingene dekonstruert i det n e pros ektteatret. En slik 

dekonstruks on av sannheten  f rte til en estetisk dreining innen teatret til et scenisk 

uttr kk som skulle illustrere omverdenens kompleksitet. ohnsen beskriver denne 

estetikken som et ar eid med:  

kke-hierarkisk sidestilling sic  av de teatrale virkemidlene og skapte 
teaterforestillinger hvor konkrete eller unik tolkning av forestillingens innhold ikke 
lengre var mulig  forestillingene oppstod i spennet mellom forestillingen selv og 
pu likums su ektive opplevelse av den. ( ohnsen, 1991: 2 ) 

angt på vei hadde Perleporten Teatergruppe foregrepet noe av denne estetikken i sine 

forestillinger, siden de hadde kom inert ruken av ikke-hierarkisk historiefortelling med et 

mer fragmentert scenisk uttr kk i sammenheng med sin demokratiske organisas onsform. 

Det som var nytt i den estetiske vendingen på 19 0- og 1990-tallet var at det le en ttet 

en organisas onsform som ikke tok utgangspunkt i et fast ensem le, men i stedet var 

organisert rundt et initiativ fra en regiss r eller en k ernegruppe. En slik regiss r eller 

k ernegruppe eh vde ikke ha en tradis onell tilkn tning til teatret, men kunne like g erne 

komme fra andre kunstgrener. Dermed le det innenfor pros ektteatermodellen altså tale 

om en mer hierarkisk organisas onsform for et ikke-hierarkisk scenisk uttr kk.  

En slik dreining innen scenekunsten hadde ikke skapt noen pro lemer for 

teater kologien , slik som Bar a omtaler det, hvis det ikke hadde v rt for at ulturrådet 

på 1990-tallet hadde ko let sammen et n skapende kunstnerisk uttr kk og pros ektteatret 

som organisas onsmodell, for deretter å g re dem egge til evilgningskriterier for den frie 

scenekunsten. Denne ko lingen peker teaterviter Svein lads  på i artikkelen Pros ektet- 

den ikke-institus onelle institus on  (199 ), der han skriver at det le foretatt en 

kulturpolitisk ko ling mellom modellen til pros ektteatret, som le ansett for å være mer 

effektiv , sammen med estetikken innenfor pros ektteatret, som ble regnet som 
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n skapende ( lads , 199 : 12 ). Pros ektteatret le lansert som en ar eidsmodell som i 

st rre grad kunne ta innover seg et kunstnerisk landskap i stadig endring ( lads , 199 : 

12 ). Til forsk ell fra dette var gruppeteater-tankegangen lant annet preget av 

teaterla oratorietradis onen, som d rket lange ar eidsprosesser og forutsatte kontinuerlig 

drift (Bar a, 1990: 10-11).  

I tillegg til de n e kulturpolitiske f ringene for det frie feltet, lå den konomiske 

fordelingsn kkelen i kulturfeltet fast. nstitus onsteatrene fikk fremdeles full finansiering, 

mens de tre konomiske rammene for de frie gruppene og den frie scenekunsten kte 

minimalt, til tross for at antallet frie grupper hadde kt etraktelig i l pet av 19 0- og 1990-

tallet (Bergsgard og seng, 2001: 2 ). Samlet f rte dreiningen innenfor kulturpolitikken, 

hvor det le foretatt en ko ling mellom det n skapende  som et kvalitetskriterium og en 

mer fleksi el produks onsmodell, til at gruppeteatertradis onen med sitt mer langsomme, 

prosessuelle og estetiske ar eid, havnet i en evilgningspolitisk klemme.   

Anne argrethe Helgesen eskriver situas onen for de frie gruppene innenfor 

figurteatertradis onen, og hvordan de le rammet av konomiske innstramninger sammen 

med kravet om å v re n skapende , slik: U tover på 1990-tallet fikk det norske 

frigruppemil et pro lemer med å overleve, gruppenes konomiske st tteordninger og den 

norske kommune konomien gikk i oppl sning samtidig  (Helgesen, 200 : 02).21 idere 

skriver hun hvordan de frie gruppene le tterligere konomisk straffet ved at 

st tteordningene deres var fundert på forutsetningene av at:  

ruppene skulle ha store spilleinntekter, men den s nkende 
kommune konomien f rte til f rre spille o er i kommunal regi, red. 
admin.  og holdt forestillingshonorarene nede. Samtidig f rte den kende 
estetiseringen til st rre utst rs ehov og kte produks onsutgifter. (Helgesen, 
200 : 02) 

Denne dreiningen i ulturrådets evilgningspolitikk sammenholdt med den sviktende 

kommune konomien, slik Helgesen påpeker, f rte til en spisset interessekonflikt innad i 

det frie scenekunstmil et. Bergsgard og seng skriver i den forannevnte 

ulturrådsrapporten, at evilgningene til det frie feltet, slik st tteordningen le utar eidet i 

21 Anne Helgesen viser her til at for de frie gruppene er en kommunal st tte ofte likeså viktig, som st tten fra ulturrådet.  
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1982, var ment å gi driftsst tte til faste grupper i kontinuerlig drift: Driftsst tteordningen 

var designet for et felt hvor organiseringen i grupper var mer eller mindre enerådende og i 

liten grad egnet til å ivareta fri scenekunst som var organisert i pros ekter  (Bergsgard og 

seng, 2001: 2 ). Av den grunn le det i det kommende tiåret et kende fokus på 

pros ektteatermodellen når kultur evilgninger skulle tildeles. år de konomiske rammene 

for fri scenekunst ikke le utvidet, le det altså tale om en spisset interessekonflikt.  

Denne interessekampen kom også til s ne i Teatersentrum, som på slutten av 19 0-tallet 

hadde endret holdning til hva som skulle anerk ennes som kriterier for st tte til den frie 

scenekunsten. I 19 , da Teatersentrum le opprettet, var det viktig for organisas onen å 

fremheve at de frie gruppene var profes onelle ut vere. midlertid var den sceniske 

virksomheten til de frie gruppene for forsk elligartet til at det den gang var nskelig for 

Teatersentrum å sette ned noen ent dige kvalitetskriterier for gruppene. irksomheten var 

vidtspennende  fra arneteater, voksenteater, dans og allett til figurteater ( asse, 19 : 

19 ).  

I Teatersentrums ar eid for å edre de frie gruppenes konomiske kår var det derfor de 

formelle profes onalitetskriteriene som le vektlagt. riteriene gikk ut på at teatergruppene 

måtte ha v rt i kontinuerlig drift som et sta ilt kompani, og at teaterar eidet skulle anses 

som en profes on (Bergsgard og seng, 2001: 2 ). I 19 2 kom den f rste 

evilgningsrunden til det frie feltet, og da le de formelle kriteriene til Teatersentrum 

en ttet ved tildelingene. Disse kriteriene kan en hevde var utar eidet med forankring i et 

solidaritetsprinsipp, der alle grupper som oppf lte de formelle kriteriene var ansett som 

st tteverdige.  

Som nevnt tidligere endret Teatersentrum sine kriterier på slutten av 19 0-tallet. Dette var 

i sammenheng med at de tre evilgningsrammene fra ulturrådets side ikke hadde kt. 

Bevilgningsmessig et dde dette at dersom alle som tilfredsstilte de formelle kriteriene 

skulle få st tte, le man i praksis n dt til å redusere tilskuddet til hver enkelt gruppe 

(Bergsgard og seng, 2001: 2 ). f lge Bergsgard og seng f rte dette til at det kom et 

press fra de frie scenekunstmil et selv, om at det i tillegg til de formelle kriteriene måtte 

legges kvalitetsvurderinger til grunn  (Bergsgard og seng, 2001: 2 ). 
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rdtaket når kr en er tom ites hestene  kan se ut til å ha slått til i dette tilfellet. 

Solidaritetstanken som rådet hos Teatersentrum på 19 0- og tidlig på 19 0-tallet, falt ort 

på slutten av 19 0-tallet til fordel for en mer elitistisk-estetisk tankegang, der 

kvalitetskriterier skulle ligge til grunn for evilgning. Slik eg har ant det tidligere, 

omhandler dette motstridende oppfatninger av kvalitets egrepet i teatret. Tendensen er at 

man har eveget seg fra en mer langsom estetisk utvikling innenfor gruppeteatrene, til 

pros ektteatrets s ken etter en mer fleksi el modell som kunne ta innover seg et estetisk 

landskap i stadig endring, hvor det nettopp var fokus på det n skapende  som var et 

sentralt kvalitetskriterium.  
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4.5.4 Gruppeteatret videreført i nye og gamle konstellasjoner 

I dette delkapittelet viser eg hvordan det norske politiske gruppeteatret lir videref rt i 

n e konstellas oner etter avviklingen av ationaltheatrets opps kende teater, Perleporten 

Teatergruppe, Tramteatret og Hålogaland Teaters allmannamodell. Slik eg har dr ftet i 

kapittelet . .2 De politiske gruppeteatrene som le vekk , sk edde dette i l pet av 

19 0-tallet. ed avviklingen deres kan det virke som ko lingene mellom et politisk 

meningsinnhold og ruken av kollektive ar eidsmetoder forsvant i orge. midlertid er det 

et felt hvor tankegangen fra det politiske gruppeteatret fortsatt er i anvendelse, og det er 

innenfor dramapedagogikken. e t der på at den norske dramapedagogikken åde har 

idratt til å innf re ideer fra nordiske (politiske) gruppeteatre i orge, i tillegg til at 

dramapedagogikken fortsatt har opprettholdt den politiske gruppeteatertenkningen i 

orge.  

ils Braanaas er en av pionerne innenfor norsk dramapedagogikk. Han var s rlig inspirert 

av de politiske gruppeteatrenes ar eid som dramapedagog, og han har hatt stor innfl telse 

g ennom sin undervisning av teater- og dramapedagoger på 19 0- og -19 0 tallet 

(Bernhardsen, 2011: 2 ). I Dramapedagogisk historie og teori (1999) skriver Braanaas at: 

Det var da gruppeteatrene på 0-tallet eg nte å spre sine erfaringer at 

dramapedagogikken kom i for indelse med n e s nsmåter, metoder og teknikker i 

teaterkunsten  (Braanaas, 1999: 102). Det er s rlig velseshånd ker utgitt av 

hristianshavnsgruppen i enhavn, Gruppedramatik og gruppeterapi (19 1), 

arrengruppen fra Stockholm med deres Narrenövingar (19 1) og artha estlin fra 

riteatern, med sin utgivelse Teater. Skapande dramatik (19 ), som var viktige for 

utformingen av den norske dramapedagogikken på 19 0-tallet. Braanaas hevder at de tre 

utgivelsene gir et godt ilde på s rtrekkene ved gruppeteatrene:  

ppr ret mot institus onsteatret, interessen for opps kende teatervirksomhet, 
reduks on av forfatterens og regiss rens rolle i teaterproduks onen, den radikale 
politiske målsettingen  og sist, men ikke minst det n e velsesmaterialet og det 
kollektive teaterdemokratiet som en form for n  livstil. (Braanaas, 1999: 102) 

Det var gruppeteatrenes ko ling mellom et samfunnsengas ert innhold og en individuell 

frig ring, samt velser i grupped namiske prosesser, som var asis for å ar eide som et 

kollektiv (Braanaas, 1999: 10 ). I tillegg til påvirkningen fra de nordiske politiske 
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gruppeteatrene, har dramapedagogikken i orge litt påvirket av den ritiske 

dramapedagogiske tradis onen (Braanaas, 1999: 201).  

I Stor ritannia var dramapedagogikken for undet med den alternative teater evegelsen 

som sprang ut på 19 0- og 19 0-tallet ( dde , 1994: ). Denne evegelsen har en del 

likhetstrekk med ut redelsen av frie grupper i orge. midlertid er et dningen av det 

nordiske egrepet gruppeteater en litt annen sammenliknet med metodene og begrepene 

den ritiske, alternative teater evegelsen ruker. I Stor ritannia er det ikke 

organisas onsmodellen som gir navn til en teaters anger  isteden etegnes alt teater som 

produseres ut fra kollektive prinsipper som devising theatre . f lge Deirdre Heddon og 

ane illing i boken Devising Performance (2006) omhandler devising theatre  en process 

of creating performance from scratch,  the group, ithout a pre-e isting script» (Heddon 

og illing, 200 : ). Dermed lir egrepet devising theatre  prosessuelt. Slik eg nevner i 

kapittel .2, ollektive former i teatret , kan det norske ordet gruppeteater  forstås som 

et situas ons etinget uttr kk, mens det engelske ordet devising theatre  er et ver , og 

dermed i st rre grad henviser til prosessen med å lage teater fremfor selve situas onen det 

er å v re en gruppe eller et skuespillerkollektiv.  

ed at devising theatre  kan anses å peke på teaterprosesser heller enn teatersituasjoner, 

har ruken av devising theatre  hatt en litt annen historisk utvikling enn i orge. Det er 

derfor interessant å se at der hvor gruppeteatret i orge er litt etegnet som et 

situas ons estemt estetisk uttr kk, er devising theatre  i et dningen ar eidsprosess 

fortsatt stadig en ttet innenfor ritisk samtidsteater (Heddon og illing, 200 : 192). 

Alison ddey redeg r for hvordan de kollektive prosessene har utviklet seg i ritisk 

kontekst i oken Devising Theatre a Practical and Theoretical Handbook (199 ). Hun 

hevder at devising theatre  er en metode som står i opposis on og utg r et alternativ til 

the dominant literar  theatre tradition, hich is the conventionall  accepted form of 

theatre dominant  the often patriarchal, hierarchical relationship of pla right and 

director  ( dde , 1994: ). En slik motstand overfor den litter re teatertradis onen 

kommer til uttr kk innenfor mange ulike teatergrupper og gruppekonstellas oner, som 

innehar vidt forsk ellige estetiske uttr kk. dde  nevner grupper som The People Sho , 
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Trestle Theatre, Belgrade Theatre-in-Education ompan , ed adder og elfare State 

nternational. De nevnte gruppene har et scenisk og estetisk mangfold som dde  

eskriver som:  

Their work includes e perimental visual performances integrating various art forms, 
ph sical mask theatre, participator  theatre-in-education programs  and 
cele rator , communit - ased large-scale spectacles or site-specific theatrical 
events. ( dde , 1994: 2)  

De nevnte gruppenes sceniske uttr kk strekker seg utover den estetikken som er litt 

definert til å tilh re de norske gruppeteatrene. En eksperimentell og visuell tiln rming til 

teatret har i norsk kontekst i s rlig grad litt tilskrevet pros ektteatret. dde  ekrefter 

dette inntr kket når hun skriver at egrepet devising theatre  ikke kan kn ttes til 

teaterkollektiver alene, men også kan omfatte en soloartist i samar eid med andre 

kunstnere ( dde , 1994: ).  

orced Entertainment er et engelsk teaterkompani som er k ent for å kom inere devising 

theatre  som ar eidsmetode med en ikke-hierarkisk og likestilt dramaturgi. Deres regiss r 

Tim Etchell eskriver hvordan de en tter seg av devising theatre  som a mode of 

practice  med en struktur som tillater at de ulike akt renes innspill, vis oner, sensi ilitet og 

intens oner kan lande seg i det sceniske uttr kket (Etchells i: Heddon og illing, 200 : 

192). Dermed kan vi forstå devising theatre  som et egrep som omfatter åde 

gruppeteatre og grupper med en estetikk som i orge har litt kn ttet til pros ektteatret, 

hvor det er et visuelt og tverrkunstnerisk uttr kk som vektlegges. 

 norsk sammenheng kan et slikt prosessuelt egrep som ligner på egrepet devising 

theatre  kn ttes til den dramapedagogiske termen fra id  til forestilling , som særlig er 

litt en ttet innenfor studieretningen musikk, dans og drama ved norske videregående 

skoler (Brodersen, 1995: 121). I tillegg har Torunn lner en ttet egrepet devising 

theatre  mer direkte i en eksperimentell dramapedagogisk undervisning ved rhus 

Universitet i Danmark, og ved Akademi for Scenekunst i redrikstad (Hi ), der for ildene i 

stor grad er teatergrupper som orced Entertainment ( lner, 2001: ).  

Hvis vi konsentrerer oss om teatergrupper i Norge som har en ttet lignende spillstrategier 

som orced Entertainment, er det n rliggende å nevne Baktruppen, et av de mest 
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profilerte pros ektteatrene i orge på slutten av 19 0-tallet og frem til 2000-tallet. amilla 

Eeg-Tver ak eskriver Baktruppens spillmetoder i artikkelen Pla  as a Performative Act in 

the ork of Baktruppen (21st entur )» (2009):  

T he troup s orking method is characteri ed  putting on the ta le thoughts and 
ideas a out ever thing under the sun . Apparentl , these concepts serve as a pool 
of material that ecomes more or less multifaceted collage. (Eeg-Tver ak, 2009: 69) 

Baktruppen har en t delig kollektiv og prosessuell tiln rming til scenetekstar eidet som på 

enkelte måter kan minne om Perleporten Teatergruppes ar eidsmetoder.  artikkelen 

isual Performance og Pros ektteater i Skandinavia isual Performance and Pro ect-

Theatre in Scandinavia  eskriver nut ve Arnt en Baktruppen som et pros ektteater som 

ar eider i spennet mellom visuell dramaturgi og tekstlandskap (Arnt en, 1990: 1 ). 

midlertid etegner Arnt en Baktruppen som et pros ektteater på akgrunn av deres 

visuelle og likestilte dramaturgi, og ikke i tilkn tning til organisas onsmodellen deres 

(Arnt en, 1990: 1 ).  

Som nevnt i forrige hovedavsnitt redeg r Anne-Britt ran for hvordan pros ektorganisering 

kan f re til en hierarkisk st rt ar eidsprosess. Det er imidlertid viktig å påpeke at ran 

skiller mellom organisas onsmodellen pros ektteater  og det estetiske uttr kket som 

pros ektteatrene på 19 0- og 1990-tallet omfattet  den visuelle og likestilte dramaturgien. 

Hun etegner sistnevnte som performanceteater . Dette egrepet kan inn efatte 

pros ektteater som organisas onsmodell, men eh ver ikke å g re det ( ran, 199 : 22).  

I for indelse med Baktruppen kan m e t de på at det er det sistnevnte egrepet som er 

mest dekkende, s rlig med tanke på at Baktruppen har estått av en stor k ernegruppe 

med kunstnere som har ar eidet kollektivt sammen fra pros ekt til pros ekt. Arnt en 

utd per Baktruppens ar eidsmetoder i artikkelen Baktruppen oing Be ond Aesthetics 

To ards a Space for Living: An Essa  on Baktruppen s irst Decade 19 -1996/97» (2009). 

Der hevder han at Baktruppen ar eidet verksteds asert med ikke-hierarkiske 

ar eidsmetoder (Arnt en, 2009: 2 ).  
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Det er dermed klart at det ikke n dvendigvis er noen motsetning mellom grupper som 

etegnes som pros ektteater og ruken av ikke hierarkiske-ar eidsmetoder slik som 

devising theatre . Performancegrupper slik som Baktruppen idrar dermed til å videref re 

ruken av demokratiske og kollektive ar eidsformer i teateret  ar eidsformer som i norsk 

kontekst i s rlig grad har litt tilkn ttet gruppeteatrene.  

Dessuten anså Baktruppen seg også som en politisk teatergruppe. I et informas onsark om 

gruppen eskriver de sin politiske estetikk slik: Baktruppen mener at teater er politisk 

underholdning. ed r tter i fransk teori og t sk praksis, formidler vi norsk kulturarv  som et 

motst kke til den kulturpessimismen som rer seg ellers i Europa  (Baktruppen, uå). 

midlertid, slik eg viser til innledningsvis i avhandlingen, i samtalen eg hadde med Trine 

alck, så står Baktruppens forståelse av politikk i kontrast til de politiske gruppeteatrenes 

politiske s n.22 I det forannevnte informas onsarket skriver Baktruppen at deres politiske 

s nsmåte er influert av postmoderne k erne egreper - som tilfeldighet, fragmentering, 

eklektisme  (Baktruppen, i: Scene e .no, 2020). Som nevnt i innledningen var alcks 

politiske ståsted informert av ol ekrisen, h re lgen og Berlinmurens fall. I et slikt klima 

mente hun at det ikke var mulig å eholde troen på -ernes sosialistiske og kommunistiske 

utopier. or alcks generas on av scenekunstnere le derfor ironien et viktig virkemiddel, 

sammen med en fragmentarisk og eklektisk dramaturgi (Baktruppen, i: Scene e .no, 

2020). egiss ren ai Johnsen beskriver denne estetiske vendingen som Baktruppen var en 

del av i sin artikkel Pros ektteatret  en simultan og likestilt dramaturgi  (1991). ohnsen 

innleder sin artikkel med et sitat fra scenekunstgruppen eedcompan , de eskriver sitt 

politisk-estetiske s n slik: I en tid da vitenskap, filosofi og religion er landet sammen til 

forvirring, holder kunsten are ut fordi den finner grunner til sin eksistens i denne 

forvirringen  ( eedcompan  i ohnsen, 1991: 2 ). Både Baktruppen og eedcompan  kan 

ses i sammenheng med kunstretningen leinkunst  og small is eautiful  

kunst evegelser som evisst s kte seg ort fra det politisk skråsikre og agiterende, ort fra 

de store politiske utopiene og over til de små utr kkene, til et tvilende uttr kk (Arnt en, 

201  Arnt en, 1991: 1 1  ohnsen, 1991: 2 -2 ).  

22 Trine alck var medlem av Baktruppen fra 19 -2011. Baktruppen i Scene e .no. Hentet den 1. august 2020 fra 
https: scene e .no n organisation 29 Baktruppen-19 -1-1 
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Dermed er det klart at pros ektteatre slik som Baktruppen, til tross for at de har videref rt 

en kollektiv ar eidsmåte, ikke deler det samme politisk-estetiske uttr kket som sine 

forg engere. Derfor må egrepet gruppeteater , og spesielt egrepet om et politisk 

gruppeteater , ses som en situas on og et tids estemt uttr kk i norsk forstand, da de 

gruppene som omtalte seg som politiske gruppeteatre ikke lenger er aktive. Dessuten le 

det skapt et politisk-estetisk rudd mellom de politiske gruppeteatrene og den påf lgende 

generas onen av scenekunstnere, da de to generas onene ikke delte de samme politiske 

horisontene.   

midlertid et r ikke dette at det politiske teatret er et tids estemt uttr kk i seg selv. Slik 

eg argumenterer for i min artikkel ( ): Dokumentarteater, H perteater og hverdags-

eksperter: i norsk politisk teater  (201 ), er det politiske teateret et g entakende fenomen. 

I artikkelen viser eg til laire Bishop og Derek Pagets teorier om at den politiske 

(agiterende) kunsten og teateret står i en rutt tradis on  ( roken tradition ). f lge åde 

Bishop og Paget har en s rlig politisk kunst (g en)oppstått i tider med politiske kriser, slik 

man kunne se i for indelse med åde den russiske revolus on, i etterkant av 19 , og sist i 

for indelse med den økonomiske krisen i 200 2009 (Paget, 2010: ; Bishop, 2012: ). 

En lignende diakron historieforståelse deles av g esteredakt ren av Peripertis utgave 

Dokumentarisme (201 ), anicke Branth. Hun ruker egrepet den tred e generas on av 

scenisk dokumentarisme  om det (politiske) dokumentarteateret på 2000-tallet (Branth, 

201 : ). I samme nummer skriver ens . . ed i artikkelen apitalismekritiske 

teaterdokumentarismer  (201 ) at:  

D ele af samtidsteatrets dokumentarisme er n rt esl gtet med Piscators pro ekt, 
og at iagttagelsen af samtidsteatret kan kvalificeres ved at ruge Piscators lik. Det 
g lder både konkrete, teater stetiske metoder, navnlig rugen af dokumentariske 
indslag, og det g lder selve kernen i hans politiske teater , nemlig tanken, at 
teater kan v re en afg rende kraft i en omfattende samfunds ndring. ( ed, 2014: 
11)  

Selv om Led skriver fra en t sk kontekst og det t ske samtidsteatret, kan det se ut til at  

lignende politiske pros ekter kan ant des for de norske teaterdokumentaristene på 2010- 

tallet. 
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I min artikkel ( ) deler jeg Branths og eds s n på det politiske dokumentarteatret i 

samtiden. I artikkelen viser jeg hvordan det norske dokumentarteateret kan forstås som en 

politisk teatertradis on som har g enoppstått i tre ulike perioder (19 0-, 19 0- og 2010-

tallet). or sistnevnte periode på 2010-tallet viser eg til orten Traaviks kunstpros ekt 

Århundrets rettssak fra 201  som et eksempel på et n -politisk teater i orge. eg hevder at 

Traaviks scenekunstpros ekt kan ses i sammenheng med den tred e lgen av 

dokumentarteater i orden som oppstod på 2000- og 2010-tallet ( atson, 201 ). Av andre 

viktige regiss rer innenfor den tred e lgen av norsk politisk dokumentarteater kan Tore 

agn Lid, Amund S lie Sveen og Pia aria oll nevnes.  
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4.6 Det nye politiske teatret 

I dette delkapittelet vil eg se på det ideologiske akteppet for den n e lgen av politisk 

teater, f r eg kommer n rmere inn på ulike politisk-estetiske virkemidler i forestillingene 

Nordting og Ways of Seeing.  

Slik jeg viser avslutningsvis i forrige kapittel og i min tred e artikkel, kan det n e politiske 

teatret forstås som et n -dokumentarisk teater. Den ritiske teaterviteren Derek Paget 

skriver i sin artikkel The Broken Tradition  of Documentar  Theatre and ts ontinued 

Po ers of Endurance» (2009) at det er en t delig sammenheng mellom et politisk teater og 

et dokumentarisk teater: 

ppositional theatre, henever and herever it comes to the fore, tends to directl  
confront the political circumstances ithin hich it is located  content and form 
overdetermined  those circumstances. acts and information often eing at a 
premium at such times, documentar  forms tend to flourish. (Paget, 2009: 22 ) 

idere hevder Paget at det politiske og sosialt engas erte teater har oppstått i lger, i tider 

med s rlig stor sosial uro og ofte med st tte i politiske evegelser (Paget, 2010: 1 ). Han 

definerer de tre ulike lgene slik:  

1. lge: Ar eiderteater evegelsen på 19 0-tallet. 
2. b lge: Agit-Prop og de politiske gruppeteatrene som oppstod i k lvannet av mai 
19 -oppr ret i Paris.  

. lge: unstaktivistiske grupper (artivism) som oppstod på 2000-tallet etter 
invas onen av rak (2002) og finanskrisen (2007) (Paget, 2010: 1 ).  

eg har tidligere vist at det ikke er tale om at det politiske dokumentarteateret står i en 

helhetlig tradis on, hvor den ene lgen s ml st avl ser den neste. Slik Paget poengterer 

står hver lge i diskontinuitet til den forrige. I min artikkel ( ) tar eg utgangspunkt i Pagets 

diskontinuitetsteori, og argumenterer for at en slik diskontinuitet i det politiske 

(dokumentar)teatret åde gir fordeler og ulemper. f lge Paget kan det v re fordelaktig for 

det politiske dokumentarteateret å stå i diskontinuitet, for da kan det virke som det oppstår 

som en n  form hver gang, mens en s rlig ulempe samtidig er hvordan en slik 

diskontinuitet f rer til at akt rene lir avskåret fra sin egen historie (Paget, 2010: 1 ). Som 

eg demonstrerer i artikkel ( ) sk er det et slikt rudd innenfor det norske politiske 

dokumentarteateret på 19 0-tallet. Dette g aldt spesielt Hålogaland Teaters produks oner 
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som s kte å sette det dokumentariske materialet inn i en fiks on, samtidig som de f ernet 

de episke trekkene, da s rlig ruken av underligg ring, fra produks onene sine ( atson, 

201 : 1 0).  

En slik tiln rming til dokumentarisk teater står i skarp kontrast til dokumentarteateret slik 

det le utviklet av Er in Piscator på 1920- og 19 0-tallet. f lge Elin es e estli i artikkelen 

Dokumentarisk Teater  i Teater og Filmleksikonet (1991) lir det dokumentariske 

materialet i Piscator-tradis onen rukt direkte, i form av sitater med eller uten 

sitatmarkeringer og kildehenvisninger, slik at det ver strukturell innfl telse på den 

komposis onelle dramaturgien  ( estli, 1991: 1 1). estli legger montas en til grunn når 

hun skal definere hva som kan kalles dokumentarteater. Hun skriver at: Drama som ruker 

autentisk materiale som utgangspunkt, men ikke strukturelt innar eider det i teksten, faller 

dermed utenfor genren  ( estli, 1991: 1 1). Det er på akgrunn av denne definis onen at 

estli i 1991 kunne hevde at dokumentarteatret hadde forlatt norske scener fra 

eg nnelsen av 19 0-årene» ( estli, 1991: 1 2).  

Dermed er det t delig at det er tale om et form rudd mellom 1920-tallets t ske politiske 

teater og 19 0-tallets norske politiske teater. Selv om de egge en tter seg av autentisk  

materiale og dokumenter som utgangspunkt, valgte for eksempel Piscator og Hålogaland 

Teater ulik form på oppsettingene sine. 

orm ruddet mellom det norske politiske dokumentarteateret opp mot det vestt ske 

teateret på samme tid, lir dessuten tterligere forsterket. Dette sk ldtes Piscators 

h emkomst til est-T skland på 19 0-tallet, etter flere års eksil i Sov et, rankrike og USA 

(19 1-19 1). Piscator skapte en kontinuitet i est-T skland i kraft av sin videreformidling av 

montas en og episke trekk til den n e generas onen av dokumentarteaterskapere ( estli, 

1991: 131-1 2).2   

I kapittel .  ehandler eg eveggrunnene for de norske gruppeteatrenes valg av estetikk, 

som kan ses i relas on til Pagets diskontinuitetsteori. I mangel på en norsk Piscator  s kte 

2  De mest k ente navn innenfor 19 0-tallets lge av t skspråklig dokumentarteater er Heinar ippardt, Peter eiss og 
Tankred Dorst.   
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gruppeteatrene til ulike politisk-estetiske for ilder når de skulle skape sitt politiske teater. 

Hålogaland Teater hadde funnet sin mentor i udi Penka fra st-T skland. Dermed lir 

Piscator og hans innfl telse på ngre dramatikere og regiss rer i est-T skland et av de få 

unntakene som ekrefter regelen om at det politiske teateret som oftest står i en rutt 

tradis on.  

På liknende vis peker ed i artikkelen apitalismekritiske teaterdokumentarismer  (201 ) 

på at den n li erale politikken som le konsolidert etter Berlinmurens fall i 19 9, også har 

f rt til et politisk klima som har gitt et smalt rom for å skape opposis onelt politisk teater 

( ed, 2014: 11). Den endrede verdensordenen etter Sov etunionens oppl sning har idratt 

til et n tt rudd mellom den forrige perioden av politisk teater og den nåv rende.  

I mine n rstudier av de norske politiske gruppeteatrene har eg stadfestet opph ret av de 

politiske gruppeteatrene til året 19 . Slik eg tidligere har vist, var det ikke f r på 1990-

tallet at en endring i ulturrådets evilgningsmodell skulle f re til at 

gruppeteatertenkningen per se, le rammet.  

Det ideologiske akteppet for denne endringen eskriver litteraturviter isle Selnes i 

kronikken Hvem er redd for Slavo  i ek  (2019) som den anti-ideologiske ideologien , 

en ideologi som har idratt til å skape et politisk klima hvor det ikke lenger er:   

T illatelig å holde seg med en positiv vis on om et n tt og edre samfunn. an skal 
akseptere verden som den er, være k nisk, resignert og faktaorientert , siden 
ethvert oppriktig fors k på radikal endring med stor sanns nlighet vil komme til å gi 
etter for den totalit re fristelsen. (Selnes, 2019) 

Den n li erale politikken er en sammensmelting av li eralt demokratisk tankegods og 

frimarkedskapitalisme. f lge Selnes har argaret Thatcher eredd grunnen for den anti-

ideologiske ideologen, mens Ton  Blair har videref rt den med sitt post-ideologiske» 

tred e venstre-pros ekt (Selnes, 2019). 

midlertid finnes det små lommer  av frihet innenfor den n li erale verdensorden. En slik 

lomme  viser lant annet ed til. Han hevder at de ikke-kommersielle teatrene i T skland 

har til udt et rum, hvor samfundsforhold kan kritiseres frit, og hvor mulige alternativer 
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kan foreslås  ( ed, 201 : 12), og viser til at olks hne under rank astorf (1992-2015) 

har v rt et slikt fritt rom. astorf har på denne måten idratt til å gi rom for et politisk 

opposis onelt teater, åde g ennom egenproduserte oppsettinger og g ennom sin 

kuratering av eksterne produks oner.  

år ed skal eskrive det spesifikt politiske ved det dokumentariske teateret i T skland på 

2000-tallet, viser han til en s klisk tendens. Han hevder at samtidsteatrets dokumentarisme 

er n rt eslektet med Piscators politiske teaterpros ekt: 

Det g lder åde konkrete, teater stetiske metoder, navnlig rugen af 
dokumentariske indslag, og det g lder selve kernen i hans politiske teater , nemlig 
tanken, at teater kan v re en afg rende kraft i en omfattende samfunds ndring. 
( ed, 2014: 11) 

f lge ed er det altså tale om flere er ringspunkter mellom samtidens dokumentariske 

teater og Piscators teater, åde i form av virkemiddel ruk og i intens on. I det f lgende vil 

eg dr fte s rtrekk og virkemiddel ruk i den tred e lgen av dokumentarteater. I det siste 

kapitlet vil eg fokusere på de to forestillingene Nordting (201 ) av Amund S lie Sveen og 

Ways of Seeing (201 ) av Pia aria oll. Felles for begge produks onene er at 

initiativtakerne ar eider innenfor det frie scenekunstfeltet, at de en tter seg av 

pros ektteaterformatet og at egge oppsettingene kan regnes som dokumentarteater. ed 

å sammenligne de to produks onenes virkemiddel ruk, dramaturgi og politisk-estetiske 

strategier, s ker eg å si noe om estetikk og virkemiddel ruk innenfor samtidens politiske 

dokumentarteater i orge.  
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4.6.1 Fiksjon og autentisitet i dokumentariske teaterpraksiser 
på 2000-tallet  

or å definere hva dokumentarisk teater er i dag, vil eg sammenligne med Elin es e estlis 

definisjon av dokumentarteatret på 1920-tallet. f lge estli i artikkelen Dokumentarisk 

teater  i Kunnskapsforlagets Teater og Filmleksikon (1991) kan det dokumentariske 

teateret etegnes som et teater som tar i ruk empiriske fakta som elegges ved h elp av 

autentisk dokumentas on, i form av skriftlig, visuelt materiale  ( estli, 1991: 1 0).  

Det dokumentariske teateret på 2000-tallet en tter seg også av dokumenter i skriftlig og i 

visuell form, men i tillegg har det kommet et n tt dokumentarisk element  nemlig bruken 

av dokumentariske akt rer på scenen.  

I artikkel ( ) fremhever eg at ikke-skuespillere  i det dokumentariske teateret ofte kalles 

hverdags-eksperter, da disse akt rene lir en ttet i oppsettingene i kraft av sin n rhet til 

den tematikken som tas opp ( atson, 201 : 1 2). kke-skuespillere kan v re eksperter på 

et felt, eller personer som er s rlig er rt av tematikken som ehandles, enten som vitner, 

pår rende, talspersoner eller offentlige representanter (Diederichsen i: Dre sse, 200 : 

1 9).  

En slik forståelse av ikke-skuespillere  finner vi s rlig ig en hos det t ske kompaniet 

imini Protokoll, som har v rt drivende i utviklingen av teater med ikke-skuespillere, og har 

utviklet egrepet hverdags-eksperter . I imini Protokolls produks oner lir akt rene valgt 

ut på akgrunn av sin ekspertise innenfor det feltet som kompaniet nsker å lage en 

performativ unders kelse av. Begrepet hverdags-eksperter  relateres dermed til 

kompaniets dramaturgiske konsept, et konsept som fokuserer på å erstatte fiks on med 

material as su ect matter  (Behrendt, 200 : ). Pia aria oll har et lignende fokus i 

sine produks oner, men hun en tter seg heller av egrepet dokumentariske akt rer  når 

hun skal eskrive dem som står på scenen i dokumentarteaterforestillingene hennes.  

I en samtale eg hadde med Pia aria oll i for indelse med den forrige forestillingen 

hennes Nå Løper vi (201 ) ved Teaterfestivalen i aler, fortalte oll om hvorfor hun er 
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s rlig interessert i å ar eide med dokumentariske akt rer . or henne handler det om 

hvordan akt renes opplevelser, kunnskap og erfaringer har satt sine spor i kroppsuttr kk og 

stemme ruk:  

Det handler om språket som den dokumentariske akt ren har  At i et menneske, 
når det fors ker å kommunisere så kan du lese et helt liv, du kan se på 
kroppsspråket og tonefallet, måten en formulerer seg på  hva som har fungert når 
du var to år  Det sitter ig en i kroppen og stemmen. ( oll, 201 ) 

Det lir dermed en kroppsligg ring av akt renes levde erfaringer som fremvises på scenen. 

De dokumentariske akt rene  g enforteller egne minner. Det kan handle om konkrete 

hendelser, men også om minner av de f lelsene de hadde i tilkn tning til hendelsene. 

Dermed g enforteller akt rene historiene sine på en n ansert måte, med et detal ert 

kroppsspråk som for en profes onell skuespiller er vanskelig å kunne reprodusere ( oll, 

201 ).  

Ann-Sofie Estrup Bertelsen eskriver i artikkelen «En etisk autenticitet  (201 ) at ved å 

ruke ikke-skuespillere på scenen, vises arkivet  direkte på scenen (Bertelsen, 201 : 110). 

ed at det ikke kun en ttes skriftlige og visuelle dokumenter, men også autentiske akt rer 

som står på scenen som seg selv og gir direkte vitnes rd om egenopplevde hendelser og 

erfaringer, kan vi si at innenfor den tred e lgen av dokumentarisk teater sk er det en 

do ling av autentisk materiale på scenen.   

Dokumentarteatret på 2000-tallet s ker på denne måten å n rme seg virkeligheten , og 

å skape et virkelighetsteater. Det er nettopp denne enevnelsen som ofte en ttes om 

teater som anvender dokumentariske akt rer på scenen. Henriette edel skriver i sin 

Speciale (master) i dramaturgi irkelighetsteatret  og teatermediets potentiale som 

formidler af virkelighedsiagttagelser  (2010) at virkelighetsteatret  er et teater som er 

aseret på  konkrete, reelle egivenheder, aktuelle forhold i samfundet, (og eller) 

konkrete, reelle personers historier» (Vedel, 2010: 29).  

midlertid iscenesetter ikke virkelighetsteateret  kun et autentisk materiale på scenen. 

Blant annet fremhever Bertelsen hvordan virkelighetsteateret evisst leker seg med 

fiks onselementer i oppsettingene for å skape en kontrast til det autentiske materialet.  
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Hun kaller det for en opp gging og avvikling av illus on og autentisitet (Bertelsen, 201 : 

109). Bertelsen poengterer ehovet for å skape slike kontraster i virkelighetsteateret ved 

h elp av Anne-Britt rans sitat: Authenticit  is a popular thing to stage, hich is a parado  

since authenticit  is also seen as the unstagea le, the untouched and the real (thing)  

( ran, 2010: 22). ran påpeker i dette sitatet at autentisitet oppfattes som noe u er rt. 

Bertelsen tolker rans autentisitetsparadoks dit hen at det sk er en transformas on i 

pu likums oppfattelse av det autentiske materialet når det iscenesettes, fordi det 

autentiske materialet mister sin karakter som noe u er rt idet materialet reproduseres. 

f lge Bertelsen er det derfor virkelighetsteateret s ker å skape t delige rudd mellom hva 

som er fiks on og hva som er autentisk, for på denne måten å kunne skape nettopp en 

illus on av autentisitet på scenen (Bertelsen, 201 : 101).  

Erik E e hristoffersen eskriver dette vekselspillet mellom autentisitet og fiks on i 

virkelighetsteateret i sin artikkel ake it real  (201 a). Han er opptatt av de danske 

orgerscenene, og deres ruk av ikke-skuespillere. I deres spill vektlegges det at akt rene 

skal v re sig selv, trov rdige og autentiske, og de skal fort lle deres egen historie  

( hristoffersen, 201 a: 1 ). midlertid påpeker hristoffersen at de dokumentariske 

akt rene likevel er del av en scenisk fiks on, som han eskriver som en fiktionalisering 

uden en egentlig dramatisk fiktion men med en fiktionaliserende retorisk strategi  

( hristoffersen, 201 a: 1 ).  

Det er s rlig for å gge ro mellom de dokumentariske akt renes personlige og 

enkeltstående historier og et st rre allment perspektiv, at det en ttes ulike former for 

fiks onaliserende  dramaturgiske strategier. hristoffersen påpeker spesielt hvordan 

orgerscenene og teaterkompanier som i o  en tter seg av ulike kunstreferanser 

som rammeverk for iscenesettelsen av akt renes personlige historier, slik som i Pretty 

Woman (200 ) av i o , hvor Holl oodfilmen med samme navn le rukt som et 

rammeverk når virkelige gateprostituerte le invitert opp på scenen ( hristoffersen, 201 : 

1). I virkelighetsteateret er det altså en evisst ruk av fiks onaliserende  grep for å 

formidle det autentiske dokumentariske materialet. midlertid er det slik hristoffersen 

peker på, tale om et retorisk rammeverk, hvor det er t delig at selve det autentiske 

materialet ikke er fiks on, men kun formidles via fiks onaliserende  strategier.  
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4.6.2 Mediestrategier i dokumentartearet 

En annen måte å ringe virkeligheten  inn på scenen, er slik orten Traavik g r når han 

ruker teateret som en plattform for å iscenesette et saksfelt som om det er en n hetssak. 

Traavik kaller denne formen for teater for hyperteater  og i likhet med eksempelvis 

hypertekst og hyperlenker, eksisterer samtlige hyper-former på flere plan samtidig. or 

hyperteatret sin del, påpeker Traavik at det som sk er i selve teatersalen kun er en del av et 

st rre pros ekt. Det virkelige og levende hyperteateret tar plass in the all-encompassing 

realit  outside and e ond these art(ificial) confines  (Traavik, 201 ). or Traavik er det 

altså viktig at selve teaterforestillingen ikke skal etraktes som en separat enhet, men 

kn ttes sammen med andre hendelser utenfor teatersalen. or å oppnå dette har Traavik 

en evisst mediestrategi i tilkn tning til de oppsettingene og installas onene han skaper, og 

det er g ennom media han s ker å skape tilst tende hendelser. I artikkel ( ) skriver jeg mer 

om Traaviks forestilling Århundrets rettssak (201 ) hvor han spesielt en ttet seg av 

hyperteateret som metode ( atson, 201 : 1 ). I for indelse med denne forestillingen 

rukte Traavik en evisst, provokativ mediestrategi for å fange interessen til media. f lge 

Therese Bjørne oe kunne Århundrets rettssak ses som en utvidet Dagsn tt atten-de att  

(B rne oe, 201 : ). B rne oe trekker frem at forestillingen var dramaturgisk lagt opp 

som en rettssak med en tredelt struktur, hvor f rste dag var satt av til aktor og vitnene 

hans, den andre til forsvaret, og tred e til avstemningen, eller dommen» (B rne oe, 201 : 

). Denne strukturen, sammen med Traaviks mediestrategi f rte til at pressen fulgte 

forestillingen dag for dag som om det var en n hetssak.  

Dermed gis forestillingen et liv utover det e likket den spilles, samtidig som den når ut til 

en st rre krets enn kun det spesifikke pu likummet som har mulighet til å sitte i 

teatersalen. I Traaviks hyperteater er media hans medh elpere fordi de formidler udskapet 

slik at Traavik kan nå ut til dem som i utgangspunktet ikke ville satt sine ein i hans teater. 

Personer med makt, for eksempel politikere og n ringslivstopper, er et pu likum Traavik i 

s rdeleshet nsker å ramme og få reaks oner fra. Dermed lir hyperteateret et teater som 

trer inn i den offentlige de atten, og utg r en akt r som kan spille en politisk rolle.   
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Et annet t pe teatralt uttr kk hvor det også en ttes en evisst provokativ mediestrategi, 

er i de ulike kunstaks onene (artivism) til The es en. unstnerduoen And  Bichl aum og 

ike Bonanno produserer ulike etiske l ffer  (public hoax) hvor målet er å 

fremprovosere en reaks on fra ansvarlige m ndigheter og multinas onale selskaper. iriam 

elton-Dansk  kaller slike aks oner for viral performance , hvor kunstnere en tter seg av 

n  teknologi for å iscenesette politiske provokas oner i form av pu lic hoa es  ( elton- 

Dansk , 2012: 120). im Davis skriver at den etiske l ffen  i vår samtid kan ses som en 

praksis av us nlig teater  med en etisk dimens on (Davis, 201 : ). Som et utgangspunkt for 

kampan ene sine oppretter The es en ulike falske P -nettsider for multinas onale 

selskaper, og g ennom disse nettsidene får de kontakt med ulike interessenter  som 

konferanseorganisatorer og ournalister ( eldstra, 2010: 1 0). unsterduoen en tter seg 

deretter av konferansene og n hetskanalene som en plattform for å iscenesette sitt etiske 

us nlige teater .  

Den mest k ente av The es ens l ffer le iscenesatt i 200 , i for indelse med 20-års 

u ileet for Bhopal-ul kken. Duoen hadde opprettet en falsk nettside hvor de gav seg ut for 

å v re talspersoner for Do  hemicals, hvorpå de le kontaktet av det ritiske 

f erns nsselskapet BB . The es en fikk dermed mulighet til å iscenesette sin 

kunstnerisk-etiske l ff  g ennom et anerk ent mediehus. Talspersonen ude inisterra  

kunne formidle Do  hemicals  ufor eholdne eklagelse for utslippet fra 

spr temiddelfa rikken i Bhopal i ndia, der  mennesker omkom i 19  ( eldstra, 

2010: 139). Bichl aum og Bonanno gav også lovnad om full konomisk kompensas on og 

oppreisning til de g enlevende og pår rende av de omkomne i Bhopal ( eldstra, 2010: 1 0). 

Til tross for at The es ens etiske l ff  le avsl rt etter are noen timer, hadde 

kunstnerduoen oppnådd et av målene sine  nemlig å få satt s kel s på multinas onale 

selskapers manglende evne til å ta ansvar. Dessuten idro Bichl aum og Bonanno til å 

skape et håp om en reell samfunnsendring, og et mulighetsrom for etisk refleks on g ennom 

å iscenesette en mulig sannhet. The es en presenterer altså en fiks on som om den var 

en virkelig hendelse.  
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Pia aria oll i samar eid med arius von der ehr, har ved flere anledninger en ttet seg 

av hyperteater og «viral hoax» som virkemiddel for å nå utover teatersalen med sitt 

udskap. En av de meste k ente produks onene som anvendte slike strategier var 

videoinstallas onen Nationaltheatret beklager/NationalApology (201 ) ( ationaltheatret 

eklager, 201 ). oll og ehr skapte en fiktiv hendelse, hvor en skuespiller utgav seg for å 

v re ationaltheatrets offisielle talsperson. I videoen kommer ertrud S nge  med en 

eklagelse for teatrets samar eid med det israelske ationaltheatret Ha ima. I likhet med 

The es en, s kte oll og ehr at eklagelsen skulle oppfattes som reell. Da videoen f rst 

le pu lisert på nett, på ouTu e og i orgen ladet, le den faktisk oppfattet som en 

virkelig eklagelse fra ationaltheatrets side. Det tok omtrent 2  timer f r l ffen  le 

oppdaget. På de 2  timene hadde videoinstallas onen allerede klart å skape en 

mediestorm, samt sterke reaks oner fra israelsk hold. ntens onen med videoinstallas onen 

var nettopp å skape de att rundt ationaltheatrets samar eid med Ha ima, og da s rlig i 

for indelse med at Ha ima er et turnerende teater som også spiller på de okkuperte 

palestinske områdene ( ationaltheatret eklager, 201 ).  

Amund S lie Sveen en tter seg også av provokas oner g ennom media i sine forestillinger, 

hvor elementer av hyperteater og viral hoa  en ttes for å oppnå Sveens formål om å 

provosere makthaverne på de stedene Nordting settes opp. I samtale med Sveen har han 

meddelt at han og Nordting-teamet g r aktiv research om hvert sted i forkant av hver 

forestilling. ennom å lese lokalavisene fors ker de å få en oversikt over hva som er de 

kontroversielle politiske sakene.2  Denne informas onen en ttes aktivt i forestillingene og 

g r at Nordting endrer karakter fra spillested til spillested, og fra spillekveld til spillekveld. I 

skoleheftet til Nordting for forestillingene som le spilt ved Hålogaland Teater våren 201 , 

eskrives Nordting(ets) format som et de attm te, hvor S lie og o skal gi sin anal se av 

dagsaktuelle temaer  (Hålogaland Teater, 201 ). Denne anal sen meddeles av Sveen i form 

av et foredrag. ormatet performance-lecture  kan sies å v re g ennomgående i Sveens 

teaterproduks oner.  

2  Samtale med Amund S lie Sveen i Nordting- utikken i Harstad under estspillene i ord- orge  22-29 uni, 2019. 
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4.6.3 Dokumentarisk teater og det didaktiske 

ormen ‘performance lecture  har s rlig litt en ttet av politisk evisste kunstnere på 

2000-tallet. Denne formen er allikevel ikke en n  oppfinnelse. I artikkelen Teaching as art  

The ontemporar  ecture-Performance  (2011) skriver Patricia ilder om ruken av 

lecture-performance formen på 2000-tallet, samt dens historikk. ilder kn tter lecture- 

performance formen historisk til lu us-artisten oseph Beu s. I s rlig grad anser hun 

Beuys’ forelesningsserie Energy Plan for the Western Man (19 ) som startskuddet for 

formen ( ilder, 2011: 1 ). Beu s  forelesninger var en videref ring av hans ar eid med 

Social Sculpture  han importerer politiske former, eller politiske read -mades  inn i 

kunsten ( orody, 2017: ). En slik politisk import var Studentpartiet (19 ) sammen med 

organisas onen for direkte demokrati g ennom folkeavstemning» som Beu s stiftet i 19 1 

( atson, 201 ). Til de nevnte organisas onene skapte Beu s og hans samar eidspartnere en 

tilh rende visuell profil som inkluderte artefakter som suvenirer, pamfletter og eget 

stempel. Tanken ak disse o ektene var at de skulle fungere som 

props for memor » ( orody, 2017: 110). Artefaktene fikk en todelt funks on, åde 

estetisk og pedagogisk, og dermed kan o ektene ses åde som kunst eller read -mades  

og samtidig som l ringsverkt .  

En kan trekke paralleller mellom Beu s  Fluxus-aks oner og The es ens us nlige teater , 

ved at det er en evisst kunstnerisk konstruks on som iscenesettes som om den er en 

virkelig enhet. ennom virkelighetskunsten fors kte Beu s, og seinere The es en, å 

ruke kunsten som et middel for å oppnå samfunnsendring.  

En teoretiker som s rlig har ar eidet med teorier rundt kunstens potensielle 

revolus on re kraft er Her ert arcuse. Andrea orod  skriver i sin 

doktorgradsavhandling ect into Action and Action into ect : oseph Beu s and the 

Political ork of Social Sculpture  (201 ) at Beu s  ar eider kan ses i forlengelse av 

arcuses tekster. Hun trekker s rlig frem et sitat fra artikkelen Art in the ne- 

Dimensional Societ  (19 ) hvor arcuse skriver om det kunstneriske språket som et 
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revolus on rt språk: This implies the concept of the imagination as a cognitive facult , 

capa le of transcending and reaking the spell of the Esta lishment  ( orod , 201 : 2).2  

arcuse ser dermed mulighetene for at en pu likumsreseps on av politisk kunst skal kunne 

idra til en samfunnsomveltning, på lik lin e med Piscator som anså sitt teater som en 

politisk kraft til samfunnsendring ( ed, 201 : 11). Den samme forståelsen for kunstens 

potensiale til å ha en samfunnsomveltende kraft kan ses hos de politiske gruppeteatrene på 

19 0-tallet med deres direkte ar eid med de er rte parter i de dokumentariske 

forestillingene, samt hos Pia aria oll og Amund S lie Sveen g ennom deres bruk av 

h perteater  og viral hoa . Det er dermed tale om at politisk motiverte teaterakt rer 

s ker å g re sitt teater til et instrument for politisk endring i tider preget av sosial uro og 

politisk oppr r, slik som Derek Paget påpeker. Det politiske teateret lir på den måten i 

h este grad også et didaktisk teater.  

Tidligere har eg påpekt at ed anser denne tendensen for å v re en s klisk tendens 

innenfor sosialt engas ert teater. Patricia ilder ser også en slik tendens hos kunstnere som 

en tter seg av formatet lecture-performance i samtidskunsten, og trekker i sin artikkel 

s rlig frem kunstpros ekter som kom inerer en institus onell kritikk sammen med the 

elief that consciousness stemming from teaching and learning can lead to a ne  a  to 

live in societ  ( ilder, 2011: 1 ). Nordting er en forestilling som t delig kan ses i 

forlengelse av ilders tolkning av en politisk-didaktisk tendens i samtidskunsten (Sveen, 

201 : 29).  

I det f lgende vil eg gå n rmere inn på Ways of Seeing og Nordting og dr fte forsk eller i 

virkemiddel ruk i forestillingene. Anal sen av forestillingene er asert på 

teateranmeldelser av Ways of Seeing og Nordting, samt egne o servas oner av Ways of 

Seeing og Nordting.2   

2  Sitatet er hentet fra: Her ert arcuse, Art in the ne-Dimensional Societ ,  Arts Magazine 1, nr. 7 (mai 19 ): 11 , 
kursiv som i originalen.  
2  Ways of Seeing så eg da den f rst le satt opp på Black Bo  Teater 2 .11.201 , neste gang var under estspillene i 
Bergen, i teatersalen til H gskolen på estlandet 0. .2019, også på Teaterfestivalen i aler, alerhallen 19.9.2019. 
Nordting har eg sett under estspillene i ord- orge, Harstad torg 22. .2019. 
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De to forestillingene, Nordting og Ways of Seeing, innehar sv rt forsk elllig estetikk, 

perspektiv og utgangspunkt. midlertid en tter egge oppsettinger seg av pro eks oner av 

et virkelig  materiale, det vil si enten dokumenter som avisutklipp, grafer og statistikk 

(Nordting), eller ilder og filmopptak av personers husfasader (Ways of Seeing). Det 

en ttes også ulike (hverdags)-eksperter og ikke-skuespillere i egge oppsettingene og 

disse er en integrert del av egge oppsettinger.  

Et annet fellestrekk ved forestillingene er det maktkritiske likket. Anal sen av makt 

inne rer også en kritikk av den europeiske kolonialismen, som også inn efatter orge 

som en kolonimakt ( unes, 201 : 2  ordting, 201 ). 

midlertid har forestillingene forsk ellig geografisk utgangspunkt for denne maktkritikken. 

Nordting har slik navnet impliserer et spesifikt nordnorsk og arktisk perspektiv, hvor Sveen 

lant annet eskriver ordting som a separatist movement from the Arctic colon  

(Nordting, 201 ). Det nordnorske perspektivet i Nordting kan sies å v re maktkritisk på den 

måten at forestillingen idrar til å el se koloniale strukturer hvor S r- orge i mange 

hundre år har idratt til en ressursutn ttelse av nordområdene . En slik kolonial tendens 

nsker Sveen og Nordting-teamet å snu  ved å l srive ord- orge og g re det til en egen 

autonom stat.  

Til forsk ell fra Nordting sentrerer handlingen i Ways of Seeing seg rundt 

reg eringsmedlemmer og toppolitikere, samt akt rer og konomiske st ttespillere til ulike 

h reekstreme nettverk i orge. eografisk har Ways of Seeing flere utgangspunkt  

personene forestillingen sikter til or alle i S r- orge, n rmere estemt på slos estkant. 

I tillegg til den slo-spesifikke konteksten, inneholder Ways of Seeing fortellinger satt til 

frig ringskrigen i Algerie og til fristaten o ava i S ria. orestillingen retter likket mot 

dagens rasisme og fremmedfr kt i Europa og i orge, og kn tter denne til fortidens 

kolonialisme (Steink er, 2019). 

Begge forestillingene har dermed et maktkritisk likk som retter kritikken mot den norske 

makteliten, men fra ulike geografiske ståsteder.  
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4.6.4 Nordting 

Nordting er et forestillingskonsept utviklet av Amund S lie Sveen, iv Hanne Haugen og 

Erik Stif ell. Nordting hadde premiere den 21. juni i 201 , under estspillene i ord- orge. 

orestillingen har til nå (august 2020) litt spilt over femti ganger, på ulike steder, prim rt i 

ord- orge. Nordting er en am ulerende forestilling, og er under stadig utvikling, da den 

tar opp i seg lokale saker og inviterer lokale musikere, and, kor og dansere opp på scenen.  

Nordtings politiske bakteppe – fiskeriopprør i Nord 

Da det f rste Nordting le satt opp i Harstad under estspillene i ord- orge i 201 , hadde 

det are noen måneder f r oppstått en politisk evegelse i ord- orge som satte fokus på 

den krevende situas onen til k stfiskerne og fiskeindustriar eiderne. Situas onen de efant 

seg i hadde gradvis utviklet seg fra midten av 1990-tallet, men eskalerte i l pet av 201  da 

s matkonsernet Havfisk fisket opp .000 tonn hvitfisk, hvorav are 2  prosent av dette 

hamna på land. esten lei seld på fiske rsar og direkte til foredlingsanlegg i ina, 

Baltikum og Polen i frosen tilstand  (Str ksnes, 201 :1 ).2   

Bevegelsen som oppstod kalte seg for stoppr ret. orten Str ksnes eskriver oppr ret i 

kronikken I kketrålen  (201 ) som den st rste demonstras onen mot storkapitalen på 

mange år i orge  (Str ksnes, 201 : 12). stoppr ret sprang ut av fiskefileterings ruket i 

ehamn på n året i 201 , der ar eiderne hadde gått ar eidsledige lenge til tross for at 

selskapet de ar eidet for, Aker Seafoods (som da var eid av ell nge kke), gikk med 

store overskudd. kke hadde med taktiske man vre klart å få med seg , Ar eiderpartiet 

og flere fiskeriministre fra ulike reg eringer, til å la selskapet hans ta over fiskekvoter som 

f r hadde tilh rt fellesskapet. Str ksnes sammenligner utfallet av samr ret mellom kke 

og Ar eiderpartiet med en n  Hansatid  i ord- orge (Str ksnes, 201 : 1 ). På denne 

2  Havfisk var et selskap som hadde litt skilt ut av Aker Seafoods.   2010 endret Aker-konsernet sin selskapsstruktur i 
relas on til fiskeproduks on, hvor Havfisk le opprettet for å skille trålerflåten og fisket fra drift av fiskemottak og 
fiskeforedling på land. Sistnevnte produks on le samlet under selskapet kalt or a  Seafoods (Str ksnes, 201 :1 ).  
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måten setter Str ksnes på polemisk vis ressursutn ttelsen av ord- orge i et historisk l s, 

og illustrerer at det er et g entakende fenomen. 

I Nordting refereres det i stor grad til stoppr ret, og da s rlig til k stfiskeren egard 

Bangsund, som er en markant akt r i stoppr ret og er k ent for sitt saftige nordnorske 

voka ular. I tillegg har Nordting et fokus på nordnorsk autonomi og kapitalismekritikk, der 

det s rlig er ol eindustrien med Statoil (nå E uinor) og fiskemilliard rer som kke og co, 

som får smake Nordtings sviende satire (Aldridge, 201  erhardsen, 2019a).  

 min artikkel (2): ‘A Good Night Out’: hen Political Theatre Aims at Being Popular  

(2017) viser eg hvordan Hålogaland Teater ehandlet samme pro lematikk som Nordting i 

forestillingene  Det e her æ høre tel (1973) og Fru Carras Gevær – Rapport fra Stordjupta 

(19 ) ( atson, 201 ). Den gangen var s rlig S -politikeren og samfunnsviteren ttar Bro  

en sentral motstemme mot Ap-reg eringens sentraliserings- og industrialiseringspolitikk. 

Hans ankepunkt var at torske- og skreifisket var drevet som en helårs edrift, uten å ta 

hens n til at skreifisket er en sesong etont aktivitet.2  Bro  mente at en slik 

industritankegang ikke var rekraftig (Bro , 19 ). Det var industrimagnaten ak 

ara ou og reia s okoladefa rikk og seinere indus, Henning Throne-Holst, som var en av 

pådriverne for en slik fullskala industrialisering av fiskeproduks onen. Dette var en 

produks onsmetode som også skulle fordre en sentralisering av produks onsmidlene til 

st rre tettsteder og er i nord. Denne utviklingen  i s rlig grad ideen om sentralisering 

av fiskeindustrien  var entusiastisk st ttet av Ar eiderpartiet og deres 

etterkrigsreg eringer (Bro , 1966; aco sen, 199 ).  

I dagens politiske ilde i ord- orge ser vi at åde sentralisering og ressursutn ttelse er et 

g entagende fenomen  g ennom kommune- og f lkessammenslåinger, samt en 

fiskeripolitikk som har fl ttet ressursene fra k stfiskerne i nord til store s matkonsern og 

2  Torsken kommer inn til k sten av ord- orge i l pet av vinterhalvåret ( anuar- april) for å g te. Det er denne tiden at 
ofot- og skreifisket tradis onelt har foregått.  skreifiske. (201 , 9. mars).  Store norske leksikon. Hentet 9. anuar 2020 fra 

https: snl.no skreifiske 
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fiskeforedlingsfa rikker i ina og st-Europa. I likhet med tidligere tider or profit rene av 

denne industrien i Sør- orge ( hani adeh, 2019  Str ksnes, 201 ).29  

år Amund S lie Sveen og hans Nordting-team tar opp fiskeripolitikk, en tter de seg av 

folkem te og politisk retorikk som rammeverk for forestillingskonseptet sitt. ormatet er 

en utvidet form for lecture-performance , hvor sangnumre, musikkinnslag og 

dansenumre, samt politiske taler og pu likumsdeltakelse av ulike slag g ennom allsang, 

votering og trim velser, er med på å r te opp i selve forelesningen . Nordting er en 

am ulerende forestilling  den settes opp i ulike er og tettsteder, prim rt i ord- orge. 

Da Nordting le spilt i Hålogaland Teaters pr vesal våren 201 , eskrev teateret 

oppsettingen slik i for eredelsesheftet til skolene: Nordting er ferskvare og vil endre 

karakter fra hver gang det spilles. Hver kveld kommer n e aktuelle tema og musikalske 

g ester på anen  (Hålogaland Teater, 201 ). Nordting har g ennomgående en ttet seg av 

et konsept der tinget  tilpasses den spesifikke spilleplassen. Nordting-teamet oppdaterer 

seg på forhånd på lokale politiske saker, i tillegg til at de inviterer lokale musikkrefter og 

politiske akt rer til å delta i forestillingen. orestillingen en tter seg altså konsekvent av 

ikke-skuespillere på scenen. I det f lgende vil eg f rst se på forestillingsformatet lecture-

performance, og deretter vil eg dr fte ruken av ikke-skuespillere og pu likumsdeltakelse i 

Nordting.  

Et politisk-didaktisk teater: bruken av lecture-performance og ready-
mades i Nordting 

I et interv u med Amund S lie Sveen av teaterkritiker ania Broud, i for indelse med 

Sveens produksjon Melting (201 ), spurte Broud om akgrunnen for at Sveen en tter seg 

av performance-lecture som form. Sveen svarte at han i utgangspunktet er musiker, men 

at:  

runnen til at eg havnet i teatret og eg nte å o e med tekst, var at eg fikk et 
ehov for å snakke konkret om konkrete pro lemstillinger, og det er vanskelig i 

29 Eksempler på s matkonsern som opererer i ord- orge, men som har s rnorske eiere er: Havfisk og or ay Seafoods 
(tidligere Aker Seafoods) eid av ell nge kke, osatt i Asker i Akershus f lke. er  Seafoods, med hovedkontor i 
Bergen, og o i or a  (tidligere arine Harvest) som også har hovedkontor i Bergen. 
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musikk. Samtidig har musikk det poetiske universet hvor du kan g re deg dine egne 
tanker og reflektere fritt. (Sveen, 2017: 29) 

ennom en kom inas on av foredragsformen med et estetisk uttr kk er Sveens am is on å 

sk ve grensene mellom foredrag, som ikke er kunst, og det estetiske  (Sveen, 2017: 29). 

midlertid påpeker Sveen at hans am is oner om å sk ve på estetiske grenser ikke er g ort 

ut fra et nske om på formalistisk vis å g re teateret mer virkelighetsn rt, men ut fra et 

nske om å el se selve sakskomplekset. I tilfellet Melting, omhandlet dette glo al 

oppvarming. Det er altså tale om at kunsten har et didaktisk formål.  

Patricia ilder eskriver på liknede vis i artikkelen Teaching as art  The ontemporar  

ecture-Performance  (2010) hvordan kunstnere som en tter seg av formatet lecture-

performance s ker å r te med arrieren mellom kunst og liv ved å se teaching-as-art  

( ilder, 2011: 1 ). Hun skriver at Beu s, g ennom sine lecture-performances idro til en 

lurring of the line et een performance and pedagog  ( ilder, 2011: 1 ). 

Det er mulig å se en parallell mellom Beu s  kunstneriske virke med ruken av lecture-

performance, lu us-aks oner og import av politiske read -mades , til Amund S lie 

Sveens kunstneriske virke, slik som i Brains, Bytes & Bach (201 ), Melting (201 ), Economic 

theory for Dummies (2013) og spesielt i Nordting (201 ), s rlig da samtlige av Sveens 

oppsettinger er laget over lecture-performance-lesten.  

Det er også mulig å trekke flere for indelseslin er mellom Beu s  kunstneriske virke og 

Sveens. Eksempelvis en tter Nordting seg av ulike politiske read -mades  selve 

pros ektets utforming er et ting, ledet av Sveen som ordtingets president . Sveen kaller 

Nordting for «a separatist movement from the Arctic colon  (Nordting, 201 ). 

Tingets ruk av folke -avstemninger er en institus onell kritikk av det norske politiske 

s stemet, hvor Sveen tematiserer nordlendingenes manglende kontroll over egne ressurser 

som et demokratisk pro lem. Sveen presenterer på humoristisk vis en l sning på dette: Å 

l srive Nord- orge fra S r- orge, og skape et eget demokratisk organ, Nordtinget. Akkurat 

som Beu s skapte egne artefakter for Studentpartiet sitt, har Nordting også skapt en egen 

kolleks on, som i h este grad kan ses i forlengelse av Beu s  id  om politiske read -

mades .  
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I tilkn tning til Nordting er det opprettet en egen nett utikk hvor en kan k pe o ekter 

som T-sk orter, hettegensere, sk ggeluer, vodkaglass, flagg og klistremerker. I for indelse 

med oppsettingen av Nordting under estspillene i ord- orge i 2019, le det også 

opprettet en f sisk utikk på festivalområdet. Det kan ved f rste ekast virke noe rart at 

den kapitalismekritiske kunstneren Amund S lie Sveen eta lerer en egen utikk hvor det 

selges artefakter. midlertid var det helt t delig når man entret utikklokalet at den 

kommersielle siden ved salget av Nordting-artefakter var underordnet, mens muligheten 

for Sveen og kompaniet til å komme i snakk med pu likum om de s rskilte saksforholdene 

i forestillingen, var det overordende formålet med Nordting- utikken 

. I min samtale med Sveen, forklarte han hvordan han aktivt en tter informas on om 

lokale politiske forhold i forestillingene. Han og kompaniet innhenter informas onen via 

ulike kilder, slik som lokalaviser og offentlige rapporter, men også i samtale med pu likum. 

Slik ble Nordting-artefaktene til talking pieces   samtaleigangsettere  altså er det t delig 

at o ektene har et didaktisk formål.   

 Nordtings kolleks on resirkuleres valgmateriell fra nordamerikanske valgkampan er. 

Nordting en tter seg lant annet av designet til Barak ama og Donald Trumps 

valgkampan er, hvor Sveen som ordtingets president av ildes i designet til amas 

valgplakat Hope  fra 200 . I tillegg selger Nordtings nett utikk ulike Nordting-artefakter 

hvor Trumps salgord ake America reat Again  er en ttet.  Nordting-vers on er 

imidlertid slagordet omdiktet til: ake the orth great again  (Nordting, 2019).  

Per ristian lsen eskriver s m ol ruken slik i sin teateranmeldelse: Talerstolen hans er 

dekket med ordtingvåpenet. En parodi på det norske riksvåpenet. ven har fått reinhode 

og reinhorn og ksen er ttet ut med hakapik  ( lsen, 201 ). De nevnte s m olene går 

også ig en i selve foredragsdelen av Nordting. agnhild reng Dale eskriver dette i sin 

anmeldelse av Nordting fra 201 , okalglo al samfunnsteater :  

I en underholdende og lett ent tone får vi servert en historie som starter ved livets 
eg nnelse og går frem til dagens samfunn i nord. Po erpoint-foredrag, 

dansesekvenser og avstemninger der pu likum deltar, avl ses av musikkinnslag med 
lokale krefter, hvor lant annet mannskoret og skolens egne elever opptrer til solid 
applaus fra salen. Statoil-logoen er en g enganger, f rst som solen som har skapt 
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ordens levevilkår, og siden i andre inkarnas oner der ol e spiller en sentral rolle. 
gså fisken som en hovedressurs i nord er et stadig til akevendende tema, og de 

mange interaktive elementene trekker pu likum med inn som deltagere i 
ordtingets konstitus on. (Dale, 201 ) 

midlertid er ikke en slik resirkulering av politiske read -mades  upro lematisk. Den 

visuelle profilen, sammen med Sveen selvutnevnelse som Nordtingets president gir klare 

assosias oner til autorit re st resett. Et annet moment som kan gi autorit re assosias oner 

er hvordan Nordting en tter seg av ikke-skuespillere på scenen (som kor, korps og 

dansere) og tillegger disse akt rene en s rlig politisk retorikk i deres opptreden  en 

retorikk som de selv ikke n dvendigvis står for, men som de g res til taler r for. midlertid 

r ter det satiriske og en selvrefleksiv humor g ennom en slik ensidig tolkning av Nordting. 

orestillingens dramaturgi er gget på en evisst lek med pu likum, hvor r det er ttet 

ut med vodka, og sirkuset med Nordting-sho et. Anki erhardsen peker også på en slik 

tvet dighet kn ttet til de kunstneriske virkemidlene i Nordting i hennes anmeldelse for 

ordl s: eker med populismens verkt kasse  (2019). I anmeldelsen sp r hun om:  

Hva er det Sveen vil  il han vekke oss, og i så fall til hva  il han rive ord- orge 
l s, renne laksemerdene, kvitte seg med politikerne som ikke er til å skille fra 
hverandre enten de heter H re eller Ar eiderpartiet. il han kaste ut investorene 
og g eninnsette s arkfiskeren  Eller vil han vise at store folke evegelser og 

rennende h erter med rennende, gode saker også rer vil en til det totalit re i 
seg  g mener han i så fall at dette er en d d av n dvendighet eller et farlig onde  
( erhardsen, 2019a) 

Det kan se ut til at Sveen evisst leker seg med en tvet dighet i Nordting. orestillingens 

didaktiske rammeverk (lecture-performance formen), sammen med en populistisk politisk 

retorikk, er to formater som tils nelatende kolliderer. midlertid er det nettopp kollis oner 

og konfrontas oner Sveen s ker å iscenesette i Nordting. Sveen har som en del av Nordtings 

forestillingskonsept flere aktive konfrontas oner hvor han henger ut maktpersoner fra 

scenekanten  personer som ofte er tilstede i pu likum og som talere på arrangementet. 

Disse akt rene har dermed åde rolle som tilskuere og som akt rer i Nordting. 
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Sympatiske aktører og antagonistisk deltakelse 

eg har valgt å en tte termene sympatisk og antagonistisk som et egrepspar for å 

eskrive hvordan åde ikke-skuespillere og pu likumsdeltakelse en ttes i Nordting. 

unsthistoriker laire Bishop er k ent for å ha definert egrepet antagonistisk 

pu likumsdeltakelse  i sine tekster, og s rlig unders ker hun dette egrepet i artikkelen 

Antagonism and relational aesthetics  (200 ). ed h elp av Ernesto aclau og hantal 

ouffes teorier om antagonisme diskuterer Bishop hvordan dissens versus konsensus 

idrar til å skape et demokratisk kunstverk :  

aclau and ouffe argue that a full  functioning democratic societ  is not one in 
hich all antagonism have disappeared, ut one in hich ne  political frontiers are 

constantl  eing dra n and rought into de ate  ithout antagonism there is 
onl  the imposed consensus of authoritarian order. (Bishop, 2004: ) 

eg vil nå diskutere hvordan Amund S lie Sveen skaper et vekselspill mellom ruk av 

s mpatiske akt rer og antagonistisk pu likumsdeltakelse i Nordting. I likhet med Pia aria 

oll ar eider Amund S lie Sveen med virkelige  akt rer på scenen, som står der i kraft av 

sine egne kunnskaper og ferdigheter. orsk ellen mellom ruken av eksperter  i de to 

forestillingene, er at oll i h  grad en tter seg av hverdags-eksperter i et sympatisk 

emed. Det er eksempelvis t delig at fortellingene til akt rene Hanan Benammar, Sara 

Ba an og etil und st tter opp om likket og verdens ildet oll nsker å presentere i 

Ways of Seeing. Sveen en tter seg også av s mpatiske akt rer og hverdags-eksperter i sine 

oppsettinger, i tillegg til antagonistiske akt rer  den f rstnevnte kategorien kn tter seg som 

oftest til det musikalske uttr kket på scenen, mens den sistnevnte er for eholdt 

maktpersoner.   

Eksempler på sympatiske akt rer og eksperter er lokale musikere, korister og dansere som 

Nordting-teamet inviterer opp på scenen. Dette kan v re elever fra den kommunale 

kulturskolen, korister fra et lokalt landakor, korpsmusikanter, eller et lokalt rocke and. I 

tillegg til formatet av lecture-performance, er musikk og musikalske referanser det som kan 

sies å v re Nordtings hoved estanddel. Dette kan også ses i den musikalske akgrunnen til 

Nordting-teamet: Amund S lie Sveen er selv utdannet klassisk perkus onist, mens iv 

Hanne Haugen er utdannet sanger og danser, og Erik Stif ell er komponist og slagverker.  
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Et musikalsk nummer som går ig en i samtlige av Nordtings oppvisninger er 

slagverknummer a la kompaniet The Blue en roup. Sveen, Haugen og Stif ell spiller på 

ol et nner, men lager sin egen vri ved å ruke t rrfisk og hammer som slaginstrumenter. 

midlertid er de musikalske idragene fra lokale rocke and, musikkorps, kor og danseelever 

fra kulturskolen vel så viktige for oppsettingen. De lokale musikkakt rene er litt edt om å 

lage en egen tolkning av k ente nordnorske slagere slik som Unit ives  e  nordlending 

 ( lsen, 201 ). En annen musikalsk tolkning fra Nordtings side er sangen  eg veit meg 

eit land . Sangen, som kan regnes som en nordnorsk nas onalsang , avs nges hvert år 

under åpningen til estspillene i ord- orge. midlertid har Erik Stif ell laget en 

n komposis on, hvor f lgende uttalelse av egard Bangsund, er lagt til: u får det for 

satan i h llvette v re nok, st le for milliarder, og til r oss dritt til ake  ss m  medt i 

r va  i skal ha fesken våres til ake, arme h stkuka  (Sandvik, 201 ). 0 Dette sitatet har 

stor et dning for stoppr ret. Anniken enslo Sandvik skriver i avisen innmark at sitatet 

er å regne som stoppr rets slagord (Sandvik, 201 ). år den opprinnelige sangen  eg 

veit meg eit land  lir slått sammen med stoppr rets slagord, kan dette regnes som et 

kraftig s m ol på nsket om en nordnorsk autonomi.  

Under åpningsseremonien til festspillene i ord- orge i 2019 le sangen (  eg veit meg eit 

land  med tillagt Bangsundsk  annskap) fremf rt av et stort landakor, akkompagnert av 

Harstad anits ar og metall andet ust, samtidig som teksten le pro isert på storsk erm slik 

at pu likum kunne v re med på allsang. I tillegg danset elever fra Harstad kulturskole, 

kledd i heldekkende r de audåte-drakter , 1 i en egen koreografi til den nevnte sangen. 

Tone Anita arlsen eskriver hendelsen slik i sin anmeldelse for Harstad Tidende: rdf rer 

arianne Bremnes takket også for seg, og sang tradis on tro  eg veit meg eit land . Elias 

Bli -låten le også fremf rt som avslutningsnummeret til Nordting, omskrevet for fisk, full 

av godt, nordnorsk annskap  ( arlsen, 2019a).  

0 Sitatet le f rst lansert på Bangsunds egen logg, men seinere g engitt i Avisa sthavet (lokalavisen for Vard  og Ki erg) 
den 22. mars 201 . 

1 I forestillingens foredragsdel viser Sveen til hvordan audåten, som er torske ngelens viktigste f de, er truet av 
ol e oringen i Barentshavet. audåte-dansen skal dermed s m olisere et fokus på en rekraftig og forn ar konomisk 
politikk i ord- orge.  
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Et slikt opptrinn kan minne om ruken av tale- og evegelseskor i det politiske teatret i 

autorit re stater slik som ord- orea, ina og tidligere Sov etunionen eller a i-T skland, 

hvor masseopptredenen er ment å skulle representere hele folkets r st ( olin, 2004: 154).  

midlertid oppstår det ved h elp av annskapen til Bangsund en slags ironisering over 

masseopptrinnene som fremf res under Nordting. Denne ironien kom s rlig til s ne da 

ordf rer Bremnes fremf rte  eg veit meg eit land  i fullt alvor  hun sang originalteksten 

fra talerstolen, mens den nye teksten var pro isert på egge sider av henne. Da 

annskapsordene kom opp på sk ermen slik at pu likum kunne se dem, le det latter på 

torget. Pu likum sammen med de inviterte musikalske g estene var med på sp ken, mens 

ordf reren på sin side var intetanende og le dermed hengt ut midt på Harstad torg. 

Hennes opptreden lir dermed antagonistisk, mens musikerne og pu likum er med på 

sp ken» og blir til s mpatiske akt rer.  

En slik ruk av tale- og bevegelseskor kan g enfinnes i Piscators politiske teater. ed 

påpeker at Piscator en ttet seg av talekor av ar eidere i oppsettingene sine som et 

speilingsprinsipp. Led skriver at det for Piscator var af stor et dning, at disse kor faktisk 

estod af ar e dere, fordi salen derved kunne se sig selv  på scenen og ikke (kun) 

orgerlige skuespillere i rolle som proletarer  ( ed, 201 : 1 ). På denne måten kan Sveens 

ruk av tale- og evegelseskor ses i forlengelse av Piscators ruk, hvor det s mpatiske  

pu likummet skal kunne speile seg i tale- og bevegelseskoret på scenen, mens de 

antagonistiske akt rene ekskluderes fra fellesskapet . Dette g res g ennom en ruk av 

politisk satire og uthenging av politikere og finansfolk fra scenekanten, og g ennom ulike 

provoserende pu likums velser  og aktiviteter.  

Teateranmelder Per ristian lsen påpeker en slik antagonistisk hendelse i sin anmeldelse 

i ler godt, men det g r vondt  (201 ). Der skriver han om den fam se episoden da 

tidligere fiskeriminister Svein udvigsen le hengt ut og forlot salen i harnisk under 

Nordting den 21. juni i 201 : 

akta har aldri likt satiren som iter der den skal, for mot fliren er selv den 
a solutte makt forsvarsl s  i hvert fall så lenge latteren runger. Primitivt, plumpt 
og platt , sa tidligere fiskeriminister Svein udvigsen da han så det f rste Nordting i 
Harstad. ( lsen, 2017) 
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De antagonistiske akt rene er altså personer med makt  politikere og forretningsfolk.  

Sveen har helt fra unnfangelsen av Nordting v rt evisst på å n ttigg re seg av et konsept 

som tar utgangspunkt i en form for provokas on av maktpersoner.  Blant annet har Sveen 

uttalt f lgende i et interv u med avisen Finnmarken: d a eg fikk den talerstolen, med det 

pu likummet som er der, ministere og politikere, på åpningsseremonien til estspillene i 

ord- orge, ed. adm.  så tenkte eg at eg måtte ruke anledningen til noe viktig  

(Sandvik, 201 ). Dette noe viktig  har vist seg å v re en evisst dramaturgi, hvor Sveen 

s ker å skape ulike konfrontas oner med de antagonistiske  pu likummerne, som altså er 

personer med konomisk og politisk makt.    

De antagonistiske konfrontas onene kan foregå som media-forspill , slik som «Equinor-

st ntet , hvor Sveen, Haugen og Stif ell dukket opp på parkeringsplassen utenfor E uinors 

hovedkontor i Harstad og serverte de ansatte l tkake og vodkashots for å feire  at siden 

forrige Nordting i 201 , hadde estspillene i ord- orge avsluttet sponsoravtalen med 

nettopp E uinor ( arlsen, 2019 ). onfrontas onene kan også iscenesettes under selve 

Nordtinget, slik det le g ort under festspillåpningene i 201  og 2019. Det som har 

muligg ort et slikt politisk provokativt rom, slik Sveen har nevnt, er at Nordting i begge 

tilfeller utg orde en ramme for åpningsseremonien for estspillene i ord- orge. Tilstede i 

pu likum, og som talere på scenen, er det derfor samlet akt rer med åde konomisk og 

politisk makt. 

Det som går ig en i Nordtings antagonisme og provokas oner er at de tar form g ennom en 

deling av offentligheten hvor det lir t delig hvem som er folket  og hvem som er 

eliten . Anki erhardsen eskriver hvordan antagonismen k ennes hos maktpersonene, 

mens latteren runger hos folket , slik: Det er et oss  og det er et dem . Det er den 

rike, k niske eliten på den ene siden, og det er fellesskap, verdier og småfolk på den andre. 

Det er latter. Det er f lelser» ( erhardsen, 2019a). En slik deling av offentligheten  får 

Sveen til g ennom en effektiv ruk av retorikk, og g ennom en lek med virkemidler og 

effekter vi vanligvis for inder med forf rende og populistiske str mninger» ( erhardsen, 

2019a). ennom en slik oppsplitting av pu likum i grupper eller klasser, s ker Sveen å 
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konfrontere de faktiske maktelitene i samfunnet, og dermed skaper han evisst en 

antagonisme mellom dem med politisk og konomisk makt og dem uten.  

midlertid påpeker erhardsen at Sveens retorikk er mer enn tomme ord, da den er åde 

fakta asert og kunnskapsmettet ( erhardsen, 2019a). Sveen har et evisst mål med sin 

retorikk, han s ker evisst å skape antagonisme ved å ramme maktelitene. Blant annet har 

Sveen selv uttalt at:  

eg snakket om makt  at vi har en lei tendens til å glemme å anal sere makt ] 
konomisk makt gir politisk makt. I dag er det en klar tendens til at makt fl ttes ut 

av politikken og over til de med penger. (Sveen, 2017: 31) 

ennom et slikt fokus kan en se Sveens maktanal se i forlengelse av Piscators politiske 

teater. Piscator hadde, slik ed påpeker i sin artikkel apitalismekritiske 

teaterdokumentarismer , en grunnleggende mar istisk maktanal se, som tar utgangspunkt 

i en antagonisme mellom de emidlede og de ut ttede klasser.  Piscator var s rlig 

skeptisk til samtidens ideer om et folketeater som skulle samle hele folket 

( olks hne olkstheater), da et slikt teater ikke tok h de for den eksisterende 

antagonismen mellom de forsk ellige klassene ( ed, 2014: 12).  

Det som skiller Piscators teater og hans klasseanal se på 1920- og 19 0-tallet fra Sveens 

maktkritiske anal se i Nordting, er at Piscator nsket å lage teater som skulle v re spesielt 

målrettet mot et ar eiderklasse- og små orgerlig pu likum, mens Sveen i Nordting ikke 

skiller mellom hvem som inviteres inn i teatret. Sveen nsker derimot åde h  og lav  

velkommen i sitt teater, for det er på denne måten han kan iscenesette en antagonistisk 

pu likumsdeltakelse mellom dem med makt og dem uten. Dette til tross, slik erhardsen 

påpeker, er det helt utvet dig hvilken side Sveen og Nordting-teamet står på.  

midlertid fremkommer antagonismen i Nordting via en tvet dig s m olikk, i det at den 

hevder å v re et demokratisk forum, men en tter seg av populistiske politiske s m oler 

og politisk retorikk som g erne for indes med autorit re st resett, slik erhardsen 

påpeker. Samtidig kan Sveens åpne provokas oner og antagonisme i form av en deling av 

pu likum i oss  og dem , i st rre grad forstås som et spill på folkelige evegelser og 

oppr r i form av aks onisme og sivil ul dighet. Dette kan ses under Nordting som ble 
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arrangert under estspillene i ord- orge 22.0 .2019, hvor en av aktivitetene i tilkn tning 

til forestillingen var en foreslått riking- usstur  som pu likum kunne delta på i l pet av 

festivalen. Nordting-teamet hadde leid en uss og skulle dra på en guidet usstur med de 

pu likummerne som nsket det, for å se på hvordan de andre or . f lge teateranmelder 

agnhild reng Dale var denne ussturen noe pu likum entusiastisk stemte a til med r de 

stemmeskilt  Bussturen skulle senere avl ses, men på denne f rste dagen av festivalen 

var det et av mange utspill som skapte forargede reaks oner i avisen i l pet av festivalen 

(Dale, 2019).  

Den nevnte riking- ussturen  var altså et av flere sp rsmål som le tatt opp til votering 

under selve forestillingen. De ulike sp rsmålene som le stemt over spriker i 

alvorlighetsgrad, fra sp rsmål om nordnorsk l srivelse fra S r- orge, til hvorvidt det skulle 

serveres vodka på slutten av forestillingen. Agnar aar  skriver i sin anmeldelse for 

ordl s Ta ordting alvorlig, men ikke okstavelig  (2019) om Nordtings vekselspill 

mellom det alvorlige, seri se, platte og ironiske. aar  eskriver folkeavstemningen  i 

Nordting hvor komplekse sp rsmål lir avg ort g ennom stemningsdrevne avstemninger i 

plenum» ( aar , 2019). En slik votering er ikke s rlig demokratisk if lge aar , men til 

tross for dette mener han at Nordting som politisk satire kan idra til å holde opp et speil 

mot vårt li erale demokrati og h elpe oss å se og forstå vår egen samtid  ( aar , 2019).  

midlertid er ikke dette speilet  noe Sveen alene skaper. Under en de att ved estspillene 

(i Nord- orge i 2019) viste Sveen til at folk fra landsdelen ved flere anledninger har tatt 

kontakt med ham for å e om at ordtinget skal komme til deres lokalsamfunn. De har en 

lokal sak som de g erne vil dr fte  ( aar , 2019). Bakgrunnen for foresp rslene mener 

Sveen handler om at det er m e sinne i ord kn ttet til sp rsmål om ressurser og politisk 

st ring, men at de vanlige politiske partiene ikke er noen god arena for å dr fte alt dette  

( aar , 2019). Sveen trekker s rlig frem striden rundt den kommersielle driften av 

ordkapplatået som en slik sak. Denne saken har s rlig v rt merket av at de ansvarlige 

politikerne har v rt korrupte og inha ile ( ustavsen, 2019). 

ed andre g r Nordting narr av det demokratiske s stemet i orge ved å arrangere en 

pastis  av en folkeavstemning hvor det t delig spilles på populisme. Avstemningen har også 

en klar karnevalesk  tendens, da det er t delig at dette dreier seg om et avtalt spill, eller 
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et speil som aar  eskriver, hvor maktforholdene blir snudd opp ned innenfor rammene 

av Nordting-universet, innenfor tidsrammen av forestillingen.  

midlertid idrar Nordting-teamets ruk av h perteater til å sette korrups on og sk ev 

makfordeling på dagsordenen. I tillegg har Nordting-pros ektet en didaktisk-aktivistisk side, 

g ennom ruken av Nordting- utikken som en talking piece  hvor folket  kan ta kontakt 

med Sveen og Nordting-teamet for å sp rre om ordtinget  kan ta opp deres sak. Slik lir 

forestillingen et politisk-dialogisk forum. Til tross for at Nordting resirkulerer populistisk 

politisk retorikk, er det t delig at retorikken ikke oppfattes som tomme ord  av pu likum, 

da saksfeltene Sveen og Nordting-teamet ehandler åpen art opptar folk i ord- orge, og 

som tidligere påpekt er det ofte saker som har litt trenert i det offisielle politiske 

s stemet. Dermed kan Nordting-pros ektet ses som en alternativ demokratisk arena og en 

motoffentlighet, eller som et folkepolitisk pros ekt.  

171



4.6.5 Ways of Seeing 

Ways of Seeing le f rst satt opp med åtte forestillinger på Black Bo  teater i slo, i 

tidsrommet 21- 0. novem er i 201 . I sammenheng med de f rste oppsettingene var det 

også arrangert et diskursivt program på Black Bo  teatret i form av et do eltforedrag om 

rasisme og dekolonialisering, og om revolus onene i o ava og Algerie (Black Bo  teater, 

201 ). onseptet ak forestillingen le utviklet av Pia aria oll, arius von der ehr, Sara 

Ba an og Hanan Benammar. I tillegg le Ali D a ar  og etil und trukket inn i prosessen 

på et senere tidspunkt. Sceneteksten er utviklet kollektivt av alle de nevnte akt rene 

( unes, 2018: 77- ).  

I essa et isiko og utopi i a s of Seeing  (201 ) av Deise aria unes fremkommer 

utgangspunktet for forestillingen: Ar eidet startet med en interesse for overvåkning og 

hemmelige t enester i etterkant av Sno den-avsl ringene  ( unes, 201 : ). oll uttaler 

at pros ektet tok form når gruppen eg nte å se sammenhenger mellom de hemmelige 

t enestene og g enopp lomstringen av fascismen i Europa. Dette le forestillingens 

grunnleggende konseptuelle ramme som kompaniet kn ttet til andre viktige tematiske 

drivkrefter: rasisme, kolonialisme og imperialisme  ( unes, 201 : ). I forestillingen har 

akt rene utviklet sine egne scenetekster, asert på egne erfaringer som er kn ttet til den 

tematiske over gningen. I tillegg til de personlige tekstene, har kompaniet latt seg 

inspirere av rantz anons liv og virke ( unes, 2018: ).  

anon (192 19 1) var en ps kiater, filosof og forfatter fra artini ue, som er k ent for 

utviklingen av antikoloniale teorier på akgrunn av sine erfaringer som ps kiatrisk overlege 

ved Blida- oinville Hospital i Algerie (19 -56) under den algeriske frig ringskrigen fra 

rankrike (19 - 2). anon har hatt sterk innfl telse på teoretikere som Ed ard Said, Homi 

Bha ha og Paul ilro  ( a ar, 201 ). I Ways of Seeing flettes akt renes dokumentariske 

tekster sammen med tekster av anon. ompaniet har også rukt tekster av andre 

antikoloniale tenkere og forfattere som Aim  saire og ean-Paul Sartre. Tekst rokker av 

de nevnte forfatterne utg r i s rlig grad Ali D a ar s scenetekst (Erichsen, 201 ).  

172



I forestillingen landes akt renes egne tekster evisst med andres tekster, sammen med en 

reproduks on av egne erfaringer og fiktive handlinger på scenen. idere vil eg nå se 

n rmere på virkemiddel ruken i Ways of Seeing.   

Virkemiddelbruk i Ways of Seeing 

Pia aria oll en tter seg som nevnt av etegnelsen dokumentariske akt rer  om dem 

som står på scenen i hennes produks oner. orsk ellen mellom olls egrep og imini 

Protokolls enevnelse hverdags-eksperter , er at f rstnevnte egrep omfatter alle akt rer 

som står på scenen i en dokumentarteaterproduks on, enten de er hverdags-eksperter eller 

ikke.  olls produks oner kan det eksempelvis v re en talsperson fra tidligere Statoil 

( athe  andle  i Ship O’Hoi, 2012), eller en skuespiller som formidler sin personlige 

historie om å fl kte fra rak (Sara Ba an i Nå løper vi, 201 ), til akt rer som kan sees i l s av 

et hverdagsekspert-format, ut fra imini Protokolls definis on. Eksempler på sistnevnte er 

s kepleieren Birgit Berg og r rleggeren laudio anuel eiva Espinoza som stod på scenen i 

Ses i min nästa pjäs fra 201 , hvor de satte ord på hva sosial dumping, 

konkurranseutsetting og markedsli eralisme et r for dem som faktisk g r o en  

(Sk eseth, 201 ). oll s ker på liknende måte som orten Traavik g orde i Århundrets 

rettssak, å iscenesette ulike t per eksperter  på scenen ( atson, 201 : 1 0). I min artikkel 

( ) deler eg inn de ulike akt rene i dokumentarteaterproduks oner som hverdags-

eksperter og vitner, eller offisielle eksperter og representanter  ( atson, 201 : 1 2).  

Det er altså tale om forsk ellige t per dokumentariske akt rer, åde dem som kan anses 

som offisielle eksperter og offentlige representanter, slik som andle . Eller som Ba an, 

som er utdannet skuespiller, men som står på scenen i kraft av sin fortelling, og ikke for å 

tolke og g engi en annen persons fortelling eller en fiktiv karakter. Ba an lir dermed åde 

en profes onell akt r og en hverdags-ekspert. gså en tred e t pe dokumentarisk akt r, 

som i likhet med imini Protokolls enevnelse kan kalles hverdags-eksperter, står på 

scenen i kraft av enten å v re vitne eller selv inneha erfaringer som er rer forestillingens 

tematikk, slik som Berg og Espino a.  
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I Ways of Seeing er ruken av dokumentariske akt rer en integrert del av forestillingens 

dramaturgi. På scenen står akt rer som forteller sine egne historier, historier som er tett 

for undet med tematikken forestillingen tar opp. Slik som Hanan Benammar, som 

formidler sine egne opplevelser i oppveksten med en eskalerende rasisme i rankrike, og 

om hvordan lignende tendenser m ter henne i orge nå. Hennes rolle på scenen kan 

karakteriseres i tråd med imini Protokolls definis on av en hverdags-ekspert . ens etil 

Lund i kraft av hans kunnskaper om overvåkning og etterretning i orge, erfaringer han har 

ervervet ig ennom hans ar eid i Stortingets granskningskommis on for de hemmelige 

t enester ( und-kommins onen ), får en do eltrolle som åde offisiell- og hverdags-

ekspert.  

I Ways of Seeing har Pia aria oll en ttet seg av flere fiks onaliserende  dramaturgiske 

strategier, i tillegg til at forestillingens navn er en litter r referanse i seg selv. Tittelen Ways 

of Seeing refererer til den ritiske kunstkritikeren og poeten ohn Bergers T -serie og bok 

fra 19 2 med samme tittel. Bergers bok reiste kritikk mot den vestlige estetikken g ennom 

å stille sp rsmål rundt sk ulte ideologiske udskap i historiske malerier og fotografier  

(Steink er, 2019). orestillingen Ways of Seeing ruker tittelen som en referanse for sin 

egen ideologikritikk, hvor det er tale om et maktkritisk mot likk  et likk som går imot et 

eurosentrisk narrativ, og g ennom personlige historier s ker å sette et ansikt på mottakeren 

av det rasistiske udskapet som sentrale akt rer på h residen produserer (Steink er, 

2019). Samtidig snur forestillingen Ways of Seeing f sisk vårt likk mot akt rene som 

produserer den rasismen Pia aria oll kritiserer, g ennom å vise husfasadene til disse 

akt rene. oll fletter de personlige historiene fra de dokumentariske akt rene (Benammar, 

Ba an, und og D a ar ) sammen med et l d ilde og en visuell utforming som peker til 

det spesifikke landskapet som forestillingen portretterer, som n rmere estemt er et 

visuelt univers som i hovedsak kretser rundt slos vestkant.  
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Visuelt og akustisk landskap 

or å illustrere dette på scenen, dras deler av tr r og usker inn som scenografiske 

elementer, som akt rene delvis g emmer seg ak. Tu ahekkene sammen med de av ildede 

husfasadene fra slos vestkant og et l dspor med fuglekvitter, vann som dr pper og lader 

som rasler i vinden, er sentrale, og gir en f lelse av landskapet forestillingen viser til. 

Effekten av å ha et pro isert levende ilde  på akveggen med virkelige tr r og usker i 

forgrunnen gir d de og tredimens onal f lelse til scene ildet. 2 Det er tils nelatende et 

fredelig område, men det faktum at akt rene ligger ak usker og overvåker  husene gir 

en f lelse av risiko. isikoelementet skal eg komme til ake til.  

Dette visuelle landskapet komplimenteres av et akustisk landskap som estår av reall der 

(fuglekvitter, vann som dr pper osv.)  det vil si l der som er stedspesifikke og direkte 

kn ttet til det ha itus som vises til (Eigtved, 200 : ). I kontrast til reall dene står et 

musikalsk l dspor. usikken som en ttes i forestillingen er åde live  musikk spilt av 

akt rene selv  sang og spill på harmonium (Ba an), spill på fiolin (Benammar), og innspilt 

musikk. usikken som lir fremf rt live  på scenen henter sin inspiras on fra kurdisk 

folkemusikk. Ba an presenterer sangen hun spiller som en sang hun har l rt av 

estemoren sin (Erichsen, 201 ). Sangen har et g entakende musikalsk tema, og er som et 

sangdikt hvor en kan dikte inn ord som passer med situas onen og landskapet en står i. Ed 

Emer  eskriver denne formen for kurdisk musikk i artikkelen « usic of the urdish 

diaspora: Dance for o ane  (201 ) som the national tradition of deng e  

(unaccompanied epic and improvised singing)  (Emer , 201 ). Emer  har interv uet kurdere 

osatt i fl ktningleiren i alais, i rankrike. De eskriver seg selv som reisende  og ikke 

som fl ktninger. De er i diaspora, imidlertid eksisterer ikke den staten de s ker. Av den 

grunn handler den kurdiske identiteten vel så m e om å skape et n tt statspros ekt, fremfor 

kun å evare eldre musikalske tradis oner. f lge Emer  er det i påvente av at en n  kurdisk 

2 I forestillingen vistes det film fra de ulike husfasadene. Imidlertid var filmen redigert slik at det eneste vi så var en lukket 
fasade. Det var ingen evegelse å spore ak vinduer eller rundt husene. Den eneste evegelsen i filmen var lader og 

uskas i forgrunnen av kameraet som raslet og bevegde seg i vinden. Dermed fikk jeg som pu likum mer en f lelse av at 
filmen var et bilde, da det ikke var en handling å spore på filmen.  
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stat, at kurdere i eksil holder i hevd sin kulturarv g ennom sang og dans (Emer , 201 ). I 

Ways of Seeing vises det til en slik kurdisk utopi i åde metaforisk og konkret forstand.  

I musikken Ba an fremf rer forteller hun om sin reise til o ava, som er en region i ord-

S ria, hvor det har litt utviklet n e former for demokratisk st re initiert av de to kurdiske 

partiene Democratic Union Party (PYD) og Kurdish National Council ( C) ( eraand og 

estrheim, 2019). Ba an selv kommer fra ord- rak, men for henne er o ava et pan-

kurdisk pros ekt, som hun nsket å reise til og ta del i. Ba ans improviserte sang, 

akkompagnert av harmonium, representerer dermed reise i metaforisk og konkret 

forstand. usikken står slik åde konkret og metaforisk i kontrast til reall dene som er 

kn ttet direkte til et spesifikt område på vestkanten i slo.  

Fiksjonell tid 

Et annet dramaturgisk trekk er ruken av en fiks onell nåtid . Historiene som fortelles og 

som kan dateres til ake i tid, plasseres og g enfortelles som om de sk er i en scenisk nåtid. 

Slik som Hanan Benammars fars erfaringer fra den Algeriske mostandsr rsla g enfortalt av 

Ali D a ar , og etil unds erfaringer som leder av und-kommis onen,  som begge 

iscenesettes i en fiks onell nåtid. I f rste tilfelle lir Benammars avd de far spilt av Ali 

D a ar , som et sp kelse som våker over sin datter. midlertid får vi vite av Benammar 

selv at faren hennes ikke meddelte sine erfaringer fra motstandskampen, men tok dem 

med seg i graven. Sceneteksten til D a ar  er derfor en konstruks on av hans egne 

erfaringer fra eget motstandsar eid i ran, sammen med tekster av rantz anon, Aimé 

saire og ean-Paul Sartre, lagt i munnen på g enferdet av Benammars far. I det andre 

tilfellet forteller etil und som sine erfaringer av overvåkning og norsk etterretning, 

g ennom flere fiktive m ter med Sara Ba an satt til skoglendte stier på slos vestkant. und 

fremhever det fiktive ved hans sceniske m ter med Ba an ved å fortelle at han: kan ha 

m tt Sara  på sine mange turer i skog og mark på slos vestkant.    

 und-kommis onens mandat var å granske ulovlig eller irregulær overvåking av norske borgere». Hentet fra: Dokument 
199 -199 : 15 (199 ). Rapport til Stortinget fra kommisjonen som ble oppnevnt for Stortinget for å granske påstander om 

ulovlig overvåking av norske borgere («Lund-rapporten»). slo: Stortinget, Utvalg og kommis oner. Hentet fra 
.stortinget.no no Saker-og-pu likas oner Dokumentserien 199 -199 dok1 -199 9  

 in utheving, for å vise til fortellergrepet til etil und.  
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Sokratisk dialog 

Et tred e dramaturgisk grep fra olls side, er å g re samtalen mellom und og Ba an om til 

en form for Sokratisk dialog  hvor Ba ans sp rsmål om hvordan norske orgere lir 

overvåket i dag esvares av und, mens de spaserer rundt i scenelandskapet. Sokrates 

utviklet i sin tid ( 9- 99 f.v.t) en didaktisk metode som var asert på dialog. etoden 

inne rer at l remesteren istedenfor å gi svarene, stiller sp rsmål på en slik måte at det 

h elper studenten å svare på sp rsmålet ut fra egen erfaring (Smith og napp, 2010: 19). I 

tilfellet Ways of Seeing er dialogen mellom und og Ba an regissert slik at Ba an tar på seg 

rollen som Sokrates  den naive utsp rreren, mens und ser av sine kunnskaper og 

erfaringer, ervervet over et langt rkesliv.  

f lge Donald . Sharpes omhandler essensen i den sokratiske dialogen det å finne 

implications of a statement, its truth or its falsit , until the  discover some ne  

kno ledge  (Sharpes, 2001: 59).  Sokrates  intens on med å utf re en filosofisk dialog er å 

kunne utfordre superstitious eliefs and social conventions  (Sharpes, 2001: ). I Ba an 

og unds dialog er det mulig å se en liknende s ken etter en erfarings asert sannhet, ved at 

den s ker å etterpr ve det fiende ildet som er i ferd med å skapes av sentrale akt rer på 

h residen (Nunes, 2019: 7 - ). und g r dette ved å trekke lin er til ake til den kalde 

krigen, og ved å g enfortelle de funn som le g ort av und-kommis onen.  granskningen 

som le foretatt avsl rte de tette, ulovlige ånd mellom Arbeiderpartiet og reg eringens 

overvåkningst eneste i etterkrigstiden, med hensikt å kontrollere aktivitetene til 

kommunistiske og andre venstreradikale organisas oner  ( unes, 2019: 9). und påpeker 

videre hvordan liknede mekanismer en ttes for å skape dagens fiende ilde, hvor det 

s rlig er muslimer og ikke-vestlige innvandrere som lir overvåket.   

f lge filosofen ars ule er det nåv rende fiende ildet skapt g ennom en 

radikaliseringsdiskurs som setter et s rlig fokus på muslimer og islam, med pro lematiske 

konsekvenser  ( ule, 2020). ed at den vestlige forståelsen av terrorhandlingene l srives 

fra den politiske konteksten de står i, slik som USAs intervens on i idt sten, til et fokus på 

slam som en drivkraft, lir slam stemplet som en ond religion. Det siktes inn på de 
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andres , muslimenes i oende annerledeshet og ekstremisme  ( ule, 2020). esultatet av 

et slikt individperspektiv kontra et politisk motivert perspektiv, ser vi i dagens fiende ilde 

hvor alle muslimer anses å v re tikkende om er  og av den grunn må overvåkes. 

ennom ruken av en sokratisk linse  s ker Ways of Seeing å d kke inn i sp rsmålet om 

hvem som overvåkes og av hvilke grunner, ved å ruke etil unds erfarings aserte 

kunnskap. år oll velger å iscenesette unds erfaringer g ennom en sokratisk dialog , 

settes kunnskapen hans inn i et didaktisk rammeverk.  

Som nevnt gir etil unds ar eid i und-kommis onen ham status som en offisiell ekspert. 

Ways of Seeing har t delig et politisk-didaktisk pros ekt, ved å vise fram og utfordre 

tankesettene som ligger under dagens overvåknings- og sikkerhetspolitikk, s ker 

forestillingen å sprekke trollet , og få til en st rre de att i samtiden om hvem som 

overvåkes og av hvilke grunner. Denne h perteater-strategien vil eg komme til ake til 

senere.  

En fiksjonell overvåking? 

I Ways of Seeing kan en t delig se en lek g ennom en opp gging av autentisitet ved h elp 

av elementer av fiks on. S rlig er dette fremtredende i fortellingen om overvåkingen  av 

de h reekstremes hus. Selve fortellingen formidles av Hanan Benammar. Hun skildrer 

f lelsene av å ligge i uskene og overvåke husene til personer som Tor ikkel ara, 

hristian T ring- edde og Hege Storhaug. Benammar gir oss detal er om v ret og 

årstiden da det angitte huset le filmet, på samme tid som filmen av huset pro iseres på 

aksk ermen. Hennes eskrivelser av v r og natur, sammen med det tidligere nevnte 

l dspor med reall der , gir en stedspesifikk ramme rundt oppl sningene hun meddeler oss. 

I tillegg gir Benammar oss oppl sninger om de personene som overvåkes , oppl sninger 

som er verifiser are. Til sammenlikning er unds erfaringer i den sokratiske dialogen  

selvopplevde erfaringer, til tross for at selve dialogen er en fiks on. I relas on til denne 

mot-overvåkingen , kan vi som pu likum trekke i tvil hvorvidt Benammar og Ba an faktisk 

har ligget i uskene og filmet husfasadene selv, og s rlig om de faktisk har oppholdt seg 
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ved de nevnte husene i like lang tid som Benammar formidler. i vet heller ikke om de 

pro iserte husfasadene faktisk tilh rer de nevnte personene, men om de g r det, forstår 

pu likum at Benammar og Ba an l per en personlig risiko ved å stå som ansiktene ak 

overvåkingen  av de h reekstremes hus. S rlig med tanke på den muslimske identiteten 

deres og at egge er personer av ikke-vestlig opphav. Ba an og Benammar kan dermed 

etraktes som en personifisering av dagens fiende ilde. Det er altså t delig at Ba an og 

Benammar spiller at de overvåker husene til (eksempelvis) sentrale akt rer i 

remskrittspartiet, men deres sår arhet ved å iscenesette en slik overvåking er reell, og 

denne reelle sår arheten som Ba an og Benammar er satt i, får opptredenen deres til å 

fremstå som autentisk.  

Som Ann-Sofie Estrup Bertelsen dr fter i artikkelen En etisk autenticitet  (201 ) er det 

g erne slik at dokumentarteateret en tter seg av hverdags-eksperter nettopp for å dra 

veksel på deres personlige historier med mål om at historiene skal kaste l s over et st rre 

sakskompleks. Det som if lge Bertelsen er det pro lematiske ved en slik ruk av personlige 

historier er at den dramaturgiske opp ggingen dermed lener seg på noen få perspektiver 

som skal kunne referere direkte til en mere omfattende og kompleks virkelighed» 

(Bertelsen, 201 : 110). En av de fallgruvene som trer t deligst frem i denne konteksten er 

hvordan en su ektiv investering som ruken av personlige historier er, har en tendens til å 

redusere kompleksiteten i saksfeltet, samtidig som det at de faktiske er rte av saksfeltet 

selv står på scenen er autentisitetsfremmende (Bertelsen, 201 : 110). 

Dette kan i h este grad ses i Ways of Seeing, hvor Ba an og Benammars personlige 

historier sammen med deres fiktive overvåking av de h reekstremes hus s ker å peke 

utover de faktiske fortellingene og handlingen på scenen, til et st rre sakskompleks som 

inn efatter nåtidens rasisme og fremmedfr kt i orge og Europa, i tillegg til fortidens 

koloniale maktut velse og nas onalisme (Steink er, 2019). Ways of Seeing rer t delig 

preg av et vekselspill mellom et personlig og et samfunnsmessig perspektiv. Pia aria oll 

har evisst iscenesatt de dokumentariske akt renes fortellinger fordi de gir en autentisitet 

til sceneteksten, samtidig som forestillingen s ker å peke utover disse personlige historiene 

ved å trekke inn erfaringer og teorier av Aimé saire, rantz anon og ean-Paul Sartre om 

fortidens koloniale tankesett ( unes, 2019  Erichsen, 201 ).  
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Det er allikevel ikke gitt at autentisiteten i spillet alene kan gge ro mellom de personlige 

historiene og det komplekse saksfeltet som forestillingen nsker å peke på. Det som g r at 

Ways of Seeing kan ses som en forestilling som klarer å sprenge rammene for de 

personlige fortellingers-teater  og faktisk nå ut i samfunnsde atten, handler s rlig om 

ruken av mot-overvåking  som dramaturgisk grep. ennom dette grepet s kte 

kompaniet å fremprovosere en samfunnsde att.  

vervåkingen  som en dramaturgisk strategi, kan i likhet med The es ens viral hoa , 

forstås som en fiks on som presenteres som en virkelig hendelse. midlertid har de egge til 

felles at de teatrale konstruks onene deres har en etisk hensikt  Ways of Seeing siktet seg 

inn på konkrete personer med makt i orge. Strategien fungerte i aller h este grad, da 

mot-overvåkingen  le oppfattet som reell av dem forestillingen siktet til. f lge 

kulturredakt ren i Dagsavisen, ode Steink er, kom forestillingen sv rt n r maktens 

innerste smertepunkt, fordi virkemidlene traff en nerve hos sentrale rp-politikere samt 

redakt rer og andre samfunnsdemagoger fra h residens tre fl er  (Steink er, 2019). 

Han hevder at forestillingen hadde litt en levende organisme i seg selv, som s kte å ve 

innfl telse langt utover scenekanten (Steink er, 2019). I k lvannet av forestillingen oppstod 

det et politisk etterspill hvor det fra politisk hold le fremsatt grove anklager mot Sara 

Ba an, Hanan Benammar og Pia aria oll. Akt rene le lant annet anklaget for å ha 

utf rt h rverk på husveggen og ilen til dav rende ustisminister Tor ikkel ara. 

Anklagene le fremsatt og anmeldt til politiet av sam oeren til ustisministeren.  

I etterkant skulle det vise seg at h rverket var produsert av sam oeren selv. r dette le 

oppdaget, le imidlertid kunstnerne satt under et sterkt press fra flere sentrale politikere. 

Blant annet la slo remskrittspartiet frem forslag om å trekke den kommunale st tten til 

Black Bo  teater, som co-produserte forestillingen, i tillegg til at det kom esk ldninger fra 

statsminister Erna Sol erg. Andreas Slettholm kommenterer i Aftenposten de ulike 

reaks onene fra politisk hold og skriver at resultatet ender med å ligne en sv rt 

pro lematisk makt ruk overfor frie kunstnere  (Slettholm, 2019). Denne makt ruken le 

av flere oppfattet som et fors k på å sensurere et kunstnerisk uttr kk. akt ruken gikk 

ikke upåaktet hen i kunstnermil ene, tvert om le det mo ilisert til flere tverrkunstneriske 
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st ttemarkeringer for akt rene i Ways of Seeing, og for vern av den kunstneriske 

tringsfriheten i orge ( orske Billedkunstnere, 2019).  

Ways of Seeing klarte dermed ved h elp av sitt dramaturgiske grep mot-overvåking  å 

skape reaks oner fra dem de overvåket . På denne måten r t forestillingen g ennom 

mediemuren og le en aktuell n hetssak hele våren 2019, og i dette henseende kan 

forestillingen ses som hyperteater. En annen virkning av det store medietr kket, er at Ways 

of Seeing fikk et liv utover de åtte f rste forestillingene som gikk av sta elen på Black Bo  

teatret i novem er 201 . orestillingen turnerte i hele 2019 til ulike festivaler og teatre 

over hele orge  som årscenefest i Troms , estspillene i Bergen, Teaterfestivalen i aler 

og til lesund i forkant av H stscenefest. orestillingen le også nominert til Heddaprisen i 

2019. 

Det er dermed mulig å etrakte Ways of Seeing som et pros ekt som s ker å utfordre 

eta lerte tankesett og sosiale konvens oner, ved at forestillingen nsker å snu vårt likk, og 

rette det mot dem som skaper de fiende ildene forestillingen kritiserer. Akt rene i 

forestillingen har et personlig engas ement i tematikken som iscenesettes. Som vist er 

Ba an og Benammar selv målet for h residens reelle overvåking, og dermed har de en 

egenn tte av at s kel set kastes til ake på de som forf lger dem. Det er denne personlige 

risikoen og egenn tten som g r at Ba an og Benammars opptreden oppfattes som 

autentisk, selv om mot-overvåkingen  i seg selv er en fiktiv hendelse.  

Dette vekselspillet mellom illus on og virkelighet gir dermed forestillingen en egen nerve 

som teateranmelder ars Elton har påpekt: Etter å ha sett Ways of Seeing måtte eg are 

g re noe  (Elton, 2019). orestillingen treffer dermed åde på et personlig og på et 

samfunnsmessig plan.  

Slik eg nevner innledningsvis i kapittel .  er det mulig å se likhetstrekk mellom Ways of 

Seeing og det politiske dokumentarteateret på 19 0-tallet, og da s rlig med 

ationaltheatrets opps kende teaters Svartkatten og Pendlerne, Hålogaland Teaters Det e 

hær æ høre tel og Tramteatrets Deep Sea Thriller, ved at samtlige forestillinger aktivt s kte 

å nå ut over teatersalen og inn i samfunnsde atten.   
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Nordting ønsker også å løfte frem saker og synspunkter som ofte blir trenert i det politiske 

s stemet, men til forskjell fra de ovennevnte gruppene, så inkluderes både sympatiske og 

antagonistiske aktører på scenen. Sveen og Nordting-teamet søker å skape politiske 

konfrontasjoner i teaterrommet, og slik transformere teaterrommet til en alternativ 

demokratisk arena.   

De nevnte forestillingene fra den andre bølgen av dokumentarisk teater, har i likhet med 

både Ways of Seeing og Nordting en helt klar politisk agenda. De er stillingstagende i 

fremstillingen av sitt politiske innhold. De har alle en tydelig agiterende form og et 

venstrepolitisk perspektiv, og bygger sine politiske argumenter på dokumentarisk materiale 

som tar utgangspunkt i de undertrykte og maktesløses synspunkter. På denne måten søker 

teaterkompaniene å tilføre en motstemme til det offentlige ordskiftet. 

Perleporten Teatergruppe er ikke agiterende på samme måten, men i likhet med både 

Ways of Seeing og Nordting utviser Perleporten Teatergruppe en nyutvikling når det gjelder 

virkemiddel ruk og form.  

Felles for de nevnte teatergruppene er en søken etter å bruke virkemidler som får deres 

politiske budskap til å nå ut til publikum på en direkte og autentisk måte. Der hvor 

Perleporten særlig benyttet seg av en direkte konfronterende spillestil og en dramaturgi 

med vekt på montasje av fragmenter, søker Roll og Sveen å benytte seg av en dramaturgi 

som kontrasterer fiksjonsoppbygging og autentisitet i deres forestillinger.   
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5. Konklusjon
I denne avhandlingen har fokusområdet mitt vært produksjoner og estetiske virkemidler i 

det jeg har valgt å kalle en ‘politisk estetikk’ hos de fire politiske gruppeteatrene i Norge på 

19 0-tallet; Nationaltheatrets oppsøkende teater, Hålogaland Teater, Perleporten 

Teatergruppe og Tramteatret. Studiene av forestillingene deres må ses i lys av den 

politiske og kulturelle konteksten produksjonene inngår i, og dette har vært 

hovedinnfallsvinkelen min i den teaterhistoriografiske tilnærmingen til materialet. I dette 

henseende har eg i størst grad benyttet Erika Fischer-Lichtes artikkel «Some Critical 

Remarks on Theatre Historiography» fra 2004, som utgangspunkt for å drøfte de 

teaterhistoriografiske problemstillingene.    

Det første kapittelet (uten nummerering) er en redegjørelse for formelle aspekter ved 

avhandlingen. apittel 1 estår av innledningen, mens eg i kapittel 2 går ig ennom mitt  

prim re materiale til avhandlingen.  kapittel  redegjør jeg for metodene jeg har benyttet 

i avhandlingen, med spesiell vekt på de teaterhistoriografiske perspektivene jeg anvender. 

Jeg har forsøkt å forstå de politiske gruppeteatrene i et mikrohistorisk lys, og for å oppnå 

det har jeg benyttet en s nkron historiefremstilling. Samtidig har jeg ønsket å plassere de 

politiske gruppeteatrene innenfor et videre historisk perspektiv, og derfor bruker jeg også 

et diakront historisk perspektiv i avhandlingen. Det sistnevnte perspektivet kaster lys over 

hvordan de politiske gruppeteatrene på 1970-tallet oppfattet og brukte teatrale 

konvensjoner og teorier om politisk teater fra 1930-tallet. I tillegg har jeg drøftet arven 

etter de politiske gruppeteatrene i dagens ny-politiske teater.  

Materialet består av en kombinasjon av arkivmateriale og dybdeintervju, og i kapittel tre 

redegjør jeg også for mine interv u-metodiske innfallsvinkler, som er utført i tråd med 

intervjumetodikk innenfor ‘Oral History’. I den forbindelse har jeg benyttet meg av Valerie 

aleigh Yows bok Recording Oral History (200 ), som særlig omhandler intervjumetodikk i 

tilknytning til humanistiske fagtradisjoner.   

I kapittel fire har jeg satt de fire politiske gruppeteatrene inn i både en samtidig synkron og 

en diakron historisk, politisk og kulturell kontekst. Først tegner jeg et bilde av de politiske 

og ideologiske motsetningene som fantes innad på venstresiden på 1970-tallet. De 
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forsk ellige politiske grupperingene hadde ulik tolkning av hendelser som 

studentoppt ene i 19  og ietnamkrigen, og de forsk ellige r tningene og ideologiske 

fortolkningene påvirket dermed også de politiske gruppeteatrenes politisk-estetiske valg. 

Dernest ser eg på forekomsten av kollektive ar eidsformer innenfor politisk teater i USA og 

Europa. eg dr fter s rlig hvordan kollektive former og gruppeteaterideen oppstod i 

orden. Det var tale om at de norske politiske gruppeteatrene le påvirket av de svenske 

gruppeteatrene, åde innenfor og utenfor institus onsteatrene. eg anvender et diakront 

likk på hvordan politisk-estetiske teorier har hatt innvirkning på de norske politiske 

teatergruppene og eg gir også en vurdering av Brecht- uck cs-de atten i l s av det 

politiske teatret i orge på 19 0- og 19 0-tallet.  

eg viser til hovedtrekkene i Brecht- uck cs-de atten, og hvordan det politiske teatret 

forholdt seg til den klassiske avantgardens formeksperimenter versus ulike 

realismetradis oner i retning av sosialrealisme eller sosialistisk realisme, som utgangspunkt 

for å lage teater.  

eg kan slå fast at de attens utslag i orge på 19 0-tallet var preget av hvordan de norske 

akt rene s rlig s kte å eksperimentere med n e modernistiske- og agiterende 

teaterformer inspirert av Piscator og e erholds formeksperimenter, sammen med den 

sov etiske ar eiderteater evegelsens ruk av de små formene  (levende avis, og ruken 

av tale-og bevegelseskor) i sitt ar eid med å lage et teater som stod i opposis on til den 

orgerlige estetiske tradis onen. eg viser hvordan de norske akt rene en ttet agiterende 

former g ennom hele 1930-tallet, til tross for at deres sov etiske for ilder på samme tid 

måtte forlate en formeksperimenterende og agiterende praksis, og istedenfor hegne om 

sosialrealismen som det rette  politisk korrekte ideal.  

På 19 0-tallet viser det seg motsatte estetiske tendenser hos de norske politiske 

gruppeteatrene. I delkapittel . . - . .  viser eg til at tre av de fire politiske 

gruppeteatrene i stor grad var påvirket av sosialrealismen og sosialistisk realisme som et 

korrekt ideal for et politisk teater. un Perleporten Teatergruppe, som hadde en annen 

politisk tilkn tning enn de vrige, s kte å lage et politisk teater som også eksperimenterte 
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med form. De vrige gruppeteatrene forholdt seg på ulikt vis til kravet  om at et politisk 

teater skulle v re sosialrealistisk, folkelig og g enk ennelig.  

Det politiske gruppeteatret i orge som strakk seg lengst for å oppf lle kravene  til et 

sosial- og sosialistisk realistisk teater var Hålogaland Teater, som rukte udi Penkas 

metoder som mal i egne produks oner, i tillegg en ttet de metodene som et 

anal severkt  i oppsetningen av tradis onell dramatikk. Til forsk ell en ttet åde 

ationaltheatrets opps kende teater og Tramteatret et leilighetsperspektiv da rev formen 

ikke var ansett som den ideelle politisk-estetiske formen i f rste halvdel av 19 0-tallet. 

midlertid idro den folkelig-teatrale innfl telsen til det svenske gruppeteatret ria 

Proteatern sammen med Dario os fortellerteater til et politisk-estetisk skifte hos HT, 

ationaltheatrets opps kende teater og Tramteatret. De eveget seg ort fra idealet om 

en sosialrealistisk estetikk og over til ruken av ka aretdramaturgi og en folkelig-teatral 

politisk estetikk. 

Et av mine hovedfunn i avhandlingen omhandler en forsk vning mellom 19 0- og 19 0- 

tallet i forståelsen av hva formeksperimentering inne rer. Den historiske avantgarden 

en ttet formeksperimentering i sin kunst, og anså eksperimentene for å v re spesifikt 

politiske. Dette g aldt s rlig i relas on til den kunsten de russiske konstruktivistene og de 

t ske dadaistene skapte. Til forsk ell le egrepet avantgarde oppfattet som orgerlig 

dekadent og elitistisk i orge på 19 0-tallet. Det var g ennom en målrettet kulturpolitisk 

strategi fra A at den tidligere forståelsen av at formeksperimentering er politisk, hadde 

litt omg ort. Dette sk edde g ennom en målrettet st tte til a strakt og apolitisk  

eksperimenterende kunst. Derved le det viktig for de politiske illedkunstnerne og for de 

politiske gruppeteatrene å skape kunst med et evisst politisk meningsinnhold. oe som av 

akt rene på 19 0-tallet le kalt å vekte innhold over form.  

I kapittel .  ser eg på avviklingen av de politiske gruppeteatrene i orge, og hvilken effekt 

til akegangen deres hadde for de andre gruppeteatrene i orge. eg påpeker hvordan de 

institus onelle politiske gruppeteatrene ationaltheatrets opps kende teater og 

Hålogaland Teater, så vel som de frie politiske gruppeteatrene Perleporten og Tramteatret, 

alle le påvirket av et press fra den orgerlige offentligheten.  
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Hva g elder de institus onelle gruppeteatrene var det orgerlige presset mer direkte. or 

Hålogaland Teaters del ga det seg utslag i manglende vil e til å im tekomme ehovene for 

et eget vings- og spillelokale i Troms . ed ationaltheatret har eg vist at det var et indre 

press fra teaters efen Toralv aurstad som f rte til at den opps kende teatergruppen le 

avviklet. eg har også argumentert for at det var tale om en kulturpolitisk til akeholdenhet  

når det g aldt å st tte Perleporten og Tramteatrets drift, ut fra en tankegang om at de frie 

gruppene tilh rte en politisk radikal evegelse.  

ulturdepartementet trakk de frie gruppenes profes onalitet i tvil, til tross for at en egen 

st tteordning for dem omsider kom på plass i 19 2. Dette fikk ingen innvirkning på 

Perleporten og Tramteatrets virksomhet, da egge grupper hadde gget seg opp g eld og 

var utslitte når den faste ordningen hadde litt en realitet. eg viser også hvordan det 

utover 19 0- og 1990-tallet le en kning av frie grupper i orge samtidig som 

evilgningspotten fra kulturpolitisk hold ikke kte i takt med antall n e grupper. På slutten 

av 19 0-tallet le det kamp om midlene innad i det frie feltet. lere av pros ektteatrene 

som hadde vokst fram, f lte ikke at st tteordningen passet for dem, da den var tilrettelagt 

for gruppeteatre med kontinuerlig drift. Etter interne stridigheter i det frie scenekunstfeltet 

le det lagt n e retningslin er for st tte fra ulturrådet (på 1990-tallet), og disse skulle i 

st rre grad ivareta pros ektteatrene, på ekostning av gruppeteatrene. etningslin ene le 

tolket dit hen at st tten fra ulturrådet aserte seg på et kvalitets egrep der det 

avg rende premisset var at den frie scenekunsten skulle v re n skapende. 

Pros ektteatrene med sin langt mer fleksi le organisering le i st rre grad ansett som 

n skapende enn gruppeteatrene som hadde st rre fokus på å skape et fast ensem le.  

Et av mine funn er at det i takt med de politiske gruppeteatrenes til akegang på 19 0-

tallet, kan se ut til at det antiautorit re tankesettet fra 19  e et ut. midlertid le 

tankegangen fortsatt ivaretatt innenfor dramapedagogikken i orge, s rlig i form av 

kollektive ar eidsmetoder. Dessuten en ttet pros ektgrupper som Baktruppen seg fortsatt 

av kollektive former i produks onene sine, til tross for at Baktruppens estetikk ikke kan sies 

å v re for undet med de politiske gruppeteatrenes estetiske praksiser.  
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midlertid, er mulig å spore en for indelse til det politiske gruppeteatret og deres 

demokratiske ar eidsformer i det n -politiske virkelighetsteatret , slik det har oppstått i 

orge fra og med 2010-tallet. Dette ehandler eg s rskilt i siste del av kapittel tre ( .6) 

med fokus på Amund S lie Sveens forestilling Nordting (201 ) og Pia aria olls Ways of 

Seeing (2018).  

Anal sene av Nordting og Ways of Seeing kan ses som en fortsettelse av artikkel ( ): 

«Dokumentarteater, H perteater og hverdags-eksperter  i norsk politisk teater , ved at eg 

setter egge forestillingene inn i en teaterhistoriografisk kontekst, der spesielt Derek 

Pagets teori om hvordan det politiske teateret står i en rutt tradis on er det sentrale 

teoretiske rammeverket.   

Andre likheter med artikkel  er fokuset i forestillingsanal sene og på de ulike virkemidler 

som kn ttes til virkelighetsteatret  leken mellom ruken av fiks onaliserende retoriske grep 

på den ene siden, og på den andre siden ruken av dokumentariske akt rer for å fremstille 

en autentisitet på scenen. 

I tillegg har eg i forlengelse av orten Traaviks egrep hyperteater sett på ulike 

mediestrategier i de to forestillingene. I avhandlingen utvider eg dette perspektivet ved å 

trekke inn kunstnergruppen The es en, og deres ruk av viral hoa  som er en etisk 

form for kunstnerisk l ff. Amund S lie Sveen og Pia aria oll deler kunstnerduoens id  

om å kunne skape muligheter for reelle samfunnsendringer g ennom ruken av fiks on som 

presenteres som reelle situas oner.  

I åde Nordting og Ways of Seeing en ttes et slikt vekselspill mellom fiks on og 

autentisitet innenfor og utenfor forestillingenes univers. Hos Nordting er selve tinget en 

falsk demokratisk konstruks on, en pastis  over det virkelige demokratiske s stemet. 

ennom ruken av ironi og satire s ker Nordting å komme med forslag for hvordan å 

g enopprette den sk eve maktfordelingen i samfunnet ved å l srive ord- orge fra S r- 

orge, og innf re Amund S lie Sveen som president for det hele. I Ways of Seeing rettes 

likket mot dem som overvåker oss  ved å skape en fiktiv mot -overvåking av dem i 

samfunnet som innehar den politiske og konomiske makten til å foreta en reell 
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overvåking. oll har sammen med Benammar og Ba an s kt å fremprovosere reaks oner og 

samfunnsde att ved å rette s kel set mot dette maktpolitiske s iktet.  

Et hovedfunn i relas on til det n -politiske teateret er den g entagende eller s kliske 

tendensen som har oppstått, hvor akt rer slik som Sveen og oll i sin s ken etter å skape et 

uttalt politisk teater for i dag evisst har latt seg inspirere av tidligere tiders politiske teater, 

åde i form av virkemiddel ruk og i intens on. Sveen og oll, i likhet med Piscator, Sart , 

Dalgaard, ationaltheatrets opps kende teater, Hålogaland Teater, Tramteatret og 

Perleporten Teatergruppe, anser teateret som en avg rende kraft i en omfattende 

samfunnsendring. 
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6. Artikkelsamling

Presentasjon av artiklene 

Utover kappen består avhandlingen av fire artikler. I den første artikkelen «Norwegian 

Political Theatre in the 1970s: Breaking Away from the Ibsen Tradition’ , sammenligner 

jeg estetikken til Perleporten Teatergruppe og Tramteatret i lys av realismetradisjonen 

innenfor institusjonsteatrene. Jeg ser på kulturpolitikken i Norge etter krigen, en politikk 

som favoriserte institusjonsteatrene og deres produksjoner. Jeg viser hvordan støtten til 

institusjonene stod i skarp kontrast til skattleggingen av annet teater og underholdning, 

slik som eksempelvis revyteatrene i orge på 1950- og tidlig på 19 0-tallet. Artikkelens 

hovedanliggende er estetikken i debutstykkene til Perleporten Teatergruppe og 

Tramteatret: Faren satt på første benk, moren satt på annen, Knoll og Tott på galleri og lo 

som bare faen (1975) og Deep Sea Thriller (1977).  

Med de nevnte produksjonene brøt de to politiske gruppeteatrene med Ibsen-tradisjonen. 

Dette gjorde de ved å hente frem teknikker utviklet på 1930-tallet i forbindelse med 

Tramg eng-bevegelsen i Norge og utviklingen av den røde revyen, sammen med 

Perleportens særegne bruk av nummerdramaturgi, hvor de vektlegger en ikke-line r 

fremstillingsform ved å bruke kollasj og en stilisert spillestil. Perleporten benyttet seg også 

av aksjonsteater når de avbrøt forestillingen Jeg tar meg den frihet på Nationaltheatret 12. 

mars 1977 med sin egen Bjørneboe-aksjon, ved å lese opp sitt eget manifest for å hedre 

«en død opposisjonell». De to forestillingene jeg ser nærmere på i tillegg til Bjørneboe-

aksjonen, er Perleportens Knoll & Tott (1975) og Tramteatrets Deep Sea Thriller�(1977). 

Disse to politiske gruppeteatrene bidrar dermed til å endre det norske teaterlandskapet i 

orge på 1970-tallet, ikke minst gjennom sin bruk av kabaretdramaturgi og ikke-line re 

fremstillingsformer, samt gjennom teater i form av manifester.
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I den andre artikkelen, «‘A Good Night Out’: When Political Theatre Aims at Being Popular, 

Or How Norwegian Political Theatre in the 1970s Utilized Populist Ideals and Popular 

Culture in Their Performances» har jeg et særlig fokus på Hålogaland Teater og Tramteatret 

i for indelse med ulike definisjoner av populærkulturen vedr rende politisk teater. 

Teoriene er i hovedsak knyttet til den venstrepopulistiske bevegelsen på 1970-tallet, en 

tverrpolitisk grasrotbevegelse som var særlig aktiv i forbindelse med den første 

folkeavstemningen om Norge skulle gå inn i EEC (nå EU) i 1972. De attene som oppstod i 

kjølvannet av folkeavstemningen hadde stor innflytelse på Hålogaland Teaters 

oppsetninger og ideer om hva det innebærer å være et ‘folketeater . I denne artikkelen er 

det s rlig Hålogaland Teaters forestilling Det e her æ høre tel (1973) som blir behandlet.  

I den tredje artikkelen «Dokumentarteater, Hyperteater og hverdags-eksperter  i norsk 

politisk teater» utvider jeg perspektivet til også å se på politisk teater på 1930-tallet i tillegg 

til 1970- og 2010-tallet. I artikkelen drøfter jeg hvordan de politiske teatergruppene 

benytter ulike teatrale metoder og strategier tilknyttet dokumentarteatret. Jeg ser 

nærmere på Gunvor Sartz og det Sociale Theaters forestilling, §245 (1930) sammen med 

Svartkatten (1971) og Pendlerne (1972) fra Nationaltheatrets oppsøkende teater og Morten 

Traaviks Århundrets rettssak (2017). Jeg behandler forestillingene i lys av teorier om 

relasjonell kunst, med vekt på Claire Bishops tolkninger av Nicolas Bourriauds teorier. Jeg 

søker også å finne en forklaringsmodell på den brutte tradisjonen innenfor det politiske 

teatret i Norge, så vel som i andre europeiske land. I dette hensende benytter jeg Derek 

Pagets argumenter i sammenheng med Bishops teorier om det politiske teatret som 

oppstår i forbindelse med politiske kriser og revolusjonære tilstander, slik som den russiske 

revolus onen, studentopptøyene i 1968 og den økonomiske krisen i 2009, altså det Bishop 

etegner som en ‘(re)turn of the social’ i kunsten.  

I den siste artikkelen «Perleporten  et post-brechtiansk teater?  behandler jeg 

Perleportens teater i sammenheng med deres anarkistiske livspraksis. Perleportens bruk av 

fragmenterte fortellinger, montasje og kollasj i forestillingene sine, sammen med sansen for 

en rytmisk komposisjon som et medium for å formidle sin anarkisme, ga Perleporten et 

særegent og unikt scenisk uttrykk i norsk sammenheng. Jeg sammenligner teatret deres 

med anarkistiske teatergrupper som The Living Theatre og deres bruk av spillestilen “free 
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acting”. idere setter jeg Perleportens særegne estetikk i sammenheng med Heiner Müllers 

iscenesettelser av egne skuespill, slik som Der Lohndrücker og Bertolt Brechts Der 

Aufhaltsame Aufstieg des Arturo Ui, sett i lys av David Barnetts teorier om et post-

brechtiansk teater.  

Med de fire artiklene og den kontekstualiserende kappen har jeg presentert 

ationaltheatrets oppsøkende teater, Hålogaland Teater, Perleporten Teatergruppe og 

Tramteatret i lys av deres politiske estetikk. På den måten har jeg søkt å sette fokus på et 

felt innenfor norsk teaterhistoriografi som til nå har vært lite studert.  
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Artikkel 1: Norwegian Political Theatre in the 
1970s: Breaking away from the ‘Ibsen Tradition’ 
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Nordic Theatre Studies
Vol. 28, No. 1, 2016, 50-63.

The dominant theatre aesthetics in Norwegian
theatre has been, and remains at large to be,
psychological-realism and the bourgeois 'living
room drama'. In a Norwegian context this
tradition is best represented by Henrik Ibsen’s
dramas, staged at Nationaltheatret and Den
Nasjonale Scene. However, throughout the 20th
century there have been several attempts to break
with the 'Ibsen tradition', especially among left-
wing political and socially engaged theatre-makers
and playwrights, such as Gunvor Sartz, Olav
Daalgard, and Nordahl Grieg in the 1930s and
Jens Bjørneboe and Odin Teatret in the 1960s. I
argue that the clearest and most decisive break

with Realism and the Aristotelian dramaturgy, in a
Norwegian political theatre context, was made in
the late 1970s, instigated by the independent
theatre groups Perleporten Teatergruppe and
Tramteatret. Their break did not only constitute
an aesthetic and dramaturgical break, but also a
break in organizational terms, by breaking the
hierarchy of the institutional theatre ‘machine’.
Perleporten Teatergruppe and Tramteatret aimed
at making a political progressive theatre both in
form and content. Perleporten and Tramteatret
were both inspired by contemporaneous political
and experimental theatre in Europe and the
Scandinavia and by the historical avant-garde

In this article I am mapping out the aesthetic strategies utilized by the political theatre groups in Norway
in the 1970s. I argue that the political awakening, during the counterculture movement, created a need
to break down the traditional barriers and artistic methods in Norwegian theatre, which resulted in a
move away from realism and naturalistic dramaturgy, towards anti-illusionary and popular theatre forms,
such as epic theatre and cabaret. In a Norwegian context, realism and naturalist dramaturgy is best
represented by Henrik Ibsen’s dramas. I argue that the clearest and most decisive break with Realism
and the Aristotelian dramaturgy, in a Norwegian political theatre context, was made in the late 1970s,
instigated by the independent theatre groups Perleporten Teatergruppe and Tramteatret. Independent
and political theatre groups were provoked by the elitist attitudes of politicians and cultural policy
makers, and instigated a public debate focusing on questions like ‘who is the theatre for’, the ‘elites’ or
the ‘people’? The theatre groups, when searching for an oppositional stage aesthetics, turned to popular
theatre forms, such as cabaret and review, and stepped away from the traditional stage aesthetics and the
'Ibsen-tradition', which they saw as both antiquated and elitist. In this article I will place Tramteatret and
Perleporten Teatergruppe’s debut performances Deep Sea Thriller (1977) and Knoll og Tott (1975) within a
historiographical and cultural-political context.

Keywords: political theatre, Norwegian, cabaret, Red Revues, agit-prop-Theatre, anti-Aristotelian
theatre, independent theatre groups, cultural policy
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experiments, and for Tramteatret’s part the
workers’ theatre movement from the 1920s and
30s, in their search for a theatre that could express
the social and political climate of the day.

A clear example of the continuing dominance of
Ibsen's dramas and the psychological-realistic
dramaturgy is shown through Ivo de Figueiredo's
historical overview over Norwegian Drama from
2014, titled Ord/Kjøtt- Norsk scenedramatikk 1890-
2000 [Word/Meat Norwegian Stage Dramas 1890-
2000]. In his words, the Ibsen-norm points to
dramas written in a "realistic, psychological and
retrospective" vein, "with the careful use of
symbols and types and where the plot circles
around the individual and society, and how both
inner and outer powers hinder us from becoming
our selves."1 The Ibsen-norm and tradition is, by
Figueiredo, accredited to Gunnar Heiberg in his
time as the theatre director at Den Nasjonale
Scene in Bergen (1884-1888) and furthermore, to
Bjørn Bjørnson under his direction at
Nationaltheatret in Oslo (1899-1907 and 1923-
1927). The two playwrights and theatre
instructors set a powerful precedence of the
'correct' way of staging Norwegian dramas such
as Ibsen's and Bjørnstjerne Bjørnson's, as well as
the "foreign" classics, by means of
"psychological-realism with a hint of naturalism."2

This aesthetical tradition has been described by
Figueiredo, as well as other theatre scholars, as so
powerful and dominating that it has
overshadowed and marginalised the attempts at
establishing other styles of dramaturgy and
theatre aesthetics in Norway, such as symbolism,
expressionism, and epic-drama. Knut Ove
Arntzen writes in his article on "Arctic Dramas
and landscape-dialogues: Hamsun, Løveid, Iunker
and Fosse" maps out an alternative Norwegian
canon.3 Whereas Arntzen mainly focuses on the
symbolist and expressionistic theatre traditions in
his article, I will in this article focus on the trend
within Norwegian theatre, which Arntzen has
defined as: "the theatre tradition developed
through Bertolt Brecht, inspired by Erwin
Piscator, in traditions from the popular and

political cabaret-tradition to the epic theatre."4

'
As mentioned earlier, Gunvor Sartz, Olav
Daalgard and Nordahl Grieg created a break with
'Ibsen-tradition' in the 1930s, by utilizing cabaret
and epic-dramaturgy. Gunvor Sartz was the
founder of Det Social Teater. She was inspired by
Piscator's red revues and documentary theatre and
is known for her staging of Piscator's play §245.5
Nordahl Grieg was inspired by Soviet theatre,
especially Meyerhold, and in his critically
acclaimed drama Våre ære og vår makt (1935) [Our
Honour and our Glory] he utilizes montage and epic
theatre techniques. Whereas Sartz started off
working with a semi-professional cast at The
Sociale Teater, Grieg was mainly working within
the institutional theatres, especially with Den
Nasjonale Scene and Hans Jacob Nielsen under
his time as theatre director (1934-1939). However,
it was the labour movement's amateur players
who would conduct the most decisive break with
the psychological-realistic-dramaturgy in the
1930s.6 These groups were known as TRAM-
gjeng [group]. The first part of their name was
taken directly from the Russian acronym TRAM
[Teatr Rabochey Molodyozhi], which was the
name of the young Soviet workers' theatre
movement.7 It was Daalgard and Sartz who
instigated the agit-prop line within the workers'
amateur theatres. This contrasted with their
former line, judging by their repertoire from the
early 19 hundreds, which mainly consisted of
farces, folk comedies, and revues, one could say
that the workers' amateur theatres formerly had a
character of entertainment and diversion.8

Sartz and Daalgard saw theatre as a political
weapon, which could be used to mobilize and
instruct the proletariat into taking action against
their oppressors, rather than just a diversion and
entertaining hobby to take the workers' minds off
their hard conditions.9 Sartz and Daalgard were
instigators of a more 'aggressive' and agitational
theatre style within the workers' amateur groups.
Sartz, who started working for Arbeidernes
Opplysningsforbund (AOF) [The Workers'
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Educational Organization] as a theatre secretary
in 1933, met Olav Daalgard, who had just been
on a trip to the Soviet Union; there, he
experienced the Workers' Theatre Olympics.10

The two decided to make an infrastructure for a
workers' amateur theatre based on the
combination of Sartz experience with Piscator's
theatre techniques and Daalgard's insight into the
acting style of the Soviet TRAM-groups.
The Norwegian TRAM-groups became very

popular. In their hey-day around the mid-1930s,
there were 800 registered members throughout
Norway.11 These groups, which in Norway mainly
were connected to the Labour Party's youth
organisation (AUF), would meet up to agitate and
entertain at union meetings, strikes,
demonstrations, and at political rallies. The
TRAM-groups were also a part of the Labour
Party's election campaigns in 1934 and 1936.12

The theatre groups used a combination of songs,
speech- and -movement-choir, sketches, and
acrobatics in their performances. The characters
in the agit-prop sketches tended to be allegorical
types such as the proletarian and the capitalist
rather than psychological-realistic characters. The
TRAM-players 'actor-training' focused on
developing a set of physical and expressionistic
performance skills with a weight on facial
gestures, song, dance, and acrobatics.13 The
performances seldom had a singular plot, instead
they utilized a cabaret-dramaturgy, a collection of
different sketches and numbers, which might or
might not be connected by a common thread.
The left-wing political theatre and the agit-prop

workers' theatre were naturally discontinued under
the Nazi occupation of Norway (1940-1945).
After the Second World War the Labour Party had
left the revolutionary line in favour of a policy of
collaboration across the classes, which resulted in
a dismantling of the TRAM-groups.

While the Labour Party had benefitted from the
agitation and agit-prop plays performed by
TRAM-groups during the Labour Party's election
campaigns in the 1930s, the agit-prop and epic

theatre aesthetics did not become a part of their
Social Democratic cultural policies when they
entered the government in 1945.14 On the
contrary, governmental cultural policies mainly
focused the country's sparse public cultural funds
on strengthening and spreading the 'Norwegian
cultural heritage', which, for the theatre's part,
meant a support for the national romantic and
bourgeoisie 'living room' dramas. According to
Einar Hovdehaugen, the preconditions for post-
war cultural politics were laid under the years of
Nazi-occupation. He claims that the war created
solidarity between people, which contributed to
some extent at breaking down the old class
barriers.15 Therefore, the post-war cultural policies
resulted in an emphasis on the 'shared' national
values in contrast to the more specific class bound
culture of the 1930s.
The theatre historian, Øivind Frisvold,

describes the Labour Party's cultural policymaking
in Teatret i Norsk Kulturpolitikk (1980) ["Theatre in
Norwegian Cultural Politics"], as "promoting the
'best' of the bourgeois art and culture, and
funding institutions that could bring this art to the
'people' at an affordable price."16 The state
established cultural institutions such as
Riksteatret, Riksutstillingene, and Rikskonsertene
(National Touring Theatre, Exhibitions and
Concerts), which presented classical plays, fine
arts and classical music to the Norwegian
population outside the main cities of Oslo,
Bergen and Trondheim. In contrast, popular
cultural forms such as cabaret and revue,
masquerades, ballroom-dancing, circus, pop-
music, and cinema screenings were not seen as art
by the policymakers; in fact, these 'popular'
cultural forms were being taxed to fund fine arts
institutions such as Riksteatret and
Nationaltheatret.
The cabaret and entertainment tax had been

debated since its implementation in 1917. Lise
Lyche writes in Norges teaterhistorie [Norwegian
theatre history] (1991); how the cabaret theatres in
the 1950s would essentially be paying the
institutional theatre's governmental subsidies
through the entertainment tax. When the
entertainment tax was finally abolished in 1964,
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many cabaret theatres had gone bankrupt due to
the high taxes.17 Its abolition was argued as a
technocratic problem of definition, rather than
admittance of the unjustness of the tax. Arts-
policy-makers argued that it had become
increasingly more difficult to discriminate
between theatrical productions: which production
constituted entertainment and which the dramatic
arts?18

Nonetheless, when the Labour Party
government set down a theatre committee in 1960
(Hauge-komiteen) to advise on funding policies
for the theatre, the committee kept to the
traditional divide, stating that: "only theatres
which uphold the classics, both Norwegian and
international dramatic literature, are worthy of
state funding".19

One could say that the government, with its
ideals of supporting the 'shared' national cultural
heritage, had a paternalistic arts-policy view. Ole
Marius Hylland argues that the Social Democratic
arts policy is ideological through a 'choice-framing
paternalism'.20 There are certain choices and types
of art that are more valuable than others. Thus, in
the post-war years, it is clear that commercial
cultural ventures, like cabarets and professional
revue theatres, were seen to be of less artistic
quality than the dramatic arts. The aesthetic
connected to the dramatic arts was psychological-
realism and therefore, essentially: the 'Ibsen-
tradition'. The 'choice-framing paternalism' also
extends to the government's funding of amateur
theatre. According to Ingeborg Lyche, who was
the first director of the Norwegian Arts Council,
the Labour Party instigated cultural policies on
funding amateur theatres already in 1945.21 This
shows that the Labour Party's commitment to
amateur theatre, albeit not in a political agitational
form, was not abandoned after the war. However,
similar to the attitude of the theatre-committee of
1960, the Labour Party's cultural policies on the
function of amateur theatre groups was to "play a
role in awakening the interest [of the amateur
players] for professional art on the highest quality
levels."22

The playwright, Jens Bjørneboe, was one of the
few Norwegian authors in the 1950s and 60s to
attempt a break with a psychological-realistic
dramaturgy in his plays. Bjørneboe was highly
inspired by the historical avant-garde's theatre
experiments, especially Bertolt Brecht's anti-
Aristotelian theatre, and he wrote several dramas
utilising collage and verfremdung-techniques.23 This
aesthetic influence can be seen especially in his
plays: Til lykke med dagen (1965) Fugleelskerne (1966)
and Dongery -En collage om forretningsstanden og om
markedsførerens liv (1976). Bjørneboe became an
important figure for the counterculture and
anarchist movements in Norway. The anti-
authoritarian 68' generation were highly inspired
by Bjørneboe's novels, plays, and essays criticising
the Norwegian school system, the prison system,
and the conformist and provincial attitudes in
Norwegian society.24 However, Bjørneboe's
rebellious and critical attitudes were not very
welcome at the institutional theatres in the
immediate aftermath of the Second World War,
when the focus was on reconciliation and
rebuilding the country. It was not before the
generational shifts at the institutional theatres
with theatre directors such as Erik Pierstorff
(Trøndelag Teater), Knut Thomassen (Den
Nasjonale Scene), Toralv Maurstad (Oslo Nye
Teater) and Arild Brinchmann (Nationaltheatret),
and the emergence of the independent theatre
groups in the late 1960s and 70s that Bjørneboe's
plays were staged. There was a renewed interest in
Bjørneboe's dramas in the late 1960s, but this was,
according to Perleporten Teatergruppe; too little,
too late! They staged a 'Bjørneboe-stunt' in 1977
at the Nationaltheatret to mark their righteous
anger and through this, attempted to vindicate
Jens Bjørneboe and his dramas.25

The first independent theatre groups in Norway
experienced similar difficulties to Bjørneboe, not
in staging the plays they wanted but in obtaining
funding altogether. Odin Teatret was established
in Oslo in 1964. With a paternalistic cultural-
policy firmly embedded in Norwegian
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bureaucracy, where the quality criterion was seen
as the 'Ibsen-tradition', there was little
understanding for finding funding to a theatre
group who was neither connected to a theatre
institution, nor wanted to adhere to traditional
theatre aesthetics. Furthermore, the fact that the
group claimed to be professional, despite none of
the participants having any formal theatre
education, did not work in their favour. This wall
of prejudism, which Odin Teatret met, and which
drove the first independent experimental theatre
group in Norway, perhaps since Sartz's Det
Sociale Teater, to emigrate to Denmark (1966),
would prevail within Norwegian arts funding until
the late 1970s. This attitude was one of the main
reasons that the first attempts at making left-wing
political and socially engaged theatre since the
1930s was not to happen in the format of an
independent theatre group, but was organized
through mainstream theatre institutions. For
example, the outreach theatre projects: Svartkatten
(1971), Pendlerne (1972) and Jenteloven (1974) at
Nationaltheatret, which were instigated and
protected by the theatre director Arild
Brinchmann. Another political theatre initiative
was formed in 1971 by a group of actors from
den Nasjonale Scene and from Nationaltheatret.
They saw the chance to form an egalitarian and
socially engaged theatre company in Northern
Norway when the theatre director of Riksteatret
announced that a regional theatre was to be
established in Tromsø, Hålogaland Teater.
The first political and independent theatre

group to be formed in Norway was Perleporten
Teatergruppe, which was established in 1975.
Tramteatret was founded in 1977. These two
theatre groups would work from an idea of
making both the content matter and their
working-format mirror their political ideals. Their
working process was conducted through
collaboration and improvisations as well as group
debates. The independent theatre groups
emerging in Norway in the 1970s still encountered
difficulties of getting public funding, despite a
change in the arts-policy to decentralise arts
funding, in what was known as the 'expanded
cultural-concept' instigated by the Hellesen-

theatre-committee in 1968.26 In order to influence
the policy-makers and the Norwegian Arts
Council, the independent groups formed their
own interest organization called Danse og
Teatersentrum in 1977.27 Perleporten Teatergruppe
was one of the initiators of the organization,
which followed the Swedish model. Teatercentrum
in Sweden had been formed nearly ten years
earlier, in 1969, and they had more success than
its Norwegian counterpart in obtaining funding
for the independent theatre groups. This was due
to a greater degree of corporatism in Swedish
cultural policy, according to Per Magnset, where
the Swedish artist organisations, especially in the
1960s and 70s, would be taken on-board when
new policies were to be made.28 The Norwegian
independent theatre group community was much
smaller than its counterparts in the other Nordic
countries. In 1977, there were 16 independent
theatre groups in Norway. It would take another
three years before the independent theatre
organisation's political campaigning gave results.
Even then, in 1980, the sum granted by the
government was "so vanishingly little that its
neither to live or die for," writes Aslaug Bisselberg
in an article in Aftenposten titled "Perleporten
closed down - many live on."29

Social Democratic rule in the post-war years was,
by the late 1960s, increasingly felt as authoritarian
and undemocratic by the radical youth.
Independent and political theatre groups were
provoked by the elitist attitudes of politicians and
cultural policy makers, and instigated a public
debate focusing on questions like 'who is the
theatre for', the 'elites' or the 'people'?30 Not
surprisingly, the theatre groups, when searching
for an oppositional stage aesthetics, turned
precisely to popular theatre forms such as cabaret
and review, and stepped away from traditional
stage aesthetics and the 'Ibsen-tradition', which
they saw as both antiquated and elitist.
Tramteatret was founded by students from the

University of Oslo: Liv Aakvik gathered a group
of her friends - Arne Garvang, Terje Nordby, and
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Marianne Krogness in 1973 - to make a theatre
ensemble.31 In their ambitious mission statement,
they wrote: "Tramteatret shall stand on the
underprivileged and oppressed people's side
against the oppressors. And our theatre shall be
an outreach theatre, travelling throughout
Norway."32 Tramteatret wanted to make socially
engaged music-theatre. Their musical taste was a
mix of rock, blues, jazz and protest songs à la
Bob Dylan. Artistically, they were influenced by
the agit-prop worker's theatre and Piscator, and
wanted to update the red revue of the 1920s and
30s into a political revue on contemporary
issues.33 Several of the theatre collective's
members had studied theatre history and their
choice of name was in reference to the
Norwegian Workers' theatre troupes of the 1930s,
the TRAM-gjeng.34 Thus, Tramteatret saw
themselves as a contemporary workers theatre
group using topical political issues and updated
musical references for their agit prop theatre and
red revues.
Tramteatret was a child of the Maoist

movement, which was very active in the students'
cultural clubs in the larger cities in Norway. The
movement sprung out from a radicalisation of
Sosialistisk Ungdomsforbund, which was the youth-
party of the Norwegian Socialist Party. A split was
created in 1969. The radicalised youth were fed up
of the pacifistic-line in the Socialist Party.
Inspired by the student riots in Paris in 1968, they
wanted to create the dictatorship of the
proletariat and armed revolution basing their
ideas on Mao Tse-Tung's thoughts and a Marxist-
Leninist party model.35 The Maoist movement
grew drastically under the fight against EEC the
campaign leading up to the Norwegian
referendum on whether to join the European
Economic Community (now; Union) in 1972.
What started up as a loose movement became
more stringent by 1973, when all the Maoist-
groups were placed under the control of
Arbeidernes kommunistiske parti (Marxist-Leninist)
(AKP m-l) [The Workers Communist Party]. AKP
(m-l) would have representatives in most youth
and student clubs, at workplaces, and in most
NGOs, as they had at the student club at

University of Oslo, the club went under the name
Rødfront (Red Front).36 Even though the youth,
who started rebelling against what they had seen
as a stiff Socialist Party and in general had an
anti-authoritarian attitude, especially towards the
pillars of society such as the Labour Party, AKP,
and with it the large Maoist-movement, turned
into an authoritarian and centralised organization,
and the ideological fundament of the movement
also turned out to be as totalitarian as the ideas
they at first had rebelled against.37

Disillusionment started to show in the late 1970s
and many of the partys members chose to quit
the party. The same disillusionment hit the
members of Tramteatret, they chose to leave the
student club Rødfront and become an
independent theatre group in 1976.

Even though Tramteatret had decided to leave the
student theatre and through that, the grip held by
the Workers' Communist Party (Akp-ml), they had
no wish to leave politics behind. Tramteatret
chose, for their first production as an independent
theatre group, to create a red revue criticising the
Norwegian oil industry. The members of
Tramteatret were curious about what was going
on offshore in the industry. Many rumours were
circulating about the working conditions on the
platforms and about illegal foreign workers being
shipped in, and these workers having to work
under extreme conditions for low wages. The oil
industry had been steeped in secrecy and
mystique. From the beginning in 1966, there had
been several deaths and serious accidents, but the
numbers were underreported to the Norwegian
State.38 Tramteatret researched the topic for one
and a half years, interviewing oil-workers and
environmental activists. Another important
influence was Petter Vennrød's documentary film
from 1976, Oljeeventyret [The Oil Adventure].39 At
the end of the rehearsal process, a special event
made Tramteatret famous. On 22 April 1977,
there was a serious accident at the Bravo platform
in the Ekofisk oilfield, and a large oil blowout that
took seven days to stop turned Tramteatret's Deep
Sea Thriller into a more influential performance
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than the theatre group had expected. The theatre
critic, Steinar Wiik, from Aftenposten mentioned
the "lucky coincidence" in his review on 13 May
1977:
Deep Sea Thriller is a piece about Norway in the

Age of Oil, in a musical form. It is self-evident
that oil currently is a hot topic...Thanks to the
chance of circumstances; Tramteatrets
performance has had the stroke of fortune to
become so highly up-to-date. It is evident that oil
politics are highly topical these days this would
have also been the case even if the Bravo accident
at Ekofisk never had happened. In addition,
comes a historical perspective on Norwegian oil
politics, despite it being presented in a slanted way

(which must be allowed in political theatre), it is
not without a political interest. [...] It is tempting
to coin the performance as being dangerously
good.40

The success of Deep Sea Thriller meant that a
group of students without any formal theatre or
music education were welcomed into theatre
establishments and into the national broadcasting
company (NRK) to show their productions.
Tramteatret had initially planned only to stage
Deep Sea Thriller one time, at the student theatre,
but the great media attention and the favourable
theatre critics led the theatre director Thoralf
Maurstad to open the cabaret theatre Chat Noir
to the theatre group. After playing for sold out
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theatres in Oslo, Tramteatret embarked on a tour
throughout Norway.41

Deep Sea Thriller consisted of 12 satirical musical
numbers, looking at the relationship between the
oil industry and the Norwegian state. The
playwright, Terje Nordby, chose to set the scene
in a mythological world, using the Norse gods as
parable figures representing big business and
corrupt politicians. The leading god, Odin,
represented the Norwegian bourgeoisie; Thor
(who is known to be a little dumb despite his
great powers), represented the Social Democrats;
and the half god Loke represented the
international oil companies. Loke is known for his
sly and tricky behaviour, always managing to get
his own way by his ability to shape shift. The
presentation of these Norse gods was done in a
clearly vaudeville, anti-illusionary fashion with, for
example, Thor's hammer being made out of silver
foil.
Two contemporaneous political theatre groups

inspired Tramteatret: the Swedish group Fria
Proteatern and the Norwegian group
Nationaltheatrets Oppsøkende Teater ("The
National Theatre's Outreach Group"). Both
groups used the red revue format, but their
musical influences differed. The composer of the
Norwegian group Finn Ludt was from an older
generation than the musicians and composers of
the Swedish Fria Proteatern. Ludt was inspired by
Norwegian folk songs and by Kurt Weill's political
theatre music, while Fria Proteatern's musical
expression was influenced by a mix of
contemporary popular music, such as British pop,
rock, and psychedelia, together with music from
the workers and protest song tradition.42

Tramteatret's musical influences were much closer
to Fria Proteatern's, with their garage rock and
reggae sound. Terje Nordby wrote the lyrics,
whilst Arne Garvang composed the music.
Tramteatret's musical profile made the group

highly popular. Between 1977 and 1986, the
theatre group produced over 10 albums and their
music topped the chart on the Norwegian 'top of
the pops' Norsktoppen several times. As for the
theatre groups political line, the popular music
choice was contentious in the contemporary left-

wing political climate. As mentioned before,
Tramteatret originated at the student club
Rødfront, which was controlled by AKP (m-l). In
the late 1970s, AKP (m-l) had decided to follow
the Albanian Communist Party's guidelines when
debating what the ideal music for the 'people'
would be. The Albanian line prohibited all North
American cultural influences, since the USA was
the number one enemy of Albania and the
communist dictator Enver Hoxha. Therefore,
popular music forms such as rock, blues, and
especially jazz were forbidden. The 'true' music of
the people was decided to be traditional folk
music, and music sung by socialist choirs and
orchestras.43 AKP (m-l)s dogmatic and
authoritarian attitudes towards what was the
'right' working class and communist aesthetics
aggravated many socially engaged artists, such as
Terje Nordby.44 Hence his comment in the NRK
documentary Tramteatret - på barrikadene med pop go
satire [Tramteatret on the barricades with pop and satire]
where he specifically pointed out that
Tramteatret's aesthetics was not political in a party
programmatic sense: "I would say yes, we in
Tramteatret wanted to make political theatre, but
it was never theatre catering to a political party
line or political dogmatic theatre. There was more
of a joyfulness in it, the fun in getting engaged
through criticizing society."45

This joyful criticism would not have been possible
to produce if it had not been for the 'lucky' events
surrounding their performance Deep Sea Thriller.
Many important people in the Norwegian cultural
sphere gave them a foot-up: such as Sigmund
Sverud and Klaus Hagerup from Hålogaland
Teater and Finn Ludt from Nationaltheatret
together with Thoralf Maurstad from the cabaret
theatre Chat Noir, giving the group members -
with no formal theatre education - opportunities
both for an alternative schooling, and to play at
their theatres. Tramteatret made 13 red revues and
four children's television series, nevertheless the
theatre group had to close down in 1986, despite
their vast popularity, mainly due to the lack of
public funding.
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The members of Perleporten Teatergruppe ("The
Pearly Gate Theatre Group"), like Tramteatret,
wanted to produce socially engaged theatre, but
their choice of political stance and their artistic
training differed from the latter group. The
members of Perleporten Teatergruppe saw
themselves as anarchists and liberal socialists.
They were connected to the anarchist collective in
Oslo at Hjelmsgate 3, a hangout place for
squatters, gays, lesbians, atheists, eco-activists, and
all shades of anarchists. Their social engagement
was reflected in the name they picked for the
theatre group, the Pearly Gate, which was meant
as an atheist statement by the founding members,
proclaiming that heaven should be on earth.46 The
three members, Karl Hoff, Birgit Christensen and
Cathrine Telle, had been studying together on the
Drama course at Hartvig Nissen's Gymnasium in
Oslo. The college was in line with an alternative
pedagogic tradition and was the first college in
Norway to establish a course based on drama
pedagogy. The members of Perleporten
Teatergruppe were part of the first batch of
students at this drama course (1969-1972). Their
drama teacher, Maja-Lise Rønneberg Rygg, who
had been an actress at Nationaltheatret, stated in
an interview that her professional acting
background was not adequate for devising a
drama college course in an alternative pedagogic
spirit. Rønneberg Rygg refers to the first years of
the drama course as a time "when group dynamic
processes, sensitivity training, improvisational
games and personal challenging exercises came as
a breath of fresh air from the West."47 Rønneberg
Rygg took part in drama classes hosted by the
drama pedagogy society, Landslaget Teater i
Skolen, led by Nils Braanaas, who was a teacher at
Forsøksgymnaset, a college for experimental
pedagogics, where he held the drama workshops
in the evenings and weekends.48 Braanaas was
highly influenced by the alternative and political
theatre movement in his teachings, and utilized
the theatre manuals and exercise books published
by political theatre collectives such as the Danish

Christianhavnsgruppen and the Swedish theatre
group Narren.49 Maja-Lise Rønneberg Rygg
would directly apply Braanaas' workshop
teachings in her classes.50 Karl Hoff from
Perleporten, recalls in a conversation on Maja-
Lise's teaching methods and her social
engagement that "she wasn't dogmatic, she was a
free thinking person with a humanist philosophy.
Through her way of teaching as a dialogue, we
were able to understand society in new ways."51

When Hoff, Christensen and Telle graduated
from college, they aspired to make their own
theatre. The only problem at the time was that
there was no funding or infrastructure for
independent theatre groups in Norway. As before
mentioned, even Odin Teatret, decided to move
to Denmark in 1966, since the city of Holstebro
could offer them better conditions than any
Norwegian council could.52 Hence, the young
actors in Perleporten started their theatre group in
1975 with no prospects of getting any funding.
According to Hoff, it was the strong artistic
conviction of the group members that kept them
going throughout the eight years Perleporten
Teatergruppe existed. The group was influenced
by anti-illusionary theatre, such as Brecht's epic
theatre, and Peter Weiss' dramas. While still at
college, the group members had worked with
Peter Weiss' documentary play from 1965, The
Investigation Oratorio in 11 Cantos. Hoff tells how
working with this play, set at the Auschwitz Trial,
had made a lasting impression on him. Another
one of Perleporten's role models was Jens
Bjørneboe, though the members of the group
deny any direct aesthetic of dramaturgical
influences by Bjørneboe or other playwrights or
theatre groups. They would coin their
performances 'poetry and politics'. For them, the
textual work was very important, and all the
group members contributed with texts and with
suggestions on how to manifest the texts on
stage.53 Their collective working process and the
use of improvisation gave each performance
multiple ideological and artistic influences, which
made their work difficult to pigeonhole. If one
were to compare their work or attempt to classify
their performances, the closest form would be
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literary cabarets of the 19th century due to
Perleporten's emphasis on poetic texts and their
use of a non-linear dramaturgy.

Perleportens debut play from 1975, Faren satt på
første benk og moren satt på annen og Knoll og Tott på
galleri og lo som bare faen [The father sat on the first row,
the mother on the second and Knoll and Tott in the gallery
laughed like hell] was collectively written and
devised by the group. The piece was a text-collage
with no uniform dramaturgy, yet each part was
performed in a semi-realistic mode. The
performance 'painted' a picture of a Norwegian
social democratic and conformist family living in
the suburbs of Oslo. Through the dialogues
between a young married couple, a TV presenter,
a family on a car trip, and a puppet sequence with

life-sized puppets, Perleporten Teatergruppe
criticised the conformity and heteronormativity
of post-war Norway. The acting style was slightly
stylized, portraying the figures on stage with a
comic distance. The actors would change between
the different textual parts with a physical gesture,
e.g., making a turn on the stage before presenting
the next character.
To Perleporten's great surprise, their debut

performance was well received by critics and
audiences alike, despite the untraditional format
of the performance and the subject matter
criticising the nuclear family, heteronormativity,
suburban lifestyle, and social democracy. The
group was considered fresh and new, their texts
were well written and presented in a humorous
way, which probably took the sting out of the
theatre group's biting criticism of Norwegian
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conformist society. Moreover, their poetic stage
language received favourable attention from the
critics.
While their next performance received more

mixed reviews, nothing compares with the
condemnation the group received after their
'Bjørneboe stunt' at Nationaltheatret in 1977. The
stunt was organized in response to the
Nationaltheatrets staging of a 'Bjørneboe collage',
Jeg tar meg den frihet [I take the liberty to]. The plays
director had put together parts of Bjørneboe's
less controversial texts, branding the assemblage
"a collage in homage to the recently dead writer".
Jens Bjørneboe had been found dead the previous
winter. Perleporten Teatergruppe was outraged by
Nationaltheatrets treatment of Bjørneboe's legacy.
In the group's opinion Nationaltheatret were
'cherry-picking' Bjørneboe's texts in order to
create a less controversial and critical play.
Perleporten Teatergruppe decided to arrange an
anarchistic intervention in "commemoration of a
dead dissident".54 Karl Hoff writes in the theatre
groups biography about their reasoning for
arranging a theatre action: "To us, liberal socialists
and anarchists in Oslo at the time, he [Jens
Bjørneboe] was highly regarded, both as an
author of novels, essays and as a playwright, and
as a human being. I think it is right to say that we
experienced him both as our mouthpiece a
supporter and as an inspiration, yes, as a bedrock
in the invisible but still felt 'house', which we
defined as our community, our life."55 As
mentioned earlier, Perleporten saw
Nationaltheatret's collage as hypocrisy in regards
to how they had formerly treated Bjørneboe when
he was still alive, and even after his death, the
Nationaltheatret did not have the decency to stage
one of his plays in its entirety. On 12 March 1977,
the members of the theatre group were seated in
the auditorium of the Nationaltheatret watching
Jeg tar meg den frihet... At a given signal one of the
group members rose up from her seat and blew a
whistle. With all the commotion, the theatre
director Arild Brinchmann decided to turn the
lights on in the auditorium. One of the activists
proceeded to read out loud the theatre group's
manifesto. The manifesto compared

Nationaltheatret to grave plunderers, looting
Bjørneboe's grave even before his corpse had
gone cold. After this anarchistic theatre stunt,
Perleporten Teatergruppe was no longer seen as a
charming and fresh addition to the Norwegian
theatrical landscape. Even the theatre critic, Erik
Pierstorff, who initially had endorsed the theatre
group, now saw them as rebels.56 However, this
stunt was just one of many performative
demonstrations that Perleporten instigated either
alone or in collaboration with other anarchists.57

One could say that by Perleporten instigating
and participating in political activism in the form
of street theatre and 'invisible theatre', the theatre
group managed to merge their political beliefs,
ideals, and their 'way of life' through performative
activism. Perleporten Teatergruppe produced, in
all, eight performances on a tight budget. Besides
their performative stunts and activism, their
theatre productions could formally be compared
to the literary cabarets of the 19th century.
Perleporten was the first independent theatre
group in Norway, but in 1983 - three years before
Tramteatret - Perleporten decided to close down
due to lack of funding. One of the reasons for
Perleporten's demise was their resistance towards
the institutional theatres, as shown by their
Bjørneboe-action at Nationaltheatret. Perleporten
Teatergruppe was ostracized by the official theatre
world, which ultimately affected their artistic
status.

Perleporten Teatergruppe's and Tramteatret's use
of anti-illusionary theatre and popular theatre
forms, as well as the literary cabaret and features
reminiscent of Piscator's red revues, moved the
boundaries of acceptable theatre aesthetics in
Norwegian Theatre. The independent theatre
groups of the 1970s combined popular theatre
forms with political satire and epic-theatre
techniques in addressing current events, which
gave the mentioned theatre group's great media
attention. Perleporten and Tramteatret could,
through being independent groups, choose their
own working structures. In accordance with their
anti-authoritarian political views they chose an
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egalitarian working form, where improvisation
was an important feature. While Jens Bjørneboe's
play scripts had been refused by the institutional
theatre establishments in the 1960s, the
independent theatre groups bypassed these
institutions by producing their own kind of
theatre. Before Perleporten Teatergruppe was
created, there existed no infrastructure in Norway
for creating independent theatre. Perleporten and
Tramteatret, together with 16 other independent
theatre groups, took the initiative of establishing
their own organisation to fight for their interests,
Teatersentrum. However, despite their efforts, the
financial support from the Norwegian Arts
Council was not substantial. Even though cultural
policies do not make art, they do sustain and
disseminate them. It is clear that the Norwegian
paternalistic and centralised cultural policies have
both delayed the formation of alternative
aesthetics and of alternative organisational forms
to the institutional theatres. Both Perleporten and

Tramteatret had to close down due to a lack of
funding, but their political and anti-illusory
theatre had opened a space for the coming
Norwegian independent theatre groups to
continue their experimentations.
Whereas Tramteatret preferred the use of

popular theatre forms and Brechtian distancing
effects as a means to reach their audience with
their political messages, Perleporten, on the other
hand, created its own political aesthetics, shedding
light on the family setting through the lens of
absurdism, cut-up characters, and
characterizations. Yet, due to their use of poetic
texts and highly stylized acting, Perleporten's
performances were difficult to pigeonhole into
one definable theatre form. However, Tramteatret
and Perleporten Teatergruppe helped break down
the aesthetic divide between the institutional
theatres and the cabaret theatres by using popular
theatre forms, thus breaking away from the
'Ibsen-tradition' in Norwegian theatre.
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‘A Good Night Out’ 
When Political Theatre Aims at Being Popular,  
Or How Norwegian Political Theatre in the 1970s 
Utilized Populist Ideals and Popular Culture in 
Their Performances 

ANNA WATSON 
ABSTRACT 
Bertolt Brecht stated in Schriften zum Theater: Über eine Nichtaristotelische Dramatik 
(Writings on Theatre: On Anti-Aristotelian Drama) that a high quality didactic (and politi-
cal) theatre should be an entertaining theatre. The Norwegian theatre company 
Hålogaland Teater used Brecht’s statement as their leading motive when creating their 
political performances together with the communities in Northern Norway. The Oslo-
based theatre group, Tramteatret, on the other hand, synthesised their political mes-
sages with the revue format, and by such attempted to make a contemporaneous red 
revue inspired by Norwegian Workers’ Theatre (Tramgjengere) in the 1930s. Håloga-
land Teater and Tramteatret termed themselves as both ‘popular’ and ‘political’, but 
what was the reasoning behind their aesthetic choices? In this article I will look closer 
at Hålogaland Teater’s folk comedy, Det er her æ høre tel (This is where I belong) from 
1973, together with Tramteatret’s performance, Deep Sea Thriller, to compare how 
they utilized ideas of socialist populism, popular culture, and folk in their productions. 
When looking into the polemics around political aesthetics in the late 1960s and the 
1970s, especially lead by the Frankfurter School, there is a distinct criticism of popular 
culture. How did the theatre group’s definitions of popular culture correspond with the 
Frankfurter School’s criticism?  

KEYWORDS 
Political Theatre; Popular Culture & Theatre; Adorno; Gramsci; Brecht; Dario Fo; 
Tramteatret; Hålogaland Teater. 
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‘A Good Night Out’ 
When Political Theatre Aims at Being Popular,  
Or How Norwegian Political Theatre in the 1970s 
Utilized Populist Ideals and Popular Culture in 
Their Performances 

INTRODUCTION 
The political movement of populism and left-wing political theatre might seem 
uneasy bedfellows today. However, in Norway, in the late 1960s and the early 
1970s, this was a natural connection. In this article, I will shed some light upon 
the short-lived socialist-populist movement in Norway and its influence on politi-
cal theatre. Furthermore, I will discuss how political theatre groups viewed and 
utilized concepts of popular and folk culture and popular theatre forms in their 
productions, and how these interpretations of popular and folk culture are con-
nected, or not, to the socialist populist movement. I will focus on the Northern-
Norwegian regional theatre, Hålogaland Teater (HT), and the independent 
theatre group, Tramteatret. Hålogaland Teater and Tramteatret both set out to 
make a popular and political theatre that could be the mouthpiece for political 
change for the communities that they served. However, their concepts of popu-
lar theatre and their ideas of what constituted a ‘people’s theatre’ had different 
inspirations and aesthetic outcomes. While both of the groups political awaken-
ing was influenced by the populist movement, the two companies differed 
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greatly in artistic schooling, aesthetics and, to a certain degree, in the organisa-
tion of their theatre companies.  

In this article I will look closer at Hålogaland Teater’s folk comedy, Det er her 

æ høre tel (This is where I belong) from 1973, together with Tramteatret’s per-
formance, Deep Sea Thriller from 1977, to compare how they utilized ideas of 
socialist populism, popular culture, and folk culture in these productions.  

HÅLOGALAND TEATER 
The consensus-driven theatre, Hålogaland Teater, was established in Tromsø 
in 1971. The actors, who mainly came from the two national theatre institutions 
in Oslo and Bergen, had sized upon the opportunity of running the new regional 
theatre, which the government had granted for the Northern region.1 The young 
and politically motivated actors saw this opportunity of running Hålogaland 
Teater as a possibility to create a ‘people’s theatre’, a theatre for the working- 
and agrarian- classes and not for the bourgeoisie. The theatre company was 
connected to various parties on the left: from the Norwegian communist party 
(Norges Kommunistiskeparti, NKP), the socialist party (Sosialistisk Folkeparti), 
and to the Maoist Party, Arbeidernes Kommunistiskeparti-marxist-leninister 
(AKP(m-l)). Hålogaland Teater was run collectively between the years 1971-
1986.2 However, despite the theatre group having a formal structure of consen-
sus, there were always some group members who were more influential than 
others, and one such member was Klaus Hagerup. He was a part of the first 
generation of actors and playwrights who travelled up to Northern Norway in 

1971, and stayed with the theatre until the late 1970s. Hagerup, who was both 
an actor and playwright for the group, was also in the repertory working-group, 
and through his role there, he managed to influence the rest of the collective in 
a major way. Hagerup was a member of AKP(m-l), and even though there were 

1  Hålogaland Teater is a regional theatre institution, which is still running today. 
However, the theatre abandoned their consensus leadership model in 1986 
due to internal strife. Since then, the theatre has gone over to a more tradi-
tional leadership model of having an employed theatre director. 

2 The company still runs today as an institutional theatre. However, it is now 
(since 1986) lead by an artistic director. 
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no formal structures of censorship within AKP(m-l), Hagerup was clearly influ-
enced by their political dogma. This is most evident through Hagerup and 
Hålogaland Teater’s choice of using a social realistic style of theatre as well as 

Brecht’s later theatre theories.3 

TRAMTEATRET 
Tramteatret was founded at a AKP(m-l) summer camp in 1973, and continued 
making protest songs and red revues as a part of the Student Theatre Society 
at the University of Oslo. The founding members were Liv Aakvik, Terje Nordby, 
and Arne Garvang. Garvang had started off his political theatre career in the 
EEC No-campaign in 1972 as one of the musicians in the cabaret Et Syngespill 
mot EEC (a Cabaret against the EEC).4 The Oslo Student Society was also 
dominated by AKP(m-l), making Tramteatret a definite child of the Marxist-
Leninist movement in Norway. However, these close ties between the party and 
the group members were reduced in 1976 when the members wished to form 
an independent theatre group. Liv Aakvik has, in an interview we had in Sep-
tember of 2015, explained how the local branch of the AKP(m-l) attempted to 
ban the theatre group members from establishing an independent theatre group 
with threats of exclusion from the party if they decided to go independent. She 
has also cited Carlos Wiggen as being one of the theatre groups ‘midwives’. 
Wiggen was the conductor of the Red Choir in Oslo. In this capacity he at-
tempted to reinstate and teach the methods used within the workers theatre 
movement before the Second World War. Tramteatret was inspired by his 

teachings in choosing red revues and epic forms of theatre, when creating their 
performances.5 However, this form of aesthetics was not popular with the lead-
ership of AKP(m-l), who preferred a more social realistic style of acting.6  

3  Klaus Hagerup, interview, Oslo, 8 November, 2015. 
4  The EEC stands for European Economic Community, today known as the EU. 
5  Interview with Liv Aakvik, Oslo, 29 September, 2015. 
6  Vercoe 1973. 
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SOCIALIST POPULISM 
The connection between socialism and populism is rare as populism, as a politi-
cal movement, tends more often to be connected to the right, and even to the 

far right. This was the case in the 1960s and 70s and even more, perhaps, to-
day. 7  However, in 1966 the sociologist Ottar Brox was, according to Tor 
Bjørklund, the first to instigated populism in Norway. Ottar Brox’s interpretation 
of the term populism derived from the Latin term ‘populous’, meaning ‘people’. 
Brox used the term of ‘populous’ as a signifier for the opposite of ‘the elites’. If 
we look to the equivalent of ‘people’ in the Norwegian language, it is the word 
‘folk’. And in the adjective ‘folkelig’ we can see the same opposition as in 
‘people vs. elites’, since ‘folkelig’ connotes something that is un-snobbish – a 
culture or a way of living that derives from the ‘people’.8 However, due to Brox’s 
definitions of ‘populism’ and ‘the popular’ being so closely related to concepts of 
‘folk culture’, which cannot be wholly compared to ‘popular culture’, I will attempt 
to demonstrate both the similarities and differences between folk culture and 
popular culture in relation to political theatre and especially in connection with 
Hålogaland Teater’s and Tramteatret’s own interpretations of folk culture and 
popular culture.  

HOW POPULISM IMPACTED NORWEGIAN POLITICS 
In 1966, when Brox wrote his greatly influential book: Hva skjer i Nord-Norge? 
En studie i norsk utkantpolitikk (What is happening in Northern-Norway? A 
study in Norwegian regional politics), the term populism was new in Norway and 

was not taken up by any other political party or movement. Ottar Brox was a 
part of the socialist party, Sosialistisk Folkeparti (SF, the Socialist Party), and 
had managed to turn the parties’ regional politics from merely copying Arbeider-
partiet (AP, the Labour Party), which had an aim of creating economic growth 
and of mass industrialisation of the rural Norwegian districts, in order to lift 
these regions up to the same standards of wealth as the towns and cities of 
Norway. According to Brox this was conducted through an elitist and techno-

7  Selstad 1977, 170. 
8  Bjørklund 2004, 410. 
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cratic ruling. In addition, these political policies, in Brox’s opinion, would lead to 
overproduction and the desolation of Northern Norway. In Hva skjer i Nord-
Norge?, Brox proposed ways of countering AP’s industrial policies through 

ideas of greater local autonomy, focusing on sustainability in production through 
maintaining traditional fishing and farming practices.9 Brox was writing from a 
Northern-Norwegian context, a region that had, for decades, been seen as a 
“problem”, an underdeveloped and poor region. In Morten A. Strøksnes’ book 
(2006) with the same title as Brox’s, Strøksnes describes the politics of south-
ern Norway towards the Northern regions as a form of orientalism. In Norwegian 
literature, stemming from the mid nineteenth century, Northerners are described 
as: “more superstitious, spontaneous, venereal, irrational and less civilised and 
cultivated than people from other places in the country.”10 According to Strøks-
nes, it is these cultural attitudes towards Northerners which underlied the 
Labour Party’s elitist and technocratic political polices in the three most northern 
counties in Norway. The AP’s main aim was to eradicate what they saw as the 
highly primitive living conditions of the Northern-Norwegians, a population which 
for the most part was mainly living off a combination of seasonal fishing and 
farming, and who lived in small communities along the coast. AP’s answer to 
this “problem” was to make a plan of urbanisation and industrialisation. This 
plan was known as the Landsdelsplan for Nord-Norge, (Regional Plan for North-
ern Norway), and in it, it was clearly stated that in order to modernise the 
region, the government aimed at moving the population into larger centres, 

which would contain no less than 1000 inhabitants. AP wished to dismantle the 
small-scale farming and fishing, replacing it by large collective farms, and fish-
ing done by large trawlers, in addition to supporting the setup of industry, 
mining, and shipping companies in order to maximise income and increase the 
GNP of the inhabitants of Northern Norway. 11 

9  Strøksnes 2016, 9. 
10 Ibid. 
11 Brox 1966, 10.  
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Arbeiderpartiet, which had governed Norway since 1935, (excluding the 
years of Nazi occupation, 1940-45), had, in their eagerness to build a social 
democratic state in the spirit of Keynes, adopted a class-collaborative line, 

bringing their policies more in line with a centre-right political stance, both in 
their cultural policies and, as before mentioned, in their district and industrial 
policies. The Norwegian historian, Jens Seip, coined the post-war politics of AP 
as being “a one-party state”. Even though there was a formal opposition to the 
Labour Party, Seip pointed out that AP had “absorbed all political power” and 
thus made it difficult for the opposition to form an alternative governmental con-
stellation.”12 However, by the late 1960s, this social democratic elitism gained a 
left-wing oppositional resistance, especially among students. While the re-
sistance was not only confined to the growing student population, popular re-
sistance movements grew out of a variety of political, counter cultural, and 
grassroots organisations. For example, the anti-hierarchal student movement, 
various anarchist groups, ecological, and environmental organisations, the 
youth wings in all but Høyre (the Conservative Party), to the ‘mother’ parties, 
such as Senterpartiet (the Farmer’s Party), the Kristelig Folkeparti (Christian 
Democrats), and Sosialistisk Folkeparti, and lastly various grassroots and local 
organisations, such as farmer’s interest groups and their youth wing, Bonde-
ungdomslaget and Noregs Ungdomslag, and the language-movement Noregs 
Mållag, which under other circumstances would not naturally have collaborated. 
However, they found one common cause that could join them all: the fight 

against Norwegian membership of the European Economic Community 
(EEC).13 The arguments that the dispersed parties and organisations could 
agree upon rallied around local autonomy and democracy, tapping into the fight 
for national independence dating as far back as to the creation of the 
Norwegian constitution in 1814, and the break with the Swedish union in 1905.14 

12 Seip 2001, 260. “Det fins en annen type (ettpartistat) hvor ett parti har 
oppsugd all politisk makt” […] “Hvor det riktignok er en opposisjon, men hvor 
dens utsikter til å bli regjeringsdyktig er meget små.” 

13 Bjørklund & De Europeiske 1982, 110. 
14 Ibid., 118. 
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This joint movement crossing party lines, named Folkeaksjonen mot EEC (the 
peoples action against the EEC), was founded in 1970, and was especially 
active in the run-up to the EEC referendum in 1972.15  

However, the movement quickly died out and dispersed after the referen-
dum, despite a victorious result. According to Tor Selstad in his article “Popu-
lismens vekst og fall” (1977) (The growth and fall of Populism), there was little 
to unify such a dispersed political movement, especially since the organisers of 
the populist movement kept to more anarchistic organisational structures, with 
no attempts at creating a central committee or a political party that could front 
populism as a political alternative. This resulted in a reinstatement of the left-
right axis in Norwegian politics after the EEC-referendum. However, even 
though the populist movement died out, the renewed political interest and 
national and regional sentiment, which had developed from the joint fight 
against the EEC, was not totally lost. There were several political parties and 
interest organisations who profited from this political engagement amongst the 
younger generations.16  

AKP(M-L) NATIONALISM AND FOLK-CULTURE 
One of these party projects was the Maoist party AKP(m-l). The party had 
started off by criticising both Folkeaksjonen mot EEC and the populist-move-
ment for their nationalism, accusing them of running errands for the capitalist 
classes by invoking the making of the Norwegian constitution in 1814, and the 
dissolution of the union with Sweden in 1905 as symbols of local autonomy and 

democracy. The Maoists would not use these symbols of liberation, due to the 
mentioned movements having been, at the time, led by the land-owning and 
capitalist classes in Norway. However, since the populists, together with the 

15 Norgeshistorie.no, Dag Axel Kristoffersen, «Norges nei til EF i 1972». Re-
trieved 23 May, 2017 from http://www.norgeshistorie.no/oljealder-og-over-
flod/artikler/1945-norges-nei-til-ef-i-1972.html. The Norwegian Labour Party, 
which was in government, was surprised by the result of the referendum. 
There was a slight majority (53,5) against joing the EEC. The Labour Party 
had initiated negotiations for joining the EEC, and had not expected such 
opposition to their (technocratic) ruling.  

16 Selstad 1977, 170. 
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cross-party network of Folkeaksjonen mot EEC, had such success with the 
former tactics, the Maoist party adopted their nationalist strategy and, according 
to Lars Kjetil Køber, took it even further. In many ways, it seems like AKP(m-l) 

carried on the ideals of the socialist populist movement when it died out after 
the 1972 referendum. ‘The people’, similar to the populist movement’s definition, 
were the farmers and fishermen of the rural districts of Norway.17 AKP(m-l) 
wanted to mobilise the people of the districts together with the workers of the 
cities and towns for the forthcoming revolution. The only trait that AKP(m-l) had 
not adopted from the socialist populist movement was their anarchistic form of 
organisation. AKP(m-l) was a hierarchical party, using democratic centralism as 
their organisational form. As Køber points out, no dissent or divergence from 
the party’s official politics would be tolerated by the party leadership.18  

THE CULTURAL POLITICS OF THE MAOIST-MOVEMENT 

Interestingly, a similar move occurred in literature, music, and theatre, which 
AKP(m-l) supported, as had happened in their political strategy – that is to say, 
a move from an international to an increasingly national focus. This national 
focus on culture that AKP(m-l) promoted and supported, predominantly meant 
making art and culture synonymous with folk culture: traditional music, folk-
song, literature, and theatre with a connection to rural communities, and pro-
moting the use of local dialects as a base for the language on stage. This tradi-
tional and rural connection in the arts and culture was to act as a bulwark 
against the more urban forms of culture, which AKP(m-l) deemed as imperialist 

and capitalist, such as pop and rock music.19 AKP(m-l)’s harsh resistance to-
wards popular music, for instance, caused problems for Tramteatret, who were 
predominantly inspired by, and wished to perform different types of popular 
music, such as rock, blues, and reggae in their red revues.20  In contrast, 

17 Mork 1998, 64. 
18 Køber 2002, 186. 
19 Mork 1998. 
20 Interview with Terje Nordby, Oslo, 29 April 2016. 
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Hålogaland Teater’s focus on folk culture and social realist theatre was highly 
praised by the party.  

This is evident from the cultural journal Profil, which was taken over and 

edited by AKP(m-l) between 1970 and 1980. The journal focused especially on 
Nationaltheatrets Oppsøkende Teater (The National Theatre’s Outreach Group) 
and on Hålogaland Teater. Jahn Thon describes how the journal followed the 
two companies’ productions by “summing them up, interviewing the playwrights 
and the actors and discussing theoretical questions related to the produc-
tions.”21 Hålogaland Teater’s production, Det er her æ høre tel, was especially 
followed and commented on. One of the debates around this production re-
volved around the use of social realistic aesthetics in the performance and the 
traditional portrayal of women’s roles. The author and conductor, Carlos 
Wiggen, wrote a critique of Hålogaland Teater’s performance for the journal, 
where he attacked the theatre company’s Brecht-interpretation, and especially 
the lack of Verfremdung in the performance.22 One of the editors of the journal, 
Eli Vercoe, defended Hålogaland Teater’s reactionary portrayal of women and 
social realistic aesthetics by accusing Carlos Wiggen of being a bourgeois city-
dweller (from Oslo) with no knowledge of the reality and the cultural tastes of 
the (Northern-Norwegian) people portrayed in the performance. On the issue of 
the lack of Verfremdung, Vercoe defended Hålogaland Teater and Klaus 
Hagerup’s choice of utilizing the later theories of Brecht (dialectic theatre). In 
contrast, Wiggen was shot down in flames for bringing up the pre-war Brecht-

Lukács-debate on Marxist and working-class aesthetics. He was made to feel 
that he was behind the times for adhering to Brecht’s anti-Aristotelian theories 
on the epic theatre, for the reason that Brecht had moved on since then, and in 
his later performances such as Die Gewehre der Frau Carrar (Señora Carrar's 
Rifles, 1937) he had gone over to a social realistic style of theatre. In addition, 
in Verco’s opinion, social realism was to be preferred since it was more ‘folkelig’ 

21 Thon 1995, 186. 
22 Wiggen 1973, 49. 
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(popular in the sense of non-elitist).23This debate shows how the populist move-
ment’s ideals had been turned reactionary by the AKP(m-l). 

The debate around Hålogaland Teater’s performance, Det er her æ høre tel 

in Profil, clearly shows AKP(m-l)’s aversion towards experimental and urban 
forms of culture.  

Jahn Thon, in his analysis of the “Maoist-period” of the journal, describes 
how AKP(m-l)’s cultural tastes can be seen as being nostalgic and con-
servative.24 However, by hiding behind Brecht’s later theatre theories, such as 
Verco does, AKP(m-l) could uphold that their preferred aesthetic, social realism, 
was more modern than the experimental and avant-garde forms of theatre, such 
as Brecht’s epic theatre, together with their arguments that traditional and folk-
culture was more liked by ‘the people’ of the districts, and that the urban popular 
culture were imperialist. This could be one of the explanations for the lack of 
mention and praise of Tramteatret by AKP(m-l) and Profil. Despite the initial 
support for the theatre group, Tramteatret endorsed more urban forms of popu-
lar culture in their performances and, in addition, one of their early mentors was 
Carlos Wiggen, whose preference for epic theatre was not in line with AKP(m-
l)’s cultural politics. 25  

In the following, I will look closer at some definitions of popular culture, and 
how they correspond with the aesthetic choices in Hålogaland Teater’s folk 
comedy Det er her æ høre tel from 1973, together with Tramteatret’s perfor-
mance Deep Sea Thriller from 1977.  

DEFINITIONS: POPULAR CULTURE VS. POLITICAL THEATRE 
Within the field of political theatre there has been a tradition of theatre prac-
titioners and theoreticians endorsing popular culture and popular theatre forms, 
such as from Commedia dell’ arte, pantomime, street and market theatre, to 
twentieth century cabarets and revues. Inspired by these traditions were theatre 
directors such as Meyerhold, Piscator, Bertolt Brecht, and Joan Littlewood. 

23 Vercoe 1973, 50. 
24 Thon 1995, 186.  
25 A. Berg 1977, 46.
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More contemporary theatre makers who also have endorsed popular culture are 
Dario Fo and John McGrath, and in Norway: Hålogaland Teater and 
Tramteatret.  

However, the definitions of popular culture and, within this wider term, the 
definition of popular theatre are not straightforward. For what makes theatre 
popular? Is the definition purely numerical, or is there a quality judgement em-
bedded in the term ‘popular’? Is popular theatre a style of theatre? Are there 
certain aspects within popular culture that are more applicable, lending them-
selves more easily to political theatre than others? Holt N. Parker writes in his 
article, “Towards a definition of popular culture” (2011), of the troubles he has 
had in finding an accurate definition of popular culture.26 Parker has, by discuss-
ing several terms and comparing them, especially the terminology found in John 
Storey’s book, Cultural Theory and Popular Culture (2009), come up with some 
useful pointers to what popular culture is and what it is not, and where the 
terminology stems from. I will use three definitions from Parker’s article which 
are closely related to political theatre as a framework for discussing how 
Hålogaland Teater and Tramteatret wanted to identify themselves with popular 
culture, or utilize strategies from popular culture in their performances. 

POPULAR CULTURE IS THE CULTURE THAT ‘ORIGINATES FORM THE 
PEOPLE’ 
The definition of popular culture, which lies closest to populism, and especially 
Brox’s brand of socialist populism, is popular culture seen as originating from 

‘the people’.27 The ‘people’, in this definition, are seen in Marxist terms as a ‘re-
sisting people’. The supporters of this definition of popular culture turn to ‘folk-
culture’ for inspiration, seeing the production of arts and crafts, traditional music, 
theatre, and dance as the ideal, precluding more urban and industrial forms of 
culture. What is defined as popular is not seen in terms of how many people 
consume a cultural product, but rather by who produces and consumes it. In 
this definition, ‘the popular’ is connected to ‘the people’ in the same way as 

26 Thon 1995, 186. 
27 Ibid., 153. 
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Ottar Brox defined populism – ‘the people’ are in opposition to ‘the elites’. 
Therefore, a cultural product is popular if it is produced and consumed by the 
non-elites, and seen to be a product or an event that ‘resists’ the elites. 28  

This definition clearly fits Hålogaland Teater’s (HT) audience approach. In an 
article from 1977 titled “Om arbeidet på Hålogaland Teater” (About the work at 
Hålogaland Teater), Klaus Hagerup writes about their aims with their work and 
for whom they were making theatre: ”We are talking about a resisting people, a 
resistance in the meaning of popular resistance.” 29 Hålogaland Teater defined 
the idea of ‘the people’, in line with the populist writings of Ottar Brox, as being 
the oppressed people of Northern Norway.  

They would fulfil their ideals of making such a theatre by portraying the “most 
burning conflicts in Northen-Norway at the time,” in addition to speaking 
‘Northern-Norwegian’ (dialects) on stage.30 Hålogaland Teater’s language prac-
tice thus contrasted the theatre institutions of the south, which used the 
standard east Norwegian dialect on stage. In this way, the Hålogaland Teater 
picked up the populist movement and AKP(m-l)’s district politics as their ideal 
for making a ‘peoples theatre’.  

HÅLOGALAND TEATER – NOT ‘OF THE PEOPLE’, BUT ‘FOR THE PEOPLE’ 
Holt N. Parker points out that the definition of popular culture seen as ‘origi-
nating from the people’ becomes problematic when the idea of ‘the popular’ and 
‘the people’ are defined by someone else than ‘the people’.31 This was precisely 
the case in relation to Hålogaland Teater: all the actors, except one, were born 

and had grown up in southern Norway, mainly around the Oslo-area. Only Nils 
Utsi came from Northern Norway, growing up in the county of Finnmark. All of 
the actors had been educated at Teaterskolen, the national theatre school in 

28 Parker 2011.  
29 Hålogaland Teater 1977, 4. Original quote: ”Vi snakker om et kjempende folk 

og en kjempende betydning av folkelig.” 
30 Hålogaland Teater 2000. Original quotation: “Vi ville lage et folketeater for 

Nord-Norge, hvor vi skulle ta for oss de mest brennende konfliktene i den 
nordnorske samtiden” […] ”Man ville være nær samfunnets puls, ta opp 
problemstillinger som folk var opptatt av og tale folkets språk.” 

31 Parker 2011, 153-54.  
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Oslo. And despite expressing a strong will to bridge the gap between the stage 
and stalls by using Northern-Norwegian dialects on stage,32 there is no way of 
getting around the fact that the actors who founded Hålogaland Teater had 

been handed the task by the Ministry of Culture, through the artistic director of 
Riksteatret (the National Touring Theatre) Erling Hjelmtveit.33 This created a lot 
of conflicts in the beginning, especially since cultural activists from Northern 
Norway had been working to establish a professional theatre of their own since 
1946 without getting any funding.34 A central figure in this work was the socialist 
and cultural activist Lars Berg from Tromsø. His aim was to found a profes-
sional theatre in Tromsø where the actors would speak in Northern-Norwegian 
dialects. Berg worked tirelessly on this until his death. In 1967, only two years 
before his death, he wrote the following opinions of how the people of Northern 
Norway have been neglected and oppressed:  

Northern Norway is an underdeveloped region and should preferably remain as 
such. Therefore, all our youth have to leave, and the ones we need the most, do 
not come back. In relation to theatre, we are given productions from the south – 
and it is with the performances, as with trade, we get ready-made products from 
Oslo, and what could we do but receive the little we were given, and gratefully keep 
quiet.35

Lars Berg did not see his vision come true within his lifetime, and when Tromsø 
and the three Northern-Norwegian regions finally got their theatre, it ended up 
being run by southerners who were attempting to speak in a Northern-Norwe-
gian dialect. In this respect, it is clear that the first generation of actors at 
Hålogaland Teater had adopted AKP(m-l)’s ideals more than the populists 
approach, when wanting to create a ‘people’s theatre’, ‘for the people’ rather 

than ‘of the people’ of Northern Norway. However, the theatre managed to 

32 Torrissen 2017.  
33 Interview with Klaus Hagerup, Oslo, 8 November 2015. 
34 Eilertsen & Røe 2005, 45. 
35 Original quotation: ”Nord-Norge var den underutvikla laandsdelen og skulle 

helst være det. Ungdommen vår måtte ut, og den vi trong mest, kom ikkje 
igjen. Når det gjalt teater måtte vi få framsynigane sørfra. Det var med dem 
som med handelen, vi fekk feridgvarer frå Oslo, vi hadde vel bare å ta imot, 
og så tie stille.” 



Nordic Theatre Studies 

101 

change their approach to their audiences by 1973 when they staged the folk-
comedy, Det e her æ høre tel.  

HÅLOGALAND TEATER’S DET E HER Æ HØRE TEL 
During the next couple of years, from 1971 to 1973, Hålogaland Teater 
struggled to find their feet and their audiences. Their first performance, Brecht’s 
The Threepenny Opera, received critical acclaim. However, the audience was 
truly absent from the stalls. Only sixteen people, including both paying and in-
vited guests, turned up for the premiere.36 Adressavisen describes the situation 
on 29 October 1971: “It is claimed that the reason behind the audience failure is 
partially due to the fact that many people are scared away by the word opera (!) 
But – is not The Three Penny Opera more known than that? Perhaps not – 
Brecht is not popular reading, and will probably not become such either.”37 One 
could deduce from this that the audiences communicated what they felt about 
being ‘educated’ by not attending the theatre. Hålogaland Teater had forgotten 
to research the theatrical tastes of ‘the people’ they wanted to reach out to. 

After the low audience attendance at The Three Penny Opera, Hålogaland 
Teater searched for new material to make a performance that would be more in 
tune with ‘the people’ of Northern Norway.  They searched for signs of ‘a resist-
ing people’ to devise a play from. The perfect story appeared in the form of a 
news bulletin reporting that the villagers of Senjahopen had started a tax-strike. 
The villagers were attempting to pressure their local councillors to keep their 
promise of building a road that would connect the road-less coastal village to 

the mainland in order to secure the villagers access to food, medical supplies, 
hospitals and higher education, also in the winter when the sea was too stormy 

36 Jens Harald Eilertsen, ”1970-tallet: En rødglødende stjerne”, Retrived from 
http://www.ht.tr.no/index.php/article/articleview/3287/1/565, d.n, uploaded 27 
October, 2016 

37 Unknown theatre critic, ”Tolvskillingsopera på nord-norsk turné – Ros til 
ensemblet-ris til (det fraværende) publikum” Adressavisen, 29th of October, 
1971, 5 ” Original quote: “Det påstås at publikumssvikten delvis kan skyldes 
at mange skremmes av ordet opera (!) Men – er ikke ”Tolvskillingsoperaen” 
bedre kjent enn som så? Kanskje ikke – Brecht er ikke folkelesning, og vil vel 
ikke bli det.”  
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for travel. The local council had promised such an infrastructure. However, due 
to the Government’s Regional Plan for Northern Norway, the road-construction 
had been wilfully delayed. The village of Senjahopen did not consist of the 

mandatory 1000 inhabitants, which the Regional Plan cited as the minimum, so 
despite local politicians seeing the need for such a road the villagers were strik-
ing for, the politicians hands were tied due to governmental orders.38  

Hålogaland Teater had now found their story and their ‘resisting people’, so 
the company travelled out to interview the inhabitants in Senjahopen. When the 
company proceeded to choose the format in which to present the story in, they 
could have drawn inspiration from Nationaltheatrets Oppsøkende Teater perfor-
mances Svartkatten (The Sacking ) in 1971, and Pendlerne (The Commuters) in 
1972, and create a red revue.39 However, the actors and playwright at Håloga-
land Teater wanted to avoid the disjointed and direct agitational propagandistic 
style of red revues, instead they wanted their performance to have more of an 
Aristotelian narrative. The company had not left Brecht totally out of the picture; 
their main inspiration when devising new plays was still Brecht. However, it was 
the later Brecht and his post-war theories of a dialectic theatre, together with 
Rudolf Penka’s method of fusing Brecht and Stanislavsky, that the ensemble 
utilized.40 Klaus Hagerup and several of the other actors at Hålogaland Teater 
had first encountered Penka at a Nordic theatre seminar in Stockholm in 1967, 
called the Vasa seminar (after the Finnish city where it was first held). At this 
seminar, Penka, who was a theatre pedagogue at the Ernst Busch Theatre 

School in East Berlin (then a part of the GDR), had demonstrated his synthesis 
of Stanislavsky and Brecht through showing a scene from Herr Puntila und sein 
Knecht Matti (Mr Puntila and His Man Matti.) In this scene, performed several 
times, Penka demonstrated how one could interpret a scene in order to 

38 Ketil Zachariassen, "Rethinking the Creation of North Norway as a Region." 
Acta Borealia 25, no. 2, 2008: 130-131 

39 Interview with Janken Varden, Copenhagen, 7 December, 2015. Varden was 
the the artistic dierctor of the outreach group from 1969-1973.  

40 Interview with Klaus Hagerup, Oslo, 8 November, 2015. 
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accentuate the class conflict by the use of social gestus.41 This demonstration 
left a lasting impression on the actors who later were to form Hålogaland 
Teater. Penka was invited to work with Hålogaland Teater and the Norwegian 

Theatre Academy several times during the 1970s.42 It seems very likely that Mr 
Puntila and His Man Matti was the model for Hålogaland Teater’s Det e her æ 
høre tel (1973).  

Brecht’s play can be characterized in German as a Volksstück, a ‘play for 
the people’, a term which is not easily translatable into English. However, a 
Scandinavia derivative of Volksstück is folkekomedien, ‘comedy for the peo-
ple/folk-comedy’.43 Folkekomedien, in difference to other comic theatre forms 
such as revue, cabaret and vaudeville, is a narrative based play with a singular 
plot, which unfolds during the performance. 44  In difference to the ‘refined’ 
salongkomedie set in the homes of the bourgeoisie, folkekomedien tends to be 
placed in rural settings, revolving around characters from the working and lower 
classes. In addition, folkekomedien tends to contain more burlesque types of 
humour with the use of slapstick and physical gags. By using the format of 
folkekomedien Hålogaland Teater was using a form of popular theatre well 
known to their audiences, and could therefore safely say that their theatre was a 
‘people’s theatre’, also in relation to the increase of people attending the 
theatre. The performance, Det e her æ høre tel, was shown 56 times and seen 
in total by 21.000 people.45 At the same time, Hålogaland Teater’s ideological 
analysis was embedded in the form of theatre they had chosen by using the 

Penka-method together with Brecht’s interpretation of the Volkstück when con-
structing the play. Interestingly, Brecht has criticised his own work for not being 
burlesque enough, a criticism that can also be pointed to Hålogaland Teater’s 
production of Det e her æ høre tel.46  

41 L. Berg 1967, 203.
42 Solgård 1982, 59.
43 Hagerup 2006, 58.
44 Hagnell 1980, 55.
45 Indahl & Hall-Hofsø 1976, 53.
46 Fo 1972, 292.
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Det e her æ høre tel is mostly performed in a socialist realist vein and less in 
a comic or burlesque way – where the villagers of the fishing community are 
portrayed as the heroes, while the outsiders, the two characters representing 

bureaucrats and experts from southern Norway, are the villains of the play. The 
former characters were performed in a realistic mode in contrast to the latter 
characters, who were performed in a more burlesque and theatrical style. The 
play tells the story of how the fishing community went on a tax-strike. The play 
has a happy ending, where the villagers’ fight ultimately grants them the long 
sought-after road to the mainland. The conflicts of the play are on two levels, 
both within the community: the difficulties of persuading all the members of the 
community to join the strike, and on an outer level: the villager’s resistance to 
the experts from the south.47  

As mentioned before, Det e her æ høre tel was criticised by Carlos Wiggen 
for its lack of dramatic suspension and for the sentimental portrayal of the villag-
ers. In addition to the choice of music, which did not contrast this romanticised 
portrayal of the fishing community with the use of compositions for accordion 
and guitar, inspired by folk music, there is little to be seen of Brecht’s Verfremd-
ung. The exception is the calypso inspired tune, which the two Southern 
bureaucrats sing, where the lyrics are based on the text of the Regional Plan for 
Northern-Norway.48 This tune is performed in a very comic way, only accompa-
nied by the bureaucrats themselves beating on rhythm sticks.49  

As mentioned before, Klaus Hagerup was very influential in the theatre com-

pany, through his capacity of being the playwright. In an interview I had with 
Hagerup in Oslo on 8 November 2015, he told me that shortly before writing Det 
e her æ høre tel, he had been studying Mao’s text “On Contradiction”, a text 
which apparently Brecht himself had seen as central and had used in his 
theories relating to ‘dialectic theatre’. Hagerup had utilized both Mao and 
Brecht’s interpretation of dialectics when writing the play – seeing the central 

47 Høyer 1983, 92.  
48 Wiggen 1973, 49.  
49 Hålogaland Teater in Einarsson 1974. 



Nordic Theatre Studies 

105 

conflicts in the play as a form of “simple (Maoist) dialectics”. In hindsight, 
Hagerup has himself criticised his play and the conflicts within it for being “to 
shallow.” He thought that the characters and their conflicts were not psychologi-

cally in-depth enough. However, at the time, and for the target audience, 
Hagerup thought that the play worked well.50 Therefore, the performance, Det e 
her æ høre tel can be described more in the vein of Brecht’s “un-burlesque” 
Volkstück or a community play, and less of a (folk) comedy, in the sense that 
the performance had given a community a voice, but included long descriptive 
passages that were not particular funny, nor meant to be so . Its popularity 
could be ascribed to the fact that the community of Senjahopen, and many simi-
lar communities in Northern Norway, felt that Hålogaland Teater took them seri-
ously and mirrored their struggles on stage.51   

POPULAR CULTURE SEEN AS A BRICOLAGE 
Returning to Parkers definitions of the popular, his next definition: “popular cul-
ture seen as a bricolage” is related to the former description of seeing popular 
culture as a ‘culture of resistance’. Whereas the former definition could be said 
to view popular culture and ‘the people’ in romantic terms, the latter definition 
looks at the actual makeup of popular culture. This definition looks at how cul-
tural elements are used and recycled within popular culture in the way of brico-
lage: whereby elements of high culture and/or dominant culture are refashioned 
by the ‘popular audiences’ to express their way of life, or a community’s hopes 
and desires.52 Popular culture seen as a bricolage is mainly accredited to 

Antonio Gramsci. He sees the capability of ‘collective’ adaptation and refashion-
ing of cultural expressions as the basis for creating an alternative cultural 

50 Interview with Klaus Hagerup, Oslo, on the 8th of November, 2015 
51 Haugen 1985, 9.  
52 Indahl & Hall-Hofsø 1976, 53. Parker problematizes Marx and the Marxists’ 

tendencies to romanticise ‘folk-culture’, seeing it as synonymous with a pre-
modern culture, a culture untarnished by capitalism. He writes: “This romantic 
concept of “the people” is of course, far from any historical reality: folk prod-
ucts have never been created in isolation from the centres of urban culture 
nor from elite culture. That was true for Hesiod as for Theocritus, for Vergil as 
for the English ballads.”  
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hegemony. In Gramsci’s theories, the stress is laid on the receiver, the audi-
ence, and how they translate and adapt the cultural expressions. Even though 
Gramsci has not made a theory that looks at popular culture specifically, his 

theory of hegemony looks at how the ruling elites reinforce their power and 
world view through culture and culture-producing institutions. Gramsci, there-
fore, considers culture a strong vehicle for developing ideas and identities, look-
ing to how subaltern groups have formed their own communities with their own 
culture of resistance through a bricolage of cultural expressions, both containing 
elements of high and low culture. The Gramscian theory of hegemony and of 
the organic intellectuals has, since the 1970s, been used especially within the 
field of cultural studies, where the focus is shifted from the cultural producer to 
the cultural receiver. Cultural theoreticians look for the ways that the powerless 
receive the dominant culture.  

TRAMTEATRET – AND ‘THE PEOPLE’ 
Tramteatret identified with the ‘people’ they played for, the members were all 
from working-class backgrounds, and in their revues and their TV-series they 
always sided with the working class and the oppressed youth, while their biting 
sarcasm and criticism was directed towards the elites and the powerful in soci-
ety.53 In their radio and TV-productions for young people, the aesthetics could 
be seen as nonsensical and playful, though their politics and critique of capital-
ism lay as an undercurrent in the work. Yet, this was done without any form of 
didactics. Terje Norbye describes Tramteatret and their members as having a 

non-dogmatic inclination: “we never thought: lets make political theatre in a cor-
rect way, so as to influence people. It was a mix of wanting to make political 
theatre, together with the aim of reaching out to our audiences, while having 
fun!” 54 The difference between Hålogaland Teater and Tramteatret is clearly in 
their disposition and their status in relation to their audiences. While the actors 

53 Walliss & Newport 2014, 73. 
54 Interview with Terje Nordby, Oslo, 29 April 2016, Original quote: “vi tenkte 

aldri: nå skal vi lage politisk teater for å gjøre det riktigst mulig for å kunne 
påvirke folk. Det var en blanding av at vi ville lage politisk teater og vi ville nå 
ut til folk, og ikke minst ville ha det gøy!” 
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of Hålogaland Teater were the strangers from the south that had to familiarize 
themselves with the language and the culture of their audiences, Tramteatret 
had an approach to making theatre that is more similar to a rock band, where 

the members create the performances and the music that they like, and hope 
that the audience will agree with. Tramteatret did not see theatre as a dogmatic 
tool, but rather as a playground where they could express their own opinions on 
politics together with performing the humour and the music they liked. 

TRAMTEATRET’S ATTEMPT AT SUBVERTING POPULAR CULTURE 
The members of Tramteatret were of a younger generation than the actors at 
Hålogaland Teater. It may seem like the older generation saw the importance of 
connecting with their audiences through a more nostalgic and culturally con-
servative aesthetics through their use of the folk-comedy genre as their primary 
influence. In contrast, the members of Tramteatret were more inspired by con-
temporary and urban cultural expressions, and products of ‘the culture industry’, 
they wanted to make theatre utilizing the music and the films they liked. Their 
choice of name for the theatre group had historical, and perhaps nostalgic over-
tones, since they adopted the name Tram(Teatret), which was the name of the 
agit-prop amateur players of the union movement and the Labour Party’s youth 
organisation in Norway in the 1930s.55 However, the members of Tramteatret 
have stated that there was less of a sense of nostalgia over their name choice, 
and more of a tribute to these former agit-prop players.56 Tramteatret did not 
see themselves as re-enactors of an old tradition, but rather as a group adapt-

ing and building upon an older theatre form, by seeking inspiration for making 
their political revues, which dealt solely with contemporary issues. This is evi-
dent in their choice of topic matter for their debut performance as an independ-
ent theatre group, Deep Sea Thriller, a political revue about the effects of drilling 
for oil in the North Sea.57 The title of the revue was taken from the oil platform 
Deep Sea Driller, which was the first platform within Norwegian territory to be 

55 Lohne 1977, 35.  
56 Tramteatret 1978, 19.  
57 Deep Sea Thriller premiered on 27 April 1977. 
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involved in a serious accident.58 It was not only the theme of the revue that was 
topical, but also their references to contemporaneous popular culture. For 
example, the poster of the performance, which was painted by Billy Johansson, 

bears a close resemblance to the poster of the Hollywood film, The Towering 
Inferno (1974). Both posters show buildings engulfed in flames and have an 
apocalyptic feel to them. Even though apocalyptic fiction is most often seen as 
having Christian connotations, in the instance of Deep Sea Thriller, the 
apocalyptic is more in line with the secular, which John Walliss refers to in his 
essay, “Apocalypse at the Millennium,” as a form […] of cautionary tale of what 
could happen in the future.”59 Deep Sea Thriller definitely can be interpreted as 
‘a cautionary tale’ of what could happen with the Norwegian oil industry if con-
tinuing in the way it had by the time the performance was staged in 1977. In the 
matter of preserving nature and the fishing stock in the North Sea – Tramteatret 
was in line with populist politics. However, their aesthetic choices were not of 
folk culture and social realism: as mentioned they had more of an appetite for 
urban forms of popular culture and theatre. Tramteatret was highly inspired by 
the farce and comedy of Monty Python, whose humour can be described as 
“impatient with the old formal rules”, with their characters portrayed in a 
surrealistic and absurd way. The absurd comedy of Monty Python is a combina-
tion of language driven non-sense together with physical gags and unexpected 
juxtapositions. This unexpected and surreal type of humour acts in similar ways 
to the estrangement techniques of both Brecht and Dario Fo, one laughs at the 

obvious and everyday made surreal.60 Tramteatret used this type of surreal 
juxtaposing in both their revues and in their radio- and TV-shows. Sometimes 
just as silly nonsense, but mostly as a way of making a political satirical point, 
such as when the playwright Terje Nordby chose to make an allegorical sketch 
for Deep Sea Thriller using the Norse gods to represent the different interested 
parties within the oil industry in Norway. Tramteatret also used other popular 

58 Vinnem 2011.  
59 Hebdige 2012, 33. 
60 Free 2013, 82.  



Nordic Theatre Studies 

109 

cultural references in Deep Sea Thriller, such as detective-series, evening news 
programmes on TV, and the popular music quiz-show: Kontrapunkt.61 What all 
the references have in common is the framework of popular and common cul-

tural references either from older folklore or from programmes aired on the 
Norwegian State Television (Norsk Rikskringkasting; NRK). Despite using fig-
ures from Norse mythology, which can be seen as folkloric – the way these fig-
ures were portrayed, in a cabaret-like and slapstick style – does not connote 
sentimentality or social realism.  As is common for revues, there was not one 
single plot, but many sketches, which were all connected to a criticism of the 
different aspects of Norwegian oil exploration. However, as mentioned before, 
one through line in the revue was the use of TV-references, especially TV-Pro-
grammes aired on Norwegian State Television, which was the only TV channel 
in Norway up until the late 1980s. When looking at Tramteatret’s use of the 
NRK-programmes in Deep Sea Thriller, there are two aspects that seem clear. 
Firstly, that these references form a common ground between the theatre group 
and the audience that would make the audience feel at home with the perfor-
mance. A typical trait of revues is that the sketches start from a common under-
standing to then present a twist, or a surprise, which gives a new angle to the 
commonplace. This twist in Deep Sea Thriller can be seen as the facts and 
information about the oil industry and the Norwegian Government’s (The Labour 
Party) and their handling of the oil exploration, which to most people was little 
known, the linking of the well-known and the unknown, could act as a bridge, 

and bring the audience in sympathy with Tramteatret’s controversial message. 
Tramteatret had been researching the topic of Norwegian oil exploration for 
nearly two years before the premiere of Deep Sea Thriller. The group had been 
in contact with environmental groups as well as oil workers, and they had seen 
the critical documentary film Oljeeventyret (The Oil Adventure) by Wam & 
Vennerød, which NRK refused to broadcast.62 Secondly, the way Tramteatret 
juxtaposed their song lyrics with references taken from the State TV-channel, 

61 Tramteatret 1977, 9.  
62 Interview with Liv Aakvik, Oslo, 29 September, 2015 
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like in the sketch Ingenting (Nothing), it is clear that Tramteatret is critiquing 
NRK. In Ingenting, the group sings a song about the lack of information that had 
been broadcast on the effects of oil exploration. This song is juxtaposed with an 

actor playing a news anchor from the evening news programme on the State 
channel speaking nonsense. This combination aimed to infer that NRK omitted 
important information from their news, which, in effect, since they were the only 
TV-channel, meant censoring the news.63  

The mix of references between the fictional-historical and the real together 
with a vaudeville style of acting was not a staple comedy-diet in Norway, and 
this made Tramteatret stand out.64 

Tramteatret’s approach to popular culture is clearly one of a bricolage, where 
they mix both older cultural references, such as the workers agit-prop theatre, 
together with contemporary cultural expressions, the music genres of rock and 
reggae. In addition, they mix folklore with references taken from mass produced 
products of the ‘cultural industry’, such as Hollywood films and TV-series.  This 
approach to making political theatre clearly worked, and made Tramteatret very 
popular. However, this popularity came with a cost. In the next definition of 
popular culture, I will address the Frankfurter School’s Marxist critique of popu-
lar culture and the ‘culture industry’.  

HORKHEIMER AND ADORNO’S CRITIQUE OF POPULAR CULTURE 
Key members of the Frankfurt School, Max Horkheimer and Theodor Adorno 
are known for their Marxist critique of popular culture. In their opinion, popular 

culture is synonymous with ‘mass-culture’ in the sense of commercialised and 
commoditized ‘culture industry’. Horkheimer and Adorno argued that mass-pro-
duced culture – whether popular or not – was a threat to class-consciousness 
and the communist revolution. Their theories and antagonisms towards the 
working classes ability of free thought were built on the analysis of the mass 
produced culture and propaganda developed under the Nazi-regime in Ger-

63 hobbyhumoristen 2016. 
64 Leinslie 2013.  
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many and within the Northern American culture industry of the cold war era.65 
Adorno criticised the mass produced and popular culture’s bias towards choos-
ing entertainment and comedy over tragedy, and for the content of the cultural 

artefacts which tended to portray reality as a ‘prearranged harmony’, and by this 
eliminating all negative elements and all possibilities for critical thought. 66 
Adorno and Horkheimer focus on analysing the contents and dissemination of 
the popular novel, TV-programmes, and popular music, all forms of culture 
which are mass-produced and (if popular) massively consumed.67 In Adorno 
and Horkheimer’s opinion, high culture and the fine arts were the best tools of 
education against the perils of capitalism.  

However, Horkheimer and Adorno’s support of the fine arts, classical music, 
and tragedy was contentious amongst many left-wing and socialist theatre-
makers in the 1970s, since the mentioned forms of culture were seen as both 
carrying and deriving from the values of the bourgeoisie, something that they 
actively worked against. Even though the socialist populist movement and 
AKP(m-l) could agree upon Adorno and Horkheimer’s views on the perils of 
mass-produced culture and ‘the culture industry’, they did not share their con-
demnation of the masses as being gullible receptacles of the capitalist cultural 
industry (for example, Hollywood). Their understanding of the people was in a 
more positive and perhaps ‘romantic’ vein. In many ways, the socialist populists, 
and the Maoists especially, bypassed Adorno and Horkheimer’s critique of 
popular culture by simply reclassifying popular culture – from mass-produced 

and mass-consumed culture to the culture seen as ‘originating from the people’. 
In contrast, the supporters of ‘popular culture seen as bricolage’ criticised all 
parties (Adorno, Horkheimer, the socialist populist, and the Maoists) for exclud-
ing and bypassing urban and mass-produced forms of popular culture as a 
possible vehicle of resistance and political analysis. In their opinion, it is possi-
ble to use what is popular and widely accessible, therefore what ‘the people’ 

65 Swingewood 1977, 13. 
66 Ibid., 1977.  
67 Nordby 2003, 41.  
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know and enjoy, in conveying an oppositional political message and in attempt-
ing to subvert the dominant powers. However, due to the mechanisms of 
capitalism and the cultural industry, which Adorno and Horkheimer pointed out, 

the effect of the subversion through popular culture can easily be dissipated. 
This is evident in the way that the culture and fashion industry has managed to 
absorb and commercialize most of the subcultural movements in Western Eu-
rope and North America – like the hippie and punk- movements. Joseph Chiarra 
describes how corporations have seen the chance to tap into rebellious youth 
movements and subcultures, and thus create new markets and increase their 
profits: “It becomes increasing difficult for subcultures to keep their identities 
while they are becoming encompassed in popular culture.”68 For oppositional 
political movements, attaining popularity and becoming a part of popular culture 
therefore acts both as a blessing and a curse. Although the wide-spread atten-
tion that popularity gives helps to spread the oppositional political message, the 
corporation’s commodification of the counter culture – through the fashion, 
music, and film industries – tends to remove the original oppositional message 
from the counter-cultural signifiers (such as the clothing and music which the 
members of the counter culture identify with) in order to make them ‘sellable’. 
By this, the counter culture loses its subversive power – since anyone can buy 
into its style.  Yet, for political theatre groups such as Tramteatret, the dangers 
of becoming a part of popular culture is in the balancing act between keeping 
ones original ideals and integrity intact, and, at the same time, using the popular 

along with the entertainment industry as tools to make profits in order to earn a 
living and reproduce political theatre. As Horkheimer and Adorno point out in 
their theories on the ‘culture industry’, capitalist production values are not in 
favour of subversive political messages, which makes Tramteatret’s balancing 
act, a hard one. 

68 Joseph 2012, 49. 
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TRAMTEATRET – BECOMING POP-IDOLS 
In many ways Tramteatret can be described as a theatre group of a ‘do-it-your-
self’ spirit, being autodidacts and having no formal music, or theatre education. 

However, this was not an easy undertaking in Norway in the 1970s when there 
was no infrastructure or funding for independent theatre groups.69 One of the 
main reasons that Tramteatret managed to survive financially as an independ-
ent theatre group in Norway for almost ten years is due to their sudden fame. 
Unexpectedly, Tramteatret became popular over night after the premiere of 
Deep Sea Thriller in April 1977. When the members of the theatre group search 
for reasons for their sudden fame, which for a group of amateur actors with 
political views to the far left was not a given, they pin it to two main aspects. 
Firstly, ‘lucky timing’, as the premiere of Deep Sea Thriller came only two weeks 
after the first major blowout accident on the Norwegian continental shelf, the 
Bravo-blowout, on 22 April 1977, which resulted in an oil spillage of over 20 
tons.70 Since ‘all eyes’ were on the accident – and Tramteatret had created a 
revue - Deep Sea Thriller, on the topic of the oil industry, with its ‘cautionary tale 
of the Norwegian oil-adventure, was given a flying start. 

Secondly, their playful take on political events drew a large audience, they 
appealed to a much wider audience then they themselves had expected. 
Initially, Tramteatret thought that their revue would only appeal to radical 
students. Consequentially, perhaps due to the fame they had grabbed by their 
lucky timing, they were given the chance to make radio-programmes and TV-

series for young people, and this made the theatre group a household name in 
Norway.71 The group also did well on the musical charts, getting several number 
one hits with the music from their cabarets and TV-series. Another source of in-

69 Ibid. 
70 Kristin Øye Gjerde, ”Bravo-utblåsningen”, Kulturminne Ekofisk, Norsk Olje-

museum, NetPower Web Solutions AS, 2002-2004. Accessed 13 November, 
2016. http://www.kulturminneekofisk.no/modules/module_123/templates/eko 
fisk_publisher_template_category_2.asp?strParams=8%233%23768l784l581l
962l1031%23854&iCategoryId=486&iInfoId=0&iContentMenuRootId=1011&st
rMenuRootName=&iSelectedMenuItemId=1167&iMin=361&iMax=362#. 

71 Op.cit., 43 



 ‘A Good Night Out’ 

114 

come for the group was the large number of concerts they played. The group 
toured venues all over Norway on the popular entertainment circuit, where they 
were booked to headline the entertainment at fun fairs and local festivals. The 

income from the box office, record sales, and the TV-series was crucial to the 
group, without which they would not have survived. In 1978, one year after their 
debut, the group applied for funding from Kulturrådet (the Norwegian Arts Coun-
cil), and were only given a meagre 15.000 Norwegian kroner (NOK).72 In con-
trast, Hålogaland Teater was given a budget of 705.000 NOK in their first year 
of operation (1971).73  

However, according to Liv Aakvik, the group’s fame was not only a blessing, 
it also caused conflicts. Whereas before the group became famous, they had a 
strong focus on the political message in their productions, Aakvik saw a decline 
in the group’s political analysis as the 1980s ascended. The constant media 
attention, interviews in the papers, and entertainment programmes together with 
the extensive touring, resulted in money in the coffers, but it also restricted the 
group from taking the time to develop their artistic skills and political analysis. 
Due to their teenage idol status, it was also much harder for the theatre group to 
be taken seriously by funding bodies such as the Norwegian Arts Council. The 
problem of getting funding from Norsk Kulturråd was not particular to Tram-
teatret, but was general for all the independent theatre groups in Norway. The 
Norwegian cultural funding system was biased to the institutional theatres and 
their classical theatre repertoire. The cultural policies of Arbeiderpartiet had, 

since their class collaborative line after the Second World War, focused on the 
dissemination of high culture and the national canon to ‘the people’ through 
funding the institutional theatres and Riksteatret (the National Touring Theatre). 
In difference, the independent groups, when they appeared in Norway during 
the 1970s, were most often reckoned to be low culture and amateurish by the 
funding bodies due to the theatre groups lack of formal theatre education. In 
addition, the Norwegian state had a long practice of seeing entertainment and 

72 Nordby 2003, 42.  
73 Parker 2011, 152. 
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revue theatre as forms of culture to be taxed by the state, and not supported 
through funding.74 This placed Tramteatret in a double bind, both due to their 
status as an independent group and in relation to their chosen theatrical form, 

the revue. This made the theatre group appear amateurish, in the eyes of 
Kulturrådet. However, as it was playing revues, Tamteatret should, according to 
Kulturrådets opinion, be able to finance its own productions through ticket sales; 
therefore, Tramteatret was not worthy of being fully state funded.  

This turned into a vicious circle, where the group members could not afford 
to take the time needed for making more artistic and politically refined produc-
tions, resulting in extensive touring and productions of what they mastered well, 
TV-series for young people and more light-hearted cabaret and revues, which, 
in Liv Aakvik’s opinion, were getting less politically affective. Both the exhaus-
tion and the group members differing ambitions led to the group splitting up in 
1986.75 In some ways Adorno and Horkheimer’s analysis of the ‘culture industry’ 
being an enemy of class-consciousness fits Tramteatret. Even though Tram-
teatret’s socialist politics did not prevent them from becoming popular, the 
entertainment industry did not support the group’s need for reflection, education, 
and artistic development. The cons of being able to reach a wide audience were 
weighed down by the strains of constantly having to produce. However, the 
audience feedback that Tramteatret were given, especially after they closed 
down in 1986, was that many people had grown up with Tramteatret, that they 
had felt an identification with the group, and that Tramteatret’s take on politics 

was dearly missed.76  

CONCLUSION 
Hålogaland Teater interpreted popular theatre and populism to be the culture 
and way of life of their audiences. An audience made up of oppressed but 
‘resisting people”, living in the districts of Northern Norway. Through their politi-
cal theatre work, their aim was to be a mouthpiece for their audience, and by 

74 Frisvold 1980.  
75 Interview with Liv Aakvik, Oslo, 29 September, 2015 
76 Interview with Terje Nordby, Oslo, 29 April, 2016 
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lifting up their problems and opinions bring them onto the national agenda. 
However, Hålogaland Teater had a rocky start reaching out to their audiences 
and in making the ideal ‘peoples theatre’ due to the fact that the theatre com-

pany were reproducing the colonial structures, which the Northern-Norwegians 
were oppressed by. Nonetheless, through their performance, Det er her æ høre 
tel, Hålogaland Teater managed to make theatre that became popular with their 
preferred audiences. The performance utilized the popular resistance against 
the Labour Party’s Landsdelsplan for Nord-Norge, (Regional Plan for Northern 
Norway), which had been the focal point of criticism in Ottar Brox’s book Hva 
skjer i Nord-Norge? En studie i norsk utkantpolitikk.  

While Tramteatret’s Arne Garvang was initially a part of the populist move-
ment through Et Syngespill mot EEC, Tramteatret did not, in the same way as 
Hålogaland Teater, embrace the regional and nationalist ideals of socialist 
populism and the Maoist-movement. Tramteatret was more inspired by urban 
forms of popular culture, which in fact went against the preferences of AKP(m-l). 
While the Maoist party embraced the aesthetics of Hålogaland Teater, Tram-
teatret was discouraged from becoming an independent group and from using 
their preferred style of music and theatre. However, Tramteatret defied the 
AKP(m-l), and managed through ‘lucky timing’ with their red revue, Deep Sea 
Thriller, to reach the news headlines. Through this favourable media attention, 
the group managed to gain popularity and a wide audience. However, the 
popularity that Tramteatret gained would also act as a curse. They would suffer 

under the contradiction of their pop-idol status, which allowed them to play for 
large audiences and turned them into a household name through their children’s 
television productions. The money from ticket and record sales together with 
TV-fees, however, was not enough to sustain the theatre group in the long run. 
When applying for funding through the Norwegian Arts Council, their independ-
ent theatre and pop-idol status made the group come across as amateurish and 
undeserving of state funding.  Tramteatret, therefore, had to solely rely on earn-
ing money through the entertainment industry, the production values of which 
do not support a theatre company’s need of further education.  
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Even though the two theatre groups saw their theatre as being informed by 
popular culture, they approached this in different ways. Whereas Hålogaland 
Teater tended to use the folk-comedy and social realism as their model, Tram-

teatret chose the red revue and political satire as their format. Despite their 
different approaches to popular culture, where Hålogaland Teater can be seen 
as fitting the definition of popular culture as ‘originating from the people’, and 
Tramteatret’s theatre can be seen to use a bricolage of popular cultural refer-
ences in their red revues, both groups attempted to defy Adorno’s and Hork-
heimer’s critique of popular culture. Adorno and Horkheimer claim that it is im-
possible to make political and working-class conscious art and culture through 
the means of popular culture and the culture industry. Hålogaland Teater man-
aged to bypass this criticism by reclassifying what is seen as popular culture, 
from mass-produced and urban forms of culture, such as music and film – to 
regional traditional forms of art and culture, such as the folk-comedy – culture 
and arts that are in line with the ideals of Ottar Brox’s socialist populism. Tram-
teatret attempted to create political and popular theatre precisely by using the 
forms of popular culture which Hålogaland Teater had discarded. However, 
Tramteatret became trapped in the mechanisms of the ‘culture industry’ – which 
Adorno and Horkheimer had criticised – leading to Tramteatret’s demise.  
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Dokumentarteater, hyperteater og hverdags-
eksperter – i norsk politisk teater – 1930-2017
Af Anna Blekastad Watson

I denne artikkelen vil jeg undersøke bruken av ikke-profesjonelle aktører, relasjonell estetikk og 
hyperteater innen norsk politisk teater, med vekt på dokumentarisk teater i tre ulike tidsperioder: 
1930-tallet, 1970-tallet og 2010-tallet. 

Den engelske teaterviteren Derek Paget hevder i sin artikkel, ”Acts of Commitment: Activist 
Arts, the Rehearsed Reading, and Documentary ! eatre” (2010), at dokumentarteatret er ”part of a 
‘broken tradition’ of activism th at tends to (re-)surface in diffi  cult times.” (Paget, 2010) – Finnes de 
samme mekanismene av diskontinuitet innen det norske dokumentarteatret? De tre valgte periodene 
representerer tider med sosial og politisk uro, som har resultert i en utvikling av både radikale 
politiske bevegelser, og politisert kunst og teater, i Norge, så vel som i Europa. Jeg legger særlig vekt på 
følgende norske produksjoner: Gunvor Sartz og det Sociale ! eaters – §245 (1930), Nationaltheatrets 
Oppsøkende Teater – Pendlerne (1972), Svartkatten (1971) og Morten Traaviks – Århundrets rettsak 
(2017). De ulike periodene og produksjonene vil jeg se i lys av samtidige europeiske produksjoner og 
politisk-estetiske teorier, med særlig vekt på produksjoner og teorier av Erwin Piscator, Bertolt Brecht og 
Rimini Protokoll. I tillegg vil jeg benytte meg av litteratur som ser direkte på en deltakende og relasjonell 
kunst, blant annet av -DFTXHV�5DQFLpUH�og Nicolas Bourriaud.   

Hvordan defi nere dokumentarteater
Carol Martin skriver i artikkelen ”Bodies of Evidence” (2006) at dokumentarteatret til forskjell fra andre 
former for teater, særlig fi ksjonsteater, benytter seg av ”a specifi c body of archived material: interviews, 
documents, hearings, records, video, fi lm, photographs, etc.” (Martin, 2006:9) Janelle Reinelt tar opp 
Martins defi nisjoner i ”! e Promise of Documentary” (2009), hun ser nærmere på balansegangen 
mellom det ’virkelige’ materialet, i form av dokumenter, lyd og videoopptak, og aktører på scenen som 
representerer seg selv, sammen med den kunstneriske fremstillingen og iscenesettelsen av det ’virkelige’ 
materialet i dokumentarteatret. Hun nevner at det mellom aktørene på scenen og tilskuerne dannes en 
slags ’virkelighets’-kontrakt. ”Spectators come to the theatrical event believing that certain aspects of the 
performance are directly linked to the reality they are trying to experience or understand. ! is does not 
mean they expect unmediated access to the truth in question, but that the documents have something 
signifi cant to off er” (Reinelt, 2009:9). Denne ’virkelighets’-kontrakten kan sies å stå i motsetning til 
fi ksjonskontrakten innenfor det som tradisjonelt benevnes som realistisk og naturalistisk teater. 

Utfra Reinelt sin teoretisering rundt dokumentarteater kan det virke som om det er et markant 
skille mellom dokumentarisk teater på den ene siden og fi ksjonsteater på den andre. Men et slikt 
skille mellom det dokumentariske og fi ksjonen i teatret overskrides, særlig av gruppeteatrene på 
1970-tallet, som tenderer til å behandle det dokumentariske stoff et de har samlet inn og sette det 
inn i en helhetlig fi ktiv fortelling (Hålogaland Teater, Det er her æ høre tel) eller i en rekke med min-
dre sketsjer (Nationaltheatrets  Oppsøkende Teater, Svartkatten og Pendlerne). Bruken av fi ksjon 
i eksempelvis Det er her æ høre tel, står i skarp kontrast til det dokumentarisk teater på 1920 og 
1930-tallet som i særlig grad benyttet seg av episk dramaturgi og fi ksjonsbrudd, mens Hålogaland 
Teater søkte å forene Brecht og episk dramaturgi med realisme og den aristoteliske dramaturgien 



144

Dokumentarteater

ved å benytte seg av en syntese mellom Brecht og Stanislavskji, også kjent som Penka-metoden. 
(Hagerup, 2015). Selv om gruppeteatret Nationaltheatrets Oppsøkende Teater ikke på samme 
måte som Hålogaland Teater søkte å spille i en realistisk spillestil, så hadde begge grupper til felles 
at de kun bestod av profesjonelle skuespillere, og at de omarbeidet det dokumentariske stoff et til 
innenfor et fi ktivt rammeverk. Det kan av den grunn se ut til at det politiske dokumentarteatret 
på 1970-tallet , særlig i Norge, bryter med den tidligere eksperimentelle estetikken som ble utvik-
let på 1920- og 30-tallet. Slike brudd kan ha sammenheng med den diskontinuiteten som Paget 
beskriver i sin artikkel ”Acts of Commitment…”. Jeg vil i fortsetningen se nærmere på hvordan en 
slik tradisjon i bruddstykker påvirker estetikken innen det politiske dokumentarteatret i de angitte 
periodene. 

Virkelighetsteater, ikke-profesjonelle aktører og hverdags-eksperter
I britisk kontekst betegnes nyere dokumentarteater som ”reality theatre”. I Norge benyttes gjerne 
”betegnelser som doku-drama, reality teater, eller virkelighetsbasert teater.” (Hyldig, 2015). Mens i 
Danmark, i følge Henriette Vedel, har betegnelsen ’virkelighetsteater’ – som er direkte oversatt fra det 
engelske begrepet – blitt en anerkjent sjangerbetegnelse for dokumentariske teaterpraksisene de siste 20 
årene. Men begrepet ’virkelighetsteater’ er ikke ensbetydende med dokumentarteater, men inkluderer 
det i høyeste grad. Vedel defi nerer ‘virkelighetsteatret’ som teater som ”er baseret på – konkrete, reelle 
begivenheder, aktuelle forhold i samfundet, (og/eller) konkrete, reelle personers historier.” Sammen med 
dette dokumentariske eller ”virkelige” materialet som ’virkelighetsteater’ er basert på, så tenderer også 
denne type teater til å ha en bestemt form og dramaturgi, hvor ”virkelige mennesker” blir benyttet på 
scenen. (Vedel, 2010:29) Mens fi ksjonsteatret søker å bruke profesjonelle skuespillere på scenen for å 
høyne kvaliteten på spillet, søker dokumentarteaterskapere å benytte seg av de ‘virkelige personene’ som 
deler av sine egne ’virkelige’ erfaringer på scenen. Når regissører velger å bruke ikke-profesjonelle aktører 
på scenen, i kraft av den autentisitet de representerer, blir sceneuttrykket nødvendigvis et annet, enn om 
en profesjonell skuespiller ”lever-seg-inn-i-rollen” til en ’virkelige’ person. 

De ikke-profesjonelle aktørene eller dokumentarteater-aktøren blir ofte benevnt som hverdags-
eksperter. Den tyske trioen Rimini Protokoll (Daniel Wetzel, Helgard Haug og Stefan Kaegi) beskriver 
hvordan de arbeider med ikke-profesjonelle skuespillere: “It’s about co-operating with the specialists 
[…] because we don’t expose people but delegate something to them that they are better at doing 
than we are.” (Haug in: McKechnie, 2010). Men Rimini Protokoll skiller mellom de ulike typer av 
ikke profesjonelle aktører på scenen, mellom “expert, person aff ected by the subject matter, witness, 
representative.” (Diederichsen in: Dreysse, 2008:159). Aktørene blir invitert inn i teaterprosjektet utfra 
ulike kriterier, enten på bakgrunn av deres personlige erfaringer og kunnskap, eller som vitner til en 
sentral hendelse, mens den siste kategorien (representatives) peker på personer som er invitert på scenen 
i kraft av deres rolle i samfunnet og/eller deres offi  sielle ekspert-status. Vi kan derfor skille mellom 
hverdags-eksperter og offi  sielle eksperter. I denne artikkelen vil jeg derfor skille mellom de ulike ikke-
profesjonelle aktørene på scenen, og mellom hverdags-eksperter og offi  sielle eksperter og representanter.  

En tradisjon i bruddstykker 
I følge Derek Paget, så oppstår politisk og sosialt engasjert teater i bølger, i tider med særlig stor sosial 
uro og ofte med støtte i politiske bevegelser. Paget nevner særlig tre separate bølger av dokumentarisk 
og politisk teater: 

1) Arbeiderteaterbevegelsen på 1930-tallet.
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2) De politiske gruppeteatrene som oppstod i kjølvannet av mai 1968-opprøret i Paris.

3) De kunst-aktivistiske gruppene (artivism) som har oppstått på 2000-tallet etter invasjonen av Irak
(2002) og fi nanskrisen (2007).

Men de tre nevnte bølgene står i diskontinuitet til hverandre, og dette ser Paget som både en styrke og en 
svakhet ved det politiske og sosialt engasjerte teatret. ”! e strength comes from documentary theatre’s 
repeated ability to reappear as new and excitingly diff erent; weakness follows from the way practitioners 
– especially young ones – are cut off  from their own history.” (Paget, 2010:173) Det som skjer når det
politiske teatret oppstår i diskontinuitet er at utøverne alltid må tilegne seg teknikker og kunnskap som
sjeldent blir overlevert direkte. Denne diskontinuiteten står i skarp kontrast til ”continuity of the tradition
of stage naturalism that typifi es mainstream Western theatre. Modifying itself seemingly eff ortlessly,
naturalism sails on through crisis after crisis.” (Paget, 2009:224) Ved å følge Pagets teorier omkring
dokumentarteatret, er det tydelig at diskontinuiteten bidrar til at formen kan oppstå som ’ny’ hver gang,
med ulike virkemidler og dramaturgi, men denne diskontinuiteten bidrar også til  at politisk teater og
dokumentarteatret fremstår som en tradisjon i bruddstykker, i motsetning til ’mainstream Westeren
theatre’, som gjør det vanskelig å se forbindelseslinjer mellom hver periode. Claire Bishop har utviklet
en liknende teori i sin kritikk av Nicolas Bourriauds relasjonell estetikk, hvor hun ser både den politiske
og relasjonelle kunsten som en gjentakende fenomen: ”In Western European perspective, the social
turn in contemporary art can be contextualised by two previous historical moments, both synonymous
with political upheaval and movements for social change: the historic avant-garde in Europe circa 1917,
and the so called ’neo’ avant-garde leading to 1968.” (Claire Bishop, 2012:3) Mens Bourriaud hevder
i sin bok Relasjonell estetikk (1998) at det på 1990-tallet er tale om et skifte bort fra kunstverket sett
som et ”monumentalt” verk, og over til et relasjonelt verk. Og det er nettopp det at verkene fra 1990
og 2000-tallet er blitt relasjonelle som skiller dem fra tidligere tiders politiske kunstbølger. Imidlertid
påpeker Bishop en ’blindhet’ hos Nicolas Bourriaud. Ifølge Bishop er Bourriaud “at pains to distance
contemporary work from that of previous generations.”(C. Bishop, 2004:54) Bishop fremholder at det
ikke er snakk om at samtidskunsten er mer relasjonell eller sosial nå enn før, men at det snarere er tale om
en ”social return” innen kunstpraksiser på 1990 og 2000-tallet. Hun viser nettopp til performancekunst
og til politisk teater som eksempler på den immaterielle og relasjonelle kunsten.

En liknende ’blindhet’ kan ses hos Knut Brynhildsvoll. Han viser til et brudd, eller skifte mellom 
1930-tallet og 1970-tallets dokumentariske teater. Brynhildsvoll skriver i boken Dokumentarteater, at 
det tidlige dokumentarteater var et politisk tendensiøst teater. ”De politisk-dokumentariske stykkene er 
stort sett tesestykker, dvs. de søker å bevise en påstand og belegge denne med beviskraftige dokumenter 
fra den historiske virkelighet.” (Brynhildsvoll, 1973:27) Men den virkeligheten som de tidlige 
dokumentariske stykkene gjengav var, i følge Brynhildsvoll: “et manipulert utsnitt av virkeligheten. […]
denne manipulerte virkelighets fremstillingen er i agitasjonens øyemed i tillegg tilsiktet.” (Brynhildsvoll, 
1973:27) Dette står i kontrast til dokumentardramaene på 1960 og 70-tallet, som Brynhildsvoll hevder 
har en utilsiktet tendens. 

Sammenlignet med […] Piscator og hans ensembles bevisst tendensiøse kombinasjon av autentiske og fritt 
oppfunne scener, gjør de moderne arvtagere seg større umak med å ! erne feilkilder i den historiske overleveringen, 
for på denne måten å nå fram til den usminkede virkelighet. Det nye dokumentarteater er sprunget ut av et sterkere behov for 
objektivitet enn sin forgjenger. (Brynhildsvoll, 1973:28)

Brynhildsvoll relaterte denne ulikheten mellom tilsiktet og utilsiktet tendens til tyske samtidige 
dramatikere av dokumentardrama, slik som Peter Weiss, og Heinar Kipphardt, og ikke direkte til de 
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norske gruppeteatrene som Nationaltheatrets Oppsøkende Teater og Hålogaland teater. Det er allikevel 
fl ere sammenfallende punkter i det som Brynhildsvoll kaller en utilsiktet politisk tendens, mellom de 
tyske dramatikerne og de norske gruppeteatrene. Det er tydelig at Brynhildsvoll søker å distansere 
dokumentarteatret og det politiske teatret i hans samtid fra det foregående politiske teatret, på samme 
måte som Bourriaud søkte å distansere relasjonell kunst fra foregående politiske kunstbevegelser. 

På lik måte som Bourriaud og Brynhildsvoll, viser den polske teaterviteren Anna R. Burzyńska 
til ideer om brudd eller snarere en progresjon i hennes påstand om at: ”! e nineteenth century was 
a century of actors. ! e twentieth century was a century of directors. ! e twenty-fi rst century is a 
century of spectators.” (Burzyńska, 2016:9) som hun skriver i innledningen til boken “Joined Forces 
– Audience Participation in ! eatre”. Burzyńska viser blant annet til påvirkning fra Jaques Rancières
tekst: Den emansiperte tilskuer (2009), og til ny teknologi som tillater større deltakelse, i samfunnet
så vel som i teatret, som belegg for sine påstander. Ideen om en progresjon og tiltakende andel av
publikumsdeltakelse i teatret blir imidlertid avkreftet av Clair Bishop. Hun viser til at publikumsdeltakelse
og idealet om den aktive publikummer har vært en viktig komponent innen det politisk teater helt fra
1920-tallet, særlig gjennom Walter Benjamins teorier. (Claire Bishop & Barthes, 2006:11) På mange
måter bekrefter Burzyńska, Brynhildsvoll og Bourriaud, Bishop og Pagets påstander om at det politiske
teatret og kunsten står i en tradisjon av diskontinuitet, hvor kunsten og teatret innenfor hver periode
tilsynelatende må ”fi nne opp kruttet på nytt”. Jeg søker derfor å se hvordan de tre generasjonene av
teaterkompani og regissører har benyttet seg av relasjonell estetikk og dokumentariske elementer, og
hvordan diskontinuiteten mellom generasjonene slår ut i deres estetiske valg.

Hyperteater og hybrid-teater
Benevnelsen hyper- er særlig blitt benyttet innenfor litteraturen, visuell kunst, foto og innenfor 
dataprogrammering, imens samme benevnelse i teateret er av nyere dato. Hypertekst, er et konsept 
innen semiotikk, hvor hyperteksten henspiller på en tidligere litterær tekst, slik som James Joyces 
Ulysses er regnet som hyperteksten til Homers Iliaden. (Genette, 1997) En annen hyper- defi nisjon er 
hyper-realismen som er en retning innen visuell kunst, som har blitt utviklet i forlengelse av pop-art 
og fotorealismen. Innen hyper-realisme søker kunstnere å gjenskape en fotolikhet innen skulptur og 
billedkunsten. (Roelstraete, 2010) Morten Traavik henter inspirasjon fra fl ere av hyper-benevnelsene når 
han skaper sin egen metode som han kaller hyperteater. På nettsiden traavik.info har Traavik publisert en 
tentativ defi nisjon av hva han selv betegner som hyperteater: 

Hyper as in the origianl Greek prefi x ”over-”, ”more than” or beyond, but still resting fi rmly on 
the notion and work methods of theatre, play and performance. […] As in the hypertext or HTML 
– any web article full of linked references or hyperlinks to other articles, websites, pictures etc – the
hypertheatre takes place not primarily in front of paying audience in theatre black boxes or gallery
white cubes. It might employ these spaces for part-documentation of the larger project, but the real and
living hypertheatre performance takes place, in the all-encompassing reality outside and beyond these
art(ifi cial) confi nes. (Traavik, 2017)

Traavik drar altså inspirasjon til sitt konsept av hyperteater fra dataprogrammering, og den greske 
originale betydningen av ordet hyper. Det som samtlige nevnte hyper-formene har til felles, er at de 
søker å henspille på noe utover seg selv, de viser til en annen ’virkelighet’ utover galleriets ’white cube’ 
eller teaterets ’black box’. Traavik ser på hyperteater som en metode som også innebefatter de off entlige 
diskusjonene som skjer i for- eller etterkant av teaterforestillingen, i media og i politiske fora. Traavik 
søker med sitt hyperteater å gjøre teatret om til en alternativ demokratisk arena. Regiassistent Ragnhild 
Freng Dale beskriver noe av ideene til Traavik i artikkelen ”Miljørettsak i isen” (2017), hvor et viktig 
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moment var valget av spilleplass for Århundrets rettsak (Kirkenes i Nord-Norge). Den teatrale rettsaken 
ble fl yttet nærmere de berørte partene av tematikken i stykket (oljeboring i Barentshavet).  Dale kaller 
denne strategien for ”fl ytting av makt”. (Dale, 2017a:32) En kan si at Traavik på denne måten søker å 
arrangere en større off entlig debatt gjennom provokasjonene hans performative verk skaper, og knytter 
dermed sin kunst direkte opp mot samfunnet og opp mot en samfunns-nytte slik som tidligere tiders 
avantgarde kunstbevegelser også har søkt å gjøre. (Claire Bishop, 2012) 

Dokumentarteatret i Norge på 1930-tallet
Knut Brynhildsvoll skriver at dokumentarteatret har ”sine umiddelbare røtter i 1920-årenes politiske 
teater.” (Brynhildsvoll, 1973:24-25) Han nevner særlig Erwin Piscator, og hans produksjon Trotz Alledem 
(Tross alt) (1925), som Piscator selv kalte et dokumentardrama. (Piscator, 1970) Til tross for dette, kan 
ikke Piscator sies å ha enerett på dokumentariske former i teatret på 1920-tallet. I Sovjetunionen hadde 
det vært en stor oppblomstring av politisk og agitatoriske teaterformer i etterkant av oktoberrevolusjonen 
i 1917. Både profesjonelle, men også arbeider-teatergrupper søkte å lage teater som kunne skape et nytt 
Sovjet. Ut av disse nye ”små” formene, kan særlig to sies å være dokumentariske: ”den levende avis” med 
sine sketsjer som både illustrerte, men også harselerte med nyhetene, sammen med ”rettsaksteatret” 
(agitsud) som både var basert på fi ktive men også reelle rettsaker. (Mally, 2000:48) Disse formene for 
politisk teater spredte seg til andre europeiske land og til USA. 

Flere norske teaterregissører og dramatikere ble inspirert av Piscators proletariske teater og det 
sovjetiske agitatoriske arbeiderteateret. Gunvor Sartz reiste ned til Tyskland og observerte Piscators 
teater på slutten av 1920-tallet. (Aanesen, 1983) Mens en hel delagasjon av norske kunstnere, 
dramatikere og skuespillere fi kk delta på den internasjonale arbeiderteater-olympiaden, som ble 
arrangerte av Meyerhold i 1933, og fi kk i den forbindelse se en rekke forestillinger, både av ama-
tørene som deltok i olympiaden, men også sovjetiske profesjonelle produksjoner, på de ulike scener 
i Moskva. (Dalgard, 1973) De ulike sovjetiske nyvinningene innen teatret inspirerte Nordahl Grieg 
og Hans Jacob Nilsen til å lage agiterende teater, ved hjelp av dokumentariske virkemidler ved Den 
Nationale Scene i Bergen. Vår ære og vår makt fra 1935, er et av de mest kjente oppsettingene. Mens 
Dalgard og Sartz iverksatte et apparat for en arbeiderteaterbevegelse i Norge. Gjennom Arbeidernes 
Opplysnings Forbund (AOF) ble det opprettet et stort antall lokale teatergrupper, som fremførte 
agitatoriske stykker, røde revyer og tale- og bevegelseskor i forbindelse med fagforeningsmøter, 
demonstrasjoner, streiker og valgmøter for Arbeiderpartiet. (Jensen, 2002) I følge Brynhildsvoll var 
det politiske teatret på 1920 og 30-tallet i stor grad et revolusjonært teater som ”gikk til angrep på 
et gammel, borgerlig samfunn, som ikke ville ta opp i seg visjonene om en ny, sosialistisk fremtid.” 
(Rühle i: Brynhildsvoll, 1973:158-159) Selv om både Dalgard og Sartz kan sies å ha revolusjonære 
intensjoner, og søkte å lage et agiterende og oppildnende teater sammen med amatørene i AOF, så 
hadde ikke lederne i Arbeiderpartiet, slik som Martin Tranmæl og Håkon Lie den samme intensjo-
nen. Arbeiderpartiet hadde brutt med den revolusjonære linjen i 1927, men de oppfordret allikevel 
AOF til å fortsette sitt arbeiderteater, da de anså det agitatoriske teatret som et godt valgkamp-
verktøy på 1930-tallet. (Dalgard, 1973)

Ikke-profesjonelle aktører i mellomkrigstidens dokumentarteater 
I relasjon til bruken av ikke-profesjonelle skuespillere på scenen, kan en se et markert skille på 
1930-tallet mellom teaterinstitusjonene, som utelukkende benyttet profesjonelle skuespillere, slik som 
i oppsettingen Vår ære og vår makt ved Den Nationale scene i Bergen, og Ernst Tollers Hoppla vi lever i 
Johanne Dybwads regi, på Nationaltheatret i 1928.



148

Dokumentarteater

Mens i de politiske og dokumentariske stykkene fremført utenfor institusjonene, slik som gjennom 
AOF, var det kun amatør-skuespillere som spilte. Et av de få unntakene var det frie kompaniet som 
Gunvor Sartz opprettet i 1929, Det Sociale ! eater. Teaterkompaniet bestod både av profesjonelle, 
arbeidsledige skuespillere og amatørspillere.

Da Gunvor Sartz, sammen med Det Social ! eater, satte opp § 245 i 1930, begynte forestillingen 
med at en lege foreleste om ”fosterfordrivelse”. Hadde § 245 blitt satt opp i dag, kunne vi ha kalt 
denne legen for en ”hverdags-ekspert” eller en ”offi  siell ekspert”. Den gang ble oppsettingen kalt for 
et dokumentarstykke og agitasjonsteater, mens vi i dag mest sannsynlig ville ha kalt samme forestilling 
for politisk teater og/eller et virkelighetsdrama og dokumentarteater. Forestillingen var en adaptasjon 
av Carl Credés § 218, som Sartz hadde sett oppført i Piscators iscenesettelse på Piscator-Bühne i 1929. 
Forestillingen hadde ”navn etter en paragraf i straff eloven som forbød leger å utføre svangerskapsavbrudd 
der det ikke forelå svært strenge medisinske kriterier.” (Gripsrud, 1977) Den tilsvarende norske loven 
hadde paragraf nummer 245, og av den grunn kalte Sartz stykket for § 245, når hun omsatte det 
til norsk. Skuespillet viste de alvorlige konsekvensene denne loven hadde på kvinners liv, særlig for 
arbeiderklassekvinnener. 

I følge Jostein Gripsrud i artikkelen ”Sartz og Piscator om abort i tivoli” (1977) var det knyt-
tet stor spenning til hvordan Det Sociale Teater ville utføre Piscators sceneeksperimenter. Særlig 
bruken av fi lm og bildeprojeksjoner var nytt innenfor teater i Norge. Sartz benyttet Nanna Brock 
sine opptak av de fattigslige arbeiderkvarterene i Oslo som bakteppe for skuespillet. I tillegg til fi lm 
og bildemateriale som ble projisert på scenen, så var også veggene i salen ”behengt med tegninger 
og plakater.” (Evensmo i Aanesen, 1983) Gripsrud skriver videre at Sartz, som Piscator, søkte å 
veksle mellom bruken av dokumentariske elementer, slik som ”orienterende fi lmstubber og læge-
foredrag”, mellom de enkelte teaterscenene. (Gripsrud, 1977:31) De dokumentariske elementene 
var ment å skulle rive i stykker fi ksjonen, og gjøre den til et eksempel på en virkelighet. Sigurd 
Evensmo hevder at Sartz og Det Sociale ! eater lyktes med dette i sin teateranmeldelse i Arbei-
derbladet. Han skriver at:” I de to timer som følger, slipper ikke skuespillet, som veksler mellom 
sal og scene, sitt publikum. To av tilskuerne har besvimt under skuespillet. Det var under scenen 
hvor konen ligger bak et forheng og forblør i et lite skittent rom. […] Dramaet om skuespillet om 
paragraf  245, er ikke endt. I teaterets foaje og på gaten fortsetter diskusjonen.” (Evensmo i Aane-
sen, 1983) Sartz kalte selv oppsettingen for et debattstykke. Til tross for Sartz egen merkelapp på 
stykket, fremkommer det ikke av det tilgjengelige materialet, om det ble arrangert en debatt som 
en del av forestillingen. Forestillingen benytte seg av den teknologien som var til tilgjengelig på 
1930-tallet, blant annet fi lm og bildeprojeksjon, og søkte med dette å bryte med fi ksjonsteatret. 
Også legeforedraget om fosterfordrivelse i starten av forestillingen bidro til å skape fi ksjonsbrudd. 
Men selv om Sartz benyttet både profesjonelle og amatører på scenen, så kan en ikke tale om en 
bruk av dokumentariske aktører på scenen, da skuespillerne på scenen, profesjonelle så vel som 
amatører, spilte roller i det fi ktive dramaet av Carl Credé. Derimot er det tydelig at regigrepet med 
å bruke en lege til å forelese om fosterfordrivelse er et bevisst valg for å forsøke å vise til reelle hen-
delser som ligger til grunn for fi ksjonen i § 245 . Det er mye som tyder på at den omtalte legen er 
det første eksempelet på bruk av offi  sielle eksperter i norsk dokumentarteater. 

§ 245 skapte store diskusjoner i ulike norske aviser. Det var et markant skille mellom de konser-
vative (særlig Aftenposten og Morgenbladet) og de sosialistiske avisene, slik som Arbeiderbladet. 
Teaterkritikere i de konservative avisene mente at teateret kun var politisk agiterende og dermed 
ikke kunst. Mens de sosialistiske avisene slik som Arbeidet, mente at forestillingen nådde frem til 
publikum med sitt budskap. Sartz var også bevisst på at forstillingen var et stykke agitasjonstea-



149

Anna Blekastad Watson

ter. Hun forteller i et intervju fra 1983 at, ”politisk agitasjonsteater, det hadde vi jo ikke hatt her 
hjemme. Og hele forestilling var jo bygget på agitasjon, for å vise virkningen av abortloven, og 
urettferdigheten som ble resultatet av den. (Sartz i: Aanesen, 1983) Det er dermed tydelig at Sartz 
søkte å skape en off entlig debatt, gjennom § 245. Det som imidlertid gjør det vanskelig å sette mer-
kelappen hyperteater på produksjonen, er at Sartz ikke på samme måte som Traavik i Århundrets 
rettsak har søkt å inkludere den off entlige debatten som en del av det kunstneriske verket. § 245 
agiterer for å opphevde den strenge abortlovgivningen, men Sartz er ikke ute i off entligheten og 
kommenterer media-utspill, eller søker å inviterer media til å spille en aktiv rolle innenfor rammen 
av det kunstneriske verket. 

Dokumentarteatret i Norge på 1970-tallet
I motsetning til den positive holdningen til agitasjonsteater fra Arbeiderparti-ledelsen i mellomkrigstiden, 
hadde Arbeiderpartiet skiftet kurs i løpet av andre verdenskrig. I etterkrigstiden var det ”samarbeidslinjen” 
som gjaldt. Den politiske enigheten på storting mellom Arbeiderpartiet og de konservative partiene 
(slik som Høyre og Kristelig folkeparti) hadde en stor eff ekt på kulturpolitikken. Mens det før krigen 
hadde vært et større fokus på å skape en særegen arbeiderkultur, eksempelvis gjennom opprettelsen 
av Folketeatret, ble fokuset fl yttet i etterkrigstiden, hvor Arbeiderpartiregjeringen valgte å støtte ”det 
beste av den borgerlige kulturarven,” med særlig stor vekt på klassisk dramatikk. Det var altså lite som 
skilte Arbeiderpartiets kulturpolitikk fra Høyre sin. Den enste forskjellen bestod i Arbeiderpartiets 
søken om å gjøre den ’borgerlige kulturarv’ til allemannseie, gjennom å bevilge statsstøtte til de norske 
teaterinstitusjonene. (Frisvold, 1980:133) Det var først i etterkant av mai-opptøyene i Paris 1968, at en 
ny bølge av politisk teater utviklet seg. I Norge varte denne politiske bølgen til midten av 1980-tallet. Den 
norske dramatikeren Jens Bjørneboe, sammen med teatergrupper som Nationaltheatrets Oppsøkende 
Teater og Hålogaland Teater begynte å produserer dokumentariske drama tidlig på 1970-tallet, og da 
særlig etter inspirasjon fra den tyske ny-dokumentarismen, og dramatikere som Peter Weiss. (Arntzen, 
2011) 

Oppsøkende teater for ’folket’
I Norge hadde ungdomsopprøret på slutten av 1960-tallet sammenfalt med et distriktsopprør, som fi kk 
sitt store høydepunkt rundt folkeavstemningen om medlemskap i European Economic Community 
(EEC, i dag bedre kjent som EU) i 1972. I den forbindelse skaptes det en tverrpolitisk bevegelse imot 
medlemskap i EEC, som i høy grad dyrket en bygderomantisk estetikk. (Mork, 1998) Det at folket, 
som de politiske gruppeteatrene oppsøkte, var bygdefolk, påvirket også i stor grad den relasjonelle 
estetikken. Mens den politiske agitasjonen på 1920 og 30-tallet hadde fokusert på problemene til 
proletariatet i de større byene og tettstedene i Norge, så var folket på 1970-tallet ansett som småbønder, 
fi skere og bygnings- og industriarbeidere fra mindre tettsteder. (Hagerup, 2015) Det at de politiske 
gruppeteatrene slik som Nationaltheatrets Oppsøkende Teater (NOT) reiste rundt til mindre tettsteder 
i Norge, og ønsket å ta side med det publikummet de spilte for, fordret at gruppeteatret også tok på 
alvor og innlemmet utkant- og bygdekulturen i sine produksjoner. (Watson, 2017) NOT hadde som 
en del av prosessen med å skape sine dokumentarforestillinger reist ut og ”snakket med folk”, på skoler, 
arbeidsplasser, i brakkebyer og på lokale kneiper. (Eggen, 1987:7) Når de reiste på mindre plasser var 
det også lite med hotell, og skuespillerne ble derfor ofte innkvartert privat, det ble av den grunn også 
naturlig å spise hos vertskapet og delta på ’bygdefestene’ i bygda. På denne måten ble NOT godt kjent 
med dem som seinere skulle bli deres publikum, når de reiste rundt med sitt oppsøkende teater. En 
skuespiller som var engasjert i fl ere av de politiske gruppeteatrene på 1970- og 1980-tallet, var Helge 
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Jordal. Han spilte både for Nationaltheatrets Oppsøkende Teater og for Hålogaland Teater (HT). Jordal 
beskriver hvordan de oppsøkende teatrene utviklet egne metoder for å skape sitt røde folketeater, særlig 
ved HT:

Hver gang vi hadde de store turneene, så reiste vi gjerne med en oppsøkende barneforestilling og 
gjerne med underholdning for gamlehjem, også en hoved-forestillingen på alle de større stedene. Dit 
inviterte vi teaterkontaktene våre. Det var alltid stappa fult. Vi underholdt litt, også fortalte vi hva vi 
hadde problemer med, og etterpå kunne vi dra i gang en diskusjon om hva som var viktig å spille, 
akkurat da, i Nord Norge. Eller vi kunne vise noen scener så de kunne få kommentere, for at vi skulle 
få tilbakemeldinger på om de syntes dette var ”riktig”. Det ble diskusjon om hvordan den kunstneriske 
formen burde være, og selvfølgelig om innholdet. Så var det fest! (Jordal, 2014)

Jordals kommentarer viser til hvordan det oppsøkende teateret skapte en relasjonell ramme rundt 
forestillingene sine. Til forskjell fra dokumentar- og virkelighetsteater i dag, hvor den relasjonelle 
estetikken gjerne er innebakt innenfor rammen av selve forestillingen, så ble forestillingene på 
1970-tallet oftest vist som en egen separat del, med påfølgende diskusjon og bygdefest. 

Pendlerne 
I 1972 satte Nationaltheatrets Oppsøkende Teater (NOT) opp debattstykket Pendlerne. Stykket var 
basert på dokumentarisk materiale fra arbeidere, primært fra bygden Nord-Odalen i Hedmark fylke, 
som bodde og arbeidet på brakker i Oslo-området. Formen skuespillet tok var lik på 1920- og 30-tallets 
røde revyer, med ulike sanger/sketsjer som beskrev livet på ”brakka”, sammen med satiriske sketsjer som 
beskrev myndighetenes og industrieiernes stordrifts og sentraliserings-politikk, som førte til at så mange 
arbeidere måtte dra fra sine hjem, og arbeide i de større byene. (Kaldal, 1990) Til forskjell fra Det Sociale 
! eaters oppsetting § 245, så var det ingen hverdags-eksperter med i Pendlerne, den var i helhet spilt 
av profesjonelle skuespillere og musikere fra Nationaltheatret. Selv om det ble benyttet ”eksperter” som 
en del av handlingen, var disse fi ktive eksperter, karakterer som NOT gjerne harselerte med, som var 
inspirert av samtidens politikere – og da i populismens ånd – for å vise at de var ’for folk fl est’ og ikke 
for byråkrater eller de sentrale styresmaktene. (Watson, 2017) 

Som nevnt forut, sto det dokumentariske teatret på 1970-tallet i kontrast til den første bølgen av 
politisk dokumentarteater på 1920- og 30-tallet, da den tenderte mot å sette det dokumentariske 
materialet inn i en fi ktiv ramme. I dette henseende er det tydelig at det her er tale om et brudd hel-
ler en videreføring av en politisk teatertradisjon, da de norske politiske gruppeteatrene på 1970-tal-
let, og da HT i særdeleshet, søkte seg bort fra Piscator og Brechts episke dramaturgi og bruk av 
fi ksjonsbrudd, og valgte heller benytte seg av sosialrealisme og Penka-metoden i deres bearbeidelse 
av det dokumentariske materialet. Selv om NOT ikke brøt med den episke dramaturgien i like 
stor grad som sine kolleger i HT, da de benyttet den røde revy-formen – som var direkte inspirert 
av Piscators politiske teater og de sovjetiske TRAM-gruppenes ’levende aviser’ – var det også hos 
NOT tale om å skape en lukket teatral hendelse på scenen, som kun ble brutt når skuespillerne og 
musikerne deltok som debattanter og ordstyrere i debattmøte som fulgte forestillingen. 

Det er nettopp igjennom NOTs bruk av debattmøter som virkemiddel at en kan se deres doku-
mentariske teater som relasjonelt. Deres forestillinger var bevisst lagt opp som debattstykker ”med 
open diskusjon med og mellom publikum som ei ”andre akt”.” (Eggen, 1987:8) Dramatikeren 
Arnljot Eggen beskriver den unike kontakten gruppeteatret fra Nationaltheatret fi kk med de pend-
lende arbeiderne, både i forprosessen, men også i forbindelse med visningen av Pendlerne: ”Premis-
sane gjekk også ut på at pendlarne, avgrensa til dei i bygg og anlegg, sjølve skulle komma til orde 
gjennom stykket. […] Vi drog sjølve ut i brakkeleirane i og omkring Oslo og til pendlarbygder, var 
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kjend med miljøet og møtte forteljarar som gav oss historier og språklege uttrykk til scenisk bruk.” 
(Eggen, 1987:7) Og debatten gikk varmt for seg på ”landsens lokale, bedriftskantiner, brakkebyar 
og der det elles var samla folk som kjende pendlartilværet på kroppen eller på annan måte var invol-
vert i problematikken.” (Eggen, 1987:8) Eggens refl eksjoner over prosessen med å skape Pendlerne 
sammenfaller her med Jordals erfaringer med teaterturneene med Hålogaland Teater. Medlem-
mene i gruppeteatret NOT hadde et direkte ønske om å nå ut til en annen del av befolkningen enn 
den som vanligvis frekventerte Nationaltheatret, ved å oppsøke dette publikumet direkte, og ta opp 
deres problemer. Skuespiller Kjell Kjær beskriver ideene bak det oppsøkende teater: ”som basis for å 
gjøre noe som kalles oppsøkende teater, eller besøksteater, er at alle teatersosiologiske undersøkelser 
viste det, en i grunnen hadde en sterk fornemmelse av, at teatret var forbeholdt utdannelses og øko-
nomisk sett, dem som tilhører, en privilegert overklasse i de store tettsteder, og ikke nådde utover 
den glassklokka som teatret er.” (Kjær i: Einarson, 1974) Den relasjonelle estetikken i Pendlerne 
kan altså ses på fl ere plan. Oppsettingen er ment å søke identifi kasjon med publikummet, gjennom 
å oppsøke, og ta opp problemstillinger som opptar målpublikumet. Publikum får komme til orde 
både i forprosessen, gjennom intervju som gruppeteatret foretok, og som en del av forestillingen, i 
forbindelse med debatten i ”andre akt”.

Forløperen til Pendlerne var Svartkatten (1971). Mens Svartkatten ikke var regnet av regissøren 
og aktørene selv å ha like god kunstnerisk kvalitet som Pendlerne, så førte forestillingen til stor op-
pslutning blant publikum, og til en opphetet off entlig debatt. Svartkatten var på samme måte som 
Pendlerne dokumentarteater i rød revy-format. Regissøren Janken Varden beskriver prosessen rundt 
Svartkatten slik: ”Mens vi satt der og teoretiserte og tenkte […] så ”eksploderte” Vestfossen og 
papir-og celluloseindustrien. Nedleggelser, oppsigelser. Midt foran øyene for oss. Vi sa: ”Yes! Dette 
må vi gripe fatt i!” (Varden, 2015:7) Dette falt imidlertid ikke i god jord med direktørene av fabrik-
kene, bank og næringslivstopper, eller med Arbeiderparti-regjeringen og fagforeningstoppene i LO. 
Allerede før forestillingen hadde premiert var det en større polemikk i fl ere aviser. (Andersen, 1971) 
Denne polemikken gjorde at den oppsøkende forestillingen som i utgangspunktet var myntet på 
arbeidsledige papirarbeidere fra bygdene rundt Drammensvassdraget, fi kk en nasjonal oppmerk-
somhet. Varden beskriver det slik, ”Jeg tror aldri jeg kommer til å glemme premieren på Vestfossen. 
[…] hele Oslo-pressen var jo der, så det var en sånn voldsom sensasjon.” (Varden, 2015:7)  På lik 
linje som med § 245, kan ikke Pendlerne eller Svartkatten kalles hyperteater, da de store debattene 
i media, særlig forut for Svartkatten, kom noe overraskende på gruppeteatret. (Varden, 2015:7) 
Dermed er det tydelig at mediedekningen av Svartkatten ikke var sett på som en del av det op-
psøkende teatrets dramaturgi. Allikevel vil en kunne se noen likhetspunkter mellom regigrepene i 
Århundrets rettsak og i Svartkatten og Pendlerne, i relasjon til at publikumsdeltakelse er sett som en 
del av forestillingens dramaturgi. Et annet element som sammenfaller mellom Varden og Traaviks 
regi er ideen om å oppsøke sitt publikum, eller ’fl yttingen av makt’, som Traavik kaller det. 

Dokumentarteatret i Norge på 2000-tallet 
Toril Goksøyr og Camilla Martens, Pia Maria Roll, Tore Vang Lid, og Morten Traavik, kam sies å 
være en del av en ny generasjonen av dokumentarteater-skapere i Norge, som oppstod på slutten av 
1990-tallet. På samme måte som inspirasjonen kom fra Tyskland til Norge på 1960-tallet, er også tyske 
dokumentarteaterskapere forutsetningen i dag. Slik som Rimini Protokoll, som har vært drivende både 
ved å utvikle nye dokumentariske former igjennom bruk av ny teknologi, men også med deres bruk av 
ulike former for publikumsdeltakelse i sine forestillinger. (Hyldig, 2015) Det samme gjør Morten Traavik 
i Århundrets rettssak (2017), som utspilte seg under Barents Spektakel, som er en årlig scenekunst 
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festival som fi nner sted i Kirkenes i februar måned. Den var utformet som en iscenesatt ’generalprøve’ 
på en kommende rettssak (november 2017) som er initiert av Natur og Ungdom og Greenpeace. De 
to miljøvernorganisasjonene har reist et miljøsøksmål mot den norske staten i forhold til deres vedtatte 
planer om å bore etter olje i Barentshavet. Til grunn for søksmålet legger organisasjonene grunnlovens 
”miljøparagraf”, som sier at: ”Enhver har rett til et miljø som sikrer helsen, og til en natur der 
produksjonsevne og mangfold bevares. Naturens ressurser skal disponeres ut fra en langsiktig og allsidig 
betraktning som ivaretar denne rett også for etterslekten.” [mine uthevinger]. Videre står det eksplisitt at 
staten har ansvar for å gi borgerne: ”kunnskap om naturmiljøets tilstand og om virkningene av planlagte 
og iverksatte inngrep i naturen”. (Greenpeace Norway, 2016) Da Morten Traavik iscenesatte denne 
rettssaken, ble representanter eller vitner fra begge sider invitert. For saksøkerne: miljøvernorganisasjoner, 
sameaktivister og biologer. Og for de saksøkte ble oljeministeren, statsministeren, og representanter for 
oljeindustrien invitert, men de takket alle nei. Som nevnt i dagsavisen, fi kk publikum rollen som jury, 
og på rettssakens siste dag stemte juryen om staten skulle få foreta den planlagte boringen etter olje i 
Barentshavet, eller ei. (Dale, 2017b) Det er altså tale om en relasjonell estetikk i Århundrets rettsak, 
hvor publikum har en avgjørende rolle i utfallet av forestillingen. I tillegg blir fi ksjon og virkelighet 
blandet sammen ved at forestillingen benytter seg i sin helhet av ulike eksperter og representanter. Det 
er rammeverket rundt som er teatralt, slik som amfi et og scenen som var bygget av is og lyssatt, og gav 
forestillingen en mer trolsk stemning, enn om den hadde vært satt opp i en ’black box’, eller i en ordinær 
rettsal. (Tode, 2017) 

Traavik nøyer imidlertid seg ikke bare med å sette opp Århundrets rettsak i et uvanlig scenerom, men 
søker også å sprenge teatersalens vegger ved å benytte seg av hyperteatret som metode. Denne metoden 
kommer særlig til syne i Traaviks mediestrategi. Redaktøren for Norsk Shakespeare og teatertidsskrift, 
! erese Bjørneboe, beskriver Traaviks mediestrategi som en spenningsdramaturgi i hennes omtale av 
Århundrets rettsak, hvor den tredelte strukturen av forestillingen ”hvor første dag var satt av til aktor og 
vitnene hans, andre til forsvaret, og tredje til avstemmingen, eller dommen […] fi kk pressen til å følge 
forestillingen dag for dag – som en nyhetssak”. (Bjørneboe, 2017:37) Traavik får dermed media til å 
rapportere og kommentere teaterforestillingen som om det er noe som skjer i ’virkeligheten’.  Denne 
spenningsdramaturgien og blandingen mellom virkelighet og fi ksjon resulterte blant annet i at dommen 
som ble avsagt på den tredje dagen av publikum i rollens som jury, ble rapportert av journalister som 
om det var ’det nordnorske folks’ dom. ”74 av publikum på «Århundrets Rettssak» stemte for at det 
er imot grunnloven å bore mer i Barentshavet. […] – Det betyr at utvinningsplanene må stanses med 
umiddelbar virkning. Det er ingen mulighet for å anke dommen fra folkedomstolene videre, annet enn 
via folkets vilje, sa regissør Morten Traavik, og fi kk jublende applaus.” (Mækelæ, 2017) Ved å inkludere 
publikum som jury, så har Traavik latt de berørte få komme til orde. På denne måten søker Traavik å 
skape et politisk opposisjonelt rom, hvor publikum selv kan være med å påvirke staten og regjeringen, 
uten at Traavik selv har tatt stilling i saken. Det at forestillingen gir rom for meninger og handlinger 
som står i opposisjon til den offi  sielle norske oljepolitikken, gjør at forestillingen kan ses som en politisk 
opposisjonell oppsetting. Traavik har søkt å gjøre teatret om til agora, et demokratisk forum, og omgår 
på den måten å selv ta ’side i politikken’ selv om teatret han lager er høyst politisk. 

Konklusjon
I denne artikkelen har jeg søkt å svare på hvordan norsk politisk dokumentarteater i tre ulike perioder, 
1930, 1970 og 2000-tallet, forholder seg til fi ksjonsbrudd, relasjonelle virkemidler og hyperteater, samt 
politisk agitasjon på scenen. Under relasjonelle virkemidler har jeg særlig sett på bruken av dokumentar-
aktører, eller ulike eksperter og representanter på scenen. Jeg har også sett på i hvilken grad Gunvor Sartz, 
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Nationaltheatrets Oppsøkende Teater og Morten Traavik har involvert publikum i sine produksjoner. 
Ved å se teatret i de tre periodene som en tradisjon i diskontinuitet, slik Paget og Bishop hevder, som 
en stadig tilbakevending av politisk og sosial kunst, er det mulig å se hvordan de nevnte regissører og 
teatergrupper bidrar til å skape et teater som tilsynelatende virker nytt, men som med nøyere ettersyn 
kan ses i sammenheng med teatret i de foregående politiske teaterbølgene. Slik fremtrer det et bilde av 
det politiske dokumentarteateret i Norge som både står i forhold og i kontrast til hverandre. 

Gunvor Sartz og det Sociale ! eater søkte å bryte med fi ksjonsteatret og den fi ktive fortellingen i 
§ 245, ved å benytte seg av eksperter (en leger som foreleser om fosterfordrivelse) og dokumentariske 
fi lmmateriale. Sartz kalte selv § 245 for et debattstykke. Forestillingen fi kk stor oppmerksomhet i mediene, 
og dette har bidratt til at forestillingen har sprengt seg ut av teatersalen og inn i samfunnsdebatten. 
Nationaltheatrets Oppsøkende Teater ville heller sette det ’virkelige’ materialet inn i en fi ktiv ramme. 
De benyttet seg av revyformatet. Mens det ligger en usikkerhet rundt de relasjonelle virkemidlene i § 
245, fremkommer det tydelig at NOT faktisk engasjerte sitt publikum i debatt, om enn ikke som en del 
av selve forestillingen, men adskilt som en ”andre akt”. Et annet element som gjør NOTs produksjoner 
relasjonelle, er at de er oppsøkende, at de reiser til små tettsteder, skoler og arbeidsplasser, og at  de baserer 
forestillingen på dokumentarisk materiale som er samlet inn via intervju. Morten Traavik involverer også 
publikum i Århundrets rettsak, da gjennom en tredje akt, hvor publikum får avgi sin dom i rollen som 
jury. Mens Sartz benyttet seg av fi ksjonsbrudd i § 245, og NOT omgjorde dokumentarisk materiale 
til sangnumre og sketsjer, så kan en si at Traavik lagde en virkelighets-kontrakt med sitt publikum. I 
Århundrets rettsak er et virkelig søksmål gitt en teatral ramme, ved hjelp av et amfi  og scenerom laget 
av is.  

Til felles har de nevnte teatergruppene og regissørene tatt opp dagsaktuell tematikk i sine 
teaterproduksjoner, og ved dette søket å nå ut til de berørte parter. Der forestillingene skiller seg 
fra hverandre, er i deres valg av ”virkelighets-dramaturgi”, i relasjon til publikumsdeltakelse og 
mediestrategi – om det anses som en integrert del av forestillingen, eller ei. Hvor Sartz ikke har søkt en aktiv 
publikumsdeltakelse, eller selv tar del i den off entlige debatten, har NOT inkludert publikumsdeltakelse 
i den påfølgende debatten. Imidlertid kom medias interesse for Svartkatten, som en overraskelse på 
gruppeteatret.  Til forskjell søker Traavik bevisst å inkludere både publikum og media i Århundrets rettsak, 
gjennom den dramaturgiske metoden som Traavik selv benevner som hyperteater. 

Samtlige produksjoner kan derimot ses som direkte politiske, da teatergruppene/regissørene har søkt å 
direkte påvirke samfunnsdebatten. Mens skuespillerne og regissører i Det Sociale ! eater og i NOT har 
tatt side i politikken, søker Traavik å la publikum selv få ta side, uten å vise til en klar tendens i Århundrets 
rettsak. Dette viser tydelig at dokumentarteatret i Norge på 1930, 1970 og 2000-tallet, er del av den samme 
(brutte) politiske teatertradisjon.   

Anna Blekastad Watson 
(f. 1979, London, England) er teaterinstruktør, teaterpedagog og teaterviter. For øyeblikket holder 
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fra 1970 til i dag”. Mastergrad ved UiB hadde tittelen: ”Devising theatre, det egalitære teateret? – 
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Perleporten  

– et post-brechtiansk teater? 
Anna Blekastad Watson 

 

Abstract 

I denne artikkelen viser jeg til Perleporten Teatergruppes særegne formspråk i forestillingene 
Knoll & Tott (1975) og i Jug meg en saga (1976), og hvordan formspråket er et resultat av gruppens 
politiske ståsted og anarkistisk livssyn, samt deres bakgrunn fra dramalinjen på Hartvig Nissen 
skole. Gruppens mål synes å ha vært å invitere publikum til å gjøre opp sine egne meninger og 
holdninger til sosiale, kulturelle og politiske problemstillinger. Disse ble løftet fram gjennom en 
bruk av anti-autoritære virkemidler og en fragmentarisk dramaturgi. I analysen av Perleportens 
teater har jeg sett på mulige berøringspunkter mellom The Living Theatre og Perleporten, som 
begge hadde anarkistiske idealer. I tillegg gjør jeg en nylesning av Jug meg en saga hvor jeg 
sammenstiller Perleportens bruk av fragmenterte narrativer og montasje av kontrasterende scener 
med et post-brechtiansk uttrykk. Et slikt uttrykk er særlig Heiner Müller kjent for. Ved å 
diskutere likheter og forskjeller mellom bruk av sceniske virkemidler og dramaturgi i oppsettinger 
av Perleporten Teatergruppe, The Living Theater og Heiner Müller søker jeg å vise hvordan 
Perleportens teater står i en anarkistisk-politisk tradisjon, som på 1970- og tidlig 80-tallet var 
usedvanlig i en norsk kontekst, men ikke nødvendigvis i en amerikansk eller europeisk kontekst.  
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Perleporten – et post-brechtiansk teater? 
 

Perleporten Teatergruppe ble initiert av Karl Hoff, Birgit Christensen og Catrine Telle i 1975.1 
Medlemmene var påvirket av anarkistiske idealer og frihetlig sosialisme, og var tilknyttet ulike 
motkulturelle miljøer i Oslo gjennom 1970-tallet.2 

Perleporten Teatergruppe var en del av gruppeteaterbevegelsen i Norge på 1970-tallet. Denne 
bevegelsen var delt i to; den ene delen av bevegelsen omfattet grupper som var tilknyttet 
teaterinstitusjonene i Norge, mens den andre delen, som Perleporten tilhørte, var tilknyttet de frie 
gruppeteatrene.3 Perleporten var en viktig stemme i innenfor det frie scenekunstmiljøet. Blant 
annet var de en av initiativtakerne til Teatersentrum – de frie teatergruppenes 
interesseorganisasjon, som ble stiftet i 1977.4 Et fellestrekk for gruppene i Teatersentrum, var 
deres ønske om å arbeide frem sine forestillinger ved hjelp av en kollektiv og egalitær prosess. 

Et annet fellestrekk, var at flere av de frie gruppene i Teatersentrum regnet seg som 
venstrepolitiske. Imidlertid var det ikke alle gruppene som var uttalt politiske, slik som 
Tramteatret og Perleporten Teatergruppe var.5 Perleporten Teatergruppe skilte seg dessuten fra 
de fleste andre gruppeteatrene i Teatersentrum ved at deres politisk-estetiske ståsted var forankret 
i anarkistisk ideologi og livspraksis.6 

Til sammenligning med andre uttalt politiske gruppeteatre (uavhengig av deres status som fri eller 
institusjonell), som Nationaltheatrets oppsøkende teater, Hålogaland Teater og Tramteatret, kan 
en se at de nevnte gruppene søkte en politisk estetikk som gjerne benyttet seg av teaterformer og 
teatersjangre som: rød revy, sosialrealisme og agitprop teater.7 Denne estetikken hadde røtter i 

1920- og 1930-tallets politiske teater, i særlig grad med Erwin Piscators bruk av episk dramaturgi 
og rød revy, samt med de sovjetiske arbeiderteatrenes bruk av ‘små former’. Sistnevnte grupper 
ble kjent i Norge under navnet Tramgjeng.8 Til felles hadde Piscator og Tram-gruppene og de 

 
1 Catrine Telle var imidlertid kun med på første produksjon; Knoll og Tott i 1975–76 og på happeningen: Et 
energisk lite spill om makt i 1978, mens Hoff og Christensen drev gruppa fra start til slutt. Se Christensen, 
«Intervju» og Hoff, «Karls innspill».  
2 Frihetlige sosialister var termen som flere anarkister benyttet for å beskrive seg selv og sitt politiske 
ståsted i Norge på 1970-tallet, som i fanzinen Folkebladet – for frihetlig sosialisme (1971–1975).  
3 Fjeldstad, «Gruppeteater i Norge.», s. 181-232. 
4 Bratten, «Vår historie – fra Teatersentrum til Phan». 
5 Se Teatersentrum, 1978: 192–203. 
6 Jeg definerer politisk estetikk i tråd med Michael Kirbys definisjoner av politisk teater i hans artikkel «On 
Political Theatre», hvor det politiske i teateret er et uttalt som et aktivt ønske om å endre den politiske 
dagordenen. En politisk estetikk, er dermed en estetisk praksis hvor dette politisk opposisjonelle prosjektet 
kommer til syne. Kirby, Michael. «On Political Theatre.» The Drama Review: TDR 19, no. 2 (1975): 129–35. 
7 Agitprop teater er form for politisk teater som bruker en tydelig politisk agitasjon som virkemiddel for å 
få frem sitt politiske budskap. Pal, Swati. «Theatre and Activism: The Agit Prop Theatre Way» Music and 
Arts in Action. 2010. Hentet den 29. feb. 2020 fra: 
https://musicandartsinaction.net/index.php/maia/article/view/agitprop 
8 Dalgard, Samtid:1, s. 178 
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fleste av 1970-tallets politiske gruppeteatre, at de benyttet seg av et direkte politisk agiterende 
teateruttrykk.9 Et slikt agiterende teater stod Perleporten Teatergruppe i dirkete opposisjon til.10  

Et annet estetisk kjennetegn som skulle forbindes med politisk teater på 1970-tallet, og da i 
særdeleshet med Hålogaland Teater (HT), var bruken av sosial realisme. I HTs tidlige 
oppsettinger benyttet de seg særlig av Penka-metoden og en sosialrealistisk form når de skulle 
produsere og oppføre ny dramatikk.11 Penka-metoden, utviklet av den østtyske teaterpedagogen 
Rudolf Penka, var en syntese av Stanislavskijs psykologiske realisme og Brechts episke teater. I 
denne ble det lagt vekt på at forestillingene skulle ha et enhetlig budskap, samt benytte seg av 
helhetlige narrativer og fabler.12  

Perleportens teater, valg av estetiske virkemidler og dramaturgi stod i skarp kontrast til et 
agiterende politisk teater og en sosialrealistisk form. For eksempel benyttet Perleporten seg av en 
episodisk og fragmentert dramaturgi. En slik dramaturgi var ikke vanlig i teater i Norge på 1970-
tallet, det var et uttrykk som i større grad kunne ses på slutten av 1980-tallet og på 1990-tallet – 
særlig innenfor performanceteater.13   

Jeg vil imidlertid påpeke at deres bruk av et fragmentarisk uttrykk ikke ble gjort ut fra et ønske 
om å skape eksperimentell kunst for kunstens skyld. Perleporten søkte å finne en form som 
kunne kle deres politiske holdninger, hvor det var viktig å poengtere at forestillingene var laget av 
samtlige aktører, og at deres meninger og holdninger ikke skulle reduseres til en enighet, men 
istedenfor få fremstå som en kollasj av fragmenter. 

I tillegg til forestillinger, arrangerte medlemmene av Perleporten flere teatrale aksjoner. Slike 
aksjoner vil jeg komme nærmere inn på senere. 

I denne artikkelen har jeg søkt å se sammenhengen mellom Perleportens tilhørighet til de 
anarkistiske og motkulturelle miljøene og hvordan det kom til uttrykk i deres teaterforestillinger 
og i deres teatrale aksjoner, for å på denne måten gi en mer helhetlig fremstilling av Perleportens 
teater, enn det som har fremkommet før. 

Perleportens teater var av en særegen art, og kan ikke lett sammenstilles med de samtidige 
teaterproduksjonene i Norge. Deres formspråk og politiske estetikk skiller seg i særlig grad fra 
samtidens politiske teater. Av den grunn har jeg søkt å finne andre grupper og dramatikere utover 
Norges grenser som delte Perleportens ideologiske grunnsyn, som sammenligningsgrunnlag. Et 
slikt gruppeteater er den amerikanske gruppen The Living Theatre. Med sitt anarkistiske ståsted 
og bruk av publikumsdeltaking i sine produksjoner, er The Living Theatre en gruppe som 
Perleporten både deler estetiske prinsipper og politisk tankegods med. I tillegg ønsker jeg å gjøre 
en nylesning av Perleportens sceniske uttrykk ved å benytte meg av David Barnetts begrep om et 
Post-brechtiansk teater. Barnett argumenterer for en spesifikk politisk lesning av Heiner Müllers 

 
9 Mally, Revolutionary Acts; Dalgard, Samtid:1 
10 Hoff, «Telefonintervju»; Christensen, «Intervju». 
11 Bruken av sosialistisk realisme kan særlig ses i HTs oppsettinger: Det e her æ høre tel (1973) og Æ e ikkje 
alenia (1974). Høyer, Johannes. «Teater for Folket» Hålogaland Teater i 1970-Åra – Institusjon, estetikk og 
politikk.» Universitetet i Tromsø, 1983. s.72-76 
12 Solgård, «Arbeidsformer i teatret», s. 58-62. 
13 Leirvåg, «Fra teater til performance-teater og tilbake». 
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drama og teaterproduksjoner, hvor bruken av fragmenterte narrativer og episodisk dramaturgi, 
sammen med fragmenterte karakterskildringer, er gjort for å få frem et politisk budskap.14 Slik jeg 
ser det deler Perleporten Teatergruppe en slik bruk av fragmenterte narrativer og episodisk 
dramaturgi med Müller. 

Min studie av Perleportens teater er basert på intervjuer. Jeg har intervjuet de to initiativtakerne 
Birgit Christensen og Karl Hoff. I tillegg har jeg snakket med kunsthistoriker og teaterviter 
Evelyn Holm, som var aktiv i de motkulturelle miljøene i Oslo på 1970-tallet. Holm var også en 
av medlemmene av redaksjonen til det anarkistiske tidsskriftet Folkebladet.15 I tillegg har jeg 
intervjuet Maja Lise Rønneberg Rygg, som var dramalæreren til Hoff, Christensen og Telle, for å 
kunne forstå koblingene mellom dramaundervisningen og Perleportens særegne estetikk.16 
Teateranmeldelser og avisartikler har vært noen av mine primære kilder, særlig artikler fra det 
nevnte tidsskriftet Folkebladet, men også artikler og anmeldelser i Gateavisa har vært viktige.17 

Jeg har først og fremst sett på de to første produksjonene til Perleporten: Faren satt på første rad og 
moren satt på annen og Knoll og Tott satt på galleri og lo som bare faen (Knoll & Tott) (1975) og Jug meg en 
saga (1976), siden dette er produksjonene som noen av mine samtalepartnere husker mest fra og 
trekker frem som viktige. Dette utvalget har jeg foretatt i forlengelse av hva Valerie Raleigh Yow 
peker på i boken Recording Oral History: A Guide for the Humanities and Social Sciences (2005), hvor 
særlig hendelser som skjedde tidlig i livet, i barne- og ungdomsårene sammen med tidlig 
voksenliv har en tendens til å sitte i langtidsminnet og lett kan beskrives i detalj, særlig dersom 
opplevelsene det fortelles om var forbundet med intense følelser.18 

Mitt fokus ligger på å studere iscenesettelsen av scenetekstene hvor jeg trekker frem Perleportens 
bruk av både estetiske virkemidler og dramaturgi i de nevnte forestillingene. Av den grunn har 
det vært viktig å benytte meg aktivt av Christensen, Hoff og Holms erindringer som en 
inngangsport for å analysere scenetekstene og se dem i forhold til teateranmeldelsene. Ved å 
krysse flere kilder på dette viset søker jeg å oppnå en rik lesning (som i Clifford Geertz’ thick 
description) av Perleportens to første produksjoner.19  

 
14 Barnett, «Performing Dialectics in an Age of Uncertainty», s. 47-66. 
15 Holm, «Intervju».   
16 Intervjuene planlegges utgitt i samband med min doktorgradsavhandling «De politiske gruppeteatrene i 
Norge – Estetisk-politiske virkemidler og kollektive praksiser hos: Svartkatten, Pendlerne, Hålogaland 
Teater, Perleporten og Tramteatret» (2020). 
17 Både Folkebladet og Gateavisa er fanziner som har sitt utspring fra anarkistiske og mot-kulturelle 
miljøer i Oslo. Folkebladet utkom fra 1971–1975, og ble i 1973 organ for frihetlige sosialister. Anarchist 
International Information Service (2018, 27. sept.) «Nytt fra anarkistisk universitetsslag» Anarchy.no 
Hentet den 29. feb., 2020 fra http://www.anarchy.no/aunytt.html. Mens Gateavisa utkom fra 1970 og 
utgis enda, og er et av de eldste pågående anarkistiske fanziner/tidsskrift. Gateavisa (2018) «Om gateavisa» 
gateavisa.no, Oslo. Hentet den 21. september, 2018 fra http://www.gateavisa.no/om-gateavisa/ 
18 Yow, Recording Oral History, s. 20 
19 Jeg bruke Geertz metode som et verktøy for å rekonstruere teaterhistoriske hendelser ved å analysere 
ulike muntlige kilders vitnesbyrd. Ved å krysse arkivmateriale slik som teateranmeldelser oppnår jeg å 
verifisere de opplysningene som informantene kommer med, samtidig, som nevnt, har jeg bevisst valgt å 
analysere de tidlige forestillingene til Perleporten Teatergruppe. Walters, «Signs of the Times», s. 543. 
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Perleporten Teatergruppe blir til 

Da Perleporten Teatergruppe ble opprettet i 1975, var de en del av en ny bevegelse av frie 
gruppeteatre i Norge. Før 1975 fantes det svært få gruppeteatre utenfor institusjonene.20 Et av 
unntakene var Odin Teateret, som ble startet i Oslo i 1964. Imidlertid flyttet gruppen til 
Holstebro i Danmark i 1966, da kompaniet knapt hadde fått noe støtte fra bevilgende 
myndigheter i Norge. Else Kvamme beskriver dette i boken Kjære Jens, Kjære Eugenio, som «teateret 
som ble vekk». 21 Et annet initiativ var Teateret Utenfor hvor Janken Varden var instruktør. I en 
samtale 7. desember 2015 forteller Varden at den frie gruppen Teatret Utenfor ble stiftet i 1969, i 
forbindelse med okkupasjonen av Vaterland skole og det motkulturelle kulturhuset som ble 
stiftet der.22 På samme tid hadde Varden ulike regijobber på Nationaltheatret. Da teatersjefen der, 
Arild Brinchmann, tilbød Varden og Teateret Utenfor muligheter for å arbeide innenfor 
institusjonen som et oppsøkende gruppeteater, ble den frie gruppen lagt ned. Deres nedleggelse 
var en naturlig konsekvens av den manglende kulturpolitiske støtten til frie grupper på 1960-

tallet.23 Dessuten fikk Varden arbeide forholdsvis fritt på Nationaltheatret, han kunne selv 
bestemme repertoaret og arbeidsformen for gruppen.24 

En slik semi-institusjonell tilknytning var utelukket for Perleporten Teatergruppe. De var en del 
av den nye bevegelsen av frie grupper som anså det som essensielt å være nettopp «frie» for å 
kunne skape det kunstneriske uttrykket de selv ville. I et intervju med Perleportens medlemmer i 
Telemark Arbeiderblad beskrives deres grunner for å stå utenfor institusjonene som: «Den frie 
gruppa er et opprør mot «føydal»- [sic] organiserte teater hvor skuespillerne er bånn [sic] av 
pyramiden og gjør det som teatersjef/instruktør/dramatiker har foreskrevet at de skal gjøre».25 
For Perleporten handlet blant annet deres ønske om å være fri fra teaterinstitusjonene om en 
kunstnerisk-organisatorisk frihet; at medlemmene selv ønsket å ta del i alle sider av produksjonen 
selv. I tillegg ønsket Perleporten å være fri til å uttrykke sine politiske og ideologiske standpunkt. 
Birgit Christensen uttrykker dette slik i en samtale vi hadde den 6. november 2015: «Vi skriver 
stykkene våre selv fordi det er noe vi vil si».26 Deres politiske ståsted var frihetlig sosialisme, som 
var begrepet som ble benyttet i Norge på 1970-tallet for en sosialistisk rettet anarkisme. Denne 
formen for anarkisme hadde særlig utviklet seg i etterkant av maiopprøret i Paris i 1968.27 
Perleporten var en del av det motkulturelle miljøet i Oslo, som sprang ut av arbeidskollektivet i 
Hjelmsgate 3, Pilestredet-kollektivet og Kvinnehuset. Disse miljøene var ikke ensartede, men 
bestod av ulike ideer og grupperinger, alt fra miljøaktivister, øko-bønder, nyfeminister, 
rådskommunister, til hasjrøykende hippier.28 

Det finnes få akademiske kilder som beskriver de norske anarkistiske og motkulturelle 
bevegelsene. Av det som er produsert kommer de fleste fra Universitetet i Oslo, og da særlig som 

 
20 Lægreid, «Hvorfor ikke gruppeteater i Norge?», 81-83. 
21 Kvamme, Kjære Jens, Kjære Eugenio, s. 10. 
22 Varden, «Intervju»; Solbakken, «Et sted å være», s. 36-45.  
23 Varden, «Intervju»; Kvamme, «Kjære Jens, Kjære Eugenio». 
24 Varden, «Intervju». 
25 Abrahamsen, «Ingen skal bestemme hva jeg skal si fra scenen», s. 3. 
26 Christensen, «Intervju».   
27 Fagerhus, «Anarkismen og syndikalismen i Norge». 
28 Haugstulen, «Samfunnet er et rottereir».; Bjørkly, «Å bo i en politisk aksjon».  
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utgivelser av Tor Egil Førland og Trine Korsvik Rogg. Det gjelder Førlands artikkel «Kunsten å 
vedlikeholde luftslott: Tjue år med Pax og Club 7» (2015), sammen med boken 1968: opprør og 
motkultur på Norsk (2009), hvor Førland og Rogg står som redaktører. Men også Kjetil Blom 
Haugstulens masteroppgave fra 2009, «‘Samfunnet er et rottereir’: det motkulturelle 
Arbeidskollektivet i Hjelmsgate 3» er et viktig bidrag til å dekke et felt som i liten grad har blitt 
akademisk behandlet. De nevnte bidragene er imidlertid alle enkeltstudier, og gir i liten grad en 
dekkende historisk oversikt over anarkistiske bevegelser i Norge. For å finne en slik oversikt har 
jeg måttet ty til kilder utenfor akademia, slik som Harald Fagerhus sin nettside «Anarkismen og 
syndikalismen i Norge gjennom 150 år».29 

En annen kilde som beskriver de anarkistiske miljøene i Oslo på 1970-tallet er flere avisartikler 
over en dobbeltside i Dagbladet i anledningen Perleportens Bjørneboe-aksjon den 15. mars 1977. 
I artikkelen titulert «Norsk anarkisme startet med Ibsen», beskrives datidens anarkistiske 
bevegelser som et utspring av studentopprøret i Paris i mai 1968, samt av hippie- og øko-
bevegelsene.30 I tillegg til studentopprøret i 1968 anser Fagerhus, Førland og Rogg opprettelsen 
av Forsøksgym i Oslo i 1967 for å være den hendelsen i Norge som har hatt mest betydning for 
de norske motkulturelle miljøene på 1970-tallet.31  

Perleportens politiske sceneuttrykk 

Perleportens medlemmer anså teateret først og fremst som en politisk plattform og ikke som en 
karrierevei. Til og med teatergruppens valg av navn var knyttet til deres politiske overbevisning. 
På spørsmål om hvorfor Perleporten ble valgt som navn, svarer gruppen: «fordi vi vil ha 
perleporten her nede og ikke der oppe».32 Mens de fleste andre venstrepolitiske teatergrupper 
satte innhold over form, søkte Perleporten å finne ulike former som kunne kle deres politiske 
holdninger. Det var altså ikke tale om enten å vekte formen eller innholdet, men heller slik 
Evelyn Holm beskriver det, ved hjelp av Herbert Marshall McLuhans ord: «the medium is the 
message».33 I et intervju med Catrine Telle i Dramatikerforbundets Årbok fra 2005, beskriver Telle 
Perleportens politiske teater som det å: «lage noe som var annerledes. Noe annet. Vi ville lage 
politisk teater med utgangspunkt i oss selv. Var ikke så begeistret for den hoffpoetikken som ml-
erne drev med».34 Birgit Christensen beskriver deres politiske ståsted slik:  

Vi kalte oss den gang frihetlige sosialister og anarkister. Men vi hadde ikke noe 
partitilhørighet på noe som helst måte. – Det var friheten for oss. Frihet under ansvar på 
alle måter. Frihet til å leve våre liv som vi ville. Det frie uttrykket. Ytringsfriheten.35  

 
29 Fagerhus, «Anarkismen og syndikalismen i Norge». 
30 Dagbladet, «Norsk anarkisme startet med Ibsen». 
31 Fagerhus, «Anarkismen og syndikalismen i Norge»; Førland & Korsvik, 1968: opprør og motkultur på norsk, 
s.9.   
32 Abrahamsen, «Ingen skal bestemme hva jeg skal si fra scenen», s. 3. 
33 Holm, «Intervju».   
34 Telle i Aakvik, "Årboken Ringer Catrine Telle.", s. 50.   
35 Christensen, «Intervju».; Christensen, «E-post korrespondanse». 
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Teatergruppens sidestilling av form og innhold, sammen med en motvilje til å lage agitatorisk 
politisk teater, gjorde at Perleportens teater ikke nødvendigvis ble oppfattet som politisk, selv om 
de selv anså sitt teater for å være det.36 

Holm beskriver opplevelsen av det politiske budskapet til Perleporten slik: «Perleporten skulle 
ikke mane til noe som helst. Der måtte vi tenke selv».37 Teateret deres reflekterte anti-autoritære 
og anarkistiske idealer. Som nevnt var det derfor viktig for Perleporten å stå utenfor 
institusjonsteatrene, som en fri gruppe. På den måten kunne de arbeide ut fra egalitære og anti-
autoritære prinsipper og lage de tekstene og sceniske uttrykket som best kledde deres politiske 
holdninger. Men det å stå utenfor kostet mye. Medlemmene måtte ta mange strøjobber og bruke 
sine oppsparte midler for å kunne finansiere sitt teater, da det ikke var mye støtte å få fra verken 
Norsk Kulturråd eller Oslo kommune.38 For Perleporten ville lage godt teater, noe som gav dem 
en helt annen kunstnerisk tyngde enn andre teatergrupper med anarkistiske verdier. De andre 
anarkistiske gruppene hadde ofte et aksjonistisk preg, og var grupper og konstellasjoner som 
gjerne ble formet rundt en aksjon eller en demonstrasjon for så å løse seg opp igjen.39 

I en artikkel i teaternummeret til det litterære tidsskriftet Vinduet (1967) illustrerer Karl Hoff og 
Birgit Christensen det spennet de stod i, mellom det å være kunstnerisk «fri» og samtidig være 
pengelens: 

Fritt gruppeteater er teater uten penger. 
Teater uten penger er teater uten skuespillere. 
Teater uten skuespillere er teater uten publikum. 
Teater uten publikum er et tomt rom. 
Et tomt rom er ikke et dårlig utgangspunkt.  
– Hvis man har litt penger.40 

Da gruppen la ned virksomheten i 1984 var det utbrenthet og pengemangel som ble oppgitt som 
de viktigste grunnene.41 Før de la inn årene, skulle imidlertid Perleporten produsere syv helaftens 
forestillinger og delta i mange ulike anarkistiske teateraksjoner i årene 1975–1984.  

Koblingen mellom Perleportens teaterforestillinger og deres anarkistiske livspraksis har for det 
meste blitt ignorert – eller forsøkt ignorert – av teateranmeldere, spesielt i den tradisjonelle 
pressen.42 Grunnene til en slik fremstilling kan ligge i det som Jeff Shantz beskriver i Against All 
Authority: Anarchism and the Literary Imagination (2011):  

 
36 Christensen, «Intervju».  
37 Holm, «Intervju». 
38 Studentforum, «Porten på gløtt for Perleporten Teatergruppe» s. 2. 
39 Holm, «Intervju».  
40 Perleporten Teatergruppe, «Stjernedryss På Oslo Nye», s. 20. 
41 Bisselberg, «Perleporten nedlagt - mange lever videre». 
42 Et eksempel på dette kan ses i polemikken mellom teaterkritiker Erik Pierstorff og Perleporten 
Teatergruppe i etterkant av «Bjørneboe-aksjonen»: Pierstorff, Erik. «Anarkistene i teateret.» Dagbladet, 
15.03. 1977, s. 5.; Teatergruppe, Perleporten. «Omfavnelsen av en død opposisjonell.» Dagbladet, 25.03. 
1977, s. 4. 



WATSON 

 32 

At first glance it might seem odd to associate anarchism and drama, especially given the 
negative media portrayal of contemporary anarchists as street fighting vandals. […] Lost 
in sensationalist accounts, however, are the creative and constructive practices undertaken 
daily by anarchist […] in which drama is part of a holistic approach to everyday 
resistance, provides insights into real world attempts to develop peaceful and creative 
social relations in the here and now of everyday life.43 

Nettopp slik Shantz peker på handlet den anarkistiske livspraksisen til medlemmene i Perleporten 
Teatergruppe om å markere sine politiske standpunkt gjennom en bruk av teatrale virkemidler, 
enten gjennom deres «ordinære» teateroppsetninger, eller gjennom ulike aksjoner som ofte tok 
form som «usynlig teater».44  

En slik teatral aksjon var deres protestaksjon mot «biskopenes hyrdebrev» i 1978.45 Da gikk Karl 
Hoff inn i Oslo Domkirke utkledd som Jesus; i hvit kjortel og skinnsandaler og tornekrone. 
Imidlertid var dette kostymet skjult under en stor frakk. Hoff satt sammen med flere andre 
aktivister, blant annet Birgit Christensen, og utga seg for å være en del av kirkelyden. Deres mål 
var å forstyrre gudstjenesten og opplesningen av hyrdebrevet. Dette gjorde de ved at Hoff i det 
hyrdebrevet ble opplest, fikk tornekronen av en annen aktivist, satte denne på hodet, samtidig 
som han tok av seg sin frakk slik at resten av «Jesus-kostymet» kom til syne. Deretter gikk Hoff 
med de andre aktivistene hakk i hel, gjennom kirken, og ut på gaten hvor det var satt opp et 
podium. Hoff som «Jesus» stilte seg på podiet mens et manifest ble lest opp.46  

Konteksten til denne aksjonen handlet om dragkampen om kvinners rett til fri abort. I 1978, 
utstedte biskopene et hyrdebrev i protest mot loven om fri abort, som hadde blitt vedtatt den 30. 
mai, samme år. Biskopene i bispemøtet responderte på den vedtatte loven om fri abort, ved å 
benytte et av deres sterkeste virkemiddel; hyrdebrevet. Under gudstjeneste den 4. juni 1978 ble 
hyrdebrevet lest opp, i samtlige av Norges kirker. Som reaksjon på denne hendelsen ble det 
mobilisert til ulike motaksjoner i mange politiske miljø; fra underskriftskampanjer, 
demonstrasjoner og teatrale aksjoner fra aktivister, i flere kirker.47  

Den mest kjente teatrale aksjonen til Perleporten Teatergruppe var deres «Bjørneboe-aksjon» som 
de utførte sammen med venner fra de motkulturelle miljøene i Oslo. Aksjonen var en protest 

 
43 Shantz, Against All Authority, s.130-131 
44 «Usynlig teater» er en metode som gjerne tilskrives teaterpedagog, regissør og dramatiker Augusto Boal. 
I «usynlig teater» iscenesettes politisk kontroversielle temaer i det offentlige rom. Handlingen blir spilt ut 
som om det er noe som skjer her-og-nå, som en virkelighet. Ideen er å forsøke å engasjere tilskuerne til å 
ta del i hendelsen og ytre sine meninger gjennom et provoserende og konfronterende «virkelighets-spill». 
Boal, Augusto. Theater of the Oppressed. Teatro De Oprimido. 3. utg.  London: Pluto Press, 2008.s. 122; 
Engelstad, Arne. De Undertryktes Teater: Når Tilskueren Blir Deltaker: Augusto Boals Metoder Og Praksis. 2. utg.  
Oslo: Cappelen akademisk forlag, 2001, s. 72–89.  
45 «Biskopens hyrdebrev» er «et rundskriv fra biskopen til bispedømmets prester og menigheter angående 
saker som kjennes viktige for kirken. […] Det er vanlig at et hyrdebrev leses fra prekestolen til samme tid i 
alle kirkene.» Flottorp, Haakon: hyrdebrev i Store norske leksikon på snl.no. Hentet 7. desember 2020 fra 
https://snl.no/hyrdebrev 
46 Hoff, «Telefonintervju». 
47 Brandvold, «Ber Om Forlatelse.».; Muri, Beate. «Sjølbestemt abort i 40 år.».; Skeivt Arkiv. 
«Hyrdebrevaksjonen.».  



PERLEPORTEN – ET POST-BRECHTIANSK TEATER? 

 33 

mot «kulturautoritetenes» utbytting av Jens Bjørneboe.48 Aktivistene så Bjørneboe som en av sine 
anarkistiske forbilder.49 I etterkant av Bjørneboes død (mars 1976) var de anarkistiske miljøene 
bekymret for at institusjonsteatrene og andre kulturinstitusjoner skulle ufarliggjøre Bjørneboe og 
hans anarkistiske skrifter, ved å utelate dem. Noe som ikke var en grunnløs mistanke, da 
Nationaltheatret bestemte seg for å sette opp forestillingen Jeg tar meg den frihet. I denne 
forestillingen hadde dramaturgen Magne Bleness, i samarbeid med Bjørneboes fetter, André 
Bjerke, satt sammen et utvalg av Bjørneboes litterære tekster i det som ble kalt en «Bjørneboe-
kollasj», istedenfor å sette opp et av Bjørneboes dramatiske tekster i sin helhet. Dette mente 
Perleporten Teatergruppe og deres med-aktivister, var en hån mot Bjørneboes litterære 
ettermæle. Den 12. mars 1977, under premieren på Jeg tar meg den frihet, avbrøt aktivistene 
forestillingen ved å blåse i en fløyte og lese opp sitt manifest. I manifestet retter aktivistene skyts 
mot Nationaltheatret for deres «fråtsing og likskjending» av Bjørneboes litterære virke.50   

Som nevnt ble Perleportens aktivistiske praksis i stor grad ignorert av dagspressen, mens deres 
teateroppsetninger ble anmeldt løsrevet fra gruppens politiske ståsted.51 Dette var mulig å gjøre 
da Perleporten som tidligere nevnt, ikke ble oppfattet som en politisk teatergruppe. 

Videre i denne artikkelen søker jeg derfor å portrettere det politiske i Perleportens teater ved å 
rette søkelyset mot de politisk-estetiske valgene gruppen tok, og da med særlig fokus på 
forestillingene Knoll & Tott (1975) og Jug meg en saga (1976).  

Perleportens bakgrunn – en anti-autoritær dramaundervisning og et 
samtidsteater de ikke fant seg til rette i 

Karl Hoff, Birgit Christensen and Catrine Telle møtte hverandre da de begynte på dramalinjen 
ved Hartvig Nissen skole i Oslo. Dette var den første skolen som etablerte et fulltidstilbud innen 
drama på gymnasnivå, og Hoff, Christensen and Telle var en del av det første kullet ved 
dramalinjen (1969–1972).52 Deres dramalærer var Maja Lise Rønneberg Rygg. Hun hadde sin 
teaterfaglige bakgrunn fra Nationaltheatret, hvor hun hadde vært skuespiller i årene 1952–1958, 
før hun ble lærer ved den nyopprettede dramalinjen i 1969.53 Imidlertid skulle Rygg føle at hennes 
teaterbakgrunn fra Nationaltheatret var for tradisjonell og autoritær, og ikke tilstrekkelig for å 
kunne undervise i drama. I et intervju med det dramapedagogiske tidsskriftet Drama uttrykker 
hun det på denne måten: «Det fremtidige faget ‘drama’ skulle være personlighetsutviklende og 
ikke i så stor grad teaterrettet».54 Av den grunn tok Rygg del i dramapedagogiske kurs med 
Landslaget Teater i Skolen, ledet av Nils Braanaas. Braanaas var lærer ved Forsøksgymnaset i 
Oslo, en skole som var tuftet på elevdemokrati etter inspirasjon fra Neill Summerhill.55 Det var i 
Forsøksgymnaset sine lokaler at dramakursene ble holdt.  

 
48 Hoff, Perleporten Teatergruppe, Gruppas historie, s. 16.  
49 Ibid.  
50 Ibid.; Watson, «Norwegian Political Theatre in the 1970s.», s. 529.  
51 Perleporten Teatergruppe, «Omfavnelsen av en død opposisjonell.»  
52 Hellvin & Rygg, «Fra skuespiller til dramalærer.», s. 35 
53 Rygg, Hartvig Nissens skole 150 år., s. 86–87. 
54 Hellvin & Rygg, «Fra skuespiller til dramalærer.», s. 35. 
55 Jørgensen, Norsk Forsøksgymnas., s. 126. 
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Braanaas’ dramaundervisning var særlig inspirert av de politiske gruppeteatrene i Norden. Han 
nyttet manualer og øvelsesbøker utgitt av blant annet den svenske gruppen Narren; Narrenövningar 
(1971).56 Braanaas viser til i rapporten Gruppeteater: en orienterende innføring (1976) at de svenske 
gruppeteatrene hadde hentet sin inspirasjon fra nordamerikanske gruppeteatre.57 

I en artikkel av Stefan Johansson, «Gruppeteater i Sverige», viser han til hvordan særlig 
teatergruppen The Living Theatre, når de gjestespilte i Sverige i 1965, hadde tent en gnist hos 
mange svenske teaterarbeidere. Johansson skriver at The Living Theatre sin teaterstil føltes som 
noe nytt og befriende:  

Den starka sensuella utstrålingen av närhet och kontakt mellan människorna i Livings 
föreställiningar och förekomsten av en teknik, som skapats av gruppen för dess egna 
syften, dette attraherade ett stort anta lunga teaterarbetare.58 

Johansson trekker særlig frem Narrengruppen som en av de svenske gruppeteatrene som hadde 

hentet sin inspirasjon fra nordamerikanske gruppeteatre, som The Living Theatre og La Mama. 
Han viser til at kjernen i Narrens arbeid var verkstedsbaserte øvinger som kunne spores direkte til 
disse to gruppene. Ideen bak øvingene var at de skulle utføres under frihet fra autoritær styring, 
og som samtidig skulle bevisstgjøre deltakerne på å ta et kollektivt ansvar.59 

Gjennom Braanaas sin bevisste bruk av Narrengruppens anti-autoritære teaterøvinger i sin 
dramapedagogiske undervisning, er det mulig å si at Braanaas bidro til en indirekte 
videreformidling av The Living Theatre sin anti-autoritære teaterstil. 

Rygg beskriver pionertiden for dramalinjen som: «Vi lå på gulv, vi vandret rundt med lukkete 
øyne, vi lærte grunnlagsøvelser og improvisasjoner. Og dagen etter måtte jeg slippe de 
nyervervete kunnskaper løs på elevene!!».60 I intervjuet med Maja Lise Rønneberg Rygg forklarte 
hun hvordan dramaundervisningen kunne foregå. Et eksempel var hvordan hun og elevene en 
gang kom ned til klasserommet som de brukte til dramaundervisningen. Rommet hadde nylig 
blitt brukt til en øvelse av sivilforsvaret, og de hadde ikke ryddet opp etter seg. I rommet hadde 
de etterlatt bårer og annet førstehjelpsutstyr, gassmasker og lignede. Rygg måtte dermed endre 
hele sin plan for undervisningen, og bruke ‘rotet i rommet’ som utgangspunkt for en langvarig 
improvisasjon. Elevene gikk dermed inn i rommet og skulle tenke seg til hva som kunne ha 
skjedd, noe som ble til en «to timers forestilling med tematikken ‘krigstid’».61 En slik åpen og 
leken innstilling fra dramalærerens side, er noe av det som Karl Hoff og Birgit Christensen 
trekker frem. En undervisningsform som tillot improvisasjon var ikke en selvfølge på slutten av 
1960-tallet. Både Hoff og Christensen nevner dramalæreren som en av deres viktigste 

inspirasjonskilder for å starte Perleporten Teatergruppe.62 I et intervju med Hoff beskriver han 
Ryggs tilnærming og engasjement som at:  

 
56 Braanaas, Dramapedagogisk historie og teori.  102).   
57 Braanaas, Gruppeteater: En Orienterende Innføring, s. 46-47. 
58 Johansson, «Gruppeteater i Sverige.», s. 61 
59 Ibid., s. 62. 
60 Hellvin & Rygg, «Fra skuespiller til dramalærer.», s. 36. 
61 Rygg, «Intervju». 
62 Hoff, «Telefonintervju»; Christensen, «Intervju».  
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Hun var et fritt tenkende menneske med en humanistisk grunninnstilling, som hadde en 
evne til å få oss til å se sammenhenger i virkeligheten og til å få oss til å forstå vår egen 
virkelighet bedre, gjennom kunst, lyrikk, drama, teater, dramatikk […] Det var en løpende 
samtale, dialog mellom henne og oss […] som hadde en veldig stor betydning for oss. 63 

Christensen beskriver hvordan Rygg var en lekende og levende lærer som åpnet sansene deres til 
å ta inn hverdagens absurditeter. Rygg hadde også ansvaret for norskundervisningen til 
dramaelevene, og her ble det også oppfordret til kreativ skrivning, en aktivitet som Christensen 
og Telle og Hoff særlig oppskattet.64 I tillegg til skoleundervisningen drev Karl Hoff en 
amatørteatergruppe i hjembyen Drøbak. Der han fikk med seg Catrine Telle i sin oppsetning av 
Kent Anderssons Sandkassen i 1970.65 Dette skuespillet (originaltittel på svensk var Sandlådan) var 
en del av en serie samfunnsengasjerte stykker utviklet som gruppeteaterproduksjoner ved 
Gøteborgs Stadsteater, og stykkets tekst var en rammefortelling som det var ment at gruppen 
skulle bidra å videreutvikle ut fra egne erfaringer. I dette skuespillet var sandkassen en metafor på 
samfunnet.66 

I tillegg til dramaundervisningen og amatørteateroppsettinger som medlemmene deltok i, var 
aktørene i Perleporten aktive teatergjengere. Hoff viser til et knippe med forestillinger han hadde 
sett og latt seg inspirere av i årene 1968 til 1971. Skoleåret 1968–69 gikk Hoff på «high school» i 
New York, USA. I den forbindelse fikk Hoff sett flere teaterforestillinger i New York. Blant 
annet «en fri-gruppeteater-oppsetning, som svenske Viveca Lindfors hadde satt opp og selv spilte 
i […] inne i Manhattan; en oppsetning med The Living Theatre, samt Heinar Kipphardts In the 
matter of J. Robert Oppenheimer og musikalene HAIR og Fiddler on the Roof».67 

Hoff viser videre til de forestillingene som han fikk med seg, i tiden han gikk på Hartvig Nissen 
skole (1969–1972):  

Vi hadde sett Odin Teaterets forestilling Min fars hus. […] Pa ̊ Hartvig Nissens skole fikk vi 
også se to av Nationaltheatrets oppsøkende forestillinger; Et spill om pugg i 1969, og 

Brecht-kabareten Tidene skifter året etter. Vi så Sandkassen og Semmelweiss. Vi så Mens vi 
venter på Godot på DNT [Det norske teater] Scene 2 i 1970, og Sluttspel der året etter.68 

Imidlertid var litterære forbilder vel så viktige for både Hoff og Christensen. «Vi var inspirert av 
Peter Weiss’ tekster, ikke minst av Ransakingen. Vi var opptatt av Jens Bjørneboes romaner og 
skuespill» (Hoff, 2020). Christensen viser også til det absurde teatret som en viktig 
inspirasjonskilde: «Vi leste mye absurd teater, når vi gikk på dramalinjen. Jeg elsket den formen: 
Ionesco og Beckett, har nok jeg hatt med meg hele veien, i formen».69 

 
63 Hoff, «Telefonintervju», s. 4.  
64 Christensen, «Intervju». 
65 Hoff, «Telefonintervju», s. 3; Hoff, «Om Perleportens inspirasjonskilder.». 
66 Andersson, Lysander & Det Norske Teater, Flåten. 
67 Hoff, «Karls innspill til ABW’s artikkel». 
68 Hoff, «Karls innspill til ABW’s artikkel». 
69 Christensen, «Intervju». 
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Til tross for at Hoff og Christensen hadde sett mye teater både i tiden før og etter at de gikk på 
dramalinjen, så påpeker Hoff at en viktig drivkraft for dem når de skulle skape sitt eget teater var 
å gå på tvers av det samtidige teatret, både når det gjaldt (politisk) innhold og form. Av den grunn 
dro Christensen og Hoff vel så mye inspirasjon fra å se forestillinger de «ikke likte, som fra de 
oppsetningene vi var begeistret for og følte et slektskap til».70 Christensen beskriver deres 
kontrære holdning til samtidens politiske teater slik: «Vi kalte det politikk og poesi, vi ville ikke 
inn i noe plakatteater, eller inn i det tradisjonelle politiske teatret».71 

Det kan se ut til at inspirasjonen bak Perleportens formspråk og teaterstil, ble formet gjennom 
den kollektive og improvisasjonsbaserte dramaundervisningen ved dramalinjen og erfaringene fra 
prosessen med å sette opp Sandkassen. I tillegg til deres litterære inngang med en bruk av kreativ 
skrivning for å skape manus. Ikke minst ble deres teater skapt gjennom en kontrær holdning til 
teatret i samtiden, ved at oppsettingene bekreftet hva de ikke ønsket å gjenskape. Deres særegne 
og originale formspråk kan ses helt fra starten av med deres debut forestilling Faren satt på første 
benk og moren satt på annen og Knoll og Tott satt på galleri og lo som bare faen (Knoll & Tott) (1975). 

Knoll og Tott – en anarkistisk dramaturgi? 

Perleportens første produksjon, Faren satt på første benk og moren satt på annen og Knoll og Tott satt på 
galleri og lo som bare faen (Knoll & Tott), hadde premiere den 9. oktober 1975. Forestillingen ble 
beskrevet av Erling Eide Thorsrud fra Folkebladet som en produksjon som fremviste «fantastiske 
parodier på kjernefamilien som desperat prøver å oppleve den ‘fullkomne lykke’», samtidig som 
den tok opp «kvinneundertrykking, barneundertrykking, og misforstått ‘progressiv’ 
barnekultur».72 Forestillingen var i sin helhet skrevet, improvisert frem og fremført av Hoff, 
Christensen og Telle. 

I min samtale med Birgit Christensen i 2015 viser hun til at utgangspunktet for forestillingen 
handlet om en frihetssøken. «Vi var opptatt av hvilke grenser som finnes, og hvilke muligheter vi 
hadde som unge mennesker? Og hva det var som stopper oss? Friheten! – Vi hadde lest 
Bjørneboe! Det handlet om frihet under ansvar».73 

Forestillingen kan beskrives som en kollasj av scener, hvor skuespillerne varierte mellom en 
frontal spillestil der skuespillerne henvendte seg direkte til publikum, samtidig som det var en mer 
dialogisk spillestil skuespillerne imellom. Den ‘fjerde veggen’ ble opprettholdt. Imidlertid var 
storparten av dialogene det som kan kalles mislykkede dialoger, hvor figurene på scenen snakker 
forbi hverandre.74 Bevegelsene på scenen var i stor grad fremført på en stilistisk måte, gjennom 
bruk av ulike bevegelsesmønstre. De hadde også et sett med tøydukker i menneskestørrelse som 
skulle representere kjernefamilien, og som skuespillerne plasserte og manipulerte på scenen. En 

 
70 Hoff, «Karls innspill til ABW’s artikkel». 
71 Christensen, «Intervju». 
72 Thorsrud, «Politisk Teater». 
73 Christensen, «Intervju». 
74 Christensen, Hoff & Telle, Knoll & Tott.  
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av karakterene i stykket var kun representert som en stemme spilt av fra lydbånd. Stemmen til 
‘mannen’ skulle representere ‘det konservative’ i samfunnet.75 

Ifølge Holm ble det i forestillingen vekslet i raskt tempo mellom sarkasme og direkte spillestil, 
som gjorde at det var vanskelig for publikum å vite om de skulle le eller gråte.76 Den siste scenen i 
skuespillet var for Holm den sterkeste. Da kom aktørene frem på scenen og henvendte seg 
direkte til publikum, som om publikum var deres foreldre. Hoff, Christensen og Telle hadde hver 
sin monolog hvor de gav til kjenne og avslørte sine personlige tanker om deres foreldre og 
forholdet dem imellom: 

Sønn: (Karl Hoff)  

Far.  
DU greide ikke stå imot Gud Kongen og Fedrelandet og Generalene og Frimureriet og 
Direktørene og Speiderbevegelsen. […] 
Ja Far. DU er Mann. Men det rettferdiggjør ikke at du aldri stiller spørsmålstegn ved 
holdninger som ødelegger verden […] 
DU undertrykker kvinner. DU tenker aldri på kvinner som kamerat og som likestilte. For 
deg har ikke kvinner egen verdi. […] 
 

Datter I: (Birgit Christensen) 

Far.  
DU har aldri tatt meg alvorlig.  
Uansett hva jeg sier så kan ikke det forandre noe i livet ditt.  
Jeg er jente. […] 
DU spør hvorfor jeg tar avstand.  
Å strebe etter din annerkjennelse er det samme som å strebe etter makt i samfunn som 
undertrykker meg som kvinne. […] 
 

Datter II: (Catrine Telle) 

Mor.  
Det er vanskelig å solidarisere meg med deg.  
Du liker meg jo ikke. DU synes egentlig at jeg skal freshe meg litt opp,  
ha gutte-sjans og gifte meg. […] 
Det du kaller å gjøre din plikt kaller jeg en dårlig unnskyldning. […] 
DU må jo ha hatet det. Det skulle hjulpet deg til å gjøre opprør mot kjønnsrollen din. […] 
Det finnes andre måter å leve på. 
Drømmene dine mor må ha gått om noe annet.77 

 
75 Christensen i Abrahamsen, «Ingen skal bestemme hva jeg skal si fra scenen». 
76 Holm, «Intervju». 
77 Christensen, Hoff &Telle, Knoll & Tott, s. 59–62 
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Når anmelderen fra Folkebladet skulle oppsummere denne scenen og selve forestillingen var Knoll 
og Tott, så trakk han frem slagordet «tenke sjøl» som han mente måtte «være noe av essensen bak 
teatergruppas virksomhet».78 

Holm husker at hun identifiserte seg med synspunktene som Hoff, Christensen og Telle framla 
på scenen, og at hun ble sterkt grepet av deres brutale ærlighet. Hvor skuespillerne som seg selv 
la frem sine synspunkter direkte, i en frontal henvendelse til publikum. Dette aspektet ved 
Perleportens spill har Holm i ettertid ansett å korrespondere med The Living Theatre sin livs- og 
spillestil.79 

Jeg vil nå se nærmere på om det kan være et samsvar mellom The Living Theatre sin spillestil og 
bruk av virkemiddel, og Perleportens teater.  

Perleporten og The Living Theatre 

Om vi skal se etter dirkete forbindelseslinjer mellom The Living Theatre og Perleporten, viser 
Karl Hoff til at han så forestillinger av The Living Theatre i New York mens han gikk på Nyack 
High School i New York 1968–1969.80 Dette var året før Hoff begynte på dramalinjen på Hartvig 
Nissen skole. Birgit Christensen har ikke nevnt The Living Theatre som en av hennes 
inspirasjonskilder, imidlertid er det mulig at hun sammen med Hoff (og Telle) benyttet seg av 
virkemidler og teaterteknikker som i utgangspunktet stammer fra The Living Theatre. Teknikker 
de tilegnet seg gjennom Rønneberg Ryggs dramaundervisning, som blant annet tok utgangspunkt 
i Braanaas’ dramapedagogiske kurs hvor «Narrenövningar» stod sentralt. Som tidligere nevnt var 
det en direkte kobling mellom Narrengruppen og The Living Theatre. 

Braanaas skriver i Gruppeteater: en orienterende innføring (1976) om den innflytelsen The Living 
Theatre hadde på de nordiske gruppeteatrene: «The Living Theatre er en av de gruppene som har 
hatt størst betydning for veksten av gruppeteatret i USA så vel som i Europa».81 Braanaas trekker 
frem spillestilen som teatergruppen utviklet under produksjonen av Paradise Now (1968), hvor 
The Living Theatre søkte å oppheve skillet mellom scene og sal ved å henvende seg dirkete til 
publikum.82 Til sammenligning skriver John Tytell i boken The Living Theatre: art, exile, and outrage 
(1997) om hvordan The Living Theatre utviklet en ikke-fiksjonell spillestil som ble gruppens 
signatur, «in which actors played themselves, not characters in roles».83 Det er her tale om at 
aktørene i The Living Theatre har en «ikke-fiksjonell»-spillestil. Michael Kirby beskriver en slik 
spillestil i sin artikkel «On Acting and Not-acting» (1972) som en måte å spille på hvor aktørene 
«generally tended to ‘be’ nobody or nothing other than themselves; nor did they represent, or 
pretend to be in, a time or place different than that of the spectator».84 

 
78 Thorsrud, «Politisk Teater». 
79 Holm, «e-post korrespondanse».  
80 Hoff, «Karls innspill til ABW’s artikkel». 
81 Braanaas, Gruppeteater: En Orienterende Innføring, s. 50. 
82 Braanaas, Gruppeteater: En Orienterende Innføring, s. 52. 
83 Tytell, The Living Theatre, s. 200. 
84 Kirby, «On Acting and Not-Acting», s. 3. 
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Perleporten beskriver sine arbeidsmetoder på følgende måte: «Stykkene våre er laget utfra egne 
erfaringer […] i stykket vi spiller nå bruker vi for eksempel egne navn.».85 Videre beskriver 
Perleporten sin spillestil som at «vi må gjøre alt så ekte og pågående og provoserende at folk 
skjønner at både vi som spiller og publikum sjøl er involvert, at ingen kan stille seg utenfor, vri 
seg unna».86 Det kan dermed se ut til at Perleporten deler en ikke-fiksjonell spillestil med The 
Living Theatre.  

Det er imidlertid viktig å påpeke at selve estetikken til The Living Theatre og Perleporten Teater 
ikke kan sidestilles, at det kun er bruken av en «ikke-fiksjonell»-spillestil som de deler. The Living 
Theatre sin estetikk kan ses i sammenheng med et rituelt teater og en utstrakt bruk av 
publikumsdeltakelse.87 Perleporten derimot ønsket ikke å involvere sitt publikum i et deltakende 
spill. 

En slik motstand mot publikumsdeltakelse kommer tydelig frem i samtalen jeg hadde med 
Christensen, hvor hun svarte følgende på spørsmål fra meg om Perleportens spillestil hadde vært 
inspirert av dramaundervisningen på Hartvig Nissen: «Det var den perioden hvor du skulle nedpå 
og sette deg blant publikum. Vi var ikke så opptatt av dette i Perleporten. Men, vi var opptatt av å 
være tilstede på scenen».88 Denne type dramaturgi som Christensen viser motstand mot er 
nettopp et av kjennetegnene til The Living Theatre. Imidlertid var ikke Perleporten fremmed for 
å ha blikk-kontakt med sitt publikum. Christensen viser til, at for henne var det viktig å være i 
dirkete kontakt med publikummet: «[Vi] bød på oss selv, vi var direkte, og hadde øyenkontakt 
med publikum. Hadde vi ikke øyenkontakt med publikum så syntes jeg det hele virket 
meningsløst».89 I motsetning til The Living Theatre som søkte å bryte skillet mellom scene og sal 
ved ulike former for rituell publikumsdeltakelse, søkte heller Perleporten å bryte ned dette skillet 
gjennom en provoserende spillestil, ved å stå tett på sitt publikum, og se dem inn i øynene. 90 
Ifølge Hoff var en av grunnene til at Perleporten ikke ønsket å ta i bruk en aktiv 
publikumsdeltakelse i løpet av forestillingen, at de anså en slik type for spill som en «subtil form 
for vold fra scenen/scenerommet» som kunne føre til en falsk frihet. Hoff viser til at de gjennom 
sin provoserende spillestil ønsket «at folk skulle reflektere og tenke selv», og at de heller enn å 
benytte seg av en publikumsdeltakelse som de anså som falsk, heller ville ha en «ærlig» kontakt 
med publikum gjennom samtaler med publikum etter forestillingene.91 

Dermed er det mulig å si at Perleporten tok delvis inspirasjon fra de kunstneriske og teatrale 
strømningene rundt seg og fra sin dramaundervisning. Det er imidlertid viktig å påpeke at 
Perleporten ikke ønsket å arbeide med publikumsdeltakelse, men heller med en form for 
publikums-provokasjon, dette skilte seg fra The Living Theatre bruk av publikumsdeltakelse, som 
med sitt rituelle preg i større grad søkte å invitere publikum til å delta, heller enn å provosere 
dem. 

 
85 Christensen, Hoff & Telle i Folkebladet, «Revolusjonært teater?». 
86 Ibid. 
87 Callaghan, Ritual Performance and Spirituality, s. 36. 
88 Christensen, «Intervju». 
89 Ibid. 
90 Ibid. 
91 Hoff, «Karls innspill til ABW’s artikkel». 
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The Living Theatre sin signatur, var et teater der den tradisjonelle dialogen var «abandoned in 
favor of sound and movement rooted in ensemble collaboration».92 Teatergruppen var i særlig 
grad påvirket av Artaud og hans konsepter for et ikke-litterært teater, med fokus på en 
kroppsliggjøring av smerte, vold og terror – opplevelser som Artaud mente lå utenfor rekkevidde 
av det litterære teateret.93 En slik forståelse av å bryte med det litterære teateret gjennom 
kroppsliggjøring av vold og smerte, delte ikke Perleporten. Deres teater kan nettopp ses som et 
litterært teater. Av direkte inspirasjonskilder viser Hoff og Christensen til Jens Bjørneboe, Odin 
Teatret, Peter Weiss og til absurd drama. I ettertid anser Hoff Heiner Müllers iscenesettelser fra 
1980-tallet og tidlig 1990-tallet, særlig Müllers 1989-produksjon av Der Lohndrücker og hans 
iscenesettelse av Brechts Der Aufhaltsame Aufstieg des Arturo Ui fra 1993, for å ha benyttet en 
estetikk som Perleportens teater kan sies å ha flere likhetspunkt med, særlig deres produksjon Jug 
meg en saga fra 1976.94 

Jeg vil derfor gjøre en (ny)lesning av Jug meg en saga, hvor jeg benytter David Barnetts teorier om 
et post-brechtiansk teater, som han i særlig grad har utviklet i forbindelse med Müllers oppsetting 
Der Lohndrücker, for å se om det kan være noe sammenfall i de estetiske trekkene til Perleporten 
Teatergruppe og Heiner Müller sine teaterproduksjoner.95 I tillegg vil jeg fortsette å se 
Perleportens teater opp mot The Living Theatres spillestil, for på denne måten dra frem det 
partikulære med Perleportens spillestil.   

Müller – et post-brechtiansk teater 

David Barnett karakteriserer Müllers senere oppsettinger som post-brechtiansk. I dette legger han 
at de står i forhold til Bertolt Brecht og en marxistisk forståelseshorisont, samtidig som Müller 
videreutvikler og overskrider Brechts politiske estetikk. Ordet «post» i post-brechtiansk henspiller 
på Müllers avvisning av det marxistisk meta-perspektivet, som Brecht propagerte.96 

Jeg vil nå vise til noen trekk i Brechts teaterteorier, og gi et riss av den øst-tyske kulturpolitikken, 
for å vise hvordan Müller benytter Brechts teaterteori/tekster som ansats til sine egne 
teatertekster. 

Brecht anså at essensen av hans teaterteorier sprang ut fra den marxistiske dialektikken, hvor det 
sentrale aspektet ligger i forståelsen av mennesker og samfunn som foranderlig. Kunnskapen om 
og utøvelsen av marxistisk dialektikk «affects the exercise of power».97 Barnett beskriver Brechts 
dialektiske forståelse i A History of the Berliner Ensemble (2015): «Contradiction is at the heart of the 
dialectic, and so Brecht was keen to investigate this relation in connection with character’s own 
inconsistencies, relationships between characters, and relationships between characters and social 
situations».98 Det er primært motsetninger i maktforhold som Brecht ønsket å belyse. For å få 

 
92 Callaghan, Ritual Performance and Spirituality, s. 37. 
93 Tytell, The Living Theatre, s. 208. 
94 Hoff, «Perleportens sceniske uttrykk». 
95 Barnett, «Performing Dialectics in an Age of Uncertainty», s. 47–66. 
96 Barnett, «Performing Dialectics in an Age of Uncertainty», s. 52. 
97 Barnett, A History of the Berlin Ensemble, s. 27. 

98 Ibid. 
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frem de nevnte motsetningene, mente Brecht at en naturalistisk og borgerlig-realistisk spillestil 
ikke var tilstrekkelig. Brecht utviklet det episke teatret, som anvender montasje og episodisk 
dramaturgi for å få fram motsetningsforholdene.99 Det er altså viktig å trekke frem at Brechts 
bruk av formale elementer i teatret hadde en politisk funksjon, og ikke omhandlet en 
eksperimentering i retning «kunst for kunstens skyld».100 

Imidlertid skulle Brecht forlate det episke teatret i 1952, til fordel for et realistisk-dialektisk teater. 
Konteksten for dette skifte av dramaturgisk og estetiske praksis omhandler opprettelsen av 
Berliner Ensemblet i Øst-Tyskland i 1949. Til tross for at Brecht sammen med Helene Weigel var 
spesielt invitert til å arbeide i Øst-Tyskland, møtte de på flere utfordringer fra kulturpolitisk 
hold.101 

Øst-Tyskland fulgte nemlig Sovjetunionen, og nedfelte sosialrealismen som kulturpolitisk 
doktrine. Selv om regimet tillot bruken av dialektiske drama innenfor et sosialrealistisk 
rammeverk, skulle motsetningsforholdene alltid løses harmonisk. Det vil si at teatret skulle 
iscenesette positive sosialistiske helter og «happy (socialist) endings».102 Et sosialistisk realistisk 
teater innebefattet på ingen måte episk dramaturgi, som ble oppfattet som formalistisk og 
borgerlig dekadent, og dermed ikke-realistisk.103 Til tross for at Brecht og Berliner Ensemblet ble 
kritisert fra østtyske kulturmyndigheter, hadde kompaniet stor anseelse både hos det østtyske 
publikummet og i «teaterverden» utenlands. Dette gav Brecht et større kunstnerisk 
manøvreringsrom enn andre dramatikere og regissører i Øst-Tyskland på samme tid. Imidlertid 
ble det viktig for Brecht og Berliner Ensemblet å holde en balansegang, mellom å skape et 
politisk kritisk teater gjennom nyskapende form og uttrykk, og det å gjøre det østtyske regimet til 
lags, for å forhindre politisk sensur.104 Brecht gikk derfor bort fra begrep som episk teater og 
verfremdung, og kalte sitt teater for realistisk, samtidig som han viste til hvordan han benyttet seg 
av enkelte av Stanislavskijs metoder.105 Imidlertid anså Brecht at Stanislavskijs metoder sett under 
ett var av en karakter som ikke egnet seg for å skape et politisk dialektisk teater. Til tross for at 
Brecht søkte å tekkes det østtyske regimet i offisielle dokumenter, ved å unnlate å omtale sitt 
teater som episk eller ved å fremheve bruken av Stanislavskijs metoder, hevder Barnett at dette 
var en skinnprosess: Brecht søkte stadig å lage et teater som på mest effektivt vis målbar Karl 
Marxs dialektiske prinsipper.106 

Ifølge Elin Nesje Vestli i artikkelen «Mellom sensur og sivilkurasje – teater i DDR» (2009) ble 
Brecht og arbeidet til Berliner Ensemblet, til tross for kritikken fra kulturpolitisk hold, allikevel 
ansett som å utgjøre et fundament i Øst-Tyskland. Brechts teater og teorier både inspirerte og 
provoserte den neste generasjonen av dramatikere.107 En av disse var Heiner Müller, som benyttet 

 
99 Ibid., s. 29. 
100 Barnett, «Performing Dialectics in an Age of Uncertainty», s. 48. 
101 Vestli, «Teater i DDR», s. 53. 
102 Barnett, A History of the Berlin Ensemble, s. 85. 
103 Ibid., s. 91.; Vestli, «Teater i DDR», s. 51. 
104 Ibid., 53. 
105 Barnett, A History of the Berlin Ensemble, s. 87, 116.  
106 Ibid., s. 121. 
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seg av Brechts teorier og teatertekster både til inspirasjon, men også som motstand, til sitt eget 
manus og regiarbeid.108 

Müller lot seg inspirere av Brechts teater som et forum for kritikk av det østtyske regimet. Han 
søkte i særlig grad å videreføre Brechts dialektiske teater og tematikken av «den tyske misèren» i 
hans teatertekster. Som Brecht benyttet Müller seg i ustrakt grad av montasje og allegori i sine 
teatertekster. «Gjennom å kontrastere liknende hendelser fra ulike tidsepoker satte han søkelyset 
på gjentakelsens forbannelse, på avstanden mellom realitet og utopi og på menneskenes skjøre 
evne til å frigjøre seg fra gamle strukturer og delta i ny samfunnsordning».109 Imidlertid søkte 
Müller å overskride Brechts teaterestetikk, gjennom å skape et større mangfold av stemmer og 
motstemmer i sine egne teatertekster og i sine iscenesettelser av Brechts dramatikk. Müller skapte 
assosiative tankestrømmer som ikke lot seg fastlåse innenfor en tradisjonell dramatisk dialog, og 
dermed fragmenteres karakterene i hans scenetekster. Denne fragmenteringen av scenetekstene 
blir et formgrep som er gjennomgående i Müllers scenetekster, og omfatter også karakterer og 
karakterskildringer.110 

Selv om Müller i utstrakt grad benytter seg av et ikke-realistisk formspråk, og i enda større grad 
enn Brecht søker en fragmentarisk dramaturgi for sine teaterproduksjoner, påpeker Barnett at 
Müller anser sitt teater som et politisk redskap for forandring.111 Det er i forlengelse av dette at 
Müllers teater kan ses som et post-brechtiansk teater. 

Strukturell vold og litterære aspekter i Jug meg en saga (1976) 

Jug meg en saga er lagt til en liten provinsiell by, med en våpenfabrikk som hjørnesteinsbedrift. I 
skuespillet inngår en fortelling om et ungt par, hvor mannen arbeider ved fabrikken, og konen er 
hjemmeværende. Denne fortellingen kan anses som den røde tråden i oppsettingen, og vi følger 
dette unge paret gjennom stykket. Stykket ender med at mannen i det unge paret dreper sin kone. 
Imidlertid blir fortellingen, på lignede vis som i Knoll & Tott, brutt opp av en fragmentarisk 
dramaturgi, hvor ulike scener med ulike uttrykk settes sammen via montasje. Forestillingen ble 
spilt i en stilisert form, hvor drapet på slutten markerte et høydepunkt, og ble fremstilt på en 
overdrevet stilisert måte, nærmest i sakte film.112 I likhet med Knoll &Tott var Jug meg en saga i sin 
helhet utviklet og iscenesatt av medlemmene i Perleporten. I tillegg til Karl Hoff og Birgit 
Christensen bestod gruppen nå av Runar Bakken, Karin Benan og Inger-Lise Langfeldt. 

Som nevnt tidligere var Perleportens teater et litterært teater. Improvisasjon ble ofte brukt som 
en del av Perleportens arbeidsprosess, men ikke på scenen foran publikum slik som The Living 
Theatre gjorde. Hos The Living Theatre var forestillingsdramaturgien ofte basert på ulike 
scenario og en løsere spilleliste av handlingsmønstre, noe som kommer tydelig fram i 
oppsettinger som Mysteries og Paradise Now.113 Perleporten utviklet på sin side et ferdigskrevet 

 
108 Ibid., s. 54. 
109 Ibid. 
110 Barnett, «Resisting Revolution», s. 190. 
111 Ibid., s. 188.  
112 Christensen, Hoff, Benan, Bakken & Langfeldt, Jug meg en saga, s. 48. 
113 Tytell, The Living Theatre. 
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manus hvor replikker, bruk av musikalske effekter og bevegelsesmønstre ble fastlagt. Dette 
manuset kunne imidlertid endre seg over tid, ettersom Perleporten spilte forestillingene på ulike 
plasser til ulikt publikum, og hadde for vane å stokke om på scener og legge til nye.114 

The Living Theatre og Perleporten tar begge opp strukturell vold i sine forestillinger. Imidlertid 
kan fremstillingsmåten sies å være svært forskjellig. The Living Theatre benyttet en repetisjon av 
et sett med handlinger over tid, hvor de kroppsliggjorde volden og smerten på scenen. Det var de 
tydelige meningsløse militære øvelsene i oppsettingen The Brig (1963), eller som smerten fremstilt 
ved hjelp av sterke kroppslige posisjoner og fordreininger og gutturale utrop i scenen The Plauge i 
forestillingen The Mysteries.115 Journalisten Glenna Syse beskriver The Living Theatres 
stemmebruk og spillestil i et intervju med Chicago Times i 1966 slik: «Given a sentence, they 
sound dreadful. But each and every one of them know what to do with their body and their 
larynx. Give them a contortion and a howl and they can really perform».116 Til sammenligning 
fremstilles vold i Perleportens oppsettinger på en mer distansert og stilisert måte og i stor grad 
gjennom språket. Teaterkritikeren Arild Abrahamsen mente Perleporten nærmest spyttet ut sine 
poenger «i endeløse rekker […] Jug meg en saga tråkker på oss med overbevisende medfølelse».117 
Et eksempel på dette er i scene hvor den unge kvinnen, Torill, blir drept. Følgende 
sceneanvisninger og replikker indikerer drapet: 

Torill: La meg gå Jon. La meg gå. La meg gå.  
Jon: Du går ja. For det er det du gjør, ja.  
       Du … 

(Hun prøver fortvilt å vri seg løs) 

Jon: Du for faan, aldri, du for helvete for faan –  
STÅ STILLE 
(han slenger henne i gulvet.) 
Ja, ja for det gjør du, ja.  
Du går for det er det du gjør, nemlig.  
Faan ta deg – jeg går.  

(Hun ligger på gulvet rett foran ham og han sparker henne i siden en gang. «The Last 
Farewell» av Roger Whittaker spilles over høyttalerne. […]).118 

Det er en mer nedtonet spillestil hos Perleporten når det gjelder fremstilling av brutal vold, i 
tillegg til at Perleporten i liten grad dveler ved poengene sine – tempo og vekslingene mellom 
ulike scener er rask og usentimental. På det viset skilte Perleportens teater seg ikke bare fra The 
Living Theatre, men også fra de fleste andre norske politiske gruppeteatre.   

 
114 Hoff, «Telefonintervju». 

115 Tytell, The Living Theatre. 

116  Syse i Harding, The Ghosts of the Avant-Garde(S), s. 90 

117 Abrahamsen, «Terapi for triste pølsespisere». 

118 Christensen, Hoff, Benan, Bakken & Langfeldt, Jug meg en saga, s. 48. 
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Lasse Tømta beskriver volden fremstilt i Jug meg en saga i sin anmeldelse i Gateavisen som: 
«Aggresjon, undertrykt hat, poesi, kjærlighet – tingene veksler så raskt at alle andre 
teateraktiviteter her i landet stilles i skyggen».119 Den brutale og hensynsløse volden fremstilt på 
en liketil måte, kan minne om Edward Bonds fremstilling av barnedrap i Saved (1964). Imidlertid 
skiller Bonds drama seg fra Perleporten i valget av dramaturgisk fremstilling. Ifølge David Hirst i 
boken Edward Bond (1985) så presenteres handlingen i Saved ved hjelp av en «sharply realistic 
style» som tar form som en «accurate and minutely detailed picture of life».120 Spillestilen i Saved 
kan dermed sies å være realistisk, i tillegg er teaterformen (sosial)realistisk og dramaets dramaturgi 
er kronologisk oppbygd.121 Til forskjell benyttet Perleporten seg gjennomgående av en 
fragmentarisk dramaturgi i sine oppsettinger. Dermed er det kun iscenesettelsen av brutal vold, 
som Bond og Perleporten deler. 

Imidlertid kan vi se et større sammenfall mellom Perleporten og Heiner Müller i bruken av en 
fragmentert dramaturgi, sammen med en fremstilling av strukturell vold på scenen. 

Müller og Perleporten  

Perleporten og Müller har det til felles at volden i deres teaterproduksjoner fremstilles gjennom 
språket. David Barnett beskriver volden i Müllers skuespill, i doktorgradsavhandlingen Literature 
vs Theatre – texual problems and theatrical realization in the later plays of Heiner Müller (1998), som: «The 
script must also shock (by confronting us with the most cruel and visceral aspects of human life) 
in order to be effective».122 Dette sjokket som Barnett viser til ligger ikke kun i scenespråket, men 
også i den teatrale formen som Müllers skuespill har. Müller nytter, på linje med mange andre 
dramatikere og regissører innenfor avantgarden, fragmentert narrativ, montasje og kontrasterende 
sceniske elementer i sine oppsettinger. Karl-Heinz J. Schoep beskriver Müllers skuespill Der 
Lohndrücker (1958, 1988) som et «multifaceted play that cannot be reduced to a single 
interpretation».123 Det er denne typen kvaliteter som gjør at sceneteksten fremstår som et åpent 
landskap med et mangetydig budskap, som Müller har søkt å fremstille. Imidlertid er det ikke tale 
om en ren lekende eksperimentering med form. Det er utfra et (post)marxistisk perspektiv i linje 
fra Adorno og Horkheimer at Müller har søkt å benytte en fragmentert form, i sin kritikk av 
kulturindustrien.  

The fragmentization of the action underlines its character as an ongoing process, it 
prevents the production from disappearing in the product, it prevents commercialization, 
it turns the presentation on stage into a field for experiments in which the audience can 
participate as a co-producer.124 

Barnett skriver i artikkelen «Resisting Revolution: Heiner Müller’s Hamlet/Machine at the 
Deutsches Theater» (2006) om hvordan Müller har søkt å skape scenetekster som motsetter seg 

 
119 Tømta, «Når Perleporten åpner seg». 
120 Hirst, Edward Bond, s. 48–49. 
121 Lacey, British Realist Theatre, s. 72. 
122 Barnett, Literature vs. Theatre, s. 248. 
123 Schoep, «Der Lohndrücker Revisited», s. 50. 
124 Müller i Schoep, «Der Lohndrücker Revisited», s. 51. 



PERLEPORTEN – ET POST-BRECHTIANSK TEATER? 

45 

en tradisjonell teatral fortolkning. Ifølge Müllers dramaturg Alexander Weigel, var det tale om at 
Müller søkte å lage en produktiv problematisering av iscenesettelsen av teksten. En 
problematisering som Weigel anså å være tuftet på Müllers demokratiske prinsipper. Barnett viser 
til Müllers demokratiske innstilling, ved å gi et eksempel på hvordan Müller valgte å utføre rollen 
som regissør under produksjonen av Hamlet/Machine ved Deutsches Theater i 1990: «Müller 
presented himself as a director who did not ‘know’ what he wanted at the level of plot and 
character. He engaged with his actors as his partners in an exploration of the material in a way 
that refused to privilege his status as potential dictator».125 Ut fra dette eksempelet kan det se ut til 
at Müller bruker egalitære metoder i fortolkningsarbeidet sammen med skuespillerne. Dermed er 
det utfra et anti-autoritært perspektiv at Müller skaper og iscenesetter scenetekster som motsetter 
seg en tradisjonell fortolkning.  

Perleporten – et post-brechtiansk teater? 

Om vi ser på Perleporten i et post-brechtiansk lys er det tydelig at gruppen benyttet en 
fragmentert form som en måte å frembringe deres politiske budskap på; ut fra anarkistisk og 
sosialistiske frihetsidealer. Perleporten benyttet seg av en episodisk dramaturgi, og montasje, hvor 
de ulike scenene var montert i brudd: fra et realistisk spilt salongdrama, for så å skifte raskt til en 
scene med et stilisert tale-og bevegelseskor – eller til et mer komisk sangnummer. Montasjen av 
kontrasterende scener skulle bidra til å tilføre nye synsvinkler til det sceniske materialet. 
Christensen beskriver det fysiske uttrykket på scenen som stiliserte koreografier som kunne 
minne om gymnastiske øvelser.126 Ideen bak en slik fragmentert dramaturgi var at de ulike lagene 
i forestillingen; valg av ulike spillestiler, det musikalske uttrykket og de stiliserte 
bevegelsesmønstrene skulle bidra til å bryte med en lineær lesning av handlingene presenter på 
scenen.127 Perleporten hadde bevisst valgt en fragmentert dramaturgi, da de anså et helhetlig, 

kronologisk og singulært narrativ på scenen, som en autoritær forestillingsform.128 

Til tross for at både Perleporten og Müller benytter en fragmentert dramaturgi, skiller de likevel 
lag på et viktig punkt: Müller er dramatiker og regissør i institusjonell forstand, mens Perleporten 
var et gruppeteater. Selv om Barnett henviser til Müllers instruktørstil som en «demokratisk» stil, 
ved at han stiller sine tekster frem som åpne tekster uten karakterskildringer, så er det allikevel 
tale om at skuespillerne må gjøre et fortolkningsarbeid.129 Til forskjell har medlemmene i 
Perleporten selv utformet og skrevet sine egne scenetekster, tekster som de så fremfører. Dermed 
har medlemmene en klar formening om hva som skal sies, og hvordan, uten å måtte fortolke 
scenetekstene. Hoff og Christensen beskriver denne prosessen slik til Telemark Arbeiderblad: «Vi 
skaper våre egne replikker og vi trenger ikke ‘øve’ for å huske replikkene. Dem kan vi fordi vi har 
laget dem».130 Den mest markante forskjellen mellom Müller og Perleportens teater ligger dermed 
i det organisatoriske, hvor Müller satt ved sitt skrivebord og skapte tekster alene, enten ved å 

125 Barnett, «Resisting Revolution», s. 190. 
126 Christensen, «Intervju». 
127 Tømta, «Når Perleporten åpner seg». 
128 Christensen, «Intervju». 
129 Barnett, «Resisting Revolution», s. 190. 
130 Abrahamsen, «Ingen skal bestemme hva jeg skal si fra scenen». 
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skrive nye tekster, eller ved å bearbeide eldre tekster.131 Til forskjell så arbeidet Perleporten som 
et kollektiv. I artikkelen «Stjernedryss på Oslo Nye» (1976) beskriver gruppen sin arbeidsprosess 
som: «Skrivingen består i først intellektuelt å finne ut hva det er vi vil ha med i stykket. Så 
begynner puklingsarbeidet, som går ut på å finne gode dramatiske situasjoner, slik at vi får sagt 
det vi vil på den måten vi vil, enkelt og tydelig».132 Disse tekstene har de kommet frem til delvis 
ved hjelp av improvisasjoner underveis. Når tekstene var på plass så søkte de å finne en scenisk 
utforming der arbeidet hovedsakelig besto «i å danne forskjellige konstellasjoner og finne frem til 
en gjennomgående stemning og rytme».133 Det er i dette henseende at Perleportens teater kan ses 
som et litterært teater, nærmere bestemt et poetisk teater, ved at de nyttet en forståelse fra 
lyrikken, med dens fokus på språklig rytme. Perleporten Teatergruppe komponerte og monterte 
scenene i sine teaterforestillinger, ved å søke å finne en egen rytmikk innenfor hver scene, og 
innenfor forestillingen som helhet. Det var denne måten å arbeide på som Perleporten anså for å 
være politisk-poetisk. Christensen beskriver det slik i vår samtale at de drev med: «politikk og 
poesi. Vi opplevde oss selv som politiske, men vi hadde vår måte å formidle det på. – Et 
kunstnerisk poetisk uttrykk».134 For Perleporten stod deres poetiske politiske teater i kontrast til et 
agiterende politisk uttrykk. 

Konklusjon  

Perleportens teater og formspråk kan sies å være særegent i norsk sammenheng på 1970-tallet. 
Deres bruk av fragmenterte narrativ og montasje av kontrasterende scener, og ved å trekke frem 
rytme som et gjennomgående element, var ikke en gjengs estetisk praksis på denne tiden. 
Perleporten skilte seg særlig fra andre politiske gruppeteater i Norge på samme i tid, som hadde 
et formspråk som i stor grad vektet innholdet over formen. Der hvor andre grupper vektet et 
mer entydig politisk budskap i sine forestillinger, søkte Perleporten å utvikle nye teaterformer 

som kunne kle deres politiske ståsted og budskap.  

For Perleporten var det viktig å unngå kronologiske helhetlige narrativ og et ensidig politisk 
budskap, da de anså dette som et autoritært formspråk. Det er tale om at Perleporten likestilte 
form og innhold, og deres eksperimentering var uttrykk for deres anarkistiske livssyn. Dette 
livssynet gav utslag i deres forståelse av at deres kunst skulle henge sammen med deres livsførsel. 
Dette førte til at medlemmene i Perleporten sidestilte politisk aktivisme og teatrale aksjoner med 
deres kunstneriske arbeid på scenen.  

En viktig inspirasjon for Perleportens estetetikk var deres dramalærer Maja Lise Rønneberg Rygg, 
særlig hennes «frihetlige» holdning. Imidlertid var ikke Perleporten like begeistret for alle 
elementene i dramaundervisningen, særlig det som gjaldt mer teatrale og rituelle former for 
publikumsdeltakelse. På dette feltet utviklet heller Perleporten det de kalte for en direkte og ærlig 
publikumstilnærming. Det er av den grunn at når Perleportens estetetikk skal sammenlignes med 
andre anarkistiske teatergrupper slik som The Living Theatre, så er det kun enkelte elementer 
som kan sidestilles. Et slikt element omhandler en frontal spillestil hvor skuespillerne henvender 

 
131 Schoep, «Der Lohndrücker Revisited», s. 50. 
132 Ibid. 
133 Perleporten, Jug meg en saga, s. 22. 
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seg til publikum. Men der hvor The Living Theatre har en større publikumsdeltakelse av rituell 
art, søkte Perleporten et mer provoserende og direkte uttrykk, hvor det i større grad omhandler 
en bruk av blikk-kontakt.  

Derimot har Perleportens teater mer til felles med et post-brechtiansk teater slik David Barnett 
beskriver det basert på Heiner Müllers iscenesettelser. Ifølge Barnett kan Müllers teater ses som 
post-brechtiansk gjennom hans bruk av fragmentering av narrativ og karakterskildringer, som 
benyttes bevisst for å utfordre en harmonisk fremstilling av sosialismen i Øst-Tyskland. Müller 
har skrevet og iscenesatt dramatikk ved hjelp av egalitære og anti-autoritære metoder. Perleporten 
og Müllers teater kan begge ses innenfor en slik post-brechtiansk estetikk, hvor en fragmentert 
dramaturgi vektlegges for å skape åpne teaterlandskap. Gjennom dette søker både Perleporten 
Teatergruppe og Heiner Müller å unngå et harmonisk og enhetlig uttrykk. For Perleportens del 
handlet dette om et ønske om at publikum skulle «tenke sjøl», heller enn å bli fortalt hva som var 
den rette politikken.  

Slik kan vi hevde at Perleportens teater var et poetisk-politisk og post-brechtiansk teater, som de 
skapte kollektivt ved hjelp av egalitære arbeidsmetoder. Det var et teater som, i sitt sceniske 
uttrykk, strevet mot og benyttet seg av en fragmentert og anti-autoritær tilnærming både i forhold 
til de tema de tok opp, og i forhold til sitt publikum. Gruppens mål synes å ha vært å invitere 
publikum til å gjøre opp sine egne meninger og holdninger til de sosiale, kulturelle og politiske 
problemstillinger som de løftet frem i sine forestillinger. 



WATSON 

48 

Bibliografi 

Aakvik, Liv. «Årboken ringer Catrine Telle.» Norsk dramatisk årbok, 2005. 
http://dramatiker.no/media/aarbok_innmat25.5.pdf 

Abrahamsen, Arild. «Terapi for triste pølsespisere.» Telemark Arbeiderblad, 11. februar 1977a. 

Abrahamsen, Arild. «Ingen skal bestemme hva jeg skal si fra scenen – Fri teatergruppe hvor 
skuespillerne også skaper teksten.» Telemark Arbeiderblad, 18. februar 1977b. 

Aronson, Arnold. American Avant-Garde Theatre: A History, Routledge, ProQuest Ebook Central, 
2000. Hentet den 4 april 2020 fra: 
http://ebookcentral.proquest.com/lib/bergenebooks/detail.action?docID=1588530. 

Bakken, Runar, Karin Benan, Birgit Christensen, Karl Hoff, and Inge-Lise Langfeldt. «Porten På 
Gløtt for Perleporten Teatergruppe: På turné i lånt bil.» Studentforum, nr. 2/1977, Bergen: 
Norsk Studentunion NSU, februar 1977. 

Barnett, David. Literature Vs Theatre – Texual Problems and Theatrical Realization in the Later Plays of 
Heiner Müller.  Berne: Peter Lang, European Academic Publishers, 1998. 

Barnett, David. «Resisting Revolution: Heiner Müller's Hamlet/Machine at the Deutsches 
Theater, Berlin, March 1990.» Theatre Research International 31, nr. 2 (2006): 188-200. 
Doi:10.1017/S0307883306002124 

Barnett, David. «Performing Dialectics in an Age of Uncertainty, Or: Why Post-Brechtian ≠ 
Postdramatic.» I Postdramatic Theatre and the Political: International Perspectives on Contemporary 
Performance, redigert av Jerome Carroll, Steve Giles and Karen Jürs-Munby. Methuen 
Drama Engage, 47-66. London: Boomsbury, 2013. 

Barnett, David. A History of the Berlin Ensemble. Cambridge Studies in Modern Theatre. 
Cambridge: Cambridge University Press, 2015. 

Bisselberg, Aslaug. «Perleporten nedlagt - mange lever videre: 37 frie teatergrupper søker staten 
om støtte.» Aftenposten, 3. november 1984. 

Bjørkly, Arnstein. «Å bo i en politisk aksjon.» (Fanzineartikkel), Gateavisa, nr. 2 (1976). 
https://drive.google.com/file/d/0B0SpoZS6JDYVMjY5YTcxYTUtOTQyNi00OTY0L
TliMDQtYmRhMDhmZWFlOWEw/view. 

Braanaas, Nils. Gruppeteater: En orienterende innføring. Trondheim: Avd. drama, film, teater, NLHT, 
Universitetet i Trondheim, 1976. 

Brandvold, Åse «Ber Om Forlatelse.» Klassekampen, 8. mars 2019. 

Bratten, Tove. «Vår Historie – Fra Teatersentrum til Phan.» Performing Arts Hub Norway – 
Danse- og teatersentrum, 2018. Hentet den den 8 april 2020 fra: 
https://www.pahn.no/vr-historie. 

Callaghan, David. «Ritual Performance and Spirituality in the Work of the Living Theatre, Past 
and Present.» Theatre Symposium: A Journal of the Southeastern Theatre Conference 21 (2013): 36-
53. 

Christensen, Birgit, Karl Hoff, and Catrine Telle. «Faren satt på første benk og moren satt på 
annen og Knoll og Tott på galleri og lo som bare faen.» Perleporten Teatergruppes 
manuskriptsamling, nr. 1, redigert av Perleporten Teatergruppe: Karl Hoffs personlige arkiv, 
1975. 

Christensen, B., Hoff, K., & Telle, C (1975). «Revolusjonært teater?» (Fanzineartikkel) Folkebladet 
– for frihetlig sosialisme. nr. 10 (1975). Oslo



PERLEPORTEN – ET POST-BRECHTIANSK TEATER? 

49 

Christensen, Birgit, Karl Hoff, Karin Benan, Runar Bakken, og Inge-Lise Langfeldt. «Jug meg en 
saga.» I Perleporten Teatergruppes manuskriptsamling, nr. 2. Karl Hoffs personlige arkiv, 
1976. 

Dalgard, Olav. Samtid:1: politikk, kunstliv og kulturkamp i mellomkrigstida.  Vol.1 Oslo: Tiden, 1973. 

Dagbladet. «Norsk Anarkisme Startet Med Ibsen.» Dagbladet, 15. mars 1977. 

Dagbladet. «‘Anarkismen som fremtid’ – Bjørneboes eget syn på anarkismen som politisk 
bevegelse.» Dagbladet, Dagbladet, 15. mars 1977. 

Fagerhus, Harald. «Anarkismen og syndikalismen i Norge.» 2009. 
http://www.fagerhus.no/a_Norge/. 

Fjeldstad, Anton. «Gruppeteater i Norge.» I Gruppeteater i Norden, redigert av Anton Fjeldstad og 
Aage Jørgensen, 181-232. København: Samleren, 1981. 

Førland, Tor Egil, and Trine Rogg Korsvik. 1968: Opprør Og Motkultur På Norsk. Oslo: Pax, 2006. 

Harding, James Martin. The Ghosts of the Avant-Garde(s): Exorcising Experimental Theater and 
Performance. Ann Arbor, Mich: University of Michigan Press, 2013. 

Haugstulen, Ketil Blom. ‘Samfunnet er et rottereir’: Det Motkulturelle Arbeidskollektivet i Hjelmsgate 3. 
(Masteroppgave) Oslo: Universitetet i Oslo, 2009. 

Hellvin, Runo, og Maja Lise Rønneberg Rygg. «Fra skuespiller til dramalærer.» Drama 47, nr. 4 
(2010): 35-37. 

Hirst, David L. Edward Bond. Basingstoke and London: Macmillan, 1985. 

Hoff, Karl. Perleporten Teatergruppe, Gruppas historie. 2009. 
https://sceneweb.no/nb/organisation/6592/Perleporten_Teatergruppe-1975-3-1. 

Johansson, Stefan. «Gruppeteater I Sverige.» Teatrets Teori & Teknikk - Nordisk Teatertidsskrift 
Hvidbog, nr. 17 (1972). 

Jørgensen, Mosse. «Norsk Forsøksgymnas.» i Skoler jeg møtte. Namsos: Pedagogisk psykologisk 
forl., 1997. 

Kirby, Michael. «On Acting and Not-Acting.» The Drama Review: TDR 16, no. 1 (1972): 3-15. 
Doi:10.2307/1144724 

Kvamme, Elsa. Kjære Jens, Kjære Eugenio: Om Jens Bjørneboe, Eugenio Barba Og Opprørernes Teater.  
Oslo: Pax, 2004. 

Lacey, Stephen. British Realist Theatre: The New Wave in Its Context 1956-1965. London: Routledge, 
1995. http://ebookcentral.proquest.com/lib/bergen-
ebooks/detail.action?docID=180010. 

Lægreid, Erling. «Hvorfor Ikke Gruppeteater I Norge?». Teatrets Teori & Teknikk - Nordisk 
Teatertidsskrift Hvidbog, no. 17 (1972): 81-83.  

Leirvåg, Siren. «Fra teater til performance-teater og tilbake.» I Frie grupper og Black box teater 1970-
1995: historiske, estetiske og kulturpolitiske perspektiver på frie danse- og teatergrupper i Norge 1970-
1995: dokumentasjon: Black box teater 1985-1995. Redigert av Inger Buresund og Anne-Britt 
Gran. Oslo: Ad Notam Gyldendal, 1996. 

Lunn, Eugene. Marxism and Modernism: An Historical Study of Lukács, Brecht, Benjamin, and Adorno.  
Berkeley, Calif: University of California Press, 1984. 

Andersson, Kent, og Tove Ellefsen Lysander. Flåten. Oversatt av Arnljot Eggen. Oslo: Det 
norske teatret, 1969. 



WATSON 

50 

Mally, Lynn. Revolutionary Acts Amateur Theater and the Soviet State, 1917-1938. Cornell University 
Press, 2000. 

Muri, Beate. «Sjølbestemt abort i 40 år.» Dagsavisen, 16. april 2018 

Rygg, Maja Lise Rønneberg. Hartvig Nissens skole 150 år: 1849-1999. Otta: AIT Otta AS, 1999. 

Perleporten Teatergruppe. «Stjernedryss på Oslo Nye, 500 000 til Liv Ullmann, hvor ble det av 
statsstøtten til Perleporten? Og hvorfor var ikke Aase Bye med på Øivind Berghs 
avskjedskonsert?». Vinduet. nr. 2, Oslo: Gyldendal, 1976. s. 20-23. 

Perleporten Teatergruppe. «Omfavnelsen av en død opposisjonell.» Dagbladet, 25.03. 1977, s. 4. 

Pierstorff, Erik «Anarkistene i Teatret.» (Teaterkritikk) Dagbladet, 15. mars 1977. 

Teatersentrum. «Teater.» I Yfus – Et motkulturelt overblikk. Redigert av Lasse og Terje, 192-203. 
Oslo: Alternativ Bokklubb, 1978. 

Thorsrud, Erling Eide. «Politisk Teater.» (Fanzineartikkel) Folkebladet – for frihetlig sosialisme, nr. 8. 
Oslo, 1975. 

Tytell, John. The Living Theatre: Art, Exile, and Outrage.  London: Methuen Drama, 1997. 

Tømta, Lasse. «Når Perleporten åpner seg.» (Fanzineartikkel) Gateavisa, nr. 2. Oslo, 1977. 

Schoep, Karl-Heinz J. «Der Lohndrücker Revisited.» I Heiner Müller: Contexts and History: A Collection 
of Essays from the Sydney German Studies Symposium 1994, Heiner Müller/Theatre, History, 
Performance, (Vol. Bd. 2). Redigert av Gerhard Fischer and Symposium Sydney German 
Studies. Tübingen: Stauffenburg, 1995. 

Shantz, Jeff. Against All Authority: Anarchism and the Literary Imagination. Exeter, UK, New York: 
Imprint Academic, ProQuest Ebook Central, 2011. 

Skeivt Arkiv. «Hyrdebrevaksjonen.» I Skeivt Arkiv, redigert av Hannah Gillow-Kloster. Bergen: 
Universitetet i Bergen, 2020. 

Solbakken, Tove. «Et sted å være - revolusjonen er i gang, følg på!» Byminner: tidsskrift for Oslo 
museum 56, nr. 3 (2011): 36-45. 

Solgård, Karl Erik. «Arbeidsformer i teatret – en vurdering av Brecht og Rudi Penka.» Tidsskriftet 
Profil-Kamp for Folkets Kultur, nr. 2 og 3 (1982). s. 58-62. 

Studentforum. «Porten på gløtt for Perleporten Teatergruppe: på turné i lånt bil.» Studentforum, 
februar 1977, s. 2. 

Vestli, Elin Nesje. «Mellom sensur og sivilkurasje – Teater i DDR.» I DDR- Det Det Var: Østtysk 
kultur- og hverdagshistorie, redigert av Jon Raundalen og Benedikt Jager, 45-64. Oslo: 
Abstrakt forl., 2009. 

Vikström, Eva. Sverigespel: Kent Anderssons och Bengt Bratts dramatik 1967-71 mot bakgrund av samhälls- 
och teaterdebatten. Vol. 88, Humanistisk Fakultet Umeå Universitet (trykt utg.). Stockholm: 
Almqvist & Wiksell, 1989. 

Walters, Ronald G. «Signs of the Times: Clifford Geertz and Historians.» Social Research 47, no. 3 
(1980): 537-56. 

Watson, Anna Blekastad. «Norwegian Political Theatre in the 1970s: Breaking Away from the 
‘Ibsen Tradition’.» Nordic Theatre Studies 28(1) (2016): 50-63. Doi: 
http://dx.doi.org/10.7146/nts.v28i1.23972 

Yow, Valerie Raleigh. Recording Oral History: A Guide for the Humanities and Social Sciences. 2. utg.  
Walnut Creek, Calif: AltaMira Press, 2005. 



PERLEPORTEN – ET POST-BRECHTIANSK TEATER? 

51 

Intervju og personlig kommunikasjon 

Christensen, Birgit. «Intervju med Birgit Christensen om Perleporten Teatergruppes 
teaterproduksjoner og aksjoner.», Oslo: Cappelen Damms lokaler. 6. november 2015. 

Christensen, Birgit. «E-post korrespondanse om sitatsjekk og språkvask.» 29. mai 2020.  

Hoff, Karl. «Telefonintervju med Karl Hoff om Perleporten Teatergruppe.» 6. mai 2015. 

Hoff, Karl. «E-post korrespondanse om ‘Jesus-aksjonen’.» 14. januar 2016a 

Hoff, Karl. «E-post korrespondanse om Perleportens sceniske uttrykk.» 6. juni 2016b.  

Hoff, Karl. «E-post korrespondanse: ‘Noen tanker om det sceniske uttrykket i forestillingene til 
Perleporten Teatergruppe’.» 6. mai 2018a. 

Hoff, Karl. «Telefon og e-post korrespondanse: ‘Om Perleportens inspirasjonskilder’.» 11. 
oktober 2018b. 

Hoff, Karl.  «Epost-korrespondanse: ‘Karls innspill til ABW’s artikkel om Perleporten’.» 18. mai 
2020. 

Holm, Evelyn. «Intervju med Evelyn Holm om anarkistiske grupperinger i Oslo og om 
Perleporten Teatergruppe.» Os: Grieg-samlingen – Oseana, 9. mars 2018a. 

Holm, Evelyn. «Epost-korrespondanse: Sitatsjekk av artikkel.» 11. oktober 2018b. 

Rygg, Maja Lise Rygg. «Telefonintervju om det første kullet på dramalinjen på Hartvig Nissen 
skole, som Karl Hoff, Birgit Christensen og Catrine Telle fra Perleporten Teatergruppe 
gikk i.», 8. juni 2018. 

Varden, Janken. «Intervju med Janken Varden om Teateret Utenfor og Nationaltheatrets 
oppsøkende teater.», København, 7. desember 2015. 





7. AppendiNV

7.1 Introduksjon av samtalepartnerne 

I forbindelse med avhandlingen har jeg intervjuet nøkkelpersoner fra de politiske 

gruppeteatrene i Norge.  

Blant dem jeg har intervjuet har to allerede gått bort. Sigurd Haugen var teatermusiker ved 

ationaltheatret og engasjert i samtlige av teatrets oppsøkende produksjoner på 1970-

tallet. Han gikk bort etter lang tids sykdom vinteren 2014. Jeg intervjuet ham et par 

måneder før hans bortgang. Da var han meget syk, men hukommelsen hans var god. 

laus Hagerup gikk bort ved juletider i fjor (2018). Jeg intervjuet ham i 2015 og på det 

tidspunktet var han ved god helse. Hagerup har hatt mange ulike «hatter», men i 

for indelse med oppsøkende og politisk gruppeteater, var han med på å starte opp 

Hålogaland Teater som et allmannastyrt og oppsøkende teater. På HT arbeidet Hagerup 

både som skuespiller og manusforfatter, dessuten var han medlem av repertoargruppen i 

allmannast ret, en gruppe som hadde stor påvirkning på teatrets politiske og estetiske 

retningsvalg.  

Jeg har også intervjuet Helge Jordal som har vært engasjert som skuespiller både i 

ationaltheatrets oppsøkende teater sammen med Sigurd Haugen, og som reiste til Nord- 

orge på slutten av 1970-tallet for å arbeide ved Hålogaland Teater. Da hadde Klaus 

Hagerup reist derfra, så Jordal kan sies å være den neste generasjonen av skuespillere som 

arbeidet ved det allmannastyrte teatret. Både Jordal og Haugen forteller at motivasjonen 

deres for å forlate Nationaltheatret handlet om teatersjefsbyttet fra Arild Brinchmann til 

Toralv Maurstad. Under Maurstads ledelse ble det store utskiftninger og et politisk 

retningsskifte fra et teater med ulike gruppekonstellasjoner, med blant annet oppsøkende 

teater og Torshovteatret, til en mer kommersiell drift. 

Truls Kwetzinsky og Margrethe Aaby har samme oppfatning av teatersjefsbyttet som 

Haugen og Jordal. De ar eidet som rekvisitør og altmuligmann og produsent på  
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ationaltheatret og i det oppsøkende teatret. Aaby ble produsent ved Torshovteatret da 

det ble opprettet, og fortsatte å arbeide der etter at Maurstad tok over.  

wetzinsky kom til Nationaltheatret gjennom et samarbeid med Janken Varden. De to 

hadde arbeidet sammen både på studentteatret i Oslo, men også på noen prosjekter med 

Scene 7, det uavhengige teaterprosjektet ved Club 7. Varden og Kwetzinsky etablerte den 

frie teatergruppen, Teatret Utenfor, i for indelse med at det alternative og 

antikapitalistiske kulturhuset «Et sted å være» ble opprettet på Vaterland skole i 1969. 

Imidlertid fikk de begge bedre betingelser ved Nationaltheatret under Arild Brinchmanns 

s efstid, og de la dermed ned gruppen etter kort tid, og sendte tilbake summen de hadde 

fått til kjøp av utstyr fra Oslo Kommune.   

Varden var regissør for de to gruppeteaterprosjektene Svartkatten og Pendlerne, men le 

avløst av Stein Winge rett før premieren på Pendlerne, da han fikk ny stilling på 

Fjernsynsteatret.  

Fra Tramteatret har jeg snakket med Liv Aakvik og Terje Nord , sistnevnte var skuespiller, 

manus- og sangtekstforfatter, mens Aakvik var initiativtaker, og skuespiller i gruppen. I 

splittelsen som skjedde i Tramteatret på 1980-tallet, skulle Aakvik og Nordby regne seg som 

politiske og mindre kommersielle og popularitetsdrevne enn andre i gruppen.  

Perleporten Teatergruppe bestod opprinnelig av tre medlemmer; Catrine Telle, Birgit 

Christensen og Karl Hoff, deretter har gruppen hatt skiftende antall medlemmer, med 

hristensen og Hoff som faste medlemmer. Jeg har snakket med de to sistnevnte. Hoff og 

Christensen var involvert i alle roller ved produks onene som både skuespillere, 

manusforfattere og regiss rer. I tillegg har jeg snakket med dramal reren deres, Maja Lise 

Rønneberg Rygg, fra dramalinjen ved Hartvig Nissen skole. Rygg startet opp dramalinjen der 

Christensen, Hoff og Telle var elever i det første kullet. Til sist har jeg snakket med Evelyn 

Holm som var aktiv i ulike anarkistiske miljøer i Oslo på slutten av 1970-tallet, og hun har 

gitt et publikumsperspektiv på Perleportens første forestilling Knoll og Tott, sammen med 

en del akgrunnsinformasjon om anarkistiske aksjoner i Oslo på 1970-tallet.  
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I arbeidet med avhandlingen har særlig samtalene med medlemmene fra Tramteatret og 

Perleporten Teatergruppe været avgjørende for å kunne skrive denne teksten, da de har 

bidratt med et unikt materiale som ikke finnes nedtegnet i andre publikasjoner. 

Transkripsjonene av samtalene som er gjengitt i avhandlingen er dem jeg har hatt gode 

tekniske opptak av, og dem jeg har fått tillatelse til å trykke.  
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7.2 Intervjuguide/Informasjonsbrev 

Stipendiat: Anna Watson  Bergen den 11.3.2014 

Institusjon: Universitetet i Bergen 

Fag: Teatervitenskap  

Adresse: Sydnesplassen 7, 5007 Bergen 

Epost: anna.watson@uib.no 

Telefon: 55 58 94 61 

Veileder: Knut Ove Arntzen 

Epost: knut.arntzen@uib.no 

Telefon: 55 58 29 68 

Informasjonsbrev om doktorgradsprosjektet i teatervitenskap:  
«Hva skjedde med det politiske gruppeteater i Norge? – en studie av kollektive perspektiver 
på teaterarbeid fra 1970 til i dag» 
Til teaterarbeider og andre involverte i teatergrupper, teaterkollektiv og gruppeteatre og 

oppsøkende teater på 1970-tallet:  

Om prosjektet:  
Mitt navn er Anna Blekastad Watson og jeg er doktorgradsstipendiat i teatervitenskap ved 

Universitetet i Bergen. Jeg begynte på doktorgradsprosjektet høsten 2013 og vil mest 

sannsynlig avslutte prosjektet innen utgangen av 2017.  

I mitt doktorgradsprosjekt ønsker jeg å se på hvordan de politiske gruppeteatre har vært med 

å påvirke norsk teater. I den forbindelse ønsker jeg å komme i kontakt med deg/dere som var 

involvert i gruppeteater og oppsøkende teaterarbeid på 1970-tallet.  

Da denne delen av norsk teaterhistorie er relativt tynt dokumentert, ønsker jeg i mitt 

doktorgradsprosjekt å belyse arbeidet og idealene som informerte teaterarbeidet, sett fra de 

involvertes ståsted.  

Jeg håper at du/dere vil være med på en samtale/intervju om 1970-tallets politisk teater.  

Intervjuguide:  
I intervjuene vil spørsmålene være tilknyttet de følgende fire punktene:  

Hva var teatergruppens:  

1) Produksjoner, estetikk og arbeidsmetodikk?

2) Politiske intensjoner og strategier for samhandling med publikum?

3) Gruppeteatrenes påvirkning på samfunnsdebatten?

4) Økonomi og arbeidsbetingelser?

Intervju teknisk:  

Intervjuene vil bli tatt opp på bånd og så transkribert. Du/dere vil få mulighet til å korrigere 

transkripsjonene. Etter godkjenning fra deg/dere av transkripsjonene vil intervjuene bli lagret 

i Etno-folkloristisk arkiv. Materialet vil i sin originale form kun bli sett av et fåtall 

mennesker, min veileder og arkivarer ved Etno-folkloristisk arkiv og doktorgradskomiteen.  

Frivillig deltakelse: 
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Det er frivillig å delta i dette prosjektet. Om du frem til transkripsjonen av intervjuet ditt 

foreligger ved din korrigering ikke ønsker å delta lengre, har du full mulighet til å trekke 

deg. Før intervjuet begynner ønsker jeg at du samtykker til deltagelsen ved å undertegne på 

at du har lest og forstått informasjonen på dette arket. 

Samtykkeerklæring:  
Jeg har lest og forstått informasjonen over og gir mitt samtykke til å delta i intervjuet: 

Sted/Dato      Signatur 

_____________ 

______________________________________________________ 
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7.3 Samtykke til trykking av transkribert intervju 

Stipendiat: Anna Watson  Bergen den 10.4.2019 

Institusjon: Universitetet i Bergen 

Fag: Teatervitenskap  

Adresse: Sydnesplassen 7, 5007 Bergen 

Epost: anna.watson@uib.no 

Telefon: 55 58 94 61 

Veileder: Knut Ove Arntzen 

Epost: knut.arntzen@uib.no 

Telefon: 55 58 29 68 

I forbindelse med Ph.D-prosjektet: «Hva skjedde i de politiske gruppeteatrene i Norge?– 

Estetisk-politiske virkemidler og kollektive praksiser: Svartkatten, HT, Perleporten og 

Tramteatret», vil jeg spørre om tilatelse om å få trykke ditt intervju som et appendix til 

avhandlingen.  

Avhandlingen vil bli trykket opp i et lite opplag i forbindelse med disputas, som vil føre til at 

transkripsjonen av ditt intervju vil bli offentliggjort.   

Det er imidlertid kun transkripsjonen som vil bli trykket og offentliggjort, mens selve audio-

filen, vil bli lagret i Teaterarkivet. Audio-filen vil kun bli tilgjengelig for andre forskere og 

ansatte ved Universitetet i Bergen, etter avtale med deg.  

Fordelen med å ha transkripsjonen av intervjuet som appendix til oppgaven, er at dette 

materialet vil kunne leses av andre forskere og interesserte. Et materiale som i flere tilfeller 

er unikt og ikke finnes nedtegnet i andre publikasjoner.  

Frivillig deltakelse:  
Det er frivillig å delta i dette prosjektet. Du kan velge å reservere deg fra å offentliggjøre ditt 

transkriberte intervju, om du ønsker dette.  

Samtykkeerklæring:  
Jeg har lest og forstått informasjonen over og gir mitt samtykke til å trykke mitt intervju: 

Sted/Dato  Signatur 
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7.4 Biografier og transkriberte intervju 

7.4.1 Sigurd Haugen 

Sigurd Haugen (f. 19  – d. 2015) var teatermusiker, pianist og kapellmester ved 

ationaltheatret fra 1969 til 1986.  

Haugen er oppvokst i Oslo, og gikk på gymnas på Oslo katedralskole. I sin ungdom var 

Haugen både en god idrettsmann (håndball) og musiker. Han begynte å studere arkitektur 

ved Oslo Arkitekthøgskole i 19 . Imidlertid lå hans hjerte nærmest musikken, og da 

ationaltheatret startet sitt oppsøkende teater ble Sigurd musikkansvarlig for deres 

produks oner, slik som Svartkatten (1971) og Pendlerne (1972), Jenteloven (1974) og Unger 

i veien (1976). I tillegg var han kapellmester og musiker i mange av de øvrige forestillingene 

på teatret. Dette valget gjorde at han forlot arkitektutdanningen. Haugen arbeidet som 

kapellmester på Nationaltheatret 1969-19 .  

Han arbeidet også en periode ved Trøndelag Teater. Han var musikkansvarlig for flere TV-

produks oner. I 1980-årene var han musikkansvarlig for den satiriske fjernsynsserien 

Nikkerne. Ved Statens Teaterhøgskole overtok Haugen stillingen som musikalsk leder etter 

Finn Ludt som var Haugens musikalske mentor på ved Nationaltheatret. Haugen underviste 

også ved Statens Teaterhøgskole hvor han ble regnet som en engasjert og faglig dyktig 

underviser.  

 nformas onen til den iografiske teksten om Sigurd Haugen er hentet fra Haugen selv, i vår samtale den 9. okto er 
201 , og fra forestillingsarkivet til ationaltheatret, og fra hans nekrolog som stod på trykk i Aftenposten 29. anuar 201 :  

• Sigurd Haugen i Nationaltheatrets forestillingsarkiv. Hentet den 31. august 2020 fra
https: forest.nationaltheatret.no Persons Details 1 19 1ef- 9 - 9 - f9 -220 0ee9901 

• Aftenposten edaks onen (201 , 29. anuar) ekrolog: Sigurd Haugen , Aftenposten. Hentet den 0. august 2020 fra
https: .aftenposten.no norge i Pglo nekrolog-sigurd-haugen
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1 

Intervju med Sigurd Haugen: Nesodden, torsdag 9. oktober 2014 

Tolvskillingsoperaen og Nikkerne  1 
Pendlerne og arkitektstudier 2 
Brecht  4 
Teatersang og teaterskolen  4 
Politisering 6 
Jenteloven 7 
Plateinnspillinger og sangprogram  8 
Den blå hatten  8 
Nikkerne 8 
Om overgangen fra Brinchmann til Maurstad 8 
Teaterhøgskolen  9 

Tolvskillingsoperaen og Nikkerne 

Sigurd: 
eg var med å utvikle det mest k ente st kket av Brecht og urt eill sammen med Hålogaland 

Teater.  

Anna: Tolvskillingsoperaen? 

Sigurd: a. 
i ser på en N -dokumentar i lag, som heter pps kende Teater . 

Sigurd: Det var en veldig venstreradikal evegelse på den tiden, s rlig det opps kende teateret. Der 
ser vi laus Hagerup. laus og eg var med på å lage noe på T , som het Nikkerne, det gikk en gang i 
uka på . Det var noe seinere, på 0-tallet.  

Anna: Var Nikkerne arne-T ? 

Haugen var teatermusiker, pianist og kapellmester ved 
ationaltheatret fra 19 9 til 19 . Han var med på alle de 

oppsøkende teaterpros ektene som musiker, men var mest 
involvert med Pendlerne da han hadde m e å komme med på 
dette feltet g ennom sin arkitektutdanning, hvor han hadde 
v rt med på å unders ke osettingsm nsteret i orge. 
nterv uet startet med at eg satte på dokumentarfilmen  
pps kende Teater, hvor det l.a. vises utdrag fra Hålogaland 

Teaters forestilling Det e her æ høre tel og ationaltheatrets 
estlands-turn  med Pendlerne, samt interv u med 

skuespillerne og instrukt ren av st kkene, som forklarer hva 
som g r opps kende teater spesielt.  



2 

Sigurd: Det var for voksne, det var en slags rev  over det som hadde sk edd i n hetene den siste 
måneden, noe av det mest ramsalte  politiske som var på tv den gang.1  

Det opps kende teateret oppstod på ationaltheatret, de st kkene som var mest k ente var 
Svartkatten, Pendlerne og Jenteloven. Og alle de tre st kkene spilte vi sånn ca. over 100 forestillinger 
på hver, a Pendlerne tror eg vi spilte 11  ganger.  

i ser videre på filmen og Sigurd stopper filmen der han har noe mer å meddele, han stopper den 
ved interv uet med teaters efen Arild Brinchmann . 2  

Sigurd: Brinchmann snakker her om definis oner på politisk teater. Det helt spesielle med det 
opps kende teateret var at det var tredelt. Først kom vi k rende med en folkevognbuss med 
dekoras onene på taket. Det var inspisienten, Truls et insk  som hadde ansvaret for å sette 
sammen scenografien på Pendlerne, Jenteloven og Svartkatten. Vi stuet full en folkevognbuss med 
musikere, skuespillere, og som eg sa, dekoras onene på taket. Så le forestillingen spilt, g erne i 
rev form, små scener skets er med viser innimellom. Del tre var diskus onen etterpå. Der var det 
politiske mer uttalt.  

Pendlerne og arkitektstudier 

Sigurd: Av alle sånne små tilfeldigheter, så eg traff Truls K et insk  på gata, en dag, og da sa eg at 
eg drev med en oppgave på Arkitekth gskolen om osettingsm nsteret i orge. Truls sa at: Det var 
o merkelig, for vi trenger en trekkspiller, vi skal starte nå med et st kke som har ar eidstittelen 
Pendlerne .   

Anna: Hvordan k ente du Truls  

Sigurd: eg hadde o et på ationaltheatret (heretter T) f r det opps kende teateret, og startet 
der som teatermusiker. 

Anna: unne du spille trekkspill da? 

Sigurd: ei! en så sa eg at det h rtes midt i linken ut for meg. Og dermed ventet eg med å ta 
arkitektutdannelsen. gså l rte jeg meg å spille trekkspill på kort tid. Slik kom eg da altså med i 
Pendlerne, hvor hovedforfatter var Arnl ot Eggen.  

i ser mer på filmen og Sigurd beg nner å kommentere ell rs stemme, der han spiller en 
meteorolog» i st kket Pendlerne, som melder osettingsm nsteret i orge .  

Sigurd: eldig ålete stemme for å v re en venstreradikal  Der viser til filmen  ser du en del av 
scenografien, den var delt i tre deler som på den ene siden danner ildet av en rakke . Det var 

ehov for en del fikse l sninger. Du kan o tenke deg at når alt skulle på taket av ussen måtte vi 
finne på flere gode l sninger.   

eg vil are nevne det, at når eg sier at Arnl ot var hovedforfatter, for han var o forfatter og rukte 
prosessen med produks onen Pendlerne som en del av sitt forfatterskap. en vi var også med. i satt 

1 Henrik Scheele og Ter e ord  og laus Hagerup var involvert, Sigurd var komponist pianisten i programmet. 
2 Arild Brinchmann var s ef ved ationaltheatret fra 1.9.19  til 1 . .19   
 Et teaterst kke som nettopp handlet om osettingsm nsteret i orge. 



 

rundt et bord og var id makere. Det var en veldig trening i å ar eide demokratisk. Men Arnl ot var 
l riker også. Han hadde ansvaret for alle sangene i Pendlerne, unntatt en. emlig Pendlervisa, som 
det var en uss åfør som var lokal l riker fra Nord- dalen som skrev. Han k rte pendlerruta mellom 

ord- dalen og slo. Denne sangen le så popul r at den endte opp på orsktoppen.  

Anna: Var uss åf ren en del av produks onen  

Sigurd: ei. i m tte ham i l pet av prosessen, for vi tok utgangspunkt i pendlerne fra ord- dalen. 
Dette kunne vi g re fordi Brinchmann og T leide et hus i ord- dalen der vi kunne ar eide, og A. E. 
kunne dra opp dit og skrive.  

orresten, de skuespillerne som lagde st kket og spilte st kket, de måtte også sette seg inn i 
statistikk. T leide inn en fra Nord- dalens Tidene til å h elpe oss med statistikken og lokalkunnskap. 

Anna: Så det var altså et grundig researchopplegg til produks onen av Pendlerne? 

Sigurd: a. Det var pussig, men det sammenfalt o så veldig med det eg studerte på 
Arkitekth gskolen. Det var mange venstreradikale på Arkitekth gskolen den gangen. Du kan dele 
arkitektutdanningen i to deler: i plan og i gg.  De fleste tenker o på tegninger av gninger når de 
tenker på arkitekter. en vi som valgte å studere plan, vi så o på osettingsm nsteret i orge, av 
slikt lir det o et ganske politisk mil . Til forsk ell fra de 10-15 foregående årene, da handlet 
utdanningen på planavdelingen om mindre områdeplaner, men vi i vårt kull gikk ganske langt i å 
definere plan som et politisk pros ekt.  i fant inspiras on fra rankrike og det som sk edde der med 
studentoppt ene i mai 19 , og derfra ut redde politiseringen seg ...  

Anna: eiste du selv til rankrike  

Sigurd: ei, men politiseringen spredte seg fra rankrike og utover Europa, og vi fulgte med på det 
som sk edde. 

vi ser videre på filmen] 

Sigurd: Der er anken arden, han satte opp og instruerte Pendlerne. Han var veldig sentral på NT, i 
for indelse med det opps kende teateret. Han var en del av den radikale «r rsla .  

Anna: Ble du først med på det opps kende teateret med Pendlerne? 

Sigurd: ei, eg var på teateret fra før, eg var også med på Svartkatten, så Pendlerne og Jenteloven. 
Et Spill om Pugg var sett på som arneteater, og var ikke så radikalt som det opps kende teateret 
som kom etterpå. Stein inge kom også med i det opps kende teateret, han var med en del på 
Pendlerne.   

 an arlsen, som satt i Profil-redaks onen 19 - 0, var arkitekt av rke, og le ansatt på Arkitekth gskolen som l rer på 
plan avdelingen i 19 0. f lge ahn Thon i oken: Tidsskriftenes forståelsesformer: profil og profilister 19 9-19 9, så var 

arlsen ikke alene forn d med å v re arkitekt, han mente at dr mmen omfattet også kulturar eid og diktning . (Thon, 
199 :11 ) 
 I interv u med iv Aakvik fra Tramteatret kom det frem at Ter e ord e var fra ord- dalen, og også hadde deltatt i 

prosessen med Pendlerne, med informas on. Dessuten reiste åde iv og Ter e til ord- dalen til premieren på Pendlerne. 
 Stein inge tok over som regiss r på Pendlerne rett f r premieren, for da skulle arden over i erns nsteatret. 



 

Sigurd ser iv Thorsen på filmen og kommenterer : iv Thorsen var sammen med K ell Askildsen. Han 
var også lant de venstreradikale forfatterne, han var k ent for sin ordknappe stil.  

ommentar til ell r : Han er ror til Anders r som var ganske k ent venstreradikal 
illedkunstner.  

orresten, der sitter eg han peker på at han sitter ak skulderen til ell r i et opptak hvor alle 
medlemmene i Pendler-gruppa er tilstede og kommenterer hva det opps kende teateret er til en 
ournalist . Og der er Randi Koch og Lars Andreas Larssen, han var med i åde Pendlerne og 
Jenteloven.  

Brecht  

Sigurd: Den sangen som Helge ordal s nger, k enner du den? 

Anna: ei.  

Sigurd: Det var Minne om Maria A, av Brecht. 
Helge sitter og s nger denne mens Sigurd akkompagnerer på turn ussen . 9 

Moren av Brecht var eg også med på. eg hadde over lang tid v rt kapellmester på ational. eg 
spilte sammen med skuespiller Tore Segelcke, en av de få kvinner som het Tore.10  

Teatersang og teaterskolen 

Anna: Du fortsatte da etter det opps kende teateret med Pendlerne og Jenteloven som kapellmester 
på ationaltheatret   

Sigurd: Ja, men da måtte eg velge. 

Anna: g hva valgte du?  

Sigurd: Da le eg h gskolelektor ved Statens Teaterh gskole. Der var eg i 1  år. eg måtte eg velge 
mellom d t, og det å v re kapellmester på ational.  

Det forhindret ikke at eg spilte m e på ational etter den opps kende perioden, og f r, men skulle 
eg velge, og ting kolliderte, så måtte eg ta Teaterh gskolen.11  

 Anders r var lant annet medlem av AS-gruppa. 
 versatt av eorg ohannesen til norsk, i oken 100 Dikt (19 ) 

9 I opptaket forteller ars A. arssen at deres st kker, selv om de kan kalles politiske, ikke er like ramsalte  i sin 
samfunnskritikk som eksempelvis Moren av Bertolt Brecht. 
10 Tore Segelcke spilte hovedrollen som Moren i st kket på National i 19 2. 
11 Det var t delig at em etet på Teaterh gskolen gikk foran det å v re kapellmester på T, dette kan sk ldes flere ting, 
men en grunn kan v re personkonflikter. Sigurd ant det seinere at han ikke var så egeistret for Toralv aurstad, som le 
teaters efen på ationaltheatret etter Arild Brinchmann. 



 

Anna: en da du var på Teaterh gskolen, hva underviste du i da? 

Sigurd: Sang, teatersang. eg var veldig opptatt, det kan du godt skrive, at eg har v rt veldig 
fascinert av Finn Ludt som bet dde m e for meg musikalsk. Han har et dd veldig mye for meg, for 
han var åde musikalsk konsulent på ationaltheatret og komponist for Pendlerne og Jenteloven.12 

ens på den f rste av de tre, Svartkatten, var det Egil apstad, en a pianist, som var 
komponisten.1  

Sigurd: ommenterer på dokumentaren, som viser noen pendlerne som sitter i en rakke og 
snakker med l.a. Arnl ot Eggen . Der ser vi ek ente fra oppi ord- dal. i fikk o en haug med 

ek ente i ord- dalen.  

Anna: Hvorfor valgte dere ord- dalen som utgangspunkt for st kket Pendlerne  

Sigurd: itt tilfeldig, men det var en veldig stor pendlerkommune til slo.  

Anna: Var det rakke er i ord- dalen   

Sigurd: ei, de lå på am ertseter, eller gud veit, altså spredt, g erne litt i utkanten av slo. 
Da vi dro på turn , lå vanligvis våre spillesteder inntil ti mil fra slo, fra ationaltheatret. Så hendte 
det at vi dro på noen lenger turneer, sånn som her viser til ussen på filmen , at vi leide en stor uss. 
Den er o do elt så stor som en folkevogn uss som de vanligvis dro ut med. Så det var o rein 
camping ... Det var o luksus.  

Anna: Humrer] 

Sigurd: en en liten artig detal , sånn som eg viste med den tredelte veggen i stad snakker om 
scenografien på Pendlerne . Den var liksom akveggen, som kunne snus på, så på den måten kunne 
en variere ildet, det var ikke rakke er på alle, men det var et av ildene en kunne få da. Her 
kunne vi hatt mye st rre scenografi, med tanke på den store ussen de hadde leid inn, det var nå 
den luksusen. å er det t deligvis fra estlandet, hvor vi k rer en egen turn  på 20 dager, eller no  
sånt. 20 forestillinger.  

Anna: Det var altså en forestilling per dag, da  

Sigurd: Ja, det var normalt. F rst var det å rigge ned, hente inn scenografi og rekvisitter fra inni 
ussen og oppe på taket, og skru det hele sammen på scenen. Så var det forestillingen, g erne i 

rev form som anken nevnte, med sanger og sånt no’, og tilslutt kom de atten.1  Jan Hårstad var 
veldig sentral i de attene, s rlig i Pendlerne.  

i var to teatermusikere på de opps kende pros ektene, på Svartkatten var vi tre. Ellers på Pendlerne 
var vi to, og på Jenteloven var vi to. eg spilte litt trompet, og Hans Petter spilte trompet, også spilte 
han fiolin, bass og gitar. Så vi forandret klangfarge ganske m e. På Pendlerne spilte eg trekkspill, 
mens på Jenteloven spilte eg piano. 

12 inn udt var komponist, pianist og kapellmester ved ationaltheatret fra 19 -1992, s rlig aktiv under Brinchmanns 
s efsperiode. 
1  udt har l.a. tonesatt flere av Alf Pr sens, Erik B es og Arnl ot Eggens dikt. 
1  anken arden var regiss ren på Svartkatten og Pendlerne. 



 

Anna: Hva var det som estemte hvilket instrument dere skulle ruke, var dere med på den 
estemmelsen, på et eller annet vis   

Sigurd: eg er pianist i utgangspunktet.1  rte meg trekkspill til Pendlerne. For å få litt mer sånn 
folkelig koloritt på forestillingen. Men i utgangspunktet var det gitar og piano da, eg var pianist, også 
spilte den andre musikeren g erne gitar eller ass, det le som oftest til at han spilte på el- ass, da. i 
varierte så m e vi kunne.  

Anna: Hvor m e påvirkning hadde du på selve musikken? 

Sigurd: anske m e. 

Anna: Ja? 

Sigurd: inn Ludt hadde m e respekt for oss musikerne, han l ttet til de ideer som vi kom med. Det 
var veldig demokratisk. en inn udt var en veldig ra pianist, en kresen pianist og komponist, så 
akkurat det han hadde laga av musikk det ville han at skulle låte sånn! Han var helt nådel s når det 
g aldt, eller akkurat på det at han var komponisten. kke noe tvil om det. en hva du kunne få til av 
varias on innenfor det, og vi kunne komme med ideer underveis, det var o som du h rte litt tidligere, 
så var det sånne små vignetter og signaler, som vi spilte med trompet ...  

Anna: Den visen der, hva het den, husker du det? 

Sigurd: Når du blir fløtt på.  

Anna: g hvem har komponert den  
Sigurd: Det var inn udt, han har alt på Pendlerne, som sagt, unntatt Pendlervisa. Den ble til en sånn 
g ennomgangslåt, åpningsvisa og ortimot sluttvisa.  

Anna: g den sangen der ulussa-Jura Et rødt flagg  for den sangen finns i A P sin sang ok, og 
s nges ofte der. Det som er dt nå.  

Sigurd: Altså Et rødt flagg  
Anna: a, Et Rødt flagg. eg har da v rt medlem av dt i flere år og le veldig overrasket når eg 
h rte den sangen for eg visste ikke at den kom fra Pendlerne.  

Sigurd: a, den er derfra. Det var egentlig sluttsangen. Du kan tenke deg, eg snakket o om de lange, 
lange, lange felles ktene vi hadde for å snekre i hop dette her. Det var egentlig ... i ville jo at st kket 
skulle slutte med Et rødt flagg. Da Arild Brinchmann kom og sa at: eg skal v re helt rlig mot dere, 
- eg t rr ikke .  

Anna: atter, m-mm  
Sigurd: Ja, det var i grunn modig sagt! Et understrekende: ha!] Det var i grunn veldig t pisk for 
hvordan det var, det hele ... 

1  Et viktig moment som Sigurd sa som ikke fungerte i forhold til sp rsmålet, handlet om det musikalske. Sigurd: eg tror 
det eg nte tidlig, å spille piano, som arn og sånn, det har ligget der hele tiden . 



 

Anna: Så han sa, at han ikke torde, hva sk edde da? Hva le slutten, da? 

Sigurd: Så le det sånn at vi hadde det som det nest siste nummeret, også runda vi av med litt milde 
toner fra Pendlervisa til slutt.  

Anna: k latter  a, for det hadde v rt en veldig sterk slutt hvis den skulle endt med kn ttede 
never og det hele, ikke sant?  

Sigurd: Jo, men egentlig så tenker eg sånn kunstnerisk sett så er det Pendlervisa som inder hele 
st kket sammen. en, det hendte o, at vi var litt vel langt oppe på arrikadene.  

Anna: atter] a!?! an du huske dette? Den filmatiseringen  
Sigurd: Det er snart 0 år sida. Det var o artig å se ig en. eg tror vi spilte akkurat Pendlerne 113 
ganger. i lagde en T -frams ning også.  

Anna: Ble hele forestillingen filmatisert?  

Sigurd: Ja det le, det var erns nsteatret som tok over, og lagde en vers on. 

Anna: en når erns nsteatret tok over, vil det si at det le vist som revy da, med dere i, eller? Ble 
det vist som tiln rmet film?  

Sigurd: Det var tiln rmet en filmatisert forestilling, det var ikke en stor endring i det, vi eholdt 
samme dekoras onen.1   

Politisering 

Anna: Hva var det som g orde at du le politisert, eller radikalisert? Var det noen estemt hendelse 
som g orde det? Eller har du hatt det fra familien?  

Sigurd: e-eei, eg har vokst opp i en sånn Ar eiderparti-familie. Men det var en prosess over flere 
år. Jeg har gått fem år på Arkitekth gskolen, en utdannelse som kunne virke som litt ortkasta tid. 

en det s nes eg a solutt ikke, siden arkitektutdannelsen favnet veldig vidt.  

Anna: er  en du tenkte at arkitektutdannelsen var noe du kunne en tte deg av seinere  
Sigurd: a, eller, eg l rte m e om det å l re. L rte m e sånn, som eg kunne ruke i musikken. eg 
komponerte ganske mye s l. eg tror det er viktig å si at det var en prosess over noen år.  

Anna: ange snakker o om ietnamkrigen som en utl sende faktor. 

1  ilmvers onen av Pendlerne (19 ) kan ses på rk.no: 
https: tv.nrk.no serie f erns nsteatret 19 TEA00000  



 

Sigurd: eg tror eg le veldig fascinert, men eg var ikke så veldig vandt til å de attere, som det vi så 
på her, selv om eg var o med i de atten, men eg var ikke en de flittigste, ikke sånn ell r, som 
elsket å h re sin egen stemme.  

Anna: er h ertelig  For det var det eg så, at du satt mer i akgrunnen, og kansk e at ell r tok 
litt vel m e plass, i sånn t pe settinger?  

Sigurd: a. en du kan se det på det slik, at eg fikk o ganske m e trening på måten vi o a på, for 
eg er ikke så veldig vant til å prate i store forsamlinger, egentlig. en å prate sånn i en gruppe på 

femten, var mer overkommelig. Selv om jeg pratet en del, er det klart at de som har stått på scenen 
og var vant til å prate, i over en times tid i l pet av en forestilling, de var flinkere til det enn eg.  

Jenteloven 

Sigurd: Det som skilte seg ut, la meg hoppe nå til Jenteloven. avnet til den forestillingen er inspirert 
av den danske anteloven, hva heter han for noe ig en?  

Sykepleier: [En h emmes kepleier som har kommet for å se til Sigurd r ter inn]: Aksel Sandemose. 

Sigurd: a, i hvert fall, det er en lek med det ordet, da. Det var en av de sangene som heter 
Jenteloven. anteloven går o slik: «Du må ikke tro du er noe, må ikke tro at du er bedre enn noen 
andre», a m e sånt, små orgerlig mentalitet.  

Skuespillerne i Jenteloven var r dis Armand, Anne arie ttersen, at a ed e, så var ars 
Andreas med, og ils le fte ro. Det var ikke en estemt gruppe g ennom alle tre st kkene i det 
opps kende teateret, men det var veldig m e de samme skuespillerne som gikk ig en. i hadde noen 
utskiftninger, sånn som ils le fte ro som var med 0 forestillinger av Pendlerne. ens de tre 
entene var veldig sentrale, og står på en måte som forfattere i Jenteloven. De har altså ikke noen 

som hadde regien, eller vent  det var vel hun An a Breien, hun som lagde de tre Hustruene-filmene.  

Anna: a, nettopp. Så det var altså at a ed e, Anne arie ttersen og r dis Armand som var 
forfatterne av Jenteloven?  

Sigurd: a. Det kan du si. I st rre grad enn de mennene som var med, de var litt mer ifigurer, det lå 
litt i opplegget og, det.  

Anna: en hvordan kom An a Breien med i det  
Sigurd: Ja, det er riktig, hun var som anken var, hun var instrukt r. eg har riktig navn, har eg ikke 
det? Hun som lagde de tre Hustruen-filmene? 1   

1  I artikkelen Hustruer» av Sissen Hoffengh fra Dagsavisen interv ues An a Breien, og hun viser til at det var en ko ling 
mellom teaterst kker Jenteloven og Hustruene-filmene: An a Breien fikk ideen til Hustruer» etter at hun hadde v rt med 
å sette opp et teaterst kke om streikende kvinnelige renholdsar eidere, med tittelen enteloven , på ationaltheatret i 
19 . Hun var litt k ent med skuespillerne Anne arie ttersen, r dis Armand og at a ed e og alle var grepet av 
den pågående feministde atten . Hoffengh, S., (201 , . mars) Hustruer . eportas e  Dagsavisen.no. Hentet den 2 . mai 
2020 fra: https: .dagsavisen.no helg-n e-inntr kk reportas er hustruer-1. 20 0  
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Plateinnspillinger og sangprogram 

Sigurd: Det le laget plater av alle tre forestillingene. De solgte vi en del av, i l pet av retter seg selv] 
a, etter forestillingene, g erne. Og forestillingene trakk jo m e folk. Vi opptrådte veldig mange 

steder, sånn som Studentersamfunnet med sanger, det var m e som egnet seg, der de ikke hadde 
anledning til å ha noe forestilling og sånn, da, opptrådte vi are med noen sanger. 

Anna: g var det da i forkant av en diskus on eller noe sånt? 

Sigurd: a g erne, som på hateu euf. Av det som sk edde på en hel kveld, så var det vårt 
musikkinnslag som ble det kunstneriske innslaget. Det kunne v re en 20- 0 minutter med sanger. 

g, siden Helge var veldig glad i å s nge, så vi lagde vi, Helge ordal og eg, noen sammensatte greier, 
noe fra teaterst kkene og noen andre av de sangene som vi hadde sunget i ussen.  

Anna: Så da var dere k ente personer som kunne en ttes i en debatt, eller noe som kunne tas opp, 
eller en eller annen aks on skulle settes i gang, og dere kunne da komme og ha et innslag, var det 
sånn? På hateu euf, for eksempel.  

Sigurd: a, eg are kom på det nå, for der var det o stadig noe som sk edde. Så passa det støtt med 
noe fra det opps kende teateret.  

Den blå hatten 

Sigurd: Sigurd tar på seg en lå hatt med en note på . Denne hadde eg på meg estandig, inne og 
ute. Det le vel kansk e litt vel m e ...  

Anna: Svak latter  
Sigurd: en eg hadde den nesten alltid på når eg opptrådte. 
Anna: Skal vi ta et ilde  eg tar frem telefonen og tar ildet som er vist i dokumentet . 

Nikkerne 

Sigurd: eg nevnte o Nikkerne. 18 

Det var noe annet, da, men eg liker den formen satirisk månedsrev , og at laus Hagerup var med. 
g, eg likte at det var gruppear eid, hvor vi o et veldig raskt fram mot et resultat tenker seg om . 

a, til forsk ell fra til når vi o et på ationaltheatret. Det var ikke are, det må o sies, det å 
produsere fulle forestillinger, vi rukte o et år! Det er noe annet å komme til en lesepr ve med 
ferdigtr kt manus, og [kort latter  sånn og sånn . Vi starta jo på skr ts  hver gang. 

Om overgangen fra Brinchmann til Maurstad 

1  Nikkerne var produsert av erns nsteatret i perioden mellom 19 -19 . laus Hagerup og Ter e ord e (som var 
medlem av Tramteateret) skrev tekstene og Henrik Scheele fremf rte tekstene skets ene, mens Sigurd haugen spilte piano. 
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Anna: a, så dere rukte altså et år på hver forestilling? en dere eg nte altså med Et stykke om 
pugg?  

Sigurd: a.  

Anna: Hadde dere noen flere, mindre forestillinger enn de allerede nevnte? Utover disse små 
opptredende med sangnummer?  

Sigurd: ei, det le med det. En kan vel si at det politiske, på en måte rusta  at det dabba litt av 
utover 0-åra. Så kom etter hvert Toralv aurstad, du kan o tenke deg s l, at han ikke var noen 
fork emper for det opps kende teateret   

Anna: Bekrefter med kort latter  ettopp, så han la litt lokk på, i hvert fall midlene fra 
ationaltheatret   

Sigurd: Ja, det d de ut med Brinchmann. Du kan si at hele den g engen, Lars Andreas, Helge, spredte 
seg. eg kan o nevne at det opps kende teater var Brinchmanns øyensten. Bare å tenke på at 
Brinchmann tillot oss å leie et hus i Nord- dalen, det var ganske ekstravagant.  

Anna: Ja, så Brinchmann investerte i at dette skulle li ra, da  

Sigurd: Ja, han hadde o andre produks oner på ational og, selvf lgelig. en akkurat det 
opps kende teater var noe han brant for, noe han ville li husket for. eg lurer på hvordan det hadde 
v rt hvis Brinchmann hadde fortsatt, og hvis ikke aurstad hadde kommet. aurstad var for meg 
en person eg setter lite h t.  

Anna: Høyt latterutbrudd] 

Sigurd: Hvis det er noe som heter det? eg har o obba med mange, med enche oss, og Henki 
olstad, Per Aa el, eg har obba med hele den eldre garden på ational, men den v remåten til 
aurstad ... Selv om enche oss og de andre eg nevnte, stod langt fra det opps kende teateret, 

var de allikevel fine mennesker.  

Anna: Da le det vel til ake til gamle tralten når aurstad tok over, da  Eller var det noe mer 
arneteater eller opps kende teater, men mindre politisk?  

Sigurd: Ja, eg har o v rt med på en del Thor ørn Egner og sånt no, da. Folk og Røvere, og den slags. 

Anna: Det er vel kansk e litt mindre spenstig enn Et spill om pugg, for å si det sånn?  

Sigurd: a, men som vi var inne på. At det å spille for barn er ikke n dvendigvis så veldig 
venstreradikalt, for å si det sånn.  

Teaterhøgskolen 

Anna: Var det aurstad som g orde at du trakk deg mer og mer ut av ationaltheatret og eg nte på 
Teaterskolen?  
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Sigurd: Det var vel mer det at eg traff inn Ludt, på ational, også overtok eg en del av hans timer 
på Teaterh gskolen. inn udt var også en t pe venstreradikaler, men av en eldre generas on.  

Anna: eg må o bare takke for at jeg har fått muligheten til å snakke med deg. eg har fått veldig 
mange fine innspill, navn og en n  forståelse av ting.  

Sigurd: a, eg tenkte på det før du kom, det er vel ikke så mange som har så m e k ennskap, tror eg, 
nå lengre til det opps kende teateret?  



7.4.2 Helge Jordal 

Helge Jordal (f. 1946 -) har en mangfoldig karriere som skuespiller ved norske 

institus onsteatre så vel som i frie grupper og i ulike film- og TV-produks oner (både i Norge 

og i Sverige).  

Jordal er oppvokst i en arbeiderfamilie og levde sine barneår i et arbeiderstrøk i Bergen 

(Jonsvollskvarteret og på Nordnes). Som ungdom flyttet han til Fridalen og begynte på Fana 

Gymnas. Der ble han særlig engasjert i Fana skoleteater.  

Jordal studerte ved Statens Teaterhøgskole i årene 19 -19 1. Han arbeidet ved 

ationaltheatret i årene 1972-1977, hvor han umiddelbart ble trukket inn i arbeidet med 

det oppsøkende teatret (under produks onen med Pendlerne). Etter hvert fikk han også 

roller i produksjoner på hovedscenen. Her trekkes s rlig rollen som Stanley Kowalski i En 

sporvogn til begjær av Tennessee Williams frem som avgjørende for Jordals videre 

skuespillerkarriere både ved institusjonsteatrene, men også i film- og TV-bransjen. Jordal 

fikk mange oppdrag for N  – i underholdningsavdelingen, Fjernsynsteatret og Barne- og 

Ungdomsavdelingen. I tillegg var han regissør og instruktør for det frittstående Pirat-

teateret. Jordal søkte om permisjon fra Nationaltheatret i årene 1977-19 1, for å arbeide 

ved Hålogaland Teater, hvor han var medvirkende som skuespiller, samt i driften av teatret 

gjennom allmannastyret.  

 nformas onen til den iografiske teksten om Helge ordal har eg hentet fra vår samtale den 19. desem er 2014 of fra 
f lgende artikler i Store norske leksikon:  
Hoemsnes, Tone: Helge ordal i orsk iografisk leksikon på snl.no. Hentet 0. august 2020 fra 
https: n l.snl.no Helge ordal  
Helge ordal i Store norske leksikon på snl.no. Hentet 0. august 2020 fra https: snl.no Helge ordal
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Intervju med Helge Jordal 

nterv uet fant sted på kaf  Pingvinen i Bergen den 19. Desem er, 201 . 
 tillegg til transkrips onen av samtalen har Helge ordal kommet med flere innspill til teksten, som han 

leverte den 2 . mai 201 .  
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Pendlerne 

Helge: Pendlerne var politikk, men ikke partipolitisk. Utenom muligens i sangen Et rødt flagg har 
vaiet f r i vår grend , da gikk s efen Arild Brinchmann ananas .   

Anna: ler  

Helge: ...] Der satt direkt ren, for s efen var på en eller annen reise. Direkt ren var en mann som 
ikke hadde noe s rlig teatererfaring, han le sittende i salen mens vi skulle pr ve ferdig slutten på 
st kket, som var tenkt å skulle avsluttes med nettopp sangen Et ødt lagg . or ledelsen ville 
kontrollere at st kket ikke skulle li for revolus on rt.  

Anna: Husker du hvem direkt ren var? 

Helge: a, men eg husker ikke navnet i farten. Han var o en s t mann han, så det var kk e nokke 
farlig med han. eg tror ikke de var så redde for politikken i seg s l, men eg tror de var redde for 
o ene sine, og konsekvensene for Nationaltheatret.  

Kommentar av 27/5-15: i laget Pendlerne sammen med ar eidsfolk som odde i distriktene rundt 
slo og som måtte reise hver dag, eller o på rakker på ar eidsplassen i slo. Teaters efen 

velsignet ar eidet vårt, men han le nerv s da st kkene endte med 1. mai og med sangen Et dt 
lagg ! Det var ar eiderne s l som st rte innholdet, men ationaltheatrets s ef var redd for 

splittelse og in urier, så han forlangte at vi modererte oss. Til og med direkt ren kom innom.  

Helge: inn Jord, husker du han?  
Han var en stor kulturpersonlighet. eg tror han er i live ennå, han skrev en bok. En veldig klok mann. 
Han var anmelder i Aftenposten, den gangen, når Pendlerne hadde premiere. Så skrev han en veldig 
flott anmeldelse, han skrev at han måtte innr mme at det var veldig godt teater, veldig g alt og 
veldig flott fremstilt, om politikken og om utviklingen og sånt . en tilslutt så skrev han: en det 
skulle aldri v rt spilt på Nationaltheatret   sk nner du?  

Anna: a  

De første teaterarbeidere fra arbeiderklassen og distriktene 

Helge: Da gikk det opp for meg at på ationaltheatret skal det lages kunst som er hevet over 
virkeligheten, eller hevet over vår virkelighet  i var jo den f rste generas onen teaterar eidere som 
kom fra distriktene, og ikke hadde akgrunn fra ur ane eller intellektuelle mil er. Veldig mange av 
oss kom samtidig, så vi ville jo spelle  for de folkene der vi kom fra, for å si det sånn. Så det var en 
slags motsetning inne på ationaltheatret. For eksempel på ulefestene var det slåssing, a, fullt 
kaos.  

Helge ler h ertelig  

Unge mot gamle i 68’

Helge: a gamlingene , de var verst. i sa: ei til salg av orge, og vi må sloss for vår selvråderett . 
De som var galest, var de som slåss for orge under krigen. Som den gang hadde ofret noe. De fikk 
vel dårlig samvittighet, eller noe sånt. Så det var  en interessant tid, det der.
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Helge: Det var noe med at, etter krigen gikk alle kreftene sammen: o skal vi gge landet . 
ens f r krigen var det o ganske t ft, åde for ar eider evegelsen, og for kommunistene. eg 

var o are arnet etter krigen, men eg forstod det sånn at alle hadde gått inn for det å 
gge landet. Dette f rte til en orgerligg ring av orge.  

gså kom den n e venstre-politiseringen, som eg nte med ietnamkrigen.  
Den ietnamkrigen stakk hull på m e. Den troen vi hadde på Amerika: Dr mmen om ens egen l kkes 
smed, og at med to hender kan du g re m e. en så eg nte vi å stille sp rsmål ved hva skulle de i 
ndokina å g re   

i var jo hippier, det var peace and love , vi satt i parken og lot håret vokse. Du kan o si at vårt 
oppr r mot orgerligheten var ganske s tt.  

Teaterskolen – elev og studentopprør 

Anna: Hvor gammel var du da du eg nte på teaterskolen? 

Helge: eg husker ikke, om lag 22-2 . a, eg eg nte i 19 . Skolen varte i fire år den gangen. ørst 
var det to år, også le vi fordelt på teatrene rundt om i landet i det tred e året. Så kom vi til ake til 
skolen i det f erde året. Teaterh skolen heter det nå, men det het teaterskolen den gang. 

ullet f r oss hadde satt i gang et oppr r ved teaterskolen. i fortsatte det de hadde eg nt på i 
snudde opp ned på skolen. i forlangte med estemmelsesrett i undervisningen, sånn som de g orde 
i Paris. Og lærerne ble sk elvene i kn rne, og gav etter. Så sterke var vi   

Det var snakk om å avsette l rerne. Det var ville  diskus oner med l rerne, og med ledelsen. en, 
det som var flott med dette var det vi l rte om oss s l. eg le s okka over meg s l  a faen e det 
vi g r . 

orge f r var veldig annerledes enn nå. Det var aldri nokken ute etter klokken elleve, da var det helt 
stille.  

Anna: Så da lagde dere oppr r! en h rte dere om andre som g orde opprør andre plasser også? 

Helge: a, det var et elevoppr r som var parallelt med andre elevinstitus oner. På universitetene 
holdt de også på. Det eg nte med det som sk edde i Paris. i leste om det i avisene, og i tidsskrifter. 
Det var mange tidsskrifter den gang.  gså sk edde det på universitetet, det var o m e råk. Så 

eg nte entene også, det var kansk e litt seinere. Da eg var i Trondheim, i praksisåret mitt. Det var i 
19 0- 1, og der var det arkitekter og folk på h skolen. g alle var veldig politisk engas erte, og alle 
var veldig på hugget. Studentersamfunnet kokte hele tiden. eg o et med Studentteateret i 
Trondheim, vi o et med teater og med solidaritetskonserter. i m tte Hula Bandoola Band, de 
kom på g estespill. Jeg husker ikke lenger alle solidaritetskonsertene, og hvem det le spilt for. 

Helge: ler h ertelig .  
g det var mange solidaritetskonserter, så det var ikke penger å hente, det var are ar eid. en det 

var o fantastisk, for du m tte jo folk fra hele Norden. Jeg var o i Danmark seinere, eg var aktiv i 
Palestina omiteen. Og vi var i Sverige, og svenskene kom her, til orge. Så det var en helt utrolig 
tid, det var f r i alle.   
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Seksuell frigjøring 

Helge: Dette er noe folk ikke snakker om lengre, og det var den seksuelle frig ringen, som er blitt 
veldig ta u elagt! Før aids kom var det faktisk en ganske sk ønn evegelse, en frig ringsprosess. Og 
entene var uredde … Det var ikke det at en skulle gå til k s hele tiden, men det var en ureddhet … 
å er det litt k empeskummelt! Det var en sånn holdning, at det var liksom ikke farlig, det var 

fantastisk   

Helge: snakker med stor entusiasme  Det var helt naturlig. I dag er eg livredd for å si, eller tr , feil. 

Anna: Apropos frig ring, var du med på produks onen Hår, her i Bergen   

Helge: ei, da gikk eg i andre klasse på teaterskolen.  

Anna: Er det noen estemte produks oner du kan huske godt?  

Helge: Arne Aas hadde nettopp eg nt som teaters ef, og han var o ikke så veldig langt ute på 
venstresiden. epertoaret hadde han lagt, så vi spilte ardemomme . 1 

Helge: ler en innforstått latter som kan indikere at Kardemomme  ikke er sett på som et veldig 
radikalt st kke  Det var mitt f rste m te med politimester Bastian  

Anna: Var du i Trondheim når Erik Pierstorff var teaters ef? 

Helge: ei, Erik Pierstorff gikk av som teaters ef året f r.  

Anna: a nettopp. Så kom du til ake til slo ig en   

Helge: a, da var det ett år på skole ig en.  

Anna: g så  

Piratteatret – Kamp om ungdomsklubber og «Et sted å være …» 

Helge: Utenom teaterskolens siste år, o et eg med Piratteatret. i laget teater med ungdommer. 

Dette var samtidig med Tramteatret, de kom o ut fra studentmil et.  

i jo et parallelt med dem, og hadde masse kontakt med dem. en, de skulle s nge hele tiden  

i hadde kontakt med ungdomsklu er. Det var t ffe forhold i en del av delene i slo, og det var 
kamp om disse ungdomsklu ene og steder for ungdommer å v re. Og i den kampen var vi på 
ungdommens side. enge var vi de eneste som var velkommen i ungdomsklu ene. Vi samar eidet, 
diskuterte og laget st kker sammen med dem. i laget to st kker. Det ene le innspilt på tv.  

Anna: Husker du titlene  

1 Arne Aas var teaters ef ved Tr ndelag Teater i årene 19 0-19 . Arne Aas i Store norske leksikon på snl.no. Hentet 10. 
august 2020 fra https://snl.no/Arne_Aas 
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Helge: Den f rste het noe med Trivselstoppen og det andre het noe så sprøtt som Folk æ'kke 
dyr (19 9). eg holdt på med Piratteatret utenom teaterskolen, også seinere eg nte eg på 

ationaltheatret, helt til eg reiste til ord- orge og Hålogaland Teater (HT) i 19 . 2 

Anna: Det var såpass seint, a  

Helge: a, da eg nte Piratteatret å forandre litt karakter. Det var en del krangler om politiske lin er 
og sånt. Da sa eg: o må dokkar g e  dokkar, vi må lage teater for folk her , så vi kranglet. en 
Piratteatret holdt det gående en stund til. Det le plutselig veldig alvorlig. Plutselig fikk vi en slags 
makt eller posis on, og det le m e krangel om hvilken politisk plattform en skulle stå på. 

Anna: Det hardnet seg til da  

Helge: a, noen mente at vi skulle ha hardere politiske meninger, og noen mente vi skulle ha mer 
underholdning og ta opp deres  virkelighet, selv om ikke alt handlet om politikk, så datt eg o ned 
på den siste lin en da. en da reiste eg, så det ble ikke så viktig hva eg mente. Men på 

ationaltheatret, samtidig, var det noen sånne fighter, som eg ant det med ulefestene. eg satt i 
st ret en stund, med ens hristian Hauge. Han dunket  ig ennom st rem tene ...  

Anna: år var det Toralv aurstad le teaters ef på ationaltheatret? 
Det var kansk e litt seinere det   

Helge: a, Brinchmann var s ef den f rste perioden eg var på ationaltheatret. Så le Brinchmann 
s kemeldt, men f r det hadde eg fått innvilget permis on av Brinchmann til å reise til Hålogaland 
Teater i 19 , og når eg skulle til ake etter ett år så hadde Toralf aurstad overtatt.   

Arbeidskonflikter mellom ansatte og ledelse, under Toralf Maurstads sjefsperiode 

Helge: Det var mange gode teaters efer den gang, men det var flest regiss rer som var reaks on re. 

Anna: en Toralf aurstad   

Helge: a, det tok eg som en selvf lge at du visste om. aurstad sa opp folk fordi de var rei over 
r ven. en han var så dum at han skrev det ned. Da le det o streik. en, han vant hver gang  

Ar eidsretten sa, og det g orde de hver gang, til og med når etil Bang Hansen sa opp skuespillerne 
og tillitsfolk: Ar eidsretten kan ikke legge seg opp i teatrets kunstneriske profil . 

2 Piratteatret var en fri teatergruppe som le eta lert i slo i 19 2, og holdt på til ca. 19 . Hovedmålet til teatergruppen 
var å dramatisere tema som var dagsaktuelle for norsk ungdom. Piratteatret i scene e .no. Hentet den 10. august 2020 
fra http: .scene e .no en organisation 09 Piratteatret-19 2-1-1 

 ens hristian Hauge (som s rlig var k ent som motstandsmann under andre verdenskrig) le satt inn som st reformann 
for ationaltheatret i 19 0. Hauge var innsatt av staten i denne posis onen, f rst og fremst for å få orden på teatrets 

konomi. Slik ordal indikerer, var Hauge en streng formann. Ringdal viser også til at Hauge skar ned på den opps kende 
aktiviteten til teateret. ingdal, . . (2000). ationaltheatrets historie. Oslo: G ldendal. (s. 42 - 2 ) 

 Toralv aurstad var s ef ved ationaltheatret i perioden 19 - . Larsen, Svend Erik Løken; Bikset, Lillian: Toralv 
Maurstad i Store norske leksikon på snl.no. Hentet 10. august 2020 fra https://snl.no/Toralv_Maurstad 
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Teatret, institus onene er o statens ar eidsplass. an folk li sagt opp fordi en teaters ef hater 
tr net på deg? Skuespillerne og teknikerne er ansatt for å g re en obb, og hvis ikke skal en 
teaters ef l se hvordan ensem let kan o e godt sammen.  

i trodde vi tilh rte norsk ar eidsliv, vi også. en det g ør vi ikke, ser det ut til! olk fikk o ikke 
o ene til ake.  

en slik var det ikke ved Hålogaland teater, for der hadde vi en felles plattform, vi var ikke redde for 
å åpne oss når vi skulle lage teater. ens i dag er det mange n e skuespillere som er redde for å 
åpne seg. ens vi hadde en plattform som g orde at vi kunne krangle uten at det le personlig. 

ens aurstad kunne ture på: eg liker ikke henne, eg tenner ikke på henne . Alt blir personlig da. 

Musikken og Sigurd Haugen 

Anna: eg har snakket med Sigurd Haugen. 

Helge: a  Han var o viktig i den g engen. Han var veldig flink. Han samar eidet mye med inn Ludt, 
du vet sikkert hvem inn Ludt var?  

Anna: Ja, eg har fått vite om han, ig ennom Sigurd Haugen. 

Helge: En stor komponist, han har laget melodi til flere av Pr sens tekster. De mest sofistikerte 
låtene er det som regel Ludt som står bak. Han gav alltid stoffet til Sigurd, som arrangerte det.  

Anna: Han snakket o litt om musikken, og det var veldig fint, s rlig til Pendlerne.  
Han sa også at dere to reiste ganske m  rundt, og hadde små opptredener og konserter. Sånn på 
Studentersamfunnet  

Helge: Det stemmer det. eg og Sigurd, og av og til smund ed e.  i le et slags and, eg, Sigurd 
og smund, mens vi o et i lag på ationaltheatret. eg spilte r tmegitar, og Sigurd arrangerte 
musikken.  

Politisk oppvåkning 

Helge: Så vi var o med på masse  solidaritetskonserter og underholdning til allslags m ter. olk 
pr vde o å ta til ake livene sine, for kapitalen estemte o mer og mer. Studentene var veldig 
aktive, men, hva faen g r studentene nå? De streiker o for egne oliger og edre lån, sant! vi ler 
sammen  Det var aldri sånn f r.  

Anna: De streiker ikke en gang for det . De er dårlig på det også. Det e fr ktelig lite streik på gang.  

Helge: a det e vittig samfunn vi har fått no.  

Anna: eg vet ikke hva det var, om det var sånn at - evegelsen var en stor lomme av oppvåkning? 

 Helge forklarer at: smund spilte i Reim, et Heav  rocke and sammen med arl rgen nig, som har litt regiss r, og 
Hel ar Hagen som dessverre fikk kreft og d de. Hagen spilte B  orgel og nig spilte trommer, og smund ed e spilte 
gitar. Etter hvert laget smund masse musikk til teater og krim i radio og sånt .  
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Helge: I 19  var det omvendt. i sa at det var inn å v re ut . Og hvis du var med på spillet, da var 
du o helt ute! i ville forandre på det meste. Og g re alt fra grunnen av, på folks premisser, og 
ikke på kapitalens premisser .  

Oppvekst  

Anna: ommer du opprinnelig fra ordal? 

Helge: avnet a, min far sin slekt. angt til ake, kom derfra. 

Anna: eg forstår. Så, hvor i Bergen er du oppvokst?  

Helge: eg er faktisk f dt bare tre hundre meter herfra.  eg odde i onsvollsgaten , rett over 
gaten var nr. ; det f rste stedet i Bergen hvor de solgte prevens onsmidler. Det var meget 
spennende å v re barn der i den gaten. i lekte i Teaterparken. Vi fikk ikke lov til å gå noe s rlig 
lengre ut i b en.  

Anna: Hva var det som fikk deg på tanken om å drive med teater  

Helge: eg var på teater, to ganger i arndommen. Det var en nabo som var glad i teater, også spurte 
hun om hun kunne ha med oss, meg og min s ster, så fikk hun sett arneforestillinger også. eg så 
den f rste oppsetningen av Kardemomme by, på 19 0-tallet. Ellers var det lite kultur i Bergen den 
gangen.   

Helge: Beg nner å fortelle om oppveksten og familien sin, det lir en lang, men spennende 
digres on, før han kommer inn på sin interesse for teater ig en . 

Så kom denne gge-landet-perioden . Min far jo et på jern anen, han hadde v rt s mann, 
under dampen sin tid. en da orske Stats aner ( SB) ekspanderte, gikk han i land og eg nte på 
ern aneskolen, og eg nte å k re tog istedenfor. Han le lokomotivf rer, og da går du opp i l nn. 
 o e i statens ern ane , det var o aristokratiet d t, for ar eider evegelsen. Så da t ente de 
ra. Dette g orde at min far og hans venner torde å gge hus ute mellom inde og sanger. T ue 

st kker, ern anefolk, slo seg sammen, også gikk de rundt til ndene: Har dokkar noe land, vi vil 
g erne gge . Så fikk de k pe en it av angemarken, som det het i gamledager. Så delte de 
orden opp i t ue st kker, også var det dugnad. Det var en fantastisk arndom  

Det var full rulle; kranselag og fest, de voksne var fulle. Det var en slags livsfest. ens den tidlige 
arndommen var her i b en  eg hadde esteforeldre på ordnes, som hadde vokst opp på to rom 

og k kken. De var tolv st kker som vokste opp der. Besteforeldrene mine hadde mistet alt under 
Bergens rannen i 191 . Så o et de seg opp ig en, men da tok t skerne alt fra estefaren min, 
ig en, for han hadde ingen assuranse. De var veldig dmyke og sk nne folk, fantastisk å v re arn 
hos mine esteforeldre. Der ute var vi veldig m e. en i helgene var det full rulle på Nordnes, da var 
det bånn i tta, der var det f ll og slåssing, et h lvete. Det er ikke til å tro. Så akgrunnen min var 
sammensatt, med en arndom fra gatene i Bergen, og en fantastisk ungdomstid ute på 

ristians org. Da fikk vi naturen og f ellet, der hadde vi en sånn frihet. Så sognet vi til ana 
kommunale h iere allmennskole, Fana G mnas i dag. På folkemunne le den kalt skole for 

edremanns- arn . Det var n organisering av skolekretser, så da kom vi, n ggerunger fra ’n, 
sammen med ndene i Fana, og ungene til noen av de rikeste i landet, redere og grosserer. Mange 
av dem hadde fl ttet ut til ana fordi det var lavere skatteprosent der. 

 Distansen fra der vi sitter  Pingvinen kafe i askereleven til onsvollsgaten. 
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Anna: a, er det ikke derfor det heter Paradis  

Helge: Det kan godt hende.  

Anna: At det var et skatteparadis   

Helge: Det var sånn skatteprosent i gamledager. 20  i Bergen og 1  i Fana. Så 2  mindre der, og 
hadde du m e penger  Så alle fl ttet utover grensen til ana, og dem gikk eg på skole med. 

ordahl rieg hadde også gått på den skolen. Det o et noen flotte l rere der, genuine kulturfolk, 
de holdt i gang skoleteateret.  

Anna: a, var du ikke med på skoleteateret  

Helge: a, skoleteateret har holdt på siden, gud vet, ordahl rieg sin tid  ei, lenge f r det. Så 
l rerne ville veldig g erne at vi skulle drive med det.  

På arneskolen, på inde skole, der var det en l rer som het Ellen immestad, hun satte opp 
event rspill, som eg le med på. Hun var veldig flink til å få oss til å samar eide. Det var et veldig 
flott mil  på inde skole. Så teater hadde eg l st til å v re med på når eg beg nte på Fana. Jeg 
skulle egentlig gå realskolen, men så var det mer g  å drive med teater, også lo de av meg, eg fikk 
det til. eg fikk gode karakterer også, s rlig i norsk. år eg var ferdig med realskolen, sa de du 
kan kk e gå ut no, du må gå g mnaset . k, eg kan o spelle teater . Så eg gikk på g mnaset fordi 
eg kunne spille på skoleteateret.  

Kommentar av 27/5-15: Og l rerne engas erte seg, s rlig lektor ome, som så på skoleteatret som 
en del av vår dannelse, tror eg  

Helge: en vi fra n var ganske rampete. i gikk på posten, sk nner du, der fikk vi sånne 
merkelapper som var så popul re, til jul, der det stod; må ikke åpnes f r ulaften ! g de klistret vi 
frempå alle kene!  

Siste kommentar ler vi egge av . 

En politisk oppvåkning hjemmefra? 

Anna: eg tenker på familien din som reiste opp og gget kollektivet, de er o, selv om det ikke er 
noe sosialistisk i det, så er det o noe opposis onelt i det da?    

Helge: ada, de var o, politisk, de var ihuga Ar eiderpartifolk. De mente at vi skal gge opp dette 
landet. Jeg husker de diskuterte, de kranglet om hvilken lin e de skulle ha, noen hadde helt sikkert 
v rt S ere i dag, men kommunistene var de redd for, hvis du var for r d, det var kk e ra. eg 
husker hvordan eg f lte det når de snakket. De diskuterte hva som var rett å trekke fra på 
selvangivelsen, og de noterte det hele ned på gråpapirposer, hva som var bra for landet, hva vi 
måtte g re, og hva vi hadde rett til å g re. Også hadde de vanvittige diskus oner i forhold til at vi 
skulle gge landet. I dag hadde vi s ntes det var k emper rende. en, de trodde på d t  De sa: i 
må g re o en, og dokkar skal st re, så skal vi o e som are faen . 

Kommentar av 27/5-15: Så min far fikk o litt s okk da når EE -kampen kom i gang. en, han h rte 
på meg. Han sa ikke så veldig m e. en han pr vde seg et par ganger. en eg hadde litt så skolert 
at han holdt munn tilslutt.  
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Anna: Det ene argumentet etter det andre  

Helge: De va kk e så flinke til å argumentere, de are o et de, vettu. S rlig nå i etterkant lir en o 
ganske glad i de da  

Kommentar av 27/5-15: Ja, eg lir ganske dmyk for det livet de valgte å leve  De o et og o et  
r vi d t, for eksempel   

å snakker vi oss kansk e litt vekk. Men de der r ttene, kom jo frem  

Anna: en dette er viktig å få frem, hvor du har r ttene dine fra. Er det riktig å si at de fleste 
teaterar eiderne, de du o et sammen med på Pendlerne og Hålogaland Teater, var folk som kom 
fra litt enklere kår?  

En generasjon av skuespillerne fra distriktene 

Helge: Det var landet, men det var veldig mange som kom fra distriktene, det var f rste 
generas onen i litt st rre målestokk som kom fra gda . De norske teatrene ekspanderte da, vi 
fikk flere iscener, og det kom en ungdoms lge, med m e dramatikk som le skrevet om hvordan 
ungdommer hadde det.  

Det le ehov for ungdom på teatrene, så da ekspanderte teaterskolen også. Det gikk o via 
teaterskolen, for det var den eneste utdannelsesinstitus onen til teatrene, den gang.  

Det var are noen tterst få som kom inn på teatrene, og de som ikke kom fra teaterskolen de kom 
g erne inn g ennom en film eller noe sånt, sånn som iv Ullman for eksempel! Hun har ikke gått 
teaterskolen. en, skuespillerelevene kom fra hele landet. Og veldig mange kom fra deler av 

efolkningen som ikke hadde makt, eller som ikke hadde så stor kultur allast h emmefra. linke 
ungdommer kom fra hele landet, men det var faktisk overvekt av ungdom fra alminnelige kår. ens 
det tidligere hadde v rt flere kultursno er  en del av den generas onen som le rekruttert til 
teatret kom fra rederfamilier og folk med penger og posis oner. Det var en del ungdom fra 

orgerskapet som ville li kunstnere, og hadde muligheten til det.  

 en det var o også et oppr r f r krigen, det har vi glemt. 

Anna: a, på 19 0-tallet   

Helge: a! Og f r det var det kampen mot romantikken, for realismen. Regiss rene Agnes o inckel 
og B ørn B rnson [Kommentar av 27/5-15:], de sloss for at skuespillerne skulle snakke som folk 
snakket i virkeligheten  ikke romantisk h stemt  

Helge: Det finnes noen få opptak av Helene D ad, og hun snakket  

Helge tar luft på stemmen og snakker som en dramatisk skuespillerinne  

 Hun snakket helt fantastisk, hun snakket sånn og spiller sånn . Siden sloss de for å få teateret 
ned til virkeligheten. Formen var en del av nas ons ggingen.  
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De «pene damers» opprør 

Helge: De sloss som are det, den gangen. kke minst entene  Det var masse flotte kvinner, åde i 
det kunstneriske og fagforeningsmessig. vinnene var med å starte den f rste fagforeningen for 
skuespillere. S rlig Ella Hval var meget aktiv, hun var gift med han udolf ilsen.  1 Sk nner du?   

Anna: ler] 

Helge: a, masse sterke damer. Og selv om damene kom fra penere kår, så hadde de alltid litt 
t nt . De gamle fortalte oss om de kampene de hadde stått i, da de forstod hva vi holdt på med. 
or eksempel når vi hadde timer med erda ing på teaterskolen og Dagmar rvold fra Det orske 

Teater, og Tordis aurstad, en fantastisk skuespiller som har fått altfor lite plass i historie kene. 
Det står om enche oss, men Tordis aurstad tok greske tragedier på strak arm. g Ella Hval. 

oen av disse kvinnene var med på å lage fagforening, le instrukt rer, sloss  med mennene, det 
var sikkert en vlig mannskultur den gangen    

I boken Teater i rig , av ens Bolling, står det åde om krigen  som det var innad, og om 
onstantin Stanislavski , og den romantiske stilen. De sloss for å bruke Stanislavski -metoden, for å 

spille et sant  teater. gså kom den store  krigen, og skuespillerne samlet seg i Studio Teateret. 

Skuespiller- entene var t ffe som faen under krigen, de nektet å samar eide med t skerne  at de 
torde! En del av dem le o tatt, men skuespillerne stod sammen, det var veldig få av dem som kom i 
konsentras onsleirer den gang. en de henrettet teaters efen på Tr ndelag Teater,  det var noen få 
som fikk lide, men t skerne torde visst ikke å g re så m e, fordi skuespillerne var popul re. Det var 
l rerne og skuespillerne som var t ffest i tr net mot t skerne har eg forstått  9 

Anna: Hvor m e fikk dere vite av den forrige generas on av skuespillere og teaterfolk når dere skulle 
lage politisk teater  

Helge: i fant noen av disse gamlingene . Sånn som inn Ludt, han så det som sin oppgave å ringe 
videre den politiske teatermusikken  g Arnl ot Eggen, han var o forfatteren hos oss (under 
produks onen av Pendlerne). Det var ikke så mange fra Nationaltheatret, men det var flere av de 
som hadde k empet for orge som oppmuntret oss, slik som nut ig, Jørn rding, ack eldstad - 
han var ar eidergutt, han var med oss, da, men han var nok redd for kommunismen , men han var 
allikevel radikal. 

Linken mellom det politiske teatret og AKP(ml) 

Helge:Det e klart at når SU (ml) le opprettet, eg var ikke medlem, hva het partiet etter SU

 Ella Hval le tidlig med i ar eider evegelsens underholdningsvirksomhet. Hun spilte amat rteater i Ar eidersamfunnet 
og medvirket i Samfundsteatret, som hun karakteriserte som et politisk teater med unge krefter og vil e. Et teater med 
mening og mål . Der m tte hun l.a. sin f rste mann udolf ilsen. Hun var formann i orsk Skuespillerfor und i to 
perioder, 19 1 61 og 19 .  Hun fikk r  for å v re en d ktig og mektig forhandlingsleder og fikk k lenavnet Ello  
( ) Hval. Berg, Thoralf. (2009, 1 . fe ruar). Ella Hval.  orsk iografisk leksikon. Hentet 2 . august 201  fra 
https: n l.snl.no Ella Hval. 

 Henr  leditsch var teaters efen ved Tr ndelag teater fra 19 - 2. leditsch var en aktiv antina ist. Blant annet lot han 
oppf re antina istiske rev er ved teatret. leditsch motstandskamp le imidlertid for sterk kost for na istene, og han le 
henrettet den . okto er 19 2. Berg, Thoralf: Henry Gleditsch i Norsk biografisk leksikon på snl.no. Hentet 10. august 2020 
fra https://nbl.snl.no/Henry_Gleditsch 
9 Teaterstreiken av 19 1 står utf ring eskrevet i den nevnte oken: Bolling, . (19 ). Teater i krig. Oslo: Cappelen. (s. -

0) 



11	

Anna: A P  A P(ml).  

Helge: A P selvf lgelig. år A P(ml) le opprettet, var det o noen som gikk inn i det, av disse 
folkene som jo et med kultur. Jeg gikk ikke inn, fordi vi sloss med dem, vi hadde en sånn 
kulturkamp med dem, for vi s ntes at det de tenkte på som kultur var kun tre grep på gitaren  og 
det var det. Vi s ntes at de hadde et snevert s n på kulturen. eg kan huske flere opplevelser, hvor 
de avsl rte seg veldig. i var fr ktelig uenige med dem. Det var noe av grunnen til at vi ikke tok mer 
kontakt. en de var o viktige på en måte, for de fikk o folk til å formulere seg. Selv om du ikke var 
enig med alt, så var de på en måte såpass t delige, og det var o viktig at det var noen sånne folk 
også! g noen teaterar eidere, ikke mange, var medlemmer av det n e kommunistiske partiet. eg 
var på mange m ter som de arrangerte, for de tok opp mange viktige ting i samfunnet, som: 
ut tting, urettferdighet og dårlige ar eidsforhold. Det var mange som la ned fr ktelig m e ar eid, 
men etter hvert så tok de o en egen retning da. i visste o ikke hva som sk edde i am ods a, a 
altså ietnam klarte vi å f lge med på da, og nede i Europa, nede mot rekenland, hva heter det 
der? Enver Hoxha sitt land  

Anna: Al ania  

Helge: Al ania, a, og aos ina, og Pol Pot, og alt det der. I eg nnelsen så vi på dette som positive 
ting. Kommentar av 27/5-15: or vi fikk ikke oppl sninger om de forferdelige tingene, som vi siden 
fikk h re om   

Anna: Dere fikk vel ganske m e propaganda den gangen  

Helge: a, men etter hvert sk nte vi det! Stalin var det stor diskus on om. en han hang o på alle 
plakatene av de fem store 10  

Anna: ppdaget dere at det var noe som ikke stemte  

Helge: a, du kan godt si det. eg gikk i demonstras onstog  s rgetog, da ao d de. Da var det 
liksom sånn, at eg ikke kunne la v re. Det var en kompis av meg som hadde laget en fin sang. Så 
det var litt sammensatt. gså var det dette vi g orde samvittigheten vår ren på  ao hadde tross alt 
gitt mat til folk og fått dem ort fra rennesteinen.  

Det sk edde o ganske m e, og når vi etter hvert forstod hva dette et dde, hva de egentlig hadde 
g ort  Så  en det visste vi ikke f r seinere. i var jo ute etter kunnskap, samtidig som verden var 
m e st rre den gangen. Hadde det passet hadde eg reist til Kina, for eg fikk til ud om å reise. en 
da gikk det ikke på grunn av at eg hadde en o  og noen greier. ens noen reiste til Al ania, og 

10 Plakat ilde av de em store» ar , Engels, enin, Stalin og ao. hentet den 10 august 2020 fra ine Art America. 
https: fineartamerica.com featured mar -engels-lenin-stalin-and-mao-chinese-school.html 
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kom til ake og fortalte at de le stoppet på fl plassen og måtte klippe seg, og alt sånt. De sa: i e o 
hippier, e kk e vi det  å vi finne oss i det der   ka , alt for . 

Anna: evolus onen  

Helge: a  Så det var meget sammensatt. en det som var poenget mitt å si er at det var folk som 
var helt ute på den siden, lant kulturar eiderne også. De var kk e n dvendigvis nokke sånt spesielt 
edle, eller kloke. en det var naturlig at noen endte opp der, også. 112 

De politiske teatergruppene i Norden 

Helge: Det var en gruppe som het ria Pro, de et dde veldig mye for oss. Dem fikk vi kontakt med 
da eg var på Nationaltheatret. De var på turn  her i Norge, og da måtte vi ta dem med h em til oss  
så odde de en hos hver, ikke sant  Og for dem var musikken viktig, det snakket sikkert Sigurd 
Haugen om  Det var en som het Stephan ing om. Han l rte veldig mange i orden av.  
Kommentar av 27/5-15: Han var ledende og n skapende innen politisk musikk. Sverre elds erg 
som kom fra Puss cats, den f rste store internas onale norske rockegruppen, og som o et på 
Hålogaland Teater  han l rte masse av Stephan ing om. elds erg var med i Grand Pri  og sang 

å lå li lå li lå li lå …  Helge oiker . Han var musikalsk ansvarlig på Hålogaland Teater, og var langt 
ut på venstresiden ler . Det er han for så vidt enda 12  

Helge: ria Pro, a, de var veldig d ktige. De lagde lant annet teaterst kker om ting som sk edde i 
gruvesamfunnet i ord-Sverige.  

en, det var flere grupper i Sverige, i tillegg til at de hadde en sv r politisk musikk evegelse. 
rees i k og … Han var o også med på evegelsen, selv om han var helt umulig å plassere, og Fred 
kestr m, han var o k empesk nn for han var en slik f lsom t pe. eg husker en konsert  Han var 

f rst langt ute på venstresiden. Så kom han til slo, så hadde han rutete dress og sånn hatt, også var 
han drita full, også hadde han litt sosialdemokrat. Altså, folk elsket ham. En gang spilte han på lu  

, i den store salen, han gikk opp på scenen skita full med gitaren sin, så satte han seg ned, og det 
var fullt  helt fullt, og alle satt og lurte på hva dette lir til, så eg nte han å s nge, også datt han ut. 

en da eg nte pu likum å s nge istedenfor. olka sang og han spilte, alle kunne alle låtene. Det 
var helt vanvittig sk nner du  Så hevet han h ren sin, og reiste h em til Sverige. De elsket slo da, 
for da var det veldig varmt og fint i Oslo, og folk var, du visste hvor du hadde folk, og det var på lu  
 og på de forsk ellige stedene, som på asino.  

11 ahn Thon skriver i Tidsskriftets forståelsesformer: Profil og profilister 1959-89 om A P-tiden i tidsskriftet Profil.  Der viser 
han til at det fantes et relativt stort s ikt av kulturar eidere som ikke var maoister, men som allikevel åpnet opp sine 
medier, seminarer, forlag og tidsskrifter for pro lemstillinger som er kn ttet an til maoismen. Dette s iktet likte m e av 
maoistenes kulturprogram, ikke minst fordi maoismen til d alternative tilh righetsformer for intellektuelle: St rking av 
for indelsen til lokalsamfunn og undertr kte grupper.» (s 1 .) Thon mener at i tterkanten av A Ps organisas ons apparat, 
det som kan kalles ute i frontene , le Stalin-retorikk og proletariatets diktatur skrelt vekk.  Thon, ahn. Tidsskriftets 
Forståelsesformer: Profil Og Profilister 1959-89. Oslo: Cappelen Akademisk orl, 199 . 

12 Sverre elds erg d de den 1 . uni 201 , 9 år gammel. uola   Trellevik (201 , 19. uni) Sverre els erg le 9 år:  
En av de store norske musikerne er orte. NRK. Hentet den 10 august, 2020 fra 
https: .nrk.no tromsogfinnmark sverre-k els erg- le- 9-ar - -en-av-de-store-norske-musikerne-er- orte-
1.1 00 0  
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Anna: en arrengruppen, hadde dere noe med dem å g re? 

Helge: ada, eg har k sset Sol  en av de flotte skuespillerne i arren. Men vi hadde ikke så mye 
med dem å g re. De var her på g estespill. Det var mest ria Pro vi hadde med å g re, og som vi 
diskuterte politikk med, s rlig kulturpolitikk, og hvordan utvikle teateret. Og når eg kom til HT 
hadde vi seminarer med dem óg! i reiste og m ttes. Så det var stor for r dring og k rlighet 
mellom oss. Men det var vanskelige tider også, for fagforeningen i Sverige lå lenger nede enn vår. Så 
de slåss o en hard kamp. En av de meste markante i ria Pro, Thomas Bolme, le formann i den 
svenske fagforeningen. i hadde egentlig en forholdsvis bra forening. en det fagforeningsmessige 
er alltid vanskelig. ulturar eidere og helsepersonell  det er ikke noe å hente på profittsiden, som du 
vet. Hvis du slåss for hardt  

Anna: a, en teaterstreik rammer o ingen  

Helge: ei, teateret t ener penger. Ha ha ha, faktisk så slipper det å etale l nninger  

Anna: a det var det  en var det noen andre grupper   

Helge: a, dette har eg ikke tenkt på, på lenge. a det var en til  

Anna: Svensk, dansk, finsk   

Helge: ei, vi hadde ikke så mye kontakt med de danske. en det var danskene på en måte som 
eg nte, som startet den politiske teater evegelsen innenfor institus onene. De hadde Et Spill om 

Pugg … 

Svartkatten 

Helge: Det var danskene som satte opp Et Spill om pugg, f rst. Så lagde de en gruppe på 
ationaltheatret, en slags parallell til den danske. Etter å ha oppført Et spill om pugg, lagde den 

gruppen ved ationaltheatret et eget st kke som het Svartkatten. or en av de store ankene hadde 
funnet ut at trelastproduks onen nedover i Drammensvassdraget i stfold, det svarte seg ikke 
lengre, så de trakk ut penger og ville plassere dem andre steder. Da gikk mange av de der små 
samfunnene der, til helvete. Så da fikk de svartkatten , det et r o sparken, sant.  

Anna: åå, er det d t, det et r. Det var bra du sa. 

Helge: a, det er et gammelt ord for sparken, det etyr litt mer enn sparken, eg ikke helt sikker, eg 
var o ikke med på det, for da gikk eg siste året på Teaterskolen. Da eg var ferdig på skolen le eg 
med på noen etterd nninger av det, eg var med og sang noen sanger og sånt. onsekvensene av 
dette ig en, var o at folk måtte fl tte på seg ! g Ap sin politikk den gangen, den har vi glemt nå, 
men distriktspolitikken deres var ganske sprø altså, i den forstand at plasser som rde, ongsvinger, 
Kommentar av 27/5-15: og flere andre steder, le utpekt som sentre som skulle li gget opp, så 
skulle folk inn der, og da skulle de ha s stem på folk der inne, så de skulle ikke o overalt, for det var 
så ineffektivt  

Anna: a  

Helge: eg husker are hvordan st kket eg nte. ruppen lagde en over gning for å kunne vise til 
alt dette  De sa: Et folk som lever, er et folk på vandring . Det g elder åde konomisk og 
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kulturelt. Så lister de opp alle E -reglene. Ja, for det var jo klart etter Ap sin mening at vi skulle inn i 
EF, eller EE , som det het den gangen.  

Anna: a, nettopp, så der er den linken mellom E -kampen og Pendlerne ligger, da  At det var EE - 
regelen dere opponerte mot?  

Helge: a, for Ar eiderpartiet hadde en politikk som skulle tilpasses EE  den gangen. De modererte 
det en del etter hvert. i var med i kampen og rukte stoffet, mens vi pr vde på st kket. g ikke 
minst de visene til inn udt. Så var EE -avstemningen i septem er. Men det le ingen EE , så reiste 
vi på turn  rett etterpå. g da, det var helt fantastisk  vi diskuterte alt fra selv erging, og ndene i 

orges fremtid  Vi guttunger diskuterte med nder på ordvestlandet, og overalt, hvor enn vi 
reiste og spilte. Kommentar av 27/5-15: i hadde diskus oner etter forestillingene, og det kom ofte 
frem viktige ting i disse diskus onene, og m e av det er filmet også.   

Anna: I dokumentarfilmen Oppsøkende teater fra 19 , vises en av diskus onene som foregikk i 
etterkant av forestillingen som le spilt i Sauda. Der var det en kvinne som stod opp og hadde en 
sv rt klar tale. an du huske det?  

Helge: a, når hun får vite av den dustete kommunepolitikeren at kommunen har solgt meieriet til 
estl , og hun har rukt hele livet sitt på å gge opp meieriet, så får hun vite det mens kameraet 

går. Så reiser hun seg, også h vler hun ned de kommunepolitikerne   

eieriet var en h rnesteins edrift i det samfunnet, men kapitalen sk dde ingenting. en det som 
var så flott, var at folk på grunnplanet visste hvordan vi skulle ta ansvar for dette landet, mens de der 
oppe som ville ha oss inn i EEC, de g orde alt for å delegge. Og siden Ap tapte, g orde de alt for å 
komme inn allikevel. Så de g orde ikke det folk bad dem g re  

Politisk teater og underholdning 

Anna: eg husker en gang vi snakket sammen, i en uformell setting noen år til ake, da fortalte du om 
den skotske gruppen : . Hadde dere noe med dem å g re?   

Helge: kke så veldig m e. en, eg har snakket litt med dem, for de var viktige for den progressive 
teater evegelsen i orden. De lagde en sånn sk ellsettende forestilling: Hjortene, Sauene og den 
sorte, sorte Oljen.  

Anna: Ja, The Cheviot, The Stag, and The Black Black Oil (19 ). 

Helge: a, det var på en måte en morsom og spissfindig fortelling om Skottlands historie som var 
veldig politisk. Og den lagde de en T -vers on av. Og den fikk vi sett. Vi fulgte med på hva de g orde, 
og hadde litt kommunikas on med dem. Også dro vi til ondon og så på dem, da spilte de n rmest i 
en k eller, et helt fantastisk st kke, som vi fikk veldig stor opptur på .1  De laget et st kke om en 
gruve i Skottland  å skal du h re, det var en fantastisk sk ønn historie.  

stedenfor å si hvor vlig det var i denne gruven, og hvor vlig ar eidsforholdene var der, så lagde 
de en historie om orkesteret til gruvear eiderne. For en av gutta hadde fått silikose, selvf lgelig, i 
gruvene, så han klarte ikke låse i trompeten så bra lenger. rkesteret hadde vunnet en pris, den 

este prisen i en konkurranse, året f r. Men for å få vandrepokalen, måtte de vinne tre år på rad. Og 

1  Det kan se ut til at Helge her henviser til Hålogaland Teaters ene studietur på 19 0-tallet som nettopp gikk til ondon.  
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dette et dde veldig m e for alle som o et der. Og han som var den este til å spille, som hadde 
soloen, han hadde litt så dårlig av silikose på grunn av ar eidsforholdene. Så g ennom å fortelle 
historien om hvordan de skulle få orkesteret på eina, og få inn en n  trompetist som fikset det bra 
nok, så forteller de altså historien om gruven og om hvor vlig forholdene var der, og om 
ut ttingen, og om hvordan pengene estemte. St kket var veldig vittig.  tillegg så hadde de med en 
sånn teaterlek, som egentlig er en del av den gamle commedia dell arte tradis onen. De rukte 
nesten ikke rekvisitter, men de rukte hverandre. Hvis en stod sånn, da var han ene på kontoret, så 

de han andre seg ned og formet r ggen til kontorpult, også var han andre på kontoret. 
Kommentar av 27/5-15: Så de lekte med hverandre, og teaterformen le til av måten de lekte på. 

Anna: Så da le dere veldig inspirert av fortellerteknikkene til :  

Helge: Ja, etter å ha sett den forestillingen fikk vi inspiras on til å ruke lignende metoder. Det å 
fortelle en fantastisk historie som du kan le og gråte av samtidig som vi forteller hvordan ut ttingen 
er. Vi hadde en sånn overskrift: Det er ikke noen motsetning mellom å underholde og samtidig 
fortelle om verden  Sant  Og de reaks on re mente at politikk var kun politikk, mens kunst og 
underholdning var noe ganske annet.   

Fria Pro sin innflytelse på det politiske teatret/musikk i Norge 

Helge: Det samme var det også med ria Pro, fordi de var så t ffe i tr net, og samtidig muntre og 
morsomme. g de var så frekke, på en sånn deilig måte.  den låten som het Det Nya Livet, fra 
st kket Sånger från ljugarbänken (19 ), sang de om at vi skulle forandre oss  vi skulle forandre hele 
verden, vi skulle vise de gode sidene av menneskene, solidaritet, og alt det der, og vi skulle gge 
hele verden på n tt sammen, med kongatrommer og alt mulig. ull rulle. Du må h re den platen 
altså, den er helt fantastisk, helt fanatisk! ed Stephan ing om i bånn, som har laget låtene, 
sammen med flere gode musikere fra mange verdensh rner. Til Sverige kom det innvandrere 
tidligere enn her, så det var en del av disse som kom fra totalit re st rer, som var med på denne 

evegelsen selvf lgelig.  

Kulturkræsj og klassereise 

Helge: eg hadde o veldig lite kultur allast med meg h emmefra. Så eg oppdaget n e ting etter 
hvert. Samtidig ble det kulturkr s  også for mitt vedkommende. For i eg nnelsen så h rte eg ikke 
h emme på teatret. For deler av dette mil et var o ganske intellektuelt og veldig spesielt, og ganske 
f ernt fra et alminnelig ar eidsliv. eg hadde ikke lest så mange av de kene.   

Helge: ler  Så ofte når vi kom inn i diskus oner kunne eg f le meg helt på viddene husker eg. 

Jenteloven 

Helge: Etter vi hadde laget Pendlerne så var det en del av disse grupperingene med enter som var 
litt veldig på hugget, og det var plutselig noen motsetninger mellom vinnefronten og, en annen 

r dstr mpe-gruppering  1  De sloss seg imellom. Dette slo o inn på teatret også. Og nå fikk de 
s ansen til å vise sine kvinnesakskrav på scenen. Arild Brinchmann var o en oppegående mann, så 
han s ntes o det var fantastisk, men han var are livredd for å li korsfestet av orgerskapet. For 
han var o pen orger, tross alt [ler].   

1  f lge ils ohan ingdal i ationaltheatrets historie var den andre feministiske grupperingen, som Helge ordal viser til, 
kretsen rundt tidsskriftet Sirene. Ringdal, N. J. (2000). Nationaltheatrets historie. Oslo: G ldendal. Side: 4 1 
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Helge: snakker med tilg ort stemme  Han var o kunstner, så det var en merkelig landing. Han s s s- 
stammet. Så hver gang det le for m e så s s s-stammet han. I hvert fall, entene var med å lage et 
st kke som de kalte Jenteloven. Som var et ordspill på anteloven. De tok for seg hvordan kvinnene 
stort sett le ehandlet i ulike situas oner. 

Anna: eg har faktisk lest st kket. Og eg husker etter å ha lest det så tenkte eg: Jøss, det er mange 
av de tingene som fremdeles i dag ikke er l st .  

Nationaltheatrets oppsøkende teater ble plukket ifra hverandre 

Helge: a, de var veldig t ffe i tr net. g det var faktisk en masse diskus on rundt oppsettingen så da 
vi skulle fortsette, tror eg at Brinchmann le redd. eg var o ansatt så eg måtte g re som han sa. 
eg ville o fortsette med dette, vi var o litt en g eng  

Anna: ikk dere ikke lov til å fortsette  

Helge: eg le satt inn i det ordin re repertoaret. Plutselig fant Brinchmann ut at eg var veldig 
rukbar, så eg endte o med å spille Stanle  o alski i En Sporvogn til Begjær. Og ble dermed litt 

sånn st erneskuespiller. en, da stakk eg til Troms . Selv om det er k ekt å li anerk ent som en god 
skuespiller, så ville eg holde på med teater som hadde mer et dning for folk. Jeg kan ikke holde på 
sånn  Selv om eg har o v rt skitheldig.  

en, så plukket Brinchmann oss i st kker. Han plasserte oss litt rundt, så det le ikke så mye mer, 
selv om det var noen till p. å husker eg at det var et st kke til, men det gikk ikke så veldig ra. For 
noen av disse var o drukken olter. Altså, ell r var fantastisk, og hadde masse intellektuelle og 
anal tiske evner, men han var en drukken olt. Av andre som var med i g engen , så kan eg komme 
på Jan Hårstad og ars Andreas Larsen, som har gått ort n lig. Og Svein Scharffen erg. ils le 

fte ro var også med en lang periode, også var det den g engen med musikere som eg nevnte i 
sted, også var det hun fra Stavanger sier det på Stavanger-dialekt   

Anna: ar der andi och  

Helge: och, andi och, og iv Thorsen, hun er o nå pens onert, hun må v re rundt, a, fem og 
s tti. Hun var litt sånn mor for oss. Den f lsomme kloke moren som satte ting på spissen.  

Anna: Så dere le plukket i sund, og dermed så le  

Helge: a, eg vet ikke hvor evisst det var. en i ettertid kan en o se det slik. 

Fria Proteaterns brudd med institusjonen i Sverige 

Helge: i hadde en lang diskus on i forhold til ria Pro som o et under et av de store teatrene i 
Stockholm. Så fant de ut at dette går kk e for de kommer til å kvele oss … Så de gikk o ut! Så var de 
heldige, etter hvert så fikk de Scala Teateret. Et veldig fint teater, som de overtok, og kansk e de 
driver enda? eg ha kk e hatt kontakt med dem på lenge. Der laget de mange forestillinger, og fikk 
flere plattformer å stå på. en det gikk litt i st kker etterpå. en det skal o noe til, de holdt o det 
gående i maaaange år. Så vi hadde o samme diskus on: Skal vi r te ut og lage en egen gruppe  Og 
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fortsette der vi slapp? eg husker at eg tenkte for meg s l: Tørr eg å li med videre ut i det frie 
feltet? For vi var så forsk ellige på så mange andre måter, og når det g aldt faget ellers, hadde vi så 
mange forsk ellige opplevelser og var på forsk ellige nivåer. eg husker at eg tenkte, at det kommer 
ikke til å gå  Selv om eg tenkte at eg hadde veldig lyst, men da måtte vi i hvert fall beg nne en 
grunnleggende diskus on om hvem som skal gå sammen, for det er alvorlig å gå ut av de tr gge 
rammene til institus onen. Så vi valgte å ikke gå ut. en at vi skulle klare å fortsette å v re innenfor, 
mente vi  en da le vi o plukket i st kker, mest sanns nlig av s efen.  

Hålogaland Teater 

Anna: Var det derfor du valgte å reise til Tromsø og Hålogaland Teater  

Helge: Da sk edde o det at ord- orge reiste seg . Nord- orge hadde v rt veldig ut ttet av slo 
og S r- orge. Så det var o helt fantastisk at de startet opp HT. Men jeg var kk e med fra starten. Det 
var i hovedsak skuespillere fra Den ationale Scene i Bergen, med ils Utsi som hadde tilh righet 
der oppe. Så fant de ut at det går an å s ke!  

Hvis vi leser disse reglene, så går det an å s ke, uten at man må ha en teaters ef. Vi søker! Så fant de 
ut: « i skal ha flat struktur .  

Så s kte de. Det var ingen andre gode s kere, også var de antakelig såpass oppegående, de der oppe 
i s stemet, at de tenkte: a, de har rett til det, og siden det er ingen andre s kere . Så fikk de det.  

en, det var o fullt kaos i starten. Etter hvert fant de ut at de måtte ha en kulturplattform  vi 
eh ver ikke v re på samme parti i politikken. olka på teatret stod et sted fra sentrum og ut til 

venstre. Det var veldig få som var på h residen av de ansatte, fra vaskeh elpen til kontordamen, så 
alle var enige om at vi skulle lage et teater for ord- orge. De hadde fått et universitet der, så i 
Tromsø eg nte det å sk e ting. Så opprettet de historielag rundt omkring, og dermed var det som 
om ord- orge våknet  g dette var teateret med på. eg kom opp når teatret hadde kommet over 
f rste kneiken, så eg skummet o fl ten på en måte. eg kom dit f rst i 19 . en da hadde de 
allerede leitet  lenge, og hadde feilet og g ort masse rart, også var det den veistu en ute på 
Sen a.1   

Anna: a, Sen ahopen  

Helge: Sen ahopen. Så fant de ut at faen, vi må o forstå disse folka . Så dro de ut der, også le de 
så godt mottatt. ordlendinger, i distriktet der oppe, de er k empeflotte, så de s ntes dette var stas. 
Det le for r dring, de ble jo venner for livet! gså eg nte de å lage det st kket om veien. Det var 
en vittig historie  ndighetene hadde  a, det var den samme distriktspolitikken som i Pendlerne 
som lå ak  Egentlig skulle o m ndighetene ha sen av ringene vekk!  

1  Teaterst kket Det er her æ høre tel (19 ) le laget på akgrunn av AP-reg eringens planlagte sentraliseringspolitikk i 
ord- orge, hvor gder på mindre enn 1000 inn ggere skulle legges ned, og efolkningen skulle osettes i st rre 

tettsteder med industri. Dette f rte til at en planlagt vei, som skulle g re det tr gt for befolkningen på yttersida av Sen a 
( ef ordv r og Sen ahopen) å reise inn til skole og helsesenter le trenert. en fiskerne og fiskerkonene på Sen a nsket 
ikke å fl tte fra sine b gder og fra sitt virke, så de satte heller i gang en skatte-streik. Det var denne hendelsen som fikk 
akt rene fra HT interessert, og som la grunnlaget for den sentrale fa elen i Det er her æ høre tel. Einarson, E. (regiss r). 
(19 ). pps kende teater, Vindu mot vår tid: orsk ikskringkasting ( ). 
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De fant o hverandre da, så laget de et vla vittig st kke, hvor man dreit ut m ndighetenes måte å 
ehandle dem på. St kket var veldig inkluderende, med alle folk som sloss for å få veien ut til 

Sen ahopen. Og d d og pine, så fikk de den veien også   

Det var g ennom ruddet. Da eg nte folk å forstå, dette er o vårt teater  

Anna: ettopp.  

Organisering med kontaktnettverk i Nord-Norge 

Helge: Så når eg kom, var det fullt på alle forestillingene. i hadde kontaktnett på tusenvis av 
mennesker over hele ord- orge, og den gangen rukte vi et f sisk arkiv. Vi snakket med folk over 
hele ord- orge, som hadde peiling på ting. Hver gang vi hadde de store turneene, så reiste vi 
g erne med en opps kende arneforestilling og g erne med underholdning for gamleh em, kansk e 
en forestilling til, også hovedforestillingen, til alle de st rre stedene. Den f rste dagen om 
formiddagen, spilte vi som oftest på gamleh em og skoler, også hadde vi m te og fest om kvelden. 
Så inviterte vi teaterkontaktene våre. Det var alltid stappa fult. i underholdt litt, også fortalte vi hva 
vi hadde pro lemer med, etterpå kunne vi dra i gang en diskus on om hva som var viktig å spille 
akkurat da i Nord- orge. Eller vi kunne vise noen scener så de kunne få kommentere, for å få 
til akemeldinger på om de s ntes dette var riktig . Det le diskus on om hvordan den kunstneriske 
formen urde v re, og om innholdet. i la frem dette, også fikk vi reaks oner. Så var det fest! g 
dagen etter så spilte vi hovedforestillingen. Da kom o alle, ikke sant.  

Det var m e ar eid humrer . en helt fantastisk  Så dermed var hele Nord- orge med. 

å har teateret endelig fått huset sitt, vi måtte ta en kamp for å få det huset. Det er o en egen 
historie. Det er nesten en komedie.  

Flat struktur i HT 

Helge: På Hålogaland Teater valgte vi flat struktur som st ringsform. i valgte tre st kker som var 
daglig ledere. gså hadde vi evnlige allm ter. På disse m tene diskuterte vi hvordan vi skulle o e 
fremover. ens troikaen  ledet den daglige drift av teateret, så hadde vi forsk ellige oppgaver og 
komiteer humrer . i diskuterte h l tt alt fra esetningene, hvem som skulle spille, og vi 
diskuterte fag og kvalifikas oner og forestillingens potensiale. Så det var k empel rerikt.  

eg vil ikke ha v rt det foruten  

Den Kaukasiske Krittringen 

Helge: En av de st rste scenografene våre er ari ravklev. Hun fremhever alltid det hun l rte av 
samar eidet på HT. ravklev har et sånt flott uttr kk. eg tror aggu hun er utdannet gullsmed også. 
Hennes kunstneriske g ennom rudd var med Den Kaukasiske Krittringen av Bertolt Brecht, som vi 
g orde i 19 - 9. i kalte det are rittringen. For det var en adaptas on av Brechts originalst kke. 
Det le laget en slik rammehistorie om ol e og ressursene i ord- orge: em e det som egentlig har 
rett å estemme over dem . Selve st kket er fra Brechts storhetstid. Han har st ålet 
tematikken handlingen fra Bi elen.  

Anna: Etter det eg har forstått st eler  han alltid humrer . 
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Helge: Det var en veldig morsom og frodig forestilling. Og en fantastisk scenografi, med flotte 
kost mer. Vi spilte i g mnastikksaler og gamle ungdomshus. Der det hadde v rt dans. Så lagde 

ravklev en skråscene, slik som var vanlig i gamledager. Scenerommet var veldig fleksi elt, vi kunne 
sitte kor som helst. St kket handler om den sk nne k rlighetshistorien mellom rusche og Simon. 
Han måtte dra i krigen, mens hun tok vare på ungen som var litt forlatt av en overklassefamilie. Så 
kommer Simon til ake, men da k enner rusche ham knapt ig en. Det er en er mt scene ved en 
elv, som er k ent i skuespillertradis onen, for det sk er så mye der, are i l pet av den lille scenen.  

HT-formen? 

Anna: an du si litt om valg av form på HT  

Helge: Da vi laget de opps kende teaterst kkene så lekte vi oss veldig m e med formen. i stilte 
sp rsmålet om vi are skulle spille k kken ordrealisme? Ett av våre for ilder var Dario o, som har 
ar eidet m e med den gamle europeiske fortellertradis onen, som det er rester av rundt omkring i 

orge, i gder, ikke minst i ord- orge, i ungdomslag og i amat rteatergrupper. En folkelig form 
som ofte le kalt buskis. 

Anna: Buskis  

Helge: a, det er litt sånn lavere komedie med mye ruk av under uksehumor og plumpe vitser. Det 
er ofte veldig overdrevent, men under den platte humoren så er det en fortelling om maktmis ruk 
og om menneskelig dårskap. Som oftest spilles det på en enkel og medmenneskelig måte, og man 

ruker det man har for hånden. Det er o det commedia dell arte-tradis onen også handler om. For 
eksempel så spilte vi Dario o sin Vi betaler ikkje, vi betaler ikkje. Det var en veldig morsom 
forestilling.  

Peer Gynt og Vi betaler ikkje, vi betaler ikkje – Frode Rasmussen 

Helge: Det eg nte med at HT laget en Peer Gynt-forestilling. Det var et sv rt pros ekt, det var f r 
eg eg nte. De studerte politikk og samfunnsforhold i orge den gangen sen skrev st kket. Det 

var et skikkelig grunnar eid, og de fant fram til m e historisk stoff de kunne leke seg med. For 
eksempel når moren or se skal dø, og Peer Gynt er på flukt. Peer er i kipe, så han raner moren 
mens hun d r. Da le det plutselig et helt annet perspektiv på deres forhold. Forestillingen le ikke 
fremstilt på en romantisk måte lengre. Det s okkerte  Da vi le invitert til å spille på hovedscenen på 

ationaltheatret, var det helt kn st i salen da or se le ranet. Det var rode asmussen som 
spilte Peer. Allerede i den forestillingen hadde han et slik Dario o sk uttr kk, slik som i Vi betaler 
ikkje, vi betaler ikkje  en urlesk lek.  

Helge: Da vi var i ondon, så vi et annet av Dario Fos st kker: En Anarkists tilfeldige død. Det var helt 
fantastisk, med de scenene med politiet. Det var en fringegruppe, som kom til ondon, og hadde 
g ort suksess. Kommentar av 27/5-15: Da vi ikke hadde teaters ef, rukte vi teaters efsl nnen til å 
reise for, og en gang reiste vi alle til London.  

Anna: eg har nettopp sett de klippene fra dokumentaren Oppsøkende Teater, hvor HT spiller Det er 
her æ høre tel, på Sen ahopen, og i de klippene s nes eg at rode asmussen spiller så godt, han er 
så vittig, og det var o allerede i 19 . Så eg vet ikke når han eg nte å spille Peer nt   
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Helge: Peer Gynt på HT, må ha v rt cirka 19 . 

Førstereis 

Helge: i er o en s fartsnas on, det er en del av vår identitet. Siden tidenes morgen er vi et 
s farende land. Vi har v rt på havet, helt til vi fant ol en. å er det ingen s folk ig en, det er are 
offiserer og kapteiner og spesialister, de s folkene vi har er filippinere og folk fra Østen. gså suger 
vi are opp den ol en. Penger et r alt, og da er vi i ferd med å li et 2 3 dels-samfunn. Hvem faen 
har råd til dette? Så snart er det noen som må eg nne å lage teater om dette også!  

Anna: a, det håper eg. 

Helge: or eg satt og tenkte  hvordan var det egentlig f r  Det hadde med våre r tter å g re, å 
reise i båt, det handlet om solidaritet og felleskap, vi måtte h elpe hverandre. Før sa man alltid: i e 
alle i samme båt . Det er det ingen som sier lenger. å har vi litt så selvstendige og frie  

Anna: engas ert  a  å er vi er frie individer ! Var det derfor du satte opp forestillingen Førstereis, 
at du nsker å sette den norske s mannshistorien opp på en scene? Og hvordan o et du fram 
materialet, hvordan fikk du tak i all informas onen til forestillingen?  

Helge: eg samar eidet med orten orent en, som har skrevet st kket. en eg har v rt med på 
hele reisen. 

Helge: Først ville vi lage et st kke om krigsseilerne, som er litt fr ktelig dårlig behandlet, etter 
krigen. Det er en skam  

Anna: Så da tar du opp ordahl riegs sin … 

Helge: i ville lage noe om krigsseilerne. en så fikk vi det ikke til. or det var så komplisert. Det var 
mange f lelser på spill og m e kunnskap vi måtte hente. Så vi tenkte at nå lager vi det som vi har 
greie på f rst. år egen tid. Så vi tar for oss en t skerunge, og sviket vi g orde mot t skerungene. Han 
ender på arneh em. i viser til det sviket vi har g ort med alle arneh emsungene. Han stikker til 
s s. Og det redder ham, for da får han et liv samtidig som han opplever verden og fellesskap og  
Det er noe Dario o sk over forestillingen. Kommentar av 27/5-15: Teaterformen og spillemåten har 
på en måte r tter i den gamle commedia dell arte-tradis onen  eller uskis-tradis onen  hvor en 
skuespiller forteller en historie og ruker det som er i rommet  til å g re det.  

Hvor rett vi tar 

Helge: Du skulle snakket med Frode Rasmussen om den tiden, og om Dario o. For han har møtt 
Dario o. Han har sikkert m e spennende å si rundt Det er hær æ høre tel og andre st kker på HT, 
som var viktige i ord- orge. or eksempel Hvor rett vi tar, som handlet om retten til å organisere 
seg i gruvene utenfor Kirkenes, og om ar eidsforholdene som var meget kritikkverdige! a, det var 
stor ut tting. Det er noen veldig g ale låter fra den forestillingen også, som Sverre elds erg 
laget. Han fikk utfolde seg som komponist. orestillingen var regissert av Stephan ing om. n nner 
og s nger] To rom  de gav oss to rom, da, da, da, da-da  og så forteller de hva de får, for resten 
er are slit og s kdom. Kommentar av 27/5-15: Samtidig er det hele fortalt på en spennende og 
morsom måte. ansk e litt påvirket av skottene i :  
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Fo på Trøndelag Teater, politisk satire som ikke treffer blink, og om dårskapen 

Helge: Apropos det man lir påvirket av, og Dario o  Så laget rode asmussen i hvertfall de Dario 
o-forestillingene på Tr ndelag Teater. ansk e han s ntes det var faglig og veldig spennende, selv 

om det innholdsmessig ikke er så farlig å si at Jesus vekket opp La arus.  

Anna: kke i orge, i hvertfall. 

Helge: ei. Sånn har aldri kristendommen stått i orge. Så det le o bare morsomt og ikke spesielt 
farlig.  v re sulten, altså f lelsen av sult, det hadde vi heller ikke på 19 0-tallet, så oppsettingen av 
Herre jemini, gjøgleren kommer! (19 1) le nok ikke så livsfarlig som rode hadde tenkt.1  

 

Helge: henviser til hvorfor han tror at asmussen har gått fra å v re radikal til å li helt upolitisk . 

Dårskapen er like stor selv om du har v rt på barrikadene en gang. i er mennesker alle, sant  i går 
forsk ellige veier. år en f rst kommer ut på ene siden og sk nner noe, så er det rart at en ikke 
for lir der. en noen av de mest progressive her i ’n, som var langt ute på venstresiden, de er o 
nå litt sosialdemokrater, eg lurer på hva som foregår i hodene på folk. Det er spennende å v re 
menneske  skoggerler  Men tiden og utviklingen går o sin gang, any a . Det er noen som 

estemmer den, alltid. Det har vi o l rt g ennom ar eidet og engas ementet.  

Lukács-Brecht og Penka 

Helge: i leste en del av Brecht, teorier om teateret. Det er en ok vi stadig diskuterte. En ok hvor 
polemikken mellom ukcs og Brecht le fremstilt. Der var en del motsetninger som vi alltid st tte 
på, de tok de opp der. Brecht sa at det er are en riktig måte å fortelle en historie på i dag, til 
akkurat det pu likummet som sitter i salen nå! Det er o selvf lgelig en ideell tankegang, men det er 

are en måte det kan g res est på, og det er å få fatt i all kunnskapen du trenger for å fortelle 
historien på, i dag. I morgen har det blitt annerledes, for da har verden forandret seg litt. Det tror eg 
var en del av de motsetningene Brecht hadde i sitt ensem le g. erden forandret seg, men noen 
nektet å godta det  

Helge:  den revolus on re evegelsen fikk vi et fellesspråk om hva vi skulle lage, og om hvordan vi 
kunne spille motsetningene, om vendepunktet i dette st kket og i rollene. i diskuterte: Hva 
handler denne scenen egentlig om . Slik o et vi sammen med teksten. i satte ord på det vi 
skulle spille, slik at vårt spill kunne si noe om verden i dag. Da så vi til svenskene, og til Brecht og 
Penka.  

ens de reaks on re kritiserte oss for dette. i le latterligg ort i etterkant for å si så prosaiske ting 
om kunsten, at vi kunne formulere så enkle ting om kunsten.  
For de som kritiserte oss hadde et annet s n på kunsten   De trakk frem den gamle tesen om at 
skuespilleren er en leirklump som skal formes av instrukt ren, og r tes ned og gges opp.  

en for oss var teateret og kunst are et verkt . 

1  rode asmussen fremf rte tre av Dario o s monologer fra Misterio Buffo, glerens f dsel , annis sult  og 
a arus oppstandelse , ved Tr ndelag Teater i 1991, forestillingen le vist på erns nsteatret i 19 2. 

https: tv.nrk.no serie f erns nsteatret TEA000021 2 1-0 -19 2 



22	

En del av de mest reaks on re som var reddest for sine posis oner, som hadde et sementert 
kunsts n, de sa: Det er are eg som kan forstå hvordan og hva som er kunst . i ville o se på 
samfunnsperspektivet. g Brecht ville o splitte sitt pu likum. Egentlig er det o det all kunst handler 
om, å si noe om å v re menneske akkurat nå.  

Brecht a la Gisela May 

Helge: eg var på et sangseminar med isela a , hun har du kansk e hørt om? 

Anna: ei.  

Helge: Hun var en stor skuespiller i Berlinerensem let. Hun var god til å s nge, og etterhvert le hun 
en flott sangerinne, som har gitt ut masse plater. Hun s nger mest fra Brechts stoff, særlig den 
progressive og motsetningsf lte musikken og tekstene.  
På sangseminaret i Oslo, som var langt opp på 19 0-tallet, sa hun: ei, Brecht har sagt, at det er 
sånn det skal g res . Det var vi selvf lgelige uenige med, så vi diskuterte en del med henne. i sa: 
Ja men, Brecht sa at verden forandret seg .  Da svarte isela:  Ja, a, men eg har o et med han, 

og eg har sett hans notat ker, og han sier . Så vi måtte gi oss, for hun var g est og var en 
rverdig dame. 

Anna: Så på HT, var dere opptatt av å ta k ernen i Brecht sine teorier? g s rlig se på dette at 
verden forandrer seg hele tiden   

Helge: Og hele den d namikken, at det er ingen ferdig l sning på hvordan livet skal fremstilles, på 
hva som er riktig. De er utfordrende og litt nifst.   

Helge skrev en scene i Pendlerne. Scenen om brakkeboernes kår, telefon til sykehuset. 

Anna: il du si at din kunstneriske nerve ligger i å finne en måte å kommunisere med folk på, her og 
nå?  

Helge: a, det er vel det en leiter etter, og pr ver på. 

Anna: Det var mange anmeldelser av det opps kende teater den gang som så ned på det politiske 
teateret. Anmelderne mente at teateret var ukunstnerisk, det var ikke estetisk, ikke h verdig nok? 
Hva var deres tanker om hva som var god kunst   

Helge: inn ohr sa det o: Pendlerne, var godt teater  men det skulle aldri v rt spilt på 
ationaltheatret . På ationaltheatret, den gangen, skulle orgerskapet, altså kun en liten prosent 

av efolkningen, få servert teater som gget under deres verdensanskuelse.  

ens vi s kte å lage teater for folk flest. g, vi fikk til noe fint. Og Finn Ludt laget n delige låter. Og 
Arnl ot Eggen, han skrev o det de mest spenstige og poetiske tekster. Til og med eg fikk til å skrive 
en scene i Pendlerne.  

Anna: Hvilken scene var det?  

Helge: Telefonscenen . Da vi ser pendlerne som odde på rakker på ar eidsplasser i slo. 
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Anna: a  egeistret stemme  Den scenen, a  Den har eg sett, når de ringer til s kehuset? 

Helge: a. Det var nemlig ingen telefon på hele området de odde på, også lir en av ar eiderne s uk. 
eg interv uet en fra ord- dalen som hadde o et og odde på en rakke i slo. g der odde 

ar eiderne på noen få kvadratmeter hver  Det var ikke m e. Det var ikke telefon og det var veldig 
dårlige helse- og sanit re forhold. Ar eider evegelsen hadde ikke v rt noe flinke til å ta opp 
pendlernes reise- og ar eidssituas on! Så når vi fortalte om det, så le  rasende på oss! Og vi sa: 

f  faen, dokkar ha kk e g ort jo en dokkes . 

Anna: Så da var dere utrolig renn are, politisk  

Helge: a, det var d namitt den gangen, sk nner du  Han pendleren eg snakket med hadde fått 
silikose, og han var litt ganske delagt  Heldigvis le han f rtidspens onert. Han fortalte oss om 
hvordan det var på den ggeplassen han o et på. Også var han så vittig. Er det i orden , sa eg, 
at eg setter på en sånn opptaker . Ja, sa han, det var greit. Så tok eg samtalen opp, og etterpå 

skrev eg det n rmest rett av. Jeg bare strammet  det litt opp så det le litt edre dramaturgisk. 
eg var tro mot alt det han hadde sagt. Så laget vi en scene ut av det. 

Slåsskamp på LO-konferansen på Sauda. 

Helge: Det var rett etter folkeavstemningen om EEC, og vi spilte Pendlerne, og det hadde v rt streik 
i Sauda, et par år f r vi kom til gda for å spille, og alle ar eiderne på verket kom for å se på oss.  

På h f ellshotellet, gamle Sauda hotell, s ekket vi inn, på samme hotell var også store deler av -
ledelsen samlet. Vi skulle spille på verket for ar eiderne, mens det er -konferanse på hotellet.   
sitter og har m te i den store salen når vi kommer. Vi skal bort å rigge og g re oss klare. Så tenker 
vi: Helge lager bankel d i bordet som indikerer anking på en dør] Hei, kan vi få komme inn, vi skal 
på fa rikken og spille . De le litt paff, kan du si! i var o frekk som faen! Så, vi reklamerte for 
forestillingen og inviterte dem til å komme å se på. De le helt stille.  

Så gikk vi bort og skiftet, og rigget, også spilte vi. i trodde at ingen av dem hadde kommet, men, så 
var det visst et par st kker som kom, allikevel. Pettersen, lederen for streiken, den knallharde Sauda-
streiken, han var med oss. Pettersen hadde o slåss for livet sitt under den streiken   Og det hadde 
gått utover ekteskapet hans, det hadde gått til helvete, og i reseps onen sitter hans tidligere kone.  

år vi hadde spilt så kommer vi til ake og skulle ha oss en pils. -konferansen var da ferdig, og det 
var -folk overalt på hotellet. eg husker de spilte sangen: in elskede du er som en rose  når vi 
kom inn der s nger med teatralsk stemme . Flere av L -gutta danser med noen kvinnfolk inne i 
salen. ed reseps onen stod en av -gutta, en ordentlig drittsekk som var skikkelig full. Han g orde 
en eller annen evegelse, og Pettersen var så nerv s at han trodde at han skulle til å slå ham ned. 
eg stod akkurat der, eg var på vei opp på hotellrommet. Så han g orde sånn indikerer en 

arm evegelse . Pang sa det, pang! g hele hotellet eg nte å slåss. Ekskona til Pettersen skrek, og 
iv Thorsen r mte ut i skogen, men Sigurd Haugen og eg, vi l p opp trappen, og der står Eva 
nardahl, hun skulle ha konsert neste dag. Hun står i morgenkåpe og skriker: eg skal spille i 

morgen, eg får ikke sove . Hele hotellet slåss, -konferansen, oss fra Pendlerne, det var nesten 
som på film.  

Anna: lattermild  Dere slo virkelig inn  
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Helge: a, de skulle ta oss  kke minst fordi vi tok dem på det vaklende fundamentet som de hadde 
sta let på eina, som vi skulle inn i EU på.  

 

Helge:  pr vde o å ta oss på at vi hadde rukt in urierende uttalelser, fordi de mente at vi hadde 
tatt sitater ut av sin sammenheng, men de kom ingen vei, for det var o rett det vi sa. en de pr vde 
seg. Da var teaters efen Arild Brinchmann redd: D-d-d-det kan li rettsak . Pendlergruppens 
motsvar var: Det e kk e farlig, det står o der . Det der festskriftet til le rvoll, hvor hele EU-
over gningen le formulert.1  Sånne historier opplevde vi stadig vekk. Så farlig var kulturen da   

«Tilbake til Haifa» 

Helge: Etter krigen så var alle for srael. eg har inntr kk av at det handler om vår dårlige 
samvittighet. en så eg nte eg å lese om de palestinske terroraks onene. sraelerne framstilte 
palestinerne som d r. g eg lurte på: Hva er det som driver dem  De er o ikke verre de, enn 
oss . Og når eg da leste at den israelske statsministeren Menachem Begin hadde ledet massakre 
på palestinske fl ktningleirer lant annet i i anon, Sa ra og Shatila, med den egrunnelsen at inni 
der er det terrorister  1  Da eg nte vi å stille sp rsmål: Hva er terrorisme   

Så med åpne ne, og uten å v re redd for at eg skulle li stemplet som antisemitt, estemte eg 
meg for å engas ere meg i Palestina-saken. Så endte det med at vi le de f rste kulturar eiderne 
som lagde en stor teater forestilling i solidaritet med Palestina. i tok en novelle av hassan 

anafani, Til ake til Haifa .19 Den handlet om fordrivelsen av palestinerne fra srael i 19 . 
Palestinere hadde litt k epp aget under statsdannelsen av srael, de måtte are l pe ellers så hadde 
de litt drept. Så lagde anafani en historie om et palestinsk ektepar som hadde en a , så kommer 
h ren, og aget dem, så fikk de ikke med seg ungen. Så kom det et europeisk disk par som ikke har 
barn, som fikk det palestinske ekteparets sitt hus, og der ligger det o et arn. Og de var o ikke 

ar arer  Så de tar ansvaret for arnet og oppdrar det, og tar det til seg som sitt eget.  
en så i 19 , så åpnes grensene, da kommer den opprinnelige moren og faren til ake, for å se 

hvordan det er, og hva som har sk edd med arnet. Han lir offiser i den israelske h ren. Den 
konfrontas onen handler st kket om.  

Anna: Hvem var det som var med på denne forestillingen? 

Helge: i laget en gruppe, vi var på ationaltheatret alle sammen, det var: Jan Hårstad, Sigve B e, 
ari inge, orunn ells , og eg.  

1  le rvoll var politiker fra enstre, og satt som statsråd (finansminister) i Per Bortens koalis onsreg ering (19 -19 1  
Sp, H,  og rf). rvoll var ivrig tilhenger av EE , og det var hans ansvar å legge til rette for innmelding i unionen. Denne 
saken idro til å felle reg eringen i 19 1.  Svendsen, Arnljot Strømme: Ole Myrvoll i Norsk biografisk leksikon på snl.no. 
Hentet 11. august 2020 fra https://nbl.snl.no/Ole_Myrvoll

1  enachem Begin var statsminister fra 19 -19 , fra det h repopulistiske partiet ikud.  1982 gav Begin Ariel Sharon, 
som forsvarsminister fullmakt til å gå til angrep i i anon, med mål om å utr dde P  (Palestine i eration rgani ation). 
sraelske st rker skulle prim rt kun angripe S r- i anon, men angrep så langt nord som Beirut, sammen med militsgrupper 

fra det kristne h re partiet i i anon, atae  Part , som også le kalt falangister.  
Hentet den 11. august 2020 fra https: en. ikipedia.org iki enachem Begin Sa ra and Shatila massacre 

19 hassan anafanis novelle eturning to Haifa  er oversatt til engelsk og utgitt i novellesamlingen Palestine's Children: 
Returning to Haifa and Other Stories (19 ). 
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Anna: an du huske når forestillingen le spilt  

Helge: Dette var i 19 . Det var rett etter illehammer-saken.20 i spilte til og med på illehammer.  
På premieren på hateu euf kom det masse folk. gså fem-seks st kker fra etterretningen, det var 
akkurat sånn som en ser på film, med hatter og frakker og med opprettet krage. Og eg tenkte, nå 
har de pistoler, nå sk ter de oss rett ned. eg hadde en sånn norsk strikke akke på, og da eg leste 
dikt om barn som lir om et, le eg helt kliss våt av svette og redsel. Men så satte de seg bak i 
salen.  

i dro til og med ned til Palestina, der le vi mottatt som konger.  
Det var et stort ilde av oss i det store internas onale palestinske tidsskriftet. Men da når jeg kom 
h em ig en og skulle ta telefonen, da sa det are klikk klikk klikk, så vi le o overvåket i flere år. eg 
har mappe og alt   

en det var veldig meningsf lt, for da sk nte eg at eg ikke var antisemitt, eg har o et stort h erte 
for jødene, og alt som har sk edd med dem, men det kan ikke rettferdigg re at de sk ter ned 
palestinere som har bodd i Haifa i generas oner. gså kommer israelerne plutselig og sier at vi skal 
ha dette landet. Palestinerne vi m tte sa: De sier at det er disk kultur, det er vår kultur . Og det 
s ntes vi at vi måtte g re noe med. Så da lagde vi teater av det. eg har o engas ert meg i Palestina- 
saken etterpå også.  

Anna: g dere turnerte rundt med denne forestillingen  

Helge: a, vi var i rhus, enhavn, eg tror visst vi var et sted i Sverige også, vi var i illehammer, og 
i Bergen, vi spilte oppe på H den, på det gamle studentsenteret, og i Tromsø og på hateau euf.  

20 f lge ill  Haugli i Store norsk leksikon er: illehammer-saken, en av norgeshistoriens mest omtalte drapssaker. 21. uli 
1973 le marokkaneren Ahmed Bouchikhi (f. 19 ), osatt i orge, skutt og drept på illehammer av agenter fra den 
israelske etterretningst enesten ossad. Han var litt forvekslet med Ali Hassan Salameh, den antatte lederen av 
terrorgruppen fra den palestinske organisas onen Svar Septem er, som drepte 11 israelske idrettsmenn under 
sommerol mpiaden i M nchen 19 2 . Haugli, Willy: Lillehammer-saken i Store norske leksikon på snl.no. Hentet 11. august 
2020 fra https://snl.no/Lillehammer-saken 



7.4.3 Janken Varden 

Janken (Jan Fredrik) Varden (f. 1938 -) er særlig kjent for sitt virke som teaterregissør, og 

som underviser og rektor ved Statens Teaterskole i Oslo og København. 

I studietiden var Varden et ivrig medlem av Studentteatret, hvor han ble regnet som en 

eksperimenterende regissør. Han debuterte profesjonelt på Riksteatret 1967, og våren 

1968 var han elev i et fire måneders forsøkskull for regiutdanning ved Statens Teaterskole. 

Varden var ansatt på Nationaltheatret 1968– 2. Ved siden av arbeidet på Nationaltheatret 

var han initiativtager til den frie gruppen Teateret Utenfor i 1969. Imidlertid ble denne 

gruppen lagt ned kort tid etter opprettelsen, da Varden fikk mulighet av teatersjef Arild 

Brinchmann til å opprette et gruppeteater innenfor ationaltheatret. Varden var regissør 

for det oppsøkende teateret ved Nationaltheatret, og under hans ledelse ble Et spill om 

pugg, Svartkatten og Pendlerne satt opp. Disse stykkene vakte en blanding av begeistring og 

forargelse fra publikum og presse på grunn av sitt markante politiske innhold. I perioden 

19 2–76 var han ansatt i Fjernsynsteatret, hvor han regisserte flere produksjoner, bl.a. 

Maksim Gorkijs Nattherberget. 

I perioden 19 –81 var Varden rektor ved Statens Teaterskole i Oslo. Han ble ansett som en 

svært dyktig teaterpedagog med en genuin interesse for elevenes behov i forhold til deres 

teaterfaglige og kunstneriske utvikling. Under Vardens tid som pedagog og rektor ved 

Teaterhøgskolen innførte han flere nye fag på timeplanen, bl.a. improvisasjon og Brecht-

inspirerte metoder.   

  nformas onen til den iografiske teksten om anken arden er hentet fra vår samtale den . desem er 201 , og fra 
f lgende artikkel hentet fra orsk iografisk leksikon:  
S ter, B rn: anken arden i orsk iografisk leksikon på snl.no. Hentet 0. august 2020 fra 
https: n l.snl.no anken arden
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Intervju med Janken Varden 
enhavn, . desem er 201  

Innholdsfortegnelse 

Intervju med Janken Varden 1 
00.03.17 – personlige vei inn i teatret . 2 
0.10.00 – Odin Teatret og Grotowsky 3 
1968 3 
Teatret Utenfor – Vaterland Skole, inspirasjon fra Bread and Puppet Theatre 3 
0.18.35 – Et spill om pugg 4 
Vasa-seminaret 4 
0.25.20 – regi og metoder, Teaterskolen og improvisasjon 5 
0.29.00 – Om gruppeprosesser 6 
0.40.08 – generasjonskonflikt 7 
0.41.05 Den politiske estetikken – revyformen, Svartkatten og inspirasjonen fra NJA-pjäsen 7 
0.53.00 – Tankred Dorsts, Toller (1968) 9 
1.04.30 – Pendlerne 11 
1.12.00 – Det musikalske og hjelpen fra Radka Toneff 12 
1.15.00 – Turnélogistikk 13 
1.18.00, 1.19.15 – Gruppeteatrene innenfor på Nationaltheatret 13 
1.19.45 – Å komme fri fra dogmatismen 14 
1.22.00 – hvordan kan teateret påvirke samfunnsdebatten? 14 
01.31.05 – om samhandling med publikum 16 

anken: Hvor eg nner du? å tenker eg kronologi  

Anna: eg har en k ernetid fra 19 0-19 , men i realiteten eg nner eg f r, eg eg nner vel 
historisk med innfl telsen fra Sov et og T skland på 1920-tallet.  

anken: k, eg har funnet frem noe her. Det er fra orgen ladet. eg vet ikke om du har sett det 
f r? Det er i hvert fall et langt interv u i for indelse med at jeg ble rektor på Teaterskolen, og da var 
det mange som le forskrekket.  
Anna: Hvorfor le de forskrekket?  
anken: Det viste seg at det gikk helt fint  [sier anken med et glimt i et].  

Anna: [ er h ertelig]. 
anken: Det sier en del om hvordan eg kom inn i teatret. En del detal er som eg selv hadde glemt 

faktisk. Men da eg leste interv uene le eg minnet på dem. Og eg har et annet stort interv u som 
heter Bort med altmulig-teateret , som sier en del om tankene ak. oe av det samme som vi så i 
den dokumentarfilmen, Oppsøkende Teater, refererer til en felles samtale interv u med den Pendler-
gruppen fra ationaltheatret. eg hadde helt glemt at vi satt sammen og var kloke. Det var morsomt 
å se det, alle de f esene som eg har ar eidet så m e sammen med.  
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00.03.17 – Personlige vei inn i teatret. 

anken: eg kom med i Studentteatret i 19 2. Fordi jeg hadde bakgrunn fra g mnasiet, fra skolerev . 
Anna: Hvilket g mnas gikk du på  
anken: rogner. Og der hadde eg anledning til å spille sammen med Lille Kari Diesen  Det var mye 

fint folk der, Kåre Gr ttum spilte piano, det var en fin g eng på rogner skole. Så var eg også 
skuespiller på Handelsskolen. eg hadde et år ekstra etter artium. nnen eg hadde eg nt på ussen, 
så hadde eg lagt teateret til side. en så kom eg med i studentrev en i 19 2.  

en det eg helst ville, var å komme med i seri st teater , derfor meldte eg meg inn i 
studentteatret. g den f rste forestillingen var en eller gang sent på h sten 19 2. gså var eg med, i 
flere omganger i studentteateret. Det første stykket eg instruerte var et st kke som het Grottedyret, 
det var et dansk st kke, som eg selv hadde oversatt. ed to skuespillere. g det le såpass vell kket 
at eg tenkte at som instrukt r var det eg hadde det morsomst. en forel pig var eg ikke innom 
tanken om at teateret skulle li min levevei, så jeg fullf rte min uridikum.  

en eg gav også ut en ok om t sk etterkrigslitteratur, fordi eg var formann i Studentersamfundets 
kulturutvalg, og vi introduserte mange unge t ske forfattere. Jeg regner utgivelsen som en veldig 
viktig del av min utvikling, selv om det ikke hadde så m e med teater å g re. eg var også involvert i 
studentrev en i 19  og i 19 . Samtidig som jeg tok min uridikum, instruerte jeg studentrev en i 
19 .  
Og den le sett av såpass mange profes onelle at eg eg nte å få henvendelser fra det profes onelle 
mil et. eg tok riktig nok ansettelse i irke- og undervisningsdepartementet, og satt der i ni 
måneder, men eg le involvert i profes onelt teater så å si ad akveien, som regiassistent på 

ationaltheatret, samtidig med at eg o et i departementet. Så etter ni måneder der, hadde eg 
fått et konkret til ud om en oppsetning på iksteatret, Stormen på Vinterpalassets, for det var 
nemlig et 0-års u ileum siden revolus onen i ussland. Og den ble skrevet av Bartolt Halle og B ørn 
Sand, og ust de ippe, tror eg han het. ust de ippe var Sov etk enner og kommunist, og de to 
andre var forfattere. eg husker godt den perioden. Det var spennende fordi eg fikk manuskriptet i 
hånden kl. 10 og pr vene eg nte kl. 11. Så det var virkelig en ganske t ff prosess. en det var da 
også såpass vell kket at eg fikk et tilbud til, på iksteatret, Flåten, som var et svensk st kke. Dermed 
så var det g ort for mitt vedkommende, da var eg inne i teatret. g tenkte at: å kan det v re det 
samme med hele ussen .  
Samtidig, og da hadde eg veldig flaks, kan du si; vi var 6 st kker som hadde litt tatt ut til å delta på 
et grunnkurs i fire-fem måneder, i det å v re instrukt r. eg kom litt senere inn i det enn de andre 
fordi eg skulle ha en premiere på en forestilling på iksteatret f rst. en deretter gikk eg sammen 
med lant annet Ter e ling, Dag kesson … a, vi var seks til sammen som fikk en slags 
undervisning om det å v re instrukt r, på Teaterskolen, altså. Og etter det le eg ansatt på 

ationaltheatret.  

Anna atson: g det var ca. i 19 9  

anken arden: ei, dette var i , mai- uni, det ber mte år nitten åtte og seksti. Hele den 
l ringsprosessen på teaterskolen var veldig fin, vi ar eidet med hverandre. Jeg tror h depunktet 
var da Ter e ling og eg spilte Hushjelpene av ean enet. eg var Solange, kan eg huske, og Ter e 
var laire. Et st kke om to hush elper. 

Anna atson: Da spilte dere selv, og instruerte   

anken: Da spilte vi, også var det en annen fra gruppen som instruerte. Så vi g orde alt sammen, sånn. 
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Odin Teatret og Grotowski 

anken: en samtidig som eg le ansatt på ationaltheatret så fikk eg obb som pedagog på 
Teaterh gskolen. or eg hadde v rt hos din Teatret. Det tenker eg til ake på som noe av det 
viktigste. din Teatret eg nte o i slo, i det året var eg ganske m e sammen med dem, og le godt 
k ent med Eugenio Bar a, og g ennom det le d ren åpnet til roto ski. Og han var da på disse 
seminarene på Holste ro. g det l rte eg veldig m e av, og ikke minst improvisas on. Som eg så tok 
med meg, når eg eg nte på Teaterh gskolen, først og fremst som l rer i improvisas on.  

1968 
anken: gså var eg regiassistent for Per Bronken på et st kke av Stein ehren, Narren og hans 
Hertug, men samtidig med det, så holdt eg stadig spiriten gående med folk utenfor teatret.  
 desem er 19 , så var Arild Brinchmann fornuftig nok til å sette sammen en gruppe med sine 
ngste skuespillere og instrukt rer: Henning oan, Svein Schaffen erg, og eg, også hadde vi eorg 
ohannesen kn ttet til oss som forfatter, og vi fikk fritt armslag, kunne g re hva vi ville på 

Amfiscenen, men det le aldri noe av, men det var en viktig igangsetter.  

Teatret Utenfor – Vaterland Skole, inspirasjon fra Bread and Puppet Theatre 

anken:  19 9, 1. ai 19 9, det fantes et sted som het; Et sted å v re . Har du hørt om det? Det 
var på aterland skole, i slo, le okkupert simpelthen av folk som var like deler politiske aktivister, 
hippier og h eml se, litt sånn som hristiania her i enhavn. Det le kalt for Et sted å v re . Og 
der var vi -6 stykker som laget en teatergruppe, og vi spilte et st kke som het En mann sier adjø til 
sin mor, og det st kket hadde vi fra en amerikansk gruppe som het Bread and Puppet Theatre. Og jeg 
spilte da mannen, og en kvinne som het arie illengren var min mor, Jan Hårstad var med og ell 

r. Både Jan Hårstad og eg var faste ansatte på ationaltheatret, mens Truls et insk  le 
senere inspisient på ationaltheatret, og ell r som var med i enkelte sammenhenger på 

ational. Vi var altså alle sammen kn ttet til ationaltheatret på et eller annet vis, men vi s ntes at 
det var tid til og sammenheng til å ar eide selvstendig utenfor teateret også. g derfor dannet vi en 
teatergruppe og kalte den for Teatret Utenfor, og det var vel, tror jeg nok den første frie 
teatergruppen i orge utenom din Teatret. i s kte slo ommune om st tte, og fikk st tte fra 

ulturrådet. en kraften fra ationaltheatret var sterk, s rlig fra Arild Brinchmann, og han s rget 
for at hele initiativet vi representerte, le suget opp av ationaltheatret. Så det endte med at vi 
leverte pengene til ake til Kulturrådet, vi fikk aldri riktig brukt dem.  

I hvert fall hadde vi premiere på det st kket av Bread and Puppet, 1. ai 19 9 på aterland Skole. i 
spilte fra en laste il på lasteplanet. Truls et insky tok noen ilder i for indelse med oppsetningen. 
Og det viste seg at . mai, en uke seinere så spilte vi på anglerud på Storsenteret og le tatt av 
politiet, tilfeldighetene ville, gud-sk e-lov, at en ournalist fra Dag ladet var med. Det resulterte i en 
reportas e i Dag ladet, med store ilder av da vi le geleidet inn på politistas onen.  

ordi vi ikke hadde s kt om lov, vi are spilte, inne i laste ilen, også satte vi i gang. i le anklaget for 
ordensforst rrelse, så vi le ikke satt i fengsel, vi ble bare sent h em med hoder sting fra politiet. 

en det at Dag ladet hadde den reportas en om oss, g orde at vi le k ent. Det h rer med til den 
historien at vi le invitert til estspillene i Bergen. g vi parkerte laste ilen rett foran 
hovedinngangen til Den ationale Scene, og spilte der også. g samme år på 1 . mai, spilte vi et 
gatespill på ådhusplassen, under overskriften Alternativ 17. Mai, hvor eorg ohannesen hadde 
skrevet en tekst som vi fremf rte. Det var en engangsforeteelse.  
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Anna atson: Hvilken tekst da   
 
anken: Det kan du sp rre om, men det handlet selvf lgelig om orge og 1 . mai, og om hvor 

idiotiske nordmenn var. Hvor nas onalistiske og selvsentrerte nordmenn var i forhold til verden. eg 
s nes eg kan huske den ene setningen: orge er utrolig norsk .1 
 

0.18.35 – Et spill om pugg 
 
anken: Allerede 9. uni 19 9, startet vi på pr vene på Et spill om Pugg. Men vi hadde skaffet oss en 

trilogi: Et spill om Pugg, Forbudt for barn og Kongens morgentøfler. De tre små st kkene var svenske, 
men det satte oss i gang, vi eh vde ikke å sitte og vente på at noen skulle skrive noe til oss. Et spill 
om Pugg eg nte først i uni, men vi pr vde frem alle stykkene mer eller mindre parallelt. Et spill om 
Pugg hadde premiere den 2 . august, da spilte vi på a orstua skole. Det le en suksess og en 
skandale. eg husker ars Joar angslet sa noe om at f rste lin e i st kket var: å er du på rektors 
plass, eget vindu, egen dass . a så vet vi hvor vi er , skrev angslet.  
Det le en skandale, fordi stykket var veldig kritisk i forhold til hele skoles stemet. Vår ear eidelse 
var veldig grundig, helt tilpasset norske forhold. Selve det at st kket var svensk, det var en i-ting. 
 
Anna: or dere hadde oversatt all teksten til norsk   
 
anken: Ja, og alle forhold, alle l replaner og pensum, det var tilpasset. Så den spilte vi altså fra 

slutten av august 19 9. i spilte den i hvert fall et år. Rundt omkring på forsk ellige skoler, og på 
turn , og det g orde at det st kket som het Forbudt for barn som vi også pr vde frem med de samme 
skuespillerne mer eller mindre, det måtte vi simpelthen legge ned fordi det andre st kket fikk så stor 
suksess. Kongens Morgentøfler var et s tt lite små arnsst kke, som vi spilte ute i arnehagene.  
 
Anna: en, hadde ongens Morgentøfler også politisk brodd?  
 
anken: verhodet ikke. 

 

Vasa-seminaret 
 
anken: Det h rer med til historien, at på iksteatrets initiativ så kom eg med på en norsk delagas on 
på noe som het asa-seminaret. eg tror de hadde hatt et s mposium i 19 , men f rste gang eg var 
med var i 19 , og det var på e k avik, eg var med på asa-seminaret da i 19 , , 9 og 0. Det 
var et seminar med og for unge nordiske instrukt rer. På den måten m tte eg masse mennesker 
som eg senere le gode venner med  sånne st erner som alf ång acka fra inland, rnemat 
urstr m fra Sverige, veldig fine folk. Og ikke minst Su anne sten fra ickteatern, som var en fri 

gruppe i Stockholm. g vi hadde etter hvert meget med hverandre å g re. eg var i Stockholm en 
ukes tid i okto er i 19 9, og så en del av det de holdt på med, ickteatern. Og det var o politisk, og 
velfundert, så det var en stor inspiras on, det må eg si.  
 
Så kommer vi over i 19 0. eg eg nte på min f rste helaftens teaterforestilling på ationaltheatret, 
Sandkassen av Bengt Bratt og ent Andersson. i beg nte pr vene i septem er 19 9, men vi hadde 
ikke premiere f r i beg nnelsen av 19 0. 
 
Anna:  septem er 19 9  Du var utrolig produktiv, må eg si  
 
anken: eg satt selv og så på det i går og tenkte, hvordan i helvete fikk du tid til alt dette  
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Anna: a? Dette er o på l pende ånd.  
 
anken: Da var eg riktig ansatt på ationaltheatret, kan du si. Sandkassen var ikke politisk teater på 

den måten, men det var kritisk teater, og det handlet om barns liv og rettigheter. g heldigvis for 
meg så le det en stor suksess, åde pu likumsmessig og kunstnerisk, som g orde at eg le 
sementert, eller hva man sier ast ansatt på ationaltheatret. Delvis ut fra det at eg l kkes med 
den, og at eg hadde suksess med Et spill om pugg, selv om det var en skandale …  
 
Anna: an du si litt mer om det skandal se ved Et spill om pugg  
 
anken: Skandale, ved at det le en del skriverier om det i avisene. m at vi ikke hadde filla peiling  
på skolevesenet, om at vi kom med esk ldninger  det var vr vl fra ende til anden  mens andre, 

åde l rere og elever skrev; Dette er o helt riktig, akkurat så forferdelig er det   Det var veldig 
m e polemikk frem og til ake, og vi le oppfattet, på det tidspunkt, ikke are som kritiske, men 
revolus on re, mer eller mindre. en det var faktisk en ganske morsom forestilling.  
 
Anna: Hvordan satte dere den opp   
 
anken: i l ktes med å gi forestillingen et skets -aktig rev preg. Det g orde at en del av de tingene vi 

kom med som var kritiske le satt på spissen på en sånn måte at folk åde kunne forstå det og ha 
moro av det. Vi hadde humoren på vår side, for å si det på den måten. Derfor ble det en suksess, 
men fordi det le en suksess le det enda mer av en skandale, sett med de andres  ne.  
 

0.25.20 – Regi og metoder, Teaterskolen og improvisasjon 
 
Anna: an en si at du har to lin er her: Den f rste er rev en fra skoledagene, og den andre er ditt 

nske om å lage ordentlig teater  med inspiras onen fra Odin Teatret og roto ski. Vil du si da at 
det var en dialogisk instruks onsmetode du hadde, eller hvordan fungerte det, når dere vde inn 
st kker   
 
anken: Det er et godt sp rsmål, når eg ser til ake så tror eg ikke en gang eg visste hva eg g orde. 
eg husker lant annet en ting, den f rste oppsettingen eg hadde på iksteateret, Stormen på 
Vinterpalasset, da satte eg skuespillerne til å g re ting som eg aldri ville ha turt å g re seinere i min 
karriere, fordi eg var fullstendig lank, åpen og naiv. eg sa: å g r vi sånn . a, a , svarte de, til 
min store for auselse. Eller nei, ikke for auselse da, for auselsen kom to år senere når eg tenkte: 

At eg turte .   
 
Anna: Hva satte du dem til å g re?  
 
anken: or det f rste gav eg dem manuskriptet i hånden samme morgen som de skulle pr ve. g så 
sa eg bare, ja så pr ver vi det. Og noen ganger så gikk det bra og andre ganger gikk det forferdelig. 
En av de tingene som vi eholdt, var at Barthold Halle hadde skrevet en sang på melodien: in far 
var en venn av den russiske Tsar , også laget vi et alalaika-kor, hvor en stod fremst og sa frem hele 
teksten, mens resten stod ak og laget en slik l d: [ anken setter fingeren i munnen og lager l d 
mens fingeren eveger seg mellom leppene opp og ned] lu lu lu lu alalaika.  
 
Anna: [ er]  
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anken: De fant seg i det, altså, og det le vell kket. Så eg hadde ikke en metode i den forstand. eg 
var vel ikke så verst når det g aldt å skape ilder på scenen, eg hadde vel også en god forståelse for 
hva det var vi ville. en eg var ikke noen erfaren instrukt rs på noen måte.  
 

Om gruppeprosesser  
 
Anna: en tenker du at det kan ha idratt til en gruppef lelse, med de skuespillerne du o et med?  
 
anken: Ja, det kan eg godt forestille meg. Da vi senere ar eidetmed Svartkatten og Pendlerne, så vet 
eg at det å v re en gruppe hadde litt en del av kroppen, på en måte. Og det var det for de andre 

også. i skrev, vi improviserte, vi snakket, vi pr vde på scenen … vi g orde alt sammen som en 
prosess, hvor alle var med hele tiden.  
 
Egil apstad skrev musikken til Svartkatten, Truls et insk  var inspisient for oss, alle deltok  Da 
var eg helt klart en gruppeteaterinstrukt r. På en annen side var vi altså klar over at det a solutte 
demokrati, demokratisme, for å si det sånn  Alle kan ikke delta, noen har spesialiteter, noen er 

edre til å til å spille og noen er edre til å v re instrukt r, noen er edre til a lage tekster og noen 
kan skrive musikk. Det kan ikke overlates til tilfeldige  Til den store massen. en vi var sammen om 
veldig m e.  
 
Anna: eg ser åde på grupper som o er innenfor og utenfor institus onene. Hvordan var det å 
o e på ationaltheatret som en gruppe innenfor institus onen  
 
anken: Altså, vi hadde o den lille erfaringen, som vi hadde h sten 19 9, hvor vi fikk frie hender. Det 
le aldri noe resultat, men vi ar eidet oss inn på hverandre, og vi mistet etter hvert noe av angsten 

for å improvisere  g i forhold til hva andre s ntes om det eg g orde. Og da kunne jeg jo trekke på 
min erfaring fra Teaterskolen, hvor eg underviste i improvisas on. Så det resulterte, det tror eg Arild 
Brinchmann merket mer enn noen annen, at teatret le delt. At det var på den ene siden de gamle 
og på den andre siden de unge. Og en del av disse unge, kom o også fra Teaterskolen hvor de delvis 
hadde hatt meg fra f r. Og det var jo en tradis on med improvisas on innen jeg kom på Teaterskolen 
også, som g orde at masse ngre skuespillere fra aldersgruppen til Anne arit aco sen, Sverre 
Anker Ausdal, de var allerede inne i en steam hvor det var mulig å komme til et slikt resultat.  
 
Anna: Beg nte Sverre Anker Ausdal og co omtrent samtidig på ationaltheatret som deg   
 
anken: ei, Sverre ar eidet på slo e, Anne arit kom på ational, men eg tenker mer på dem 

som en generas on, altså de som eg nte på Teaterskolen på midten av 0-årene. Det var lant 
annet en l rer på skolen som het Randi Baalsrud som også var improvisas onsl rer. g eg ar eidet 
en del sammen med henne. Henne lærte jeg m e av. Hun hadde allerede eg nt å spre det gode 

udskap  på Teaterskolen for elevene. Så det var ikke så veldig komplisert, men det le nok, som 
sagt, en deling, i holdninger i hvert fall, blant skuespillerne på Nationaltheatret. Og Arild Brinchmann, 

re v re hans minne, han var en modig mann. For det f rste så rukte han vårt initiativ, som vi 
ellers ville ha rent inne med, den energi i det ar eidet som vi holdt på med utenfor le kanalisert 
inn i teatret. Han var en strålende r ggdekning for oss når vi le utsatt for kritikk fra alle kanter. Ikke 
minst da vi kom til Svartkatten. For Svartkatten var o også en skandale i den forstand … Den le o 
anmeldt av dd Eidem allerede før premieren. Det s nes eg er ganske t ft. eg tror at i hans 
anmeldelse i  så stod det at, eg tror det var fire dager f r vi hadde hatt premiere  Hvor vi le 
utropt til anditter.   
 
Anna: Av han   
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anken: ei, av mange. Av fagforeninger, ikke minst. For folk beg nte etter hvert å lukte lunten og 
vite hva vi holdt på med. i holdt på med interv uer med ar eidere langs hele Drammensvassdraget, i 

estfossen lant annet. Så vi var ganske uglesette lant mange  Alle direkt rene, selvf lgelig  
en også masse fagforeningsfolk. Premieren på Svartkatten må ha v rt april 19 1, a, der står det 

22.  19 1  [ anken ser på en unke med avisutklipp og et manus han har funnet frem]. 
 
 
Ja, dette er et salig rot altså. en du kan godt låne det. Det står: B  Dette er det eneste komplette 
manus, må ikke lånes ut  [ vi ler av det]. Hallo, hallo  Det er masse som er str ket, også lagt til 
med håndskrift  en du må g erne se på det. år eg nå f rst er der, så har eg manuset til 
Pendlerne her også. Det ser mer r ddig ut. m vi så holdt oss til det, vet eg ikke. Der står det: 

Utlånt til ldendal norsk forlag, må returneres til anken arden. Du må altså g erne låne dette 
også, men ikke glem adressen  
 
Anna: Selvf lgelig, du skal få det tilsendt så snart som mulig.  
 
 

0.40.08 – Generasjonskonflikt 
 
anken: a, hvor var vi?  
 
Anna: Du snakket om en eldre og ngre generas on på ationaltheatret. 
 
anken: Ja, det var nok litt av en generas onskonflikt.  
 
Anna: a, også var det den Skuespillerfor undet-konflikten også, den kom o litt seinere, men  
 
anken: a, den kom senere. Det var på slutten av 0-årene.  
 
Anna: en hadde det noe å g re med den f rste konflikten  
 
anken: ei, det sk edde helt uavhengig av oss. en en annen ting var at den stillingtaken, som vår 

generas on, gruppe eller flanke på Nationaltheatret, var o med de unge skuespillerne. Det var også 
en generas onsaff re i veldig stor grad  De som var en del av Skuespillerforeningen av 19 , le 
regnet som revolus on re, de andre le mer eller mindre sett på som reaks on re. Den 
polariseringen s nes eg var sterkt overdrevet. en eg tok klart standpunkt for de unge. Og det 
g orde resten av gruppen også.  
 

Den politiske estetikken – revyformen, Svartkatten og inspirasjonen fra NJA-pjäsen 
 
Anna: Hvis vi går til ake til estetikken, så var det rev er dere o et med, i hvert fall Pendlerne og 
Svartkatten, de var rev er, ikke sant?  
 
anken: På en måte, a. i rukte rev formens språk i veldig høy grad. Det g aldt måten scenene 

fulgte hverandre på [ anken knipser for å demonstrere de raske sceneskiftene som skets er], men 
også at vi ville ta vare på humoren i så høy grad som mulig. Jeg s ntes vi var bedre i Pendlerne enn i 
Svartkatten. Svartkatten var veldig alvorlig [vi ler]. Den var veldig sint. Jeg er enig med meg selv der. 

en vi hadde også stor inspiras on fra Sverige fra ria Proteatern, med NJA-pjäsen. Så den hadde vi 
sett, og vi hadde gode venner i den gruppen også. Det var i veldig h  grad inspiras on derfra som 
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g orde at vi tok initiativet til å  Arild Brinchmann satte oss ig en  Arild forstod at ars Andreas og 
Jan Hårstad og ell r og eg og Truls også videre, at vi … Det kan godt hende at han s ntes vi var 
ustoppelige  en i hvert fall, han gav oss et ar eidsrom, og sa: inn ut av det »  om opp med 
noe, et eller annet . Og eslem  Haslund, r dis Armand, de var involvert helt fra starten av. Så 
mens vi satt der og leste … S rlig an Hårstad var enorm på å lese mar istiske tidsskrifter, rantz 

anon, han var den store teoretikeren lant oss. Jeg husker han sa: Å komme fra Stalin og hans 
skriverier til å komme til Trostsk  er som å komme til himmelen  [vi ler egge to]. Ja, han var 
skrekkelig l rd. ens vi satt der og teoretiserte og tenkte, vi hadde g ort det i en 1  dager, tre uker, 
så eksploderte  estfossen. idt foran ene for oss. i sa: es! Dette må vi gripe fatt i  Og sånn 
var det at vi eg nte å pendle frem og til ake mellom slo og Drammen og estfoss, og 
Pap rusfa rikken, det var mange fa rikker langs Drammensvassdraget. Da var det vi sa: k, nå har 
vi funnet vårt stoff . 
 
Anna: Det le o en slags speiling av ria Proteaterns NJA-pjäsen, ikke sant?  
 
anken: Ja, i veldig h  grad. Jeg kan ikke si at vi aldri ville ha klart å lage Pendlerne uten  en en av 

forutsetningene for at vi kom dit hen, var samar eidet med Arild Brinchmann, at vi fikk lov til å holde 
på, men også at vi kom frem til den formen. Og det er klart, det sk ldtes i h  grad at vi hadde møtt 

ria Proteatern. Jeg tror aldri jeg kommer til å glemme premieren på estfossen. Det var helt 
spesielt, og vi merket åde motstanden  or itrede ansikter midt oppe i det hele. Men hele Oslo-
pressen var o der, så det var (ha ha ha) en sånn voldsom sensas on. Jeg undret meg senere hvorfor 
det le sett på som så forferdelig viktig. en da var det åpen art. en f rst og fremst merket eg 
den opp akkingen vi fikk av lokal efolkningen, og det var nok også det som g orde at noen av 
kritikerne  Så vlig bra var ikke den forestillingen. Den var helt ok, men det var ikke noen 
genistrek. Men den s mpatien vi ble m tt med, den opp akkingen vi fikk og den applausen vi fikk, 
kan ha påvirket mange kritikere. På en annen side, jeg skrev et svar rev til Ar eider ladets kritiker  

oe med at: ritikkene var veldig forutsig are lassekampen var fra seg av egeistring, og 
orgen ladet s ntes dette var det verste h l i dass  noen sinne  [vi ler sammen]. Altså de lå alle 

sammen sånn pent på lin e etter hvordan du ville fordele dem, mellom h re- og venstresiden i norsk 
politikk.  
 
Anna: Det spredte i Hvert fall budskapet deres ut, ganske k apt  
 
anken: Det g orde det, a solutt.  
  
Anna: Som strategi, eg vet ikke om den var evisst eller ikke, så har dere i hvert fall fått teateret 
deres ut av den lille teater o len i slo og på ationaltheatret  
 
anken: Det s nes eg at eg g orde noenlunde rede for, ell r og eg i dokumentaren, selve det 

med ideologien som lå ak. Når det går opp for en, siden det var n e unders kelser på det tidspunkt, 
at vi var litt fast ansatt for å underholde 3  av befolkningen. Vi tenkte da: Det må o v re galt . 
Det s ntes vi, at vi måtte g re noe med. 
 
 
 Anna: ar det den svenske sosiologen Harald S edner sin unders kelse det var snakk om  2  
 
anken: Ja, eg husker navnet, men jeg husker ikke om det var han som påstod det.  
 
Anna: ar det noen norske unders kelser også   
 
anken: Ja, eg mener at det også fantes norske unders kelser. ettopp sånne unders kelser, sånne 

konsekvenser, sånne tanker, det var o så oppe i tiden, den gang  
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Så, den vinteren, 0- 1, var det vi pendlet og skrev, og Arild Brinchmann gav oss lang snor. Og 
heldigvis for det, for så flinke var vi heller ikke, eg mener, at vi måtte bruke den tiden vi kunne, for 
ingen av oss var  B rn ilsen var l riker, så det å skrive sammen med ham i et komplisert bilde, det 
tok sin tid. Forestillingen, ble som sagt, helt ok, og voldsomt popul r. Jeg tror forestillingen ble spilt 
over hele landet. Og den ble sent på turn  av ationaltheatret, men vi spilte åde på Amfiscenen 
inne i mellom, men stort sett så spilte vi ute i virkeligheten . 
 
Anna: På små samfunnshus i hver en liten gd  
 
anken: Ja, på samfunnshus, skoler, inklusivt fagforeninger. Som brukte det som opplegg til 

diskus oner osv. Etter hvert spredte det seg, da le det ikke lenger are teater, men det le  Til og 
med s kepleierorganisas oner, som ikke hadde noen ting med faget å g re, men med selve 
pro lemstillingen. Forestillingen slo an i ganske uventede fora.  
 
Anna: om Pendlerne etter Svartkatten?  
 

0.53.00 – Tankred Dorsts, Toller (1968) 
 
anken: I mellomtiden satte eg denne her opp [viser et manuskript].  
 
Anna: [ eser av manuskriptet]. Det er skrevet av Tankred Dorst, men st kket heter Toller. Handler 
det om Ernst Tollers liv   
 
anken: Akkurat, om revolus onen i nchen i 1919. Og om hvitegardistenes kamp mot 

r degardistene. Det var i hvert fall et stykke politisk teater. Det som virkelig inspirerte meg da jeg 
satte den opp, for det var på hovedscenen, med hele apparatet, og masse mennesker og scenografi 
 Det var Piscator. Så jeg var helt innstilt på at nå skal jeg lage en Piscator-forestilling.  

 
Anna: g hvordan gikk du i gang med det  
 
anken: eg hadde veldig stort ut tte av å ar eide sammen med Tine Sch a .  Og eg hadde sikret 

meg at Truls et insk  hadde litt ansatt på ationaltheatret, så han var min inspisient, men han 
var også scenografisk assistent. eg visste at vi ar eidet med stoff som inneholdt en gr ende na isme, 
den ideologiske konflikt mellom Toller og vrigheten, eta lissementet, den var klar. en et par 
andre konflikter var like interessante, nemlig konflikten mellom Toller og de rene  kommunister  
nemlig kommiss ren som kom og skulle s rge for at revolus onen fl ttet seg den riktige vei.  tillegg 
til det, en annen konflikt mellom Toller, som nok var anarkist, men hans forhold til de tterliggående 
anarkister. De som are ville nedlegge det hele. Dette s ntes eg var et kompleks av motsetninger 
som var verdt å spille på teatret. Og Tankred Dorst er en ordentlig  forfatter, så i tillegg hadde eg 
en god tekst mellom hendene.  
 

en eg var også interessert i alt det som pendlet, pulset og gikk i den tiden. Det var et tilsvarende 
opprør i Berlin, med arl ie knecht og Rosa u em urg, men Tollers anarkistiske, merkverdige 
opprør i nchen, som noen ville g re militant mens andre ville g re fredelig; en skulle snakke 
sammen. Det var veldig mange konflikter og motsetninger. Lars Andreas spilte Toller og nut isan 
spilte ommiss ren. Men i tillegg til det hadde eg flere av de gamle skuespillerne, for eksempel ell 
Stormoen, som spilte andauer, en mild professor med en filosofi om å komme sammen. Men selve 
konflikten mellom de hvite  og de r de  var hovedkonflikten for meg. i hadde et par 
scenografiske elementer: i hadde et stort kart over nchen, med alle slags gater som gikk i alle 
retninger, porter og plasser [ anken tegner og forklarer på et ark]. gså var vi i de hvites  
hovedkvarter, og så hvordan de g enero ret nchen. Da var det en gruppe kom herfra, og inn, en 
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annen gruppe kom derfra, h ulpet av en annen gruppe som kom derfra osv  Så det kartet le etter 
hvert fullstendig klistret til med et hakekors.  
 
Anna: åh, det var et fint estetisk grep  
 
anken: Den var vi stolt av! en vi hadde også et annet estetisk grep som t det på det samme. olf 

S der var konferansier, og han hadde et stort h ul som han kunne spinne med, altså en rulett.  
 
Anna: ar det et rulett ord   
 
anken: ei, det var stående, på et slags staffeli. Det kunne spinne. år det hadde v rt rukt et par 

tre ganger, så kom konklus onen, og den var: at det stemte med det som stod utenfor, som var sånn 
[ anken tegner en modell, men eg kommer ikke på om det også er et hakekors]. en innimellom, 
som konferansier, så stoppet h ulet, kansk e så det stod på dette leddet i forhold til disse faste  
…Som var utenfor, så det har ikke l kkes helt å få nchen på plass ig en, men de hvite  vant til 
slutt.  
 
Anna: Stilig  Var det disse to scenografiske elementene som var inspirert av Piscators pro iseringer  
 
anken: Ja, på alle måter, en skal ikke unnslå at dette var stort   
 
Anna: Hvordan rukte du scenen   
 
anken: Da hadde vi et stilas, i to etas er, hvor man altså kunne klatre opp, med noen 

mellomstas oner. Her kunne folk bevege seg oppe og nede på stillaset, og klatre opp og ned. Det stod 
foran på scenen, også stod olf S ders h ul på siden. Det forutsatte og krevde, en evegelighet på 
scenen som var ganske morsom å ar eide med. esten som en koreografi.  
 
Anna: en pu likum satt fast i amfiet  Det var ikke sånn at dere lagde plattformer ut i salen  
 
anken: ei. Den hadde premiere, det står her 11. novem er, men forestillingen le utsatt  Det står 

her at stillaset må lages utenfor huset . en vi måtte utsette premieren en uke, for vi var 
simpelthen ikke ferdige. Den forestillingen som var onsdagen den 1 . novem er, var solgt på forhånd 
til Studentersamfunnet, det vil si at premierepu likummet estod av en hel drøss med studenter. 
Der satt også hele ationaltheatrets st re, på de f rste enkene, og alle de fine 
premierea onnentene. Mens resten av salen var stappfull av revolus on re studenter  rste akt 
slutter med, og det står skrevet i manuset til Toller selv, med at nternas onalen lir avsunget. Da 
reiste tre f erdedeler av salen seg og sang med [vi ler egge to]. Så det var også en skandale   
 
Anna: a, selvf lgelig, og hva sk edde med st kket etterpå? Hvor lenge fikk dere spille?  
 
anken: i spilte vel 0- 0 forestillinger. Og det var meget blandede kritikker også.  
 
Anna: Handlet det kun om hvilken side avisen stod på i det politiske spekteret?  
 
anken: ei, ikke helt. Jeg skal v re helt rlig og si, at en av grunnene til at vi måtte utsette 

premieren en uke var at forestillingen hadde litt så stor at den gikk over Tine Sch a s og andre i 
produks onens kapasiteter. i måtte ar eide ekstra for å få den ferdig. eg s ntes at den var oka  da 
den hadde premiere, men hadde eg fått en uke til hadde eg ikke sagt nei.  
 
Anna: Hvor mange ukers pr vetid var vanlig å få på den tiden på ational  
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anken: i hadde vel 8 uker, tror eg. eg tror ikke det var så uvanlig  
 
Anna: en i forhold til den t pe produks on, så hadde dere eh vd mer   
 
anken: a  Det står faktisk noen datoer her: esepr ve . septem er og premiere den 11. 

novem er . Så det var nok satt av 9 uker, men så rukte vi 10.  
 
Anna: Da var du allerede lansert som en kontroversiell instrukt r  
 
anken: Ja, eg var vel det. en på en måte le eg tatt i nåde ig en, fordi den forestillingen, 
Sandkassen, som eg lagde, en av dem som var aller mest egeistret, som gav strålende anmeldelser, 
det var dd Eidem den gang en spissformulert teateranmelder og litteraturkritiker i erdens ang, 
og var kansk e sett på som talentfull At eg ikke are var revolus on r.   
 
Anna: ei, men talentfull revolus on r  [ eg ler godt].  
 
anken: a  en, Svartkatten le en veldig god forestilling, den er eg veldig stolt av den dag i dag   
 

1.04.30 – Pendlerne 
 
Anna: Så kom Pendlerne.  
 
anken: a  i 19 2  
 
Anna: Dere fikk ganske god tid på inn vingen til Pendlerne, har eg forstått, var det et år dere rukte?  
 
anken: a, det er riktig. i g orde andre ting innimellom, husker jeg  ars Andreas var med på en 

forestilling på Amfiscenen, og de andre var sikkert også det. i hadde egynt å samar eide, men så 
satte eg opp Toller og fikk nok å estille. Så a, med av r telser rukte vi ganske sikkert et år. 
 
a  se her [ser på en et avisutklipp]. Haha  
 
Anna: Å så fint  Er dette Teater Utenfor  
 
anken: a [viser til et ilde]. Der har vi an Hårstad, ell r, arie illengren, så er det meg  
 
Anna: eldig fin artikkel, og veldig fine masker, ikke minst. Er det fra da dere spilte i Bergen  
 
anken: ei, det er fra anglerud, slo.  
 
Anna: Å a, det du fortalte om da politiet arresterte dere? Hahaha  
 
anken: [ er med] Ja, nettopp  
 
Anna: Hva s ntes du om Pendlerne, som forestilling?  
 
anken: Pendlerne var eg veldig tilfreds med. en det var ikke kun meg som hadde regi på den 

forestillingen. For Stein Winge kom inn i bildet. i hadde ar eidet lenge, og Arild Brinchmann kom og 
skulle se en g ennomgang på alt hva vi hadde, alt materialet skulle are legges frem, som på est 
mulig måte. Og den g ennomgangen foregikk på Chat Noir, kunne jeg huske. en, grunnen til at vi 
hadde en slik total g ennomgang av alt stoff, uansett kvalitet, var at eg skulle eg nne på et kurs i 
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f erns n i regi av F erns nsteatret. Jeg hadde bestemt meg for å beg nne med fjerns n, så derfor 
hastet det med å få g ort forestillingen ferdig  Det vi så fra scenen, m e var godt og noe var dårlig. 
Det var slik at eg satt oppe hele natten og redigerte, og sa: Det skal med, det skal ikke med, osv. . 

gså med forslag til utformingen av det hele. Den var vi for øvrig i god gang med. Så overtok Stein, 
han fullf rte forestillingen. Og jeg s ntes han g orde en flott o .  
 
Anna: Da er ikke du med i ildet på Jenteloven?  
 
anken: ei, da var eg gått over i erns nsteatret. Det var An a Breien og entene en eg så o 

forestillingen, selvf lgelig  Og den likte eg veldig godt. en det le på en måte den siste i trilogien 
av opps kende teater fra ationaltheatrets side.  
 
Anna: a, og da kom vel Toralf aurstad inn etter hvert, og ville vel ikke ha så m e av den t pe 
teater?  
 
anken: ei, nettopp [finner frem vin lplatene til Svartkatten og Pendlerne]. 
 
Anna: Ja, og disse le utgitt på Samspill, ser eg [ser på platene].  
 

1.12.00 – Det musikalske og hjelpen fra Radka Toneff  
 
anken: I for indelse med Svartkatten, så kan du si  Sangere var vi ikke  Så derfor fikk vi Radka 

Toneff til å komme å v re med på egge plateinnspillingene. Et par andre i produks onen hadde 
musikalsk talent, men ellers var de andre umusikalske.  
 
Anna: Så dere kn ttet flere og flere folk til dere? g til Pendlerne var det vel inn udt som 
komponerte musikken   
 
anken: Det var ingen som kunne komponere musikk på den måten, som nettopp inn kunne  Og 

Arnl ot Eggen skrev godt, han var mer drivende enn B ørn ilsen. Så til Svartkatten skrev vi en god del 
selv, men til Pendlerne, da tror eg all tekst kom fra Arnl ot.  
 
Anna: or tekstene til Pendlerne har en mer poetisk kvalitet  
 
anken: A solutt! Det kan en se på hele forestillingen, den var m e lidere, rundere i kantene. 
Svartkatten var mer slår hardt i ordplaten pang-pang, da var vi sinte  
 
Anna: en sånn politisk sett, så ser eg at dere i gruppen hadde ulik politisk tilh righet. Slik som ell 

r var vel med i A P   
 
anken: Ja, det var han vel, men Jan Hårstad var sterkere involvert i A P. en Hårstad var trotskist, 
så han le ekskludert.  
 
Anna: a, nettopp, for eg har ikke hatt noe inntr kk av at trotskisme har v rt noe positivt innenfor 
A P  
 
anken: ei! en eg tror ikke ell var medlem av A P, men an var medlem, og le altså ekskludert 
… Da vi holdt på med Svartkatten, da r ktet gikk om hva vi holdt på med. Så le de så egeistret i det 
r de mil ø, i A P for eksempel, så de kom med kompendier og teorier, for at vi skulle ar eide i riktig 
retning . Lars Andreas og jeg, som var ganske solide og oppegående S ere, hadde et helvete med å 
holde disse kommiss rene  fra livet  De skulle ha det politisk korrekt, sett med deres ne. Det var 
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en kamp. Det var en ting at de kunne h elpe oss med et s nspunkt eller to, men stort sett var det 
reinspikka propaganda  g det var vi ikke interessert i.  
 
Anna: Dette er veldig interessant, eg eg nner å få en edre forståelse for kampene innad om 
ideologi.  
 

1.15.00 – Turnélogistikk 
  
Anna: år dere reiste på turn , virker det som dere hadde gget opp et sv rt nettverk, dere spilte 
for skoler, fagforeninger, ar eidsplasser og det ene med det andre  Hvordan le det til  eg fikk ikke 
helt klart for meg hvordan dette le gget opp, da eg snakket med produsenten deres, argrethe 
Aa .  
 
anken: Hvis argrethe Aa  sier at d t kan hun ikke si noe s rlig om, så er i hvert fall eg på ordet, 

for argrethe var o den som var arrang ren av oss  eg var o ute og s ekket forestillingene noen 
ganger.  
 
Anna: en, argrethe har fortalt meg at hun organiserte det hele fra slo.  
 
anken: en, eg var o også i Oslo, for det meste. eg var ikke med på turn .  
 
Anna: en fikk du med deg r ktet, det var vel Helge ordal som fortalte meg, om Sauda 
forestillingen, og fagforenings-kl s en  der  
 
anken: Ja, a, eg tror det var der ars Andreasens bror var på fa rikken. Så r drene kom opp og 

diskuterte  Selvf lgelig fikk jeg rapporter. en det virker som om at Svartkatten og Et spill og pugg, 
etter hvert, le så omtalte og er mte, at de solgte seg selv. eg kan ikke huske at vi hadde noen 
anstrengelser i forhold til å finne spillesteder. i fikk ustanselig foresp rsler: an dere komme hit  

an dere komme dit . Stort sett tror jeg at gruppen spilte for fulle hus. Det hadde visst gått mer 
eller mindre av seg selv.  
 
Anna: eg har forstått det slik at dere hadde et opplegg for å annonsere forestillingene på plassene 
som gruppen reiste til, slik som i Sauda, så stilte skuespillerne seg opp foran fa rikkhallen om 
morgenen, og sang noen av Brechts sanger og andre sanger fra forestillingen, og på den måten 
averterte dere for teaterforestillingen. eg tror at Truls et insk  hadde et ganske hardt regime  
[vi ler begge to]. pp tidlig, også avertere  
 
anken: et du hva Truls heter? Truls as ri as lich Michael rossow von Palm von et insk  
 
Anna: a, for han har noen russiske aner?  
 
anken: a, det er noen aner fra f r den russiske revolus onen.  
 
 

1.18.00, 1.19.15 – Gruppeteatrene innenfor på Nationaltheatret 
 
Anna: Dere o et veldig godt sammen, hvordan traff du Truls og de andre i gruppen   
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anken: Truls, likt som ell r, k ente eg fra studentteatret  å må eg pr ve å huske i hvilken 
rekkef lge ting le g ort … Den f rste Et spill om pugg, den var med ars Andreas, K ell og eslemøy 
Hasslund. Hvordan kontakten oppstod, det er jeg ikke helt sikker på    
 
Anna: en hadde du noen innfl telse på hvem som skulle spille i de forsk ellige st kkene   
 
anken: I de små st kkene, a.  
 
Anna: Sånn som i Svartkatten, Pendlerne og Et spill om pugg?  
 
anken: Der le vi eta lert som grupper  [ anken kommer på flere for indelser]. Så det med ars 

Andreas og an Hårstad … Han kom med allerede fra den gang på aterland Skole. eg kan fremdeles 
ikke komme på hvordan eg le k ent med Lars Andreas  en vi var enige fra starten, hvilken vei vi 
skulle. 

1.19.45 – Å komme fri fra dogmatismen 
 
anken:  Så le det rivninger mellom A P og S -fl ene.  
 
Anna: eg har inntrykk av at Truls ikke la seg inn på den dogmatiske politikken. 
 
anken: Slett ikke, nei det var ikke noe for Truls  
 
Anna:  ei ed sine russiske adelige aner  [vi ler h ertelig begge to].  
 
anken: Det der med å komme fri fra dogmatismen! eg mener teateret er o nettopp udogmatisk  

Eller skal helst v re det  
 
Anna: At det ikke skal v re et taler r for et politisk parti  en når du sier at du var tilkn ttet S , var 
du en del av S ?  
 
anken: eg meldte meg inn for en helt konkret årsak. Jeg var i utgangspunktet are fl tende  et 

sted på venstresiden. Men Hans Frederik Dahl, som var en god venn av meg, ringte meg og sa: i er 
nødt til å mo ilisere . Det var mens de holdt på å danne SU , da le det simpelthen en kamp om 
makten i S . Men jeg g orde ikke noe s rlig aktivt i den for indelse annet enn å melde meg inn.  
 
Anna: ettopp, så du var på venstresiden, men så le du kalt inn for å holde en flanke   
 
anken: Ja, nettopp. Jeg tror at Lars Andreas og jeg stod veldig tett, politisk.  
 
 

1.22.00 – Hvordan kan teateret påvirke samfunnsdebatten? 
 
anken: ruppeteatrenes påvirknings på samfunnsde atten, eg k enner ig en det s nspunktet og 

pro lemstillingen  At et teaterstykke kan ikke forandre verden. Men det kan v re en del av en 
lge. re en del av noe som er på gang … g v re med på å forsterke det, og gi det n anser. eg 

tror, det vi g orde den gang  Det lå o i tiden, ikke sant, men det var med på å sk ve på den lgen. 
ansk e det aller viktigste var, at det skapte et slikt engas ement, i diskus onene: for og i mot  

Brennende innlegg den ene vei, og den annen. Det tror jeg nok var n ttig.  
 
Anna: Anså du at deres st kker skapte et de attrom   
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anken: Ja, nettopp! eg tror det var mange som fikk anledning til å si noe. At vi idro til en åpnere 

kultur.  
 
Anna: Det som er litt fascinerende, når dere også fikk fagforeningene på nakken, med streiken i 
Sauda  Da idro dere til et åpnere klima hvor det ikke var en selvf lge at fagforeningene og 
Ar eiderpartiet kunne diktere hvordan ting skulle foregå .  
 
anken: For å koke det ned, så tror eg at de atten le i alle fall ikke mindre, men mer n ansert, det 

var flere s nspunkter som fikk komme til uttr kk. Dermed le det ikke kun en lokk på den ene siden 
og en annen lokk på den andre også ferdig med det  Sånn sett tror eg at det vi g orde hadde en 

et dning. Vi skal ikke overdrive det, som sagt teater kan ikke forandre verden av seg selv.  
 
Anna: en det er også noe identitetspolitisk over det dere g orde, det å sette opp st kker om en 
gruppe som nesten ikke har litt portrettert på scenen, altså ar eidere  
 
anken: ei … en ar eiderkamp er en ting, men ar eideres liv skar Braaten, kan en si er en slags 

politisk forfatter, men det var ikke politiske standpunkter i den forstand, men han overlater til 
pu likum, pu likummets empati, å skulle s nes for eller imot  
 
Anna: en, dere g orde o litt mer enn å lage et samfunnskritisk st kke?  
 
anken: a nettopp, vi tok standpunkt i en de att. Det var først og fremst det som var uvant.  
 
Anna: Det var vel egentlig ikke lov   
 
anken: Siden vi var på ationaltheatret? en selv de eldre og reaks on re skuespillerne hadde spilt 

st kker med samfunnskritisk innhold, men det med å ta standpunkt, og si: i mener faktisk det vi 
står og sier . 
 
Anna: a, da r ter du med illus onene også  
 
anken: ettopp. Så om vi ikke hadde hatt den er mmelsen på forhånd, om vi are hadde spilt 
Svartkatten på hovedscenen, så ville ingen ha tatt oss s rlig alvorlig. Da hadde det blitt som å spille 
et hvilket som helst Ts ekhov-st kke.  
 
Anna: Hvordan har dette påvirket det ar eidet du g orde seinere  Det å ha v rt med på å lage teater 
som kan anses å v re en politisk krutt nne   
 
anken: eg l rte det å lage teater samtidig, fordi eg var autodidakt. Så det gav meg en del 

redskaper, til selve ar eidet. en når det g elder holdninger, tror eg at eg har v rt noenlunde 
konsekvent. kke helt så konsekvent som Henning ankell.  
Har du st tt på ham i ditt ar eid   
 
Anna: a, han skrev et stykke for Hålogaland Teater, kan eg huske.  
 
anken: eg skulle satt opp det st kket! Som for vrig ikke var skrevet, det var are et røft utkast. 

en så le min kone s k, så eg kunne ikke reise. gså spurte eg Henning om han kunne tenke seg å 
ta over, og det g orde han. Han reiste der opp, han satte det i scene og skrev st kket. Det at æ frys 
her ute kan ingen novelle forandre 19 . Som sagt, Henning er en av de mest konsistente, som ikke 
har veket fra sitt opprinnelige standpunkt  eg s nes allikevel at eg er noenlunde konsistent. eg 
satte for eksempel opp aksim orki s Nattherberget i F erns nsteatret, og eg k enner godt til det å 
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åde n ansere, og vise am ivalensen samtidig som en tar et standpunkt.  Det tror eg at eg fikk med 
meg, i for eksempel den forestillingen.  
 
Anna: il du si at det er en realistisk spillestil i Stanislavski -tradis onen du har lagt deg til, heller enn 
en Brecht-innfl telse  Du har også nevnt at du var på kurs med roto ski g ennom din Teatret  
Hvilken innfl telse har roto ski hatt på ditt valg av spillestil  
 
anken: Etter den f rste sommeren med roto ski, så dro vi h em, ell r, Truls et insk  og 
eg, og sikkert et par andre til, også ar eidet vi ut fra roto skis metoder for oss selv en gang i 

måneden, frem til neste seminar. gså spurte eg roto ski direkte en gang: Det er o Stanislavski  
du driver med . Da så han på meg og sa: Hva skulle det ellers v re . Så han var helt klar i m let 
der ... Du kan godt si  en realistisk spillestil, stort sett. eg har hatt et par st kker på entralteatret: 
Marguerite Duras  en åde Hamlet og En Midtsommernattsdrøm, og Jack og herren hans  Altså 
fortellermåten kan v re forsk ellig, men selve spillestilen har nok stort sett v rt realistisk, a. 
 

01.31.05 – Om samhandling med publikum  
 
anken: Sandkassen, den vidunderlig lille forestillingen med barn og foreldre i en sandkasse, den 

avf dte en masse diskus oner. en vi hadde ikke diskus on etter hver forestilling, men når vi hadde 
det, som regel var eg med, men ellers var det Lars Andreas som var den drivende kraften. Det var en 
fin forestilling, Henn  Moan var med, husker eg og iv Thorsen  ...   en dette med samhandling 
med pu likum, det å diskutere en forestilling, å ta opp tema etterpå og trekke pu likum inn i det, det 
var noe vi kunne.  
 
Anna: g det hadde dere eg nt med allerede da med Sandkassen, så tok dere det videre  
 
anken: i eg nte med det allerede på Et spill om pugg. Akkurat Et spill om pugg kan en si var en 

m k inngang til det å samhandle med pu likum. For vi var de voksne, og elevene var de små, så vi 
fikk sikkert et litt lett spill  der. år elevene var egeistret tror eg nok at l rerne holdt sin kritikk 
litt til ake. en vi le edre og edre til å samhandle med pu likum for hver produks on.  
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
  
 
 

1 Muligens er diktet hentet fra: Johannesen, Georg: Om den Norske tenkemåte, Oslo 1975. 
 
2 Swedner, Harald, and Bjørn Egeland. Teatret Som Social Institution. Vol. 1. Studier Av De Nordiske 
Landes Estetiske Och Kulturelle Liv. København: Akademisk Forlag, 1974. 
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3 Ifølge forestillingsbasen til Nationaltheatret var første spilledato av Toller den 21. november 1970, 
men på manuskriptet står det 11. november. 

4 Datter av den legendariske scenografen Per Schwab, som lagde scenografien til Nordahl Griegs 
oppsetting Vår ære og vår makt i Piscator-stil, som var scenograf. 

5 Sandkassen hadde premiere den 10. jan. 1970 ifølge NT-forestillingsbase. 

6 Pendlerne hadde premiere den 5. november, 1972.  

7 Oskar Braaten forbindes i dag mer enn noen annen med fabrikkmiljøet i Kristiania på begynnelsen 
av 1900-tallet. I hele sitt forfatterskap skildret han fabrikkarbeidernes liv realistisk og med forståelse 
og medfølelse. Kritikk av urett og ulikhet oppstår så å si indirekte i det meste han skriver, og det er 
merkelig lite politisk tendens i hans litterære arbeider. Fremveksten av en stadig sterkere 
arbeiderbevegelse i den perioden hans forfatterskap omfatter, er lite merkbar. Det er bare i kraft av 
detaljrike og realistiske skildringer av enkeltskjebner og av større gruppers kår at bøkene indirekte 
utøver en sosial kritikk av urett og ulikhet.  

Skei, Hans H.. (2009, 13. februar). Oskar Braaten. I Norsk biografisk leksikon. Hentet 31. august 2016 
fra https://nbl.snl.no/Oskar_Braaten. 

8 Forestillingen ser ut til å ha fått navnet På bunnen, og ble vist i to deler, første gang, tirsdag 6. januar 
1976. https://tv.nrk.no/serie/fjernsynsteatret/FTEA00000975/06-01-1976 



7.4.4 Klaus Hagerup 

laus Hagerups (f. 1946 - d. 2018) karriere er mangfoldig, og han har arbeidet som 

dramaturg, skuespiller og forfatter. Som sønn av lyrikeren Inger Hagerup og 

barnebokforfatteren Anders Hagerup vokste Klaus Hagerup opp i et litterært hjem og stiftet 

allerede som barn bekjentskap med flere av samtidens forfattere. 

Hagerup har skuespillerutdanning fra Dartington College of Arts i Storbritannia (1965-66) og 

fra Statens Teaterskole (1966- 0). På 1970- og 19 0-årene arbeidet Hagerup særlig med 

politiske skuespill og eksperimentelle stykker for scene, fjernsyn og radio. Hagerup var 

tilknyttet Den Nationale Scene fra 19 69 og var fra 19 0-71 ansatt ved Nationaltheatret. 

Hagerup har også vært tilknyttet de frie gruppene ordahl Grieg Teatret og Birgit Strøms 

dukketeater. I 1971 var han med på å starte Hålogaland Teater, der han var ansatt som 

skuespiller, dramatiker og dramaturg frem til 1977. Her tok han preg av det venstreradikale 

klimaet ved teateret, noe som særlig viser seg i det regionalpolitiske stykket Det e her æ 

høre tel (1978) og i ungdomsstykket Æ e ikkje aleina (1974), samt i den historiske revyen 

Vor ret vi tar (19 ). Disse stykkene er skrevet i tett samarbeid med de ansatte ved teateret 

og sammen med dem som handlingen vedgår: folk fra ytre Senja, ungdom fra Tromsø og 

arbeiderbevegelsen i Kirkenes. Det var en teaterform der både manuskript og forestilling 

blir til ved kritikk og korrigering fra de menneskene stykket angår, men hvor forfatteren 

samtidig har en sentral og avgjørende plass i utformingen.  

Siden HT-tiden har Hagerup arbeidet som skuespiller, regissør, oversetter og forfatter uten 

institusjonell tilknytning. Bl.a. skrev han tekster til Tramteatrets revy Rats (19 ). 

I 1980-årene var han instruktør og medforfatter til den satiriske fjernsynsserien Nikkerne. 

Senere vant han et stort publikum som ungdomsbokforfatter. Karakteristisk for Hagerup 

var den uløselige blandingen av dypt alvor og ellevill humor.   

 nformas onen til den iografiske teksten om laus Hagerup er hentet fra Scene e .no, ar eidernes antikvariat og fra 
orsk iografisk leksikon, med korreks oner fra Hagerups livsledsager Britt rene B rresen: 
• laus Hagerup i Scene e .no. Hentet 30. august 2020 fra https: scene e .no n artist 1 21 laus Hagerup-

19 - -  

• laus Hagerup: To skuespill fra Hålogaland Teater - Det e her  h re tel – onnie  hentet den 1. august 2020 fra
https: ar ant.no item klaus-hagerup-to-skuespill-fra-halogaland-teater---det-e-her-ae-hore-tel---ronnie

• Rottem, Øystein: Klaus Hagerup i Norsk biografisk leksikon på snl.no. Hentet 30. august 2020 fra 

https: n l.snl.no laus Hagerup.
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Intervju med Klaus Hagerup 
. november 2015, på Continental i Oslo

Innholdsfortegnelse 
Intervju med Klaus Hagerup 1 

Grunner til å starte sitt eget teater 2 
Brecht og Rudi Penka sin innflytelse 3 
Tolvskillingsoperaen 5 
Politiske intensjoner ved HT 5 
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Forbud mot å snakke med NKP’ere, for de var revisjonister 13 
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Om skriveprosessen og kritikken av den politiske dramatikken 20 
Kontaktblad og publikumskontakt 22 
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Anna: Kan du fortelle meg om ditt arbeid ved Hålogaland teater, men også andre ting du har 

vært med på som du mener var politiske  

laus: Oppstarten av Hålogaland Teater, det var en del av oss  Tone Danielsen, Knut 

Huse e, Svein Scharffenberg, atja Medbøe, ils Utsi og Sigmund Sæverud, som alle var 

ansatt på Den ationale Scene i 1968. Jeg hadde mitt praksisår fra Teaterskolen ved D S, 

det hadde Tone også, de andre var ansatt som skuespillere ved D S. Vi hadde et praksisår i 

tred eåret, også hadde vi ett til år på Teaterskolen … gså var det ut i arbeid. Den gangen var 
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det helt andre forhold enn nå. Alle fikk o o  kke sant, vi var s v st kker i klassen, og eg 

tror alle fikk til ud om o  fra to-tre teatre etterpå.  

 

Grunner til å starte sitt eget teater 
 

laus: i o et sammen i et gruppeteater som het lukt, som ikke var all verden. i o et 

veldig m e sammen, og vi hadde l st til å o e sammen, siden. gså eg nte eg etter eg 

var ferdig på Teaterskolen, på ationaltheatret i en kom inert stilling som forfatter og 

skuespiller. en vi holdt fremdeles kontakten, for vi var veldig n re venner. g vi hadde l st 

til å starte noe sammen. g det som var grunnen til det, tror eg, var det at disse små 

scenene kom. Så du fikk veldig ehov for å ha en slags makt over produktet ditt, da. år vi 

spilte på Store Scene så var det så lang avstand, og pu likum le på en måte en f ern 

klump . en på småscenen så du rett i ansiktene på dem, du stod like ved dem, og fikk 

dermed en st rre f lelse av å ha en samtale med pu likum. En samfunnsrelatert samtale  

det fikk i hvert fall eg.  

 

I tillegg til det, reagerte vi på måten vi fikk roller på. or eksempel når du gikk inn i foa een, 

da så du en stor plakat med navnet ditt på. Der kunne det stå: Brand, Bondens halvvoksne 

s nn, laus Hagerup . 

 

Anna: Så du mener at den plakaten viste din irolle og  

 

laus:  Uansett rolle, så stod det der  Sånn var det, sånn er det i dag også. en det var ikke 

noen samtale med skuespillerne f r navnet kom på lista.  Dette var o i en oppr rstid i 

Europa, og vi hadde i hvert fall et veldig ehov for å ha et overtak og v re med på å påvirke 

produktet.  

 

ils Utsi og eg delte leilighet sammen i Troms . Han sa at han ville til Hålogaland Teater, 

fordi han ville h em, han er fra innmark. ens eg ville til HT, fordi eg ville ort. eg hadde 

v rt for m e h emme, s ntes eg. Det var det ene.  Det som sk edde var at iksteatrets s ef, 

Erling H elmtveit, sa at landets f rste regionteater skulle startes i Troms . Han spurte om 

noen var interesserte, og Sigmund S verud meldte på hele g engen som hadde v rt aktive i 
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gruppeteateret på D S ( lukt). Der var det flere gode skuespillere, og lant de unge var det 

mange som hadde utmerket seg. Sånn som Svein Scharffen erg, nut Huse e og ils Utsi  

g sånn fikk vi lov til å starte Hålogaland Teater. Den viktigste grunnen til at vi ville reise opp 

til Troms , var at vi ville estemme over produktet. Det politiske var noe som kom seinere.   

 

Brecht og Rudi Penka sin innflytelse 

 

laus: en det var en ting, at eg, og flere andre av oss, var veldig opptatt av Brecht. eg 

hadde v rt i st-Berlin. eg hadde til og med truffet Helene eigel, og eg hadde lenge v rt 

egeistret for Brechts teater. Så m tte eg udi Penka, som hadde et seminar i Sverige i 

19 , hvor han laget noe som het Stockholmsprotokollen, som handlet om 

ar eidsmetodene til skuespillere. 

 

Det var sånn at der var det veldig mange gode teaterskoler  det var teaterskoler fra hele 

Europa med på seminaret i Stockholm. g det var veldig flotte produks oner som ble vist. eg 

husker at de franske var veldig elegante. lere av de mannlige elevene hadde h halsete 

gensere og langt hår, det var veldig popul rt den gangen. en så kom det en som så ut som 

en liten ankfunks on r fra is r spare ank, med n lonsk orte og dress i dårlig kvalitet og 

t nt slips  det var stt skerne. Det var udi Penka som entret scenen, han skulle da 

presentere en scene fra Brechts st kke Herr Puntila og hans dreng Matti, og det han skulle 

vise var orddansen . Det er et sted i st kket hvor Puntila sitter på kaf  og er dritings, han 

har drukket i flere dager, også sp r han hvilken dag det er, så får han vite at det er fredag, så 

sier han: Da estiller eg en torsdag  og så svarer kelneren: Da skal du få en torsdag . Så 

sier Penka, f rst g r vi den bare som en full man. g da kom det frem en fantastisk 

skuespiller, som drev og alanserte oppå ordet som stod plassert på scenen, og nesten 

holdt på å falle av.  

 

Anna: ar det udi Penka   

 

laus: ei, det var ikke udi Penka, han hadde regien. Skuespilleren var en ung 

teaterskoleelev. Så sa Penka, at nå skal vi g re dette med sosial gest, og med en sosial gest, 
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så mente han da, at grunnen til at kelneren gikk med på Puntilas estilling av en torsdag, var 

at kelneren var helt avhengig av Puntila, for Puntila var hundre ganger rikere  g da måtte 

de vise den forsk ellen, og den den makten Puntila hadde over kelneren. Det sk edde ved at 

skuespilleren la vekt på to ting: Den f rste var at isteden for å estille på vanlig måte, så tok 

Puntila tak i kelneren, l ftet ham opp og gav ham rett og slett ordre om å skaffe ham en 

torsdag. Det andre var at Puntila hadde en akke med gullknapper  f rste gangen hadde han 

are tatt den av seg, men nå vrengte han den av seg, slik at disse gullknappene are spratt 

av. Dette var are ett eksempel, men vi fikk en f lelse av her le fornuften innf rt i teatret.  

 

eg husker også at veldig mange, s rlig franskmennene, gikk i protest etter å ha sett 

oppvisningen fra den stt ske teaterskolen Ernst Bush Theaterschule. Det de som forlot 

salen reagerte på, var at Penka rukte modell ok fra Brechts egne oppsettinger når de skulle 

spille Brecht-oppsettinger. Så det var ikke s rlig originalt i måten det var satt opp på. De 

satte den opp så likt de kunne til originalen. udi Penka forklarte dette på f lgende måte: 

Det er ikke noe vits i å skrive om Beethoven om en skal spille han, men du må spille ham på 

en fremragende måte, om du ruker han .  

 

Så husker eg etterpå, så fikk vi tak i han skuespilleren, og vi gikk og tok en l med ham. i 

spurte ham hvordan det var å o e med udi Penka. Da så han på at a, som var en ung og 

veldig pen dame, også skrev han på en lapp, som han gav til at a, og der stod det: I love 

ou .  

 

Anna: er h t av overraskelse .  

 

laus: en uansett, så leste eg m e Brecht, åde Kleines Organon für Theater og Tidens 

Teater.  

 

Anna: år var f rste gang du reiste til T skland  

 

laus: Til T skland  Det var i 19 , f r eg eg nte på Teaterskolen. Da dro eg til Berlin, og 

Berliner Ensem let, for eg var veldig opptatt av Brecht da.  
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Tolvskillingsoperaen 

 

laus: Det var flere andre av oss som også var opptatt av Brecht. år f rste oppsetting i 

Troms  var Tolvskillingsoperaen, som Pål kke erg satte opp.  Da spilte vi mange 

forsk ellige roller. eg husker eg spilte alt fra Peachum, til hore og tigger. i var  st kker 

som vekslet mellom alle rollene i st kket. eg husker også måten Pål satte det opp på  han sa 

til meg at Peachum ehandler sine ansatte som sin familie. Hva et r det for måten han 

ehandler sin familie på  a, eg tror det, at eg svarte: At han ehandler sin familie som 

ansatte .  

 

i rukte ikke den episke måten å spille på, noe s rlig vi, altså … en vi var veldig preget av 

Brecht i eg nnelsen.  

 

Politiske intensjoner ved HT 

 

laus: Så det lille  politiske vi ville, og hadde l st til, var å fors ke å li k ent med, så godt vi 

kunne, nordnorsk kultur og nordnorsk folk. Det vi ville var å lage et folketeater  fra ord-

orge, på nordnorsk. Det f rste vi g orde var å lage en oppsetting som het Syngende dyr i 

det nord-norske hav. Da gikk vi på i lioteket og leste veldig m e nordnorsk litteratur, alt fra 

Hamsun til ora Sandel, egine ormann, gamle event r ... Så satte vi opp et program med 

det, og vi pr vde å spille det på nordnorsk . Da var det noen som sa: [ laus snakker med en 

ordnorsk aksent  Dokker g orde så godt dokker kunne, men det va ikk e  så kla ra   [vi 

ler egge to . I hvert fall så g orde vi så godt vi kunne, ortsett fra ils Utsi da, som var fra 

ord- orge.  

 

Det e her æ høre tel 

 

laus: Da en tid var gått, og vi hadde fått flere venner der  De fleste av oss var o mer 

s ringer  enn nordinger , for å si det veldig forsiktig. en vi hadde l st til å pr ve å lage 
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et st kke fra ord- orge. i var vel politiske på den måten at vi alle tilh rte venstresiden, 

men forsk ellige avsk gninger, alle vi skuespillerne, så a solutt, men ikke alle på teatret. 

 

i ville lage et st kke hvor vi ville unders ke hva den st rste motsetningen, eller den st rste 

politiske konflikten i ord- orge var. i produserte som are det, de f rste åra. Tone 

Danielsen og eg, vi satt og leste aviser, og andre ting. Så fant vi lant annet 

landsdelmeldinga for ord- orge, til Ar eiderpartiet. Poenget i denne planen var en 

tilrettelegging av en avfolking av ord- orge. g det kom til uttr kk på den måten at 

Ar eiderpartiet mente at det kun skulle investeres i områder som hadde minimum tusen 

inn ggere. Dette leste vi, og vi forstod at konflikten måtte da ligge mellom gder som ikke 

hadde mer enn tusen inn ggere og dermed ikke ville få investert i ting som skole, vei, 

postvesen osv.  

 

Anna: Så da eg nte dere å sk nne at dere måte lete etter en gd hvor det ikke var tusen 

inn ggere?  

 

laus: a nettopp, vi måtte lete etter en gd hvor dette slo inn. Som le truet av dette. Så 

fant vi Sen ahopen, som hadde v rt på veiplanen i ti år, som hadde litt lovet en vei til 

fastlandet. Det er m e å si om den veien i dag, og hva den lir rukt til, men det er en annen 

sak. en i hvert fall hadde de gått til skattestreik for å få den veien. Det var for oss  helt 

perfekt  Det var o akkurat det vi lette etter laus ler og kommer på en ting . Skuespilleren 

Per ansen holdt forresten en tale etter premieren på et annet st kke ved tittel Vor rett vi 

tar: i må takke den nordnorske ar eiderklassen. Hadde det ikke v rt for deres lidelse og 

slit, hadde dette st kket v rt en umulighet  vi ler godt egge to . 

 

Anna: Alt for revolus onen, liksom  

 

laus: ei-da, men i hvert fall, etter at vi leste om skattestreiken, så dro vi sammen med 

flere fra teatret ut til Sen ahopen for å li k ent med folk, og vi odde der. gså pr vde vi. 

St kket har mange svakheter også, det er interessant å snakke om det også. en det vi 

pr vde å g re var å lage et folketeater, det skulle v re morsomt og underholdene, det 

skulle ikke v re pedagogisk.  
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Hålogaland Teater knyttet seg an til Fria Proteatern fra 1973 

 

laus: Av teatrene i Skandinavia, kn ttet vi oss nok mer til ria Proteatern. Stefan B hm og 

Sigmund og jeg har seinere k pt leilighet sammen med familiene våre i talia. Stefan le 

teaters ef for ria Proteatern, og seinere Uppsala teater. Vi kn ttet oss mer til st kkene 

deres enn til oppsettingene fra ationaltheatret som Svartkatten og Pendlerne. i var mer 

like til sinns  Det var mer humor i en del av de st kkene til ria Pro, s ntes vi. Det var 

st kker som Mäster Palm lever om (19 ). 

 

 

i så ria Proteatern for f rste gang i iruna, eller om det var nord i inland en plass, og vi lo 

så vi holdt på å falle under stolene  g vi tok kontakt med dem  en dette var etter Det e 

her æ høre tel. På Det e her æ høre tel var vi åde påvirket av innstillingen til dem på 

ationaltheatret, men vi ville lage mer teater som var en historie med handling og personer, 

og om en konflikt som mer eller mindre utviklet seg i l pet av en handling, da, altså mer 

klassiske teaterst kker.  

 

Anna: Så dere ville ha mer handling  enn rev , da   

 

laus: a, a solutt  I hvert fall i Det e her æ høre tel og Æ e ikkje aleina  det var handling som 

tok utgangspunktet i en sak, og den saken lå i unn. en vi gikk nok ikke så m e i d den på 

menneskene ak konflikten saken når vi lagde st kket, men vi hadde hele tiden kontakt med 

målgruppen pu likum, for vi hadde pr ver der ute. g slik som på Sen ahopen, da odde vi 

der ute, også. ens selve manuset, det var det eg som skrev. en når det g elder Det e her 

æ høre tel, så diskuterte vi saken, også gav eg dem en s nopsis, på en side, også fikk eg frie 

hender til å skrive ferdig manus. en det var klart at alle var mer eller mindre dramaturger. 

Så skrev eg ferdig st kket, og vi spilte det på nordnorsk, så godt vi kunne. Det le vell kket, 
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folk lo. eg tror folk fikk ekreftelse, i den forstand at de så sin egen virkelighet og sine 

pro lemer på scenen, på en underholdene og ikke-moralistisk måte.  

 

Æ e ikkje aleina (1974) 1 

 

laus: Siden så lagde vi Æ e ikkje aleina. Den handlet om en husokkupas on og den 

uorganiserte ungdommen i Troms . St kket gget på okkupas onen av en gammel 

l rfa rikk. i o et på samme måte som med Det e her æ høre tel, mens inn udt laget 

musikken til egge forestillingene. 

 

 

Vor rett vi tar (1975) 

 

laus: Så laget vi et st kke som var m e mer rev preget som het Vor rett vi tar. Som faktisk 

Stefan B hm fra ria Proteatern satte opp. ens an Bull hadde satte opp Det e her æ høre 

tel og Æ e ikkje aleina, husker eg. en, Vor rett vi tar … 

 

Anna: Det handlet vel om ar eiderrettigheter   

 

laus: a, hvor vi s kte å si noe mellom lin ene om forholdet mellom  og A  orsk 

Ar eidsgiverforening 2. en det egentlige temaet var organiseringen av ar eiderne i 

irkenes på 1 0-tallet. Den var altså med mange sanger, veldig ria Pro-inspirert, m e mer 

rev preget enn de andre st kkene.  

 

Dikt & førbainna løgn (1976) 3 

 

laus: Det siste st kket eg var med og skrev, var om en konflikt ved kolonialforretningen 

r sset i Bod . Det var en k pmann som het il e som nektet noen enter å fagorganisere 

seg, og da lagde vi et sangprogram sammen, Sverre elds erg og eg. Sverre lagde musikken 

og eg skrev tekstene sammen med ordnorsk isegruppe, som hadde et eget sangprogram. 
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g da avsluttet vi med sangen som heter Ellinors vise. Det overgripende var å lage et politisk 

og engas ert sosialt, underholdende og morsomt folketeater, det var det grunnleggende.  

 

Nordlendinger går ikke på opera … 

 

Anna: år eg har lest om Hålogaland Teater så er det morsomme ting som har kommet frem 

som eg har l st å vite mer om   

eg har h rt at når dere satte opp Tolvskillingsoperaen, så var det ikke en umiddel ar 

suksess, fordi folk ikke nsket å gå på opera  

 

laus: Det er riktig. en det var en stor kritikersuksess. Det var dd Eidem som den gang 

o et for erdens ang, han var helt fra seg av egeistring. ppsettingen var helt 

strålende  i spilte på Storsteinnes, for eksempel, der kom min mor, som hadde fl skrekk … 

Da var det hun som vippet det over, slik at vi hadde nok tilskuere til at vi måtte spille 

forestilling den kvelden. or tilskuerne trodde det var opera. gså når vi spilte Det e her æ 

høre tel på samme sted, da var det 00 st kker som satt i salen. en det var o ikke opera vi 

spilte.  

 

Anna: en, de trodde at det var opera  ler godt . 

 

laus: Sier lattermildt  Det kom kansk e noen som likte opera, som ikke ville gått i teateret 

ellers   

 

Anna: Det s ntes eg, var en så vittig kommentar  en hvis vi hopper til Det e her æ høre 

tel, eg har sett dokumentaren som heter Oppsøkende Teater.  

 

laus: a, den da vi var sammen med dem fra Svartkatten og Pendlerne  

 

Om Mao og dialektikken 

 

Anna: an du fortelle litt om st rker og svakheter ved oppsettingen av Det e her æ høre tel   
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laus: eg kan si noe om teksten, for eg var ikke med og spilte s l. Det var an Bull, som 

satte den opp. g vi hadde o stadig pr veforestillinger, der ute på Sen ahopen. g eg 

forandret vel litt på teksten underveis. Det som eg s nes er interessant nå  Det var o 

overveiende det g enk ennelige og humoren som g orde at det le en suksess. en hvis vi 

ser på i dag, hva som var svakhetene ved st kket, da er det åpen art at alle konflikter og alle 

motsetningene ligger mellom hovedpersonene og råkratene som kommer til a. Sånn at 

motsetningene i personene, konfliktene i den enkelte person, er nesten frav rende. g du 

kan også si at den eneste karakteren som utviklet seg, og da are i forhold til pro lemet da, 

det var han Enok som Sigmund spilte, som utviklet seg litt  g da var det i den mest 

konfliktf lte scenen, mellom de vi var på parti med . Det var en scene som sluttet mellom 

de karakterene som Tone og Sigmund spilte, hvor de diskuterte om det var noe vits i å g re 

noe  g scenen sluttet da med at de sang en sang som het Sangen om nødvendigheten av 

å stå sammen: I pannen stekes denne fisken, og den le rent opp f r den skulle li spist  

g maten s nes å evise om vi kaster ort tiden vår på prat  Da går fisken samme vei som 

folket, og da lir folket uten vei og mat . Det som er interessant med den sangen er at den 

var skrevet etter at eg ganske grundig hadde studert et essa  av ao edong, som het: Om 

motsigelsen   

 

Anna: Småler  

 

laus:  Så dette er en sang som handler om en enkel form for dialektikk. Altså, sangen om 

dialektikken til ao. Det er m e å si om ao  Bertolt Brecht sa  eg tror det var i 19 , at 

det viktigste  var noen av disse essa ene til ao … m det var Om motsigelsen» eller Om 

praksis» – at det var den viktigste oken som kom det året, for Brecht.   

 

Anna: or Brecht var opptatt av ao  

 

laus: or eg mener at 19  i ina var noe annet en 19  
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Det gäller realismen, Klaus vil utvide realismebegrepet  

 

laus: Det er en ok som er fantastisk, den heter Det gäller realismen (19 ), og den er 

skrevet av en som heter B ormann, en svensk ok.  Det er en fiktiv samtale mellom Brecht og 

uk cs, hvor de diskuterer realisme egrepet. Den har eg rukt masse i mitt ar eid.  

 

Anna: a, den har eg fått av Trine alck, som hadde forestillingen Allmannateater med dere 

fra f rste generas onen på Hålogaland Teater. or hun hadde fått den oken fra en av dere. 

g hun sa at: Dette finner eg verken inn eller ut på, hvis du kan ruke den, så g r det. 

Denne oken rukte de m e . 

 

laus: Jeg rukte den    

 

Anna: Da er mitt sp rsmål, for dette er nettopp noe eg må vite, hvordan rukte du den   

 

laus: o, eg rukte noen av tankene i den. g dette var egrepene om realismen. or 

Brecht hadde et m e videre egrep om realismen enn uk cs hadde. uk cs var o 

ordmoren til det russiske realisme egrepet.  

 

Anna: Slik eg forstår det, så en tter uk cs romanene til Honor  de Bal ac som sin modell 

for en sosialistisk realisme. gså sier han, at slik skal et politisk drama v re  

 

laus: a, og Brecht er m e mer n ansert.  

 

Anna: Han er modernist, ikke sant   

 

laus: a, men han er m e mer enn en modernist, han ruker et stort dikt fra romantikken 

som eksempel på fantastisk realisme, han ruker Percy B. Shelle s dikt om karnevalsopptog, 

Triumph of Life, fra 1 22.  Brecht var m e mer åpen  I hvert fall hadde eg ehov for det, å 

kunne frig re meg for de rammene som var satt for hva som var realistisk. en den var 

interessant og morsom å lese. Det var i grunnen m e eg leste som eg ikke rukte direkte  
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Anna: en hva var viktig med boken Det gäller realismen  ar det en lignende de att rundt 

dere hvor tematikken om å en tte seg av realismen eller ikke, var oppe   

 

laus: ei  

 

Anna: ar det are et teaterhistorisk sp rsmål   

 

laus: ei, men  eg var o med i A P. Det var ikke alle i HT som var det, men eg var det. 

D t hadde eg nesten glemt ler . 

 

Anna: er med   

 

laus: Der var det selvf lgelig diskus oner som eg ikke n dvendigvis var helt enige med, det 

må eg si  Da eg dro til Troms , så var det ikke sånn at eg skrev med påholden pen, på den 

måten. en det var slik at det var inspirert av diskus onene innenfor A P, på den tiden. Da 

var det noen som mente at forestillingene skulle fremstilles på en viss måte, lant annet at vi 

måtte slutte med vaiende faner, og heller se fremover. At det går ra tilslutt, for mange er vi 

sterke, og vi kommer til å vinne. g at det vi lagde skulle v re positivt  å endte det godt i 

våre st kker også. De hadde en positiv slutt, faktisk. Bortsett fra det, så var det viktig for meg 

at våre st kker ikke skulle v re propagandistiske   

or du kan o ikke gå til folk som sliter og holde opp en plakat  Du må underholde, og lage 

teater som er på deres premisser  

 

Anna: ors kte du da å n ansere det politiske ildet og virkemidlene i forhold til A P  

 

laus: a, og eg leste veldig redt, den gangen. g det gav meg en f lelse av frihet.  

 

Konflikter med AKP: Ellinors vise-med positiv slutt 

 

Anna: Politisk sett var dere i Hålogaland Teater vel ganske landet  
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laus: a, og vi var o veldig kn ttet til ord- orge.  

 

eg kom på noe  Ellinors vise le kritisert fra folk fra plateselskapet ai fordi, den var 

sosialdemokratisk mente de, det g orde ikke meg så m e, men eg g orde en ting som eg har 

angret litt på i ettertid. Toril Brekke, skrev en anmeldelse av forestillingen vår i Harstad 

Tidende. g da skrev hun om slutten på sangen, hvor det står: Æ dr mme at vi får en vår, 

da undertr kkinga på orda stanse . en opprinnelig så stod det: Å dr mme at om tusen 

år, skal undertr kkinga på orda stanse . Da skrev Brekke: , nei det tar nok mindre enn 

tusen år f r ar eiderklassen og folket kaster av seg rden . gså forandret eg da poenget 

i sangen til en n  vår  … en i grunnen le det litt finere på den måten  det le litt mer 

poetisk.  

 

en det var den t pe kritikk eg og HT fikk. Uansett hva vi g orde, så var det noen som ville 

måle det vi g orde opp mot de politiske dogmene innenfor A P  

 

Forbud mot å snakke med NKP-ere, for de var revisjonister 

 

laus: Da vi lagde det st kket Vor rett vi tar, fra irkenes, da interv uet vi noen gamle P-

ere. Det var meg og Stefan B hm og kona hans, eanette entele, som er kultur ournalist nå 

i Svenske Dag ladet, men den gang o et hun i nistan som var S Ps avis.  S P var den 

svenske s sterorganisas onen til A P.  

 

en, da snakket vi altså med disse P-erne, veldig allrighte folk som hadde v rt med helt 

siden ar eidskonfliktene på ernverket i 192 9. Da fikk eg et rev fra A P sentralt hvor jeg 

fikk esk ed om at P-erne var revis onister, og de skulle man ikke snakke med . Det var 

ikke Trond grim, for han var en venn av meg, men eg tror det kan ha v rt Sverre nutsen. 

en da sa eg: Det er greit for meg, eg eh ver dere ikke, eg kan melde meg ut i morgen 

om eg ikke får lov til å snakke med P-ere . g da h rte eg ikke noe mer fra dem  

 

Det var ikke m e av dette, men slike episoder sk edde …  
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Så hadde du de som var i Troms  den gangen, som ledet A P der, slik som en venn av meg, 

Egil Fossum og S nne Holan som satt i ledelsen egge to, de var are egge, veldig gode, de 

var k empemorsomme å snakke med, og helt modne og drev ikke med slike politiske feider.  

 

Anna: ar dere litt esk ttet for kritikk   

 

laus: eg tror at de s ntes vi var k emped ktige. g eg var en sånn som g erne ville 

proletarisere meg, for eg var så lei av teater, så ville eg veldig g erne ta sertifikatet, så eg 

kunne veldig g erne ha tenkt meg til å ar eide som proletar , men eg fikk ikke lov.  

 

Anna: lukk-ler  Du fikk ikke lov   Du var for viktig  

 

laus: Eller de sk nte at eg ville li en klosset ar eider. 

 

 

Brecht og det episke teateret 

 

Anna: eg lurer på om opp ggingen av Det e her æ høre tel var inspirert av Penka  or meg 

virker det som om det kan v re en landing mellom Stanislavski  og Brecht i dette st kket. 

Siden det ikke er en t delig episk dramaturgi.  

 

laus: Det er interessant at du sier det, for det episke teateret til Brecht hadde flere  

elementer: Det f rste var det episke som i det fortellende, det andre var verfremdung -  

underliggjøringen - at du skulle vise det fremmede i sosiale konflikter. .eks. månen i 

Tolvskillingsoperaen, når de s nger k rlighetssangen mellom Poll  og ackie Speak Low 

When You Speak, Love  det er en falsk måne, for å understreke at denne k rligheten er 

falsk, den dreier seg are om penger. g dette g orde Brecht for at vi skulle v re kritiske. Så 

mente han det at han skrev for et pu likum som ikke var i stand til å se sosiale motsetninger, 

og slett ikke g enk enne dem, på scenen. Han mente han skrev for et pu likum som var vant 

til Askepotthistorier , hvor den fattige enta fikk prinsen tilslutt  Dette er Penkas ord, i 
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hvert fall.  Han ville t deligg re disse sosiale konfliktene, han skrev o for det orgerlige 

pu likummet.  

 

in svigermor er fra T skland, hun var på premieren på Tolvskillingsoperaen i 192 . Det var 

visstnok, veldig spesielt  

en, i hvert fall, så mente Brecht at etter krigen, så var det et n tt pu likum. Et pu likum 

som g enk ente de sosiale konfliktene når de så dem. Som var den t ske ar eiderklassen i 

st-T skland. en, det var o helt feil, så Brecht må ha hatt et idealisert s n på sitt 

pu likum. Ut fra dette så utar eidet han en n  teori, som han kalte for dialektisk teater, 

k enner du til det   

 

Anna: a, men ikke så veldig godt.  

 

Dialektisk teater med total innlevelse 

 

laus: Det eg nte da han o et med et st kke som het Katzgraben Notate (19 ), av en 

forfatter som het Er in Strittmatte.  Da han satte opp sitt eget st kke Galileo Galilei, r t 

han med det episke teatret der man skulle etrakte st kkene som trafikkul kker og 

unders ke egenskaper som var viktige å legge merke til hos de forsk ellige karakterene.  I det 

dialektiske teater så ville han ha total innlevelse. Han som spilte alileo skulle leve seg helt 

inn i rollen, sånn at pu likum skulle identifisere seg med ham  det var poenget.  

 

Anna: atarsis   

 

laus: a, fullstendig  en, så kommer det et punkt, og det er når alileo står ovenfor 

inkvisis onen. Så sp r de: m han fremdeles hevder at det er sola som er universets 

midtpunkt, og ikke orda . Så mener Brecht, at her er pu likum så identifisert med alileo, 

at de tenker: Hva ville eg ha g ort, hva ville eg ha g ort , men så er det slik at alileo er 

redd for å li torturert, så han gir opp og sier at det er orda som er verdens midtpunkt. g, 

if lge Brecht, så skulle denne reaks onen få folk til å tenke, og få dem til å li vlig skuffet 

over det alileo sier. Så, det å gge opp identifikas on, og forventning, r te forventningen, 
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slik at pu likum tenker over, og tar stilling til det helten  deres g orde. Det var mer 

komplisert enn det, men dette var et moment i teoriene om det dialektiske teater. g sånn 

spilte o vi, så godt vi kunne med innlevelse.   

 

Krittringen (1978) 

 

laus: i hadde vel noen elementer fra det episke teateret. or -effekten er o are et 

element i det episke teateret, som skal understreke de sosiale konfliktene som Brecht nsket 

å trekke frem. Det er o slik i Den Kaukasiske Krittringen, når rus e tar arnet, så er det en 

god g erning, men samtidig så er det t veri.10  Den  regien til Brecht går slik at skuespilleren 

som spiller rus e spiller scenen som om det er en god g erning, mens musikken til Paul 

Dessau går som en anklage, til det rus e g r.11 Så det er motsetning mellom handlingen 

som sk er på scenen og den musikalske effekten  

 

Anna: iktig, så til sammen utg r det en v-effekt  en underligg ring. en rukte dere det   

 

laus: ei. Det er ikke alt du ruker, men det påvirker deg på en måte u evisst likevel. I 

tankegangen og måten du skriver på.  

 

en, eg husker Penka, og de stt ske elevene som gikk i klassen til Penka, det var o veldig 

mekanisk  Eller det er feil, for de var også veldig gode. en det var veldig stramt, eg tror 

ikke de g orde m e utenfor oksen sin  

 

Brechts Unntak og Regel (1975) – etter regelboka 

 

laus: en, det var en gang vi rukte v-effekten etter oken. eg satte opp forestillingen 

Unntak og Regelen. Det er et av Brecht sine l rest kker, det handler om en forretningsmann 

og en kuli. g forretningsmannen driver kulien til vanvidd, og tar livet av han. 

orretningsmannen dreper kulien, fordi han tror at kulien vil drepe han  oe som er helt 

naturlig, for sånn som han hadde ehandlet kulien, så er det forståelig at forretningsmannen 

f ler seg forfulgt, selv om han ikke er det.  
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en den le satt opp sånn  Helt etter regel oka , med alle v-effektene. g forestillingen 

le da veldig smal, og litt k edelig tror eg.12 Sigmund S verud spilte kulien og Bernard 

amstad spilte forretningsmannen. 

 

Konflikt med Berliner Ensemble om klasseanalysen i Fru Carras Gevær og Rapport 

fra Stordjupta (1974)  

 

Anna: eg husker det var snakk om et rev som du skrev angående forestillingen Fru Carras 

Gevær og Rapport fra Stordjupta, at dere hadde en konflikt med Berliner Ensem let 1  

 

laus: a, vi var på et slikt teaterseminar i Bergen, hvor Berliner Ensem let var, for de spilte 

også Fru Carras Gevær.14 g når eg skrev dette programmet til oppsettingen av Fru Carras 

Gevær sammen med en Rapport fra Stord upta; det handlet om den utenlandske 

tråleher ingen på k sten som le en trussel for k stfisket, og de raska o med seg alt mulig, 

disse trålerne.1  Så fikk vi kritikk av Berliner Ensem let, for at  vi bedrev en forherligelse av 

små orgerskapet ; det at vi st ttet de k stfiskerne, for det var små orgere.  

 

Anna: a, nettopp, så k stfiskerne var små orgere fordi de eide sin egen åt   

 

laus: a, ikke sant. en vi vant o denne saken, for vi fikk o salen med oss. Det var en veldig 

god finsk regiss r som het alf ång acka, som ledet seminaret, og han var så til de grader 

på vår side, og st ttet oss.1  en t skerne, de sendte en spesialist, som eg for vrig le 

k ent med seinere. En professor som kom fra Berlin for å svare oss. eg traff han siden på et 

Brechtseminar i T skland, og det var etter at muren falt. Så spurte eg han: Hvordan går det 

med deg . Så svarte han laus viser et edr velig ansikt mens han sier : edioker, laus, 

medioker  laus og eg ler i lag . 

 

en sånn sett, hvis du skulle definere forestillingen vår klassemessig, så var det også et 

forsvar for de små ar eiderne og fiskerne og ndene i distriktene. Det var ikke 

ar eiderklassen som var i fokus. en de var derimot i fokus i forestillingen Vor rett vi tar. Og 
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i Æ e ikkje aleina var det ungdom, så vi hadde ikke noen d pe klasseanal ser, men vi gikk vel 

etter det vi mente var urettferdighet.  

 

 

Definisjon av «folket» og folketeateret17 

 

Anna: Så det var urettferdighet som var det viktigste for dere   

 

laus: a, det var urettferdighet på mange områder som var vårt fokus.  

 

Anna: Du sa i sted at dere ville lage et folketeater, og da må o dere har definert folket  på 

et eller annet vis  Hvem var folket  

 

laus: I disse konfliktene som vi portretterte så definerte vi folket som … Eller vi definerte vel 

ikke folket, vi var vel ikke så uttalt i vår anal se, men folketeateret var o et egrep. g folket 

var i hvert fall de vi spilte for, og de var hovedsakelig de som var underlegne i konflikten. De 

som konflikten gikk utover. Slik som de ungdommene som ikke fikk et sted å v re, og slik 

som de entene som ikke fikk lov til å fagorganisere seg, og de som ikke fikk en vei. I tillegg 

fikk vi o st tte fra mange folk som ikke var oppe i de konfliktene. en det var ikke slik at vi 

sa at  alle som ikke er kapitalister, er folket. Det var ikke sånn. Det sp rsmålet har eg litt 

stilt mange ganger, og eg f ler at hvis eg skal svare på det, hvis eg skal definere folket, så 

er eg på en is eg ikke urde gå på. or det lir feil. Det var ikke sånn det f ltes i hvert fall  

Det kom masse folk som var egeistret, det var folket for oss.  

 

Anna: o, men det er litt viktig i forhold til den konflikten dere hadde med dem fra Berlin, 

tenker eg  

 

laus: a, sånn sett, om du setter det i ås, så var o også det ar eidende små orgerskapet 

en del av folket, ikke are ar eiderklassen  

 



	 19	

Anna: runnen til at eg s ntes dette er viktig, er at når eg skal se på det norske politiske 

landskapet, så er det så lite ar eiderklasse i orge i forhold til T skland. Hvis en are skulle 

spille for den rene ar eiderklassen så ville det kansk e litt vanskelig å f lle salen i ord-

orge     

 

laus: i var opptatt av urettferdighet, og de som var vårt pu likum, var de som var offer for 

urettferdighet. Det kan eg si er definis onen på dem vi spilte for. i tok opp konflikter, og vi 

tok parti for dem som var offer i konfliktene. De som var enige med oss, var folket .  

 

Begrunnelsene for å lage allmannateater 

 

Anna: an du si noe om hvordan dere startet opp med allmannateateret, og hva som var 

egrunnelsene for det   

 

laus: Hele egrunnelsen var at, vi som dro dit, s rlig skuespillerne, hadde ehov for å ha et 

st rre eiendomsforhold til det teateret vi laget, enn det vi hadde ved institus onsteatrene i 

s r. Hålogaland Teater var et lite teater, vi var vel s v skuespillere, tilsammen var vi ca. tolv 

st kker. g da mente vi at vi skulle ha demokrati. en det le o for m e, et ultrademokrati, 

for alt skulle o tas opp.  i rukte lant annet to år på å diskutere oss frem til en enighet om 

hvor vi skulle dra på studietur, som le til ondon. i hadde ulike grupper; PR-, konomi-, og 

repertoargruppe. Det er det viktigste som eg husker. gså hadde vi et st re, og Sigmund 

S verud og eg, satt i st ret, var st rerepresentanter fra skuespillerne. Av disse gruppene 

mener eg, at det hadde holdt med en repertoargruppe. i hadde allm te en gang i uka, 

klokka ni om morgenen, og da la de forsk ellige gruppene fram det de hadde g ort, Tone og 

eg, og diskuterte oss frem til repertoaret.  Det kunne li litt for m e av og til. Slik som i en 

periode, hvor noen på teateret s ntes det var feil at eg satt i ledelsen og o a i 

repertoargruppa samtidig , for eg visste for m e om repertoaret og fikk dermed for m e 

makt over det kunstneriske uttr kket. g de mente at de som ikke kunne så m e om 

repertoaret, urde sitte i komiteen ledelsen for å kunne l re mer.  
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Anna: Da le det hele som en velse i konsensusdemokrati   

 

laus: a, men det som var ra med det, var at vi diskuterte repertoaret alle sammen, og vi 

tok o avg relser på akgrunn av de diskus onene. i pleide å legge frem -  st kker, hvor vi 

la frem handlingen og anal sen til disse st kkene. Så le de lest, og så avg orde vi hvilke 

st kker vi skulle spille ved håndsopprekning. i kunne muligens kuttet lengden på allm tene 

med om lag 20  , men samtidig var det noe flott med  allm tene  år vi hadde gått inn for 

noe, i hvert fall de f rste årene, så stod hele teateret ak oss, alt fra konomidirekt ren, 

teknikeren, snekkeren, alle var innforstått med- og hadde et forhold til det vi skulle spille. 

oe eg s ntes var fantastisk  

 

Så om eg skal veie opp de gode og de dårlige sidene ved allmannast reformen, så var det 

helt opplagt for meg at de gode tingene oversk gget de dårlige. en grunnene til at vi kunne 

g ennomf re dette, var at vi var et så lite teater. i kunne ikke g ort det samme på 

ationaltheatret eller Den ationale Scene.  

 

Anna: Så dere lagde deres egen modell som fungerte fordi dere var et lite teater  

 

laus: I tillegg, lå det i unn et teaters n, en enighet om hva slags teater vi skulle v re. Så 

diskus onene hadde en estemt retning, allerede f r de le tatt opp.  

 

1.00.55 – De ulike rollene til Klaus Hagerup 

 

Anna: Er det riktig at du for det meste skrev st kkene   

 

laus: ei, men eg skrev en del de f rste  årene, og eg spilte i Tolvskillingsoperaen og Æ e 

ikkje aleina, og i svømmende dyr i de nord-norske hav.  

 

Om skriveprosessen og kritikken av den politiske dramatikken 
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laus: år du sitter der og skriver, skriver du ikke for noen, men du skriver med og om noen, 

eller du skriver i noe. Da er det are personene du er opptatt av. år eg tenker til ake, så 

s nes jeg den a solutt st rste svakheten var at personene fikk en karakter av 

tegneseriefigurer, de fikk ikke så mange lag. en eg vet heller ikke om det var plass til det i 

Det e hær æ høre tel  m det var plass til den t pe d pe konflikter i en person   

 

eg husker en gang eg var der på Sen ahopen for å g re interv u, da odde eg hos en  

familie, det var vel under prosessen med å lage Stordjupta. Da var det en dame som fortalte 

om mannen hennes som hadde druknet, og hvordan det f ltes. Det er klart at ute ved k sten 

var det veldig mange vonde ting som sk edde. Det var ikke are id ll, for å si det sånn.  

 

Anna: ei det er klart, det var o v rhardt  

 

laus: a, og av den grunn så holdt vi på å diskutere om vi skulle spille noe som ikke dreide 

seg om deres eget liv og pro lemer  som det st kket til Pr sen, Trost i taklampa, for det var 

det motsatte, for det handler om å komme seg vekk fra alt det trange i samfunnet. en 

uansett så må eg si at d den i personene er ikke det som le stående  

 

Anna:   dramatikken fra 0-tallet   eg leste en artikkel du hadde skrevet i et tidsskrift som 

heter D ade, hvor du eskriver veien videre for det politiske teateret, om en n  

skuespillerteknikk som åde tar innover seg det politiske aspektet, men også får fram litt 

d pere lag i karakterene. g allerede da artikkelen le utgitt i 19 0 så hadde du en kritikk til 

det persongalleriet som du hadde skapt i din dramatikk. 1  

 

laus: eg tenker at en slik kritikk s rlig rammer st kker som Æ e ikkje aleina … Der er den 

på sin plass. Den handlet om en husokkupas on, og der var det flere konflikter, også mellom 

ungdommene, som ikke kom så sterkt frem, det var lagt mest vekt på konflikten 

ungdommene hadde utad. en eg tenker at i Det e hær æ høre tel, på sine premisser, 

måtte st kket v re slik, det var ikke plass til andre ting, som et st rre fokus på de indre 

konfliktene. or st kket var en h llest til de folka på Sen ahopen. Det var deres stemme vi 

ville ha frem. St kket handlet ikke om deres personlige pro lemer, men om hva de ville  
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Anna: Det er nettopp det eg tenker er st rken til det politiske teateret. g at det ikke alltid 

er plass til d pe personligheter  Har Bertolt Brecht alltid så d pe personligheter   

 

laus: kke alltid. en i de episke teaterst kkene slik som i Moren, og Mor Courage, der er 

moren en ganske sammensatt person og i Den Kaukasiske krittsirkelen er rus e det, og ikke 

minst Shen Te, i Det gode mennesket fra Sezuan.  

 

Anna: a, du har helt rett, så det er vel ikke n dvendigvis en motsetning mellom å ha politisk 

teater og sterke personligheter  

 

laus: ei, men som sagt så ser eg svakhetene i mine st kker, sånn som i Det e hær æ høre 

tel. g eg ser hva det er vi le kritisert for. en samtidig så eksploderte det sånn 

pu likumsmessig. Det e hær æ høre tel le o en k empesuksess  or eksempel om eg drar til 

Troms  i dag, så kommer det folk på min alder og takker meg. i fikk lant annet et stort fat 

fra gda Sen ahopen, som henger i teateret, hvor de takker for forestillingen. Sånne ting 

sk edde og viser til den populariteten vi hadde i ord- orge.  En kan o si at vi var et 

n tteteater .   

 

 

Kontaktblad og publikumskontakt 

 

Anna: eg har fått fatt i to av deres kontakt lad fra 19 , det var vel egentlig Helge ordal 

som satte meg på sporet av at dere hadde et veldig stort kontaktnett... Helge mente at 

Hålogaland Teater hadde v rt en veldig god skole i å lage teater. ed allmannam tene og 

det hele. gså snakket han om organiseringen når dere kom til et sted for å spille. At dere 

hadde skoleforestilling, eller i arnehagen, på eldreh em, også hadde dere m te med 

teaterkontaktene, også hadde dere kveldsforestilling og fest. At dere hadde en hel pakke  

til det lokalsamfunnet dere kom til. 

 

laus: i hadde o alltid fest etter premierene våre. i gikk ikke h em til ordf reren og legen i 

gda for å spise kanapeer og drikke vin. ei, vi hadde fest på lokalet.  
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Anna: a, og Helge refererte til at det kokte og det s det, og at HT var et teater med mening.  

 

laus: a, det var et teater med interesse utover seg s l som teater. i var ikke are opptatt 

av teater, men vi var opptatt av verden utenfor. g det g ennoms ret ar eidet vår. Du kan si 

at vi var et teater uten vegger. På sitt este.  

 

Peer Gynt i materialistisk tolkning (1975)  

 

Anna: Er det noen av st kkene hvor dere f lte at dere fikk frem en st rre d de   

 

laus: kke av de eg skrev   

 

Anna: er godt .  

 

laus: en eg så en fantastisk oppsetting av Peer Gynt, s rlig den. eg var med å for erede 

den. Det var en materialistisk tolkning av Peer Gynt. g den le vel fl ttet litt frem i tid, i 

forhold til originalen. I f rste scene, hvor Peer nt ikke har g ort sin del av o en på 

gården, så pr ver han å etale for seg med å fortelle en morsom historie til or se. Den 

materialistiske tolkningen fungerte fint, men så r t det sammen med nappest peren, for 

det går ikke opp å anal sere nappest perscenen som en materialistisk scene, for når 

nappest peren le en egravelsesagent  en mann av folket, så le det veldig feil altså. 

en den Peer Gynt-formen var fantastisk, og av andre st kker som også hadde en d de, 

tenker eg på Fru Carras Gevær. en av det eg skrev  

 

Anna: en, i forhold til det eg ser på, så s nes eg at Det er hær æ høre tel er viktig, for den 

slår sånn inn i den politiske de atten, og forestillingen skaper så store ringvirkninger. På 

tross av det som har sk edd med den veien etterpå  

 

laus: a, eg mener at det var et k empeviktig st kke, det skulle are mangle. Du kan si, at 

det vi opplevde med det  og det var ikke are i Sen ahopen  det var at vi var med på å lage 
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teaterst kker som hadde et dning for pu likum, ikke are som en teateropplevelse, men 

direkte for deres egne liv. Det hadde en helt konkret innfl telse. Altså, Det er hær æ høre tel 

var ikke en teateropplevelse, men for pu likummet k entes det som en opplevelse av deres 

egne liv.  
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satte i gang en storstilt undertr kkelse av mulige politiske dissidenter.  19  startet han et industrialiseringsprogram  til 
Det store spranget, som skulle l fte ina inn i industriens tidsalder. Dette politiske programmet f rte til at hungersn d r t 
ut, hvor millioner av mennesker d de. http: .dag ladet.no kultur 1999 10 01 1 2 .html 
 
 https: .mar ists.org archive lukacs orks theor -novel preface.htm 
 
 Dikt-teksten finnes i denne lenken:  https: .poetr foundation.org poems-and-poets poems detail 1  
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 Gnistan var en svensk politisk tidning, utgiven av ommunistiska r undet ar ist- eninisterna som sedermera tte 

namn till Sveriges kommunistiska parti. 
1967 startade tidningen - nistan inom den maoistiska oppositionen hos dåvarande S P (idag: nsterpartiet). r sedan 

 grundades år 1967 som en ut r targrupp ur P  då många, framf rallt ngre, kommunister ansåg partiet gå i en allt 
mer revisionistisk riktning, lev nistan namnet på det n a f r undets tidskrift. nistan gavs f rst ut som spritstencilerad 
oregel undet utkommande tidskrift men lev snart offsettr ckt veckotidning. Efter att S P ndrat namn till 
Solidaritetspartiet, utgavs tidningen under namnet Solidaritets- nistan  19 - 9. 

nistan nådde 19  officiellt en upplaga på 1  000 e emplar och r ade också distri ueras genom Press rån. Dess 
finskspråkiga version, ipin , utkom med tolv nummer årligen. 1  
Under sista del av 19 0-talet och f rsta delen av 19 0-talet kom nistan att t äna som f re ild f r den norska tidningen 

lassekampen. [ ikipedia  
 
9 Se artikkelen: Ar eider evegelsens historie1, 19 , av Trond Hansen, irkenes-konflikten 192 29 
10 http: .n .no n sok n cafa f109e 10 f02 0 e0 cd inde 1 21 
 
11 http: .shakespearetidsskrift.no inde .php id  
enke til laus sin artikkel: itt om Brecht, s ttitallet, Hålogaland teater og hvordan det le slik det le . 
 
12 http: .n .no n sok n e90 0a e0d f ed d9c 2a 1c 0 f inde 0 
enke til: Bertolt Brechts, rest kker 19  
oen lenker om Tore ang ids oppsetting av Forhåndsregelen: 

• http: .klassekampen.no apps p cs.dll article avis date 200 0 01 categor A T E lopenr 0 019
9 1 ef A profile 100 template printart 

• http: .shakespearetidsskrift.no inde .php id  
 
1  rste gang eg fikk vite om denne konflikten mellom HT og BE var i Henriette arie Har itz oppgave: en anal se av 
forestillingene Det e h r  h re tel  og ermania Tod in Berlin  , fra 199  
 
1  Berliner Ensem le kom til Bergen i for indelse med estspillene i 19 , da le det arrangert en Brecht-uke» med mange 
ulike Brechtoppsettinger og et stort Brechtseminar. Søndag den 2 . ai spilte Berliner Ensem le forestillingen Fru Carras 
Gevær, sammen med andre tekster av Brecht , i Store Auditorium på Studentsenteret. ef. : 2 -1974 og dd Eidems 
oppsummering av festspillene i : 2 -19 .  
 
1  enke til HTs forestillingsarkiv, om forestillingen Fru Carras Gevær og Rapport fra Stordjupta, premiere 10 2-19 : 
http: ht.tr.no inde .php theatre sho vie iSho D 1  
 
1  enke til Biografiskt le ikon f r inland, alf ång acka: http: . lf.fi artikel.php id 11 9 
 
1  or å se hva HT selv skrev på 0-tallet om det å skape et folketeater, se kontakt ladet 1 19  og 2 19 , der skrives det 
at HTs målsetting er å T ene det nord-norske folks interesser .  

1  D ade, 19 1 Teater, eller vernehjem? 0-åra i norsk teater , av laus Hagerup:  f rste del av artikkelen: En vurdering 
av det politiske teaters framvekst i 0-åra.  annen del: aglige kriterier for skuespillere 

 



7.4.5 Liv Aakvik 

Liv Aakvik (f. 1948 -) er skuespiller og dramatiker, og hun var initiativtager og drivkraften 

bak Tramteatret da gruppen ble opprettet i 1976.  

Aakvik vokste opp i en radikal arbeiderfamilie på Høybråten i Oslo. I studietiden engasjerte 

Aakvik seg særlig i studentlivet på Blindern. Hun studerte sosiologi og teatervitenskap, og 

var aktivt medlem av Teater Neuf, Det Norske Studentersamfunds teatergruppe fra starten 

av 19 0-tallet. På dette tidspunktet var studentersamfunnet i Oslo ledet av ml- evegelsen 

(Rød Front). Fra 1972 var Aakvik sammen med Terje Nordby og Arne Garvang aktiv i Teater 

euf hvor de produserte politiske teatertekster og teatersketsjer til Rød Fronts 

l rdagsprogram. Aakvik stiftet Tramteatret sammen med Marianne Krogness, Terje Nord , 

Arne Garvang, Anders Rogg og ine Hellebust. Aakvik var aktiv i Tramteatret fra 1976-19 , 

og har vært delaktig i alle oppsettingene til gruppeteateret i den tiden. Aakvik har 

produsert og spilt i samtlige av Tramteatrets plateutgivelser, radioprogram og TV-serier, slik 

som i rev ene: Deep Sea Thriller (1977), Hvem er redd for Frøken Lunde? (19 ), Back to the 

80s (19 0), Det enkleste er pistol (19 1), Det går alltid et korstog (19 ), Rats (19 ), 

Drømmen om Elin (19 ), og i barne- og ungdomsprogrammene: Radio Aktiv Revy (radio, 

1980) og Serum Serum (1980) Pelle Parafin og automatspøkelsene (19 1), Hemmelighetene 

i B-by (19 2), og Randi og Ronnis restaurant (19 ). 

I 1984 dro Aakvik til Nord-Italia sammen med bl.a. Terje Nordby for å lage forestillingen Da 

håret brakk, en forestilling som ble til etter veiledning fra Dario Fo og Franca Rame. Aakvik 

startet A/S Dameteater & søn i 1988, sammen med Anne Nystumo og Kine Hellebust. På 

2000-tallet har Aakvik arbeidet aktivt med å utvikle scenekunsttekster, og i 2005 startet 

hun Generator, et verksted for utvikling av nye tekster for scenen. Siste teaterproduksjon 

Aakvik gjorde var forestillingen Hysj (2019) sammen med gruppen Frie Radikale. Gruppen 

består av de tidligere Tramteatermedlemmene: Liv Aakvik, Kine Hellebust, Liv Aakvik, Terje 

ordby og Anders Rogg. 9  

9 nformas onen til den iografiske teksten om iv Aakvik er hentet fra flere kilder:  
• ads , . A. (200 , . mars). Tramteateret. Hentet den 30 august 2020 fra

http: .musikalske.net tramteatret tramteatret.htm 

• ller, . B. (200 , 2 . uli 200 ). ike god som strikk, Portrett-interv u. Klassekampen, s. 8-9. Hentet fra
https: .e-pages.dk klassekampen 2 1  
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0.01.20 min: Oppstarten av Tramteatret
0.04.30 Lørdagsinnslag til underholdning i Studentersamfunnet
0.11.00 min: Inspirasjonskilder; Fria Proteatern, Nationaltheatrets Oppsøkende Teater og
Hålogaland Teater.
0.14.15 min: Brechtinnflytelse - Rudi Penka, Sigmund Sæverud og Klaus Hagerup 0.17.00
min: Det musikalske- Kurt Weill og Finn Ludt
0.18.00 min Øvings lokaler, Trafo og Chat Neufs Storsal.
0.21.46 Fagforening og divaer
0.27.00 min: Brecht-inspirasjon
0.31.37 min: hvorfor Tramteatret? Hvordan fant dere frem til arbeiderteater-formen?
0.34.55 min: Olav Dalgard
0.36.25 min: Dario Fo
0.37.20 min: Innhold over form, estetikk
0.40.30 min: Forberedelsestid og studier før ferdig forestilling
0.43.20 min: Radioprogram (Radioaktiv)
0.44.20 min: Overskudd av sanger fra Radio og Tv = syngespill - Det enkleste er pistol
0.47:47.0 min: Inspirasjonen til Back to the 80s- pønken
0.49.35 Drømmen om Elin- Høyrebølgen, og om det å selge sjelen sin.
0.51.35 mangel på krangling, og slutten på Tramteatret
0.54.00 min Popstjerne-tilværelsen
1.02.20 min Tramteatret hos Odin i Holstebro
1.04.00 min Parodi-Grand-Prix i 1979
1.06.00 tilbake til popmusikken, og musikalsk kjærlighet
1.11.00 Permisjon fra Tramteatret og Den dagen da håret brakk
1.17.00 Om popularitet og «massene»
1.18.30 messer, dager og tivoliunderholdning
1.20.38 infrastruktur og turnevirksomhet
1.25.15 Studietiden på 70-tallet, om ml-bevegelsen på Blindern
1.32.00 En solidaritets ryggmargsrefleks … 18 

Anna: eg er først og fremst interessert i det estetiske i forestillingene deres, og 
hvordan dere jobbet med å få fram det teatrale materialet i forestillingene?  

iv: Da må jeg si med en gang at i den sammenhengen, så burde du nok snakke med Sigve 
B e. Fordi at han, i alle de årene vi jobbet, før vi ble Tramteatret, så jobbet Sigve temmelig 
tett med oss. Så veldig mye av vår teaterestetikk har med ham å gjøre. Han var vel ganske 
n utdannet – tror eg – da, og arbeidet på Nationaltheatret. Nå er han på det Norske 
Teatret. Jeg tror at han kan ha noe å bidra med der.  
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Anna: Hvor lenge arbeidet dere med Sigve Bøe?  
Liv: Egentlig hele tiden. Men de første årene var det Sigve og oss, alltid. 

Anna: Kan du si hvilke år det er snakk om?  

0.01.20 min: Oppstarten av Tramteatret 

iv: Ja, vi begynte i 1973. Og det var rett og slett med utgangspunkt i ml- evegelsen. Som 
hadde funnet ut at å starte et politisk teater – det nyttet ikke – det hadde de blitt enige om. 
Og da ble det litt sånn, jo da, det nytter! Så det bare gjør vi! Så det bare gjorde vi – vi bare

tok oss til rette. eg, Ter e Nor ; vi var på en sommerleir på Tromøya, også kom Arne 
Garvang. Ryktene sa at det var han som hadde laget ^ǇŶŐĞƐƉŝůůĞƚ, det vil si Arne Garvang, 
som i 1972 laget et sv rt Syngespill mot EEC. Det var ganske fint og – vettu – jeg tror det le 
gitt ut på plate faktisk.  

Så da m ttes vi, Arne arvang og Ter e ord , det var et veldig h ggelig møte. gså o et 
vi sammen etter det. arvang var sammen med arianne rogness, så hun le trukket inn i 
det også. Så var vi i studentersamfunnet i slo hat-å». Og beg nte ganske k apt å utpeke 
oss? Det første vi g orde, etter at vi for så vidt hadde laget en politisk braksuksess på denne 
sommerleiren … I det hele tatt den der – er det mulig å sette et politisk innhold på scenen 
uten at det lir veldig kjipt? a, det er mulig! Selvfølgelig var musikken en styrke, der fant vi 
en måte å gjøre det på. Og akkurat i den spede begynnelsen på den sommerleir n, så var det 
også en f r som het Carlos Wiggen. Han har vel etterhvert litt kriminalforfatter, tror eg. På 
den tiden var han dirigent for dt or, veldig streng dirigent tror eg, og han hadde egentlig 
veldig peiling, han påvirket oss også i en teatral retning. – At det er mulig å sette helt streite 
hendelser, eller kansk e heller ustreite» hendelser, på scenen, som for eksempel 
demonstranter som ble slått ned. – Og det fikk vi til. Jeg tror at den delen av ml-bevegelsen 
som var samlet på Tromøya da, de var dødsimponert. [latter fra oss begge] Det tror jeg! Vi 
hadde dekknavn alle sammen ...  Så are fortsatte vi, alle sammen.  

0.04.30 Lørdagsinnslag til underholdning i Studentersamfunnet 

Da sommerferien var over og vi kom tilbake til universitetet så fortsatte vi i 
Studentersamfunnets teater. Det vi dreiv mest med, var å lage innslag til lørdagsmøter. Og 
Sigve var da hanka inn i det som het teaterutvalget i Rød Front. Så det ble nokså naturlig at vi 
samarbeidet. Det utkrystalliserte seg det som etterhvert ble til Tramteatret, gjennom den 

greia» der i Chateau Neuf. Dette er som du sikkert vet, selv om du ikke husker det, en 
veldig politisk tid. Rød Front holdt Studentersamfunnet, og vi studerte ikke så veldig mye ...   
Universitetet da, var noe helt annet enn universitetet nå. Så vi lot vel fagene våre mer eller 
mindre «ha det så godt», mens vi dreiv og lagde teater. Det ble litt sånn skippertaksgreie, 
sånn faglig sett, ikke sant. 

Så jeg husker blant annet et lørdags-kulturinnslag som handlet om Lenin og renegaten Karl 
autsk .1 Jeg tro.  vel at han var tysk sosialdemokrat. Vi tok altså den politiske siden av 

teaterarbeidet veldig alvorlig, om vi ikke studerte så mye fag, så studerte vi så innmari det vi 
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skulle lage teater om. Og det var meningsfullt i det at dette skulle vi få opp på scenen, og 
dette skulle fortelles fra scenen, en tematikk som de færreste visste noe om.  

Anna: Var det tilfeldig at dere var på Rød Ungdoms sommerleir på Tromøya, at det var der 
det begynte?  

Liv: Terje Nordby hadde vel begynt fra før med å skrive viser og opptre på Sosiologisk 
nstitutt, hvor jeg også studerte. Så han lagde visetekster, og det var alltid et politisk og 
satirisk tilsnitt i det han laget. Garvang hadde laget dette syngespillet, og jeg hadde bare en 
veldig klarhet i at, selvf lgelig er det mulig å lage politisk teater, uten at jeg visste en dritt om 
hvordan man lager teater, men jeg bare mente det. Det viste seg at det var veldig mulig. Alt 
dette er altså helt på begynnelsen på 19 0-tallet. Det at vi traff Sigve Bøe ...  

Anna: Hvordan traff dere han? 

iv: Jo, fordi han satt i teaterutvalget i Studentersamfunnet. Han var også full av tenning på 
det politiske teateret. Han har jo aldri gjort noe annet enn å lage teater i sitt liv. Han var jo 
barne-stjerne i teateret i Rogaland. Jeg har sett bilder av Sigve. De spilte Annie get your gun, 
han var vel den mannlige hovedrollen i Annie get your gun når han var ti år, med sånn 
frynsejakke på seg. Veldig glødende interessert i sitt eget fag, og veldig glødende opptatt av 
politikk. Og, den kom inasjonen var fantastisk, så det var en slags en utdannelse å jobbe 
med han.  

Anna: Da jobbet dere gjennom Studentteatret fra 1973 frem til 1976, er det riktig? 

iv: Ja, i 1975 eller 19 , det skal jeg ikke si helt sikkert, datoer her, men det som var helt 
sikkert var at i 197  stiftet vi til Tramteatret. Før det så hadde vi gjort det veldig klart for 
våre, n rt sagt, politiske overordnede, det vil si ml-bevegelsen, at vi kom til å lage en fri 
teatergruppe, og da sa alle at det får dere ikke til, det er bare tull. Det er ikke sikkert at det 
er dere som skal gjøre dét. – Vi fikk ikke lov.  
Vi ble ikke sånn ordentlig ekskludert, de bare sluttet å hilse på oss. [ å latter fra oss begge]. 

Terje Nordby sa klart ifra at han ville melde seg ut, for han ble kadervurdert. Jeg og Per eve 
(Pelle) var også tilstede på den kadervurderingen, der vi sa at: vi melder oss ikke ut» – men 
allikevel sluttet de å hilse på oss. Allerede neste morgen var de sånn [viser et blikk med 
nesen vendt oppover] i døren på S -fakultetet, ikke sant – det var så teit! Men det gjorde 
ikke noe for vår del, for vi ville dette her, så da gjorde vi det! 

0.11.00 min: Inspirasjonskilder; Fria Proteatern, Nationaltheatrets Oppsøkende 
Teater og Hålogaland Teater.  

iv: Når du sp r om inspirasjonskilder, så er jeg nødt til å nevne kanskje den største 
inspirasjonskilden – som helt konkret og praktisk var – Fria Proteatern. De var på høyden da, 
i karriera si, i sin form, som var veldig mye musikk og veldig politisk. De kom til Oslo, nært 
sagt stadig vekk, det vil si at de spilte flere ganger på Chat Neuf. Det var helt fantastisk, det 
var sånn: JA! Sånn vil vi også g re!  
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Så var det den opps kende gruppa til ationaltheatret, som var en veldig sterk inspiras on. 
Ter e ord y hadde også en tilkn tning til gruppa. Da de laget forestillingen som het 
Pendlerne, hadde Ter e o et veldig mye med å fors ne dem med sosiologisk materiale. Så 
han hadde kontakt med dem, gjennom det. Da de hadde premiere i Nord-Odalen ... et av 
de årene. Jeg husker ikke når den premieren var, men det kan du gå inn og s ekke.2  

 hvert fall, da var jeg og Terje på premiere i et sånt grendehus i Nord-Odalen. Der de hadde 
opps kt det mil et der det virkelig var pendlere, og nesten are det. De tterst få som var 

nder, var nder, men de andre pendla til slo, i gda der. or oss var det den riktige 
måten å lage teater på, som også Hålogaland Teater eg nte med etterhvert: å ta 
utgangspunkt i de lokale forholdene, og få det opp på scenen. Det syntes vi var veldig 
tiltalende. Også gjennom Sigves innflytelse, og vår egen interesse, ikke minst … an blir jo 
jævlig interessert i noe man holder på med, som man føler er meningsfullt, det har virkelig 
noe for seg å få politikken over i en form som ikke er k edelig, men som allikevel ikke er 
tannl s. i eg nte å studere ... i var også veldig påvirket av Sigve og andre skuespillere fra 

ationaltheatret, og de fra Hålogaland Teater, og alle var vlig snille med oss, og stilte opp 
vederlagsfritt. Holdt forelesninger for oss, underviste. Det var veldig kult.  

0.14.15 min: Brechtinnflytelse - Rudi Penka, Sigmund Sæverud og Klaus Hagerup 

Sigmund Sæverud var egentlig  i Oslo for å undervise på teaterskolen men da han ikke 
hadde noe å gjøre om kveldene så underviste han oss.  
Etter hvert ble vi også veldig interessert i Brecht og Brechts teater, og i Sverige var det en 
sånn Brecht-viderefører som het Rudi Penka, som hadde litt sånn, jeg skal ikke si 
avgudsstatus, det er feil å si, men han hadde status som en veldig innflytelsesrik person. 
Så vi fikk via disse National-folka eller kanskje HT-folka (Hålogaland Teater) 
«Stockholmsrapporten». Dette dokument var et skriftlig materiale fra seminar som Rudi 
Penka hadde holdt i Stockholm.  

Denne bevegelsen som var på 19 0-tallet, den var veldig rik på en vilje til å tenke politisk 
teater. Jeg mener vi var jo absolutt amatører, men det var også en sterk vilje blant topp folk, 
ikke sant, sånn som den WĞŶĚůĞƌŶĞ-forestillingen, det var Helge Jordal, Sigurd Haugen, det 
var Kjell Kjær, iv Thorsen, Inger Lise Vestby, tror jeg, det var et topplag fra Nationaltheatret, 
som holdt på sånn. Og vi var på vårt lille vis i Studentersamfundet, med så relativt mindre 
kunnskap enn de folka, holdt også på sånn. Det var en stor bevegelse, uten at vi egentlig 
tenkte på det som en bevegelse, det bare var det. For det var den gang «alt var mulig». Så vi 
fikk etter hvert god kontakt med Klaus Hagerup, som er en veldig dyktig teatermann, han er 
egentlig utdannet skuespiller. Vi fikk kontakt med stort sett dét som beveget seg på norsk 
venstreside innen teater. Så vi var veldig heldige sånn sett, fordi vi fikk så mye h elp. Det var 
så mange som ville oss så vel, og som hjalp oss.  

0.17.00 min: Det musikalske- Kurt Weill og Finn Ludt 

Så var det altså sånn at helt fra starten av var det musikalske en veldig stor del av det vi dreiv 
med. Og jeg tror vel [liten latter fra Liv] at de første åra så prøvde Garvang å være en sånn 
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Kurt Weill. mer latter   hvert fall Finn Ludt, som kom og hjalp oss, helt gratis! En 
søndag på Trafo.  Også fikk vi masse formidlings undervisning av Finn Ludt, som var 
helt uforglemmelig, for han var jævlig god.  

Anna: For Finn Ludt jobbet jo på teaterskolen også, med å lære teaterstudentene formidling. 

Liv: Han var helt uforglemmelig altså. [Liv taler med en langsom teatralsk bergensk-dialekt] 
«Inni hodet!». Han var sånn som slo ned på all utvendighet, når én prøvde å være flink. Det 
er sånn at du må som skuespiller vite hva du gjør. Det er for dårlig å bare være flink, selv om 
du synger pent. Han snakket om tekstnærvær, i motsetning til «skjønnsang . I dag har jeg 
ikke noe problem med å si at det du synger trenger ikke å være pent, du skal formidle, og 
ferdig med det! Men den gang så var det litt sånn: «Wow! Skal man ikke prøve å være 
flink » – Så det var veldig befriende å bli undervist av han. 	

0.18.00 min Øvings lokaler, Trafo og Chat Neufs Storsal. 

Anna: Trafo, var det der amatørteaterselskapet holdt til? 

iv: M-m, ja det er det enda, nå tror jeg de kaller seg ... Du vet, det er ingen som vil kalle seg 
amatør mer. Så nå heter det Oslo Teatersenter, men det er gode gamle Trafo oppe på Tøyen 
der. De har svære teatersaler, og de har også atelier for billedkunstnere. Jeg tror det er et 
veldig 'allright' sted, jeg tror det er veldig aktivt der. Med barnegrupper og, lang kø for å få 
bli med.  

Anna: Men den gangen, sånn apropos hvor dere øvde og sånn, var det Trafo dere var mest, 
eller var det Studentteatret?  

Liv: Vi var mye der, og vi var veldig mye på natta på Chate  Neuf. 

Anna: Natten, sa du? 

iv: a, for da var det ledig der. Pluss rom rundt i Chat Neuf. En ting var Studentersamfundet, 
som vel aldri har eid huset, de har bare nesten eid det. De hadde en slags hevd på storsalen, 
selv om den også ble brukt til forelesninger, sånn i uka. Også var det på huset der, instituttet 
for teatervitenskap og institutt for musikkvitenskap. Alt dette som har kommet nå med 
Thalia, og alt dette kommersgreiene, det var ikke der da. Den tekniske gjengen i Chate  
Neuf het; regi, og de var veldig 'allrighte', de hadde flat struktur og var jævlig flinke folk. Vi 
fikk lov, det må vi ha fått, siden vi gjorde det, å jobbe nattestid. Så vi hadde innmari mange 
prøver i storsalen i Chate  Neuf. Du kan si at det var vår «lekegrind». Vi fikk l re oss  
teaterfaget i et av de største lokalet som fantes i slo på den tiden. Det er et veldig godt 
lokale, altså, det er merkelig nok veldig intimt, for å se sånn ut, som det gjør. Det er ikke 
vanskelig å få kontakt med dem på aller bakerste rad, heller. Det er noe med måten rommet 
er bygd på. Jeg tror de arkitektene, så vidt jeg veit, så var de inspirert av de gamle gresk-
romerske amfiteatrene. De har brukt noen av de prinsippene, og det er noe med at det 
rommet er veldig samlende, det er veldig skremmende når du ser det, men jævlig bra 
teaterrom.  
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Anna: Da har dere hatt veldig mye hjelp fra profesjonelle teaterfolk, var det fordi dere var et 
politisk teater?  

0.21.46 Fagforening og divaer 

iv: Ja, og det var en type bevegelse, på 19 0-tallet. Det politiske teateret var liksom det 
hippeste. Det var på den tiden hvor Skuespillerforbundet var et laug. Så mange yngre 
skuespillere brøt ut av Skuespillerforbundet og dannet Skuespillerforeningen av 19 . 

Anna: Hva sa du at Skuespillerforbundet var? 

Liv: Et laug, nå går vi mye mere i retning en fagforening. Det er sånn sett ganske synd at de 
fleste av oss stemte nei til å gå inn i LO.  

Anna: Det er jo dumt. 

Liv: Det er dumt, for de musklene til LO, hadde vi egentlig trengt. Jeg jobber på Norsk l d- 
og lindeskriftbibliotek, og for to år siden var vi i en kjempekonflikt, som endte i retten, så 
jeg er dobbeltmedlem i Norsk Tjenestemannslag og Skuespillerforbundet, og de 
samarbeider veldig bra. Dét ville vært utenkelig den gangen på 19 0-tallet. Da var 
forbundet f lt opp av type divaer som bare ville ha [Liv snakker med «diva-stemme»] 
kvalitet og kunst. 
Anna: De ville vel passe på sine egne rettigheter? 

Liv: De hadde ikke rettigheter en gang, iv ler] de hadde bare talent ! Det var veldig laugs-
aktig. Men de fleste kunstnerforbundene var jo sånn, Dramatikerforbundet også.  

 ... 

0.24.10 min - en annen måte å tenke kunst på 

Liv: Det var en annen måte å tenke kunst på, og vi var rett og slett en del av det. 

Anna: All den hjelpen dere fikk av for eksempel Finn Ludt, kan du huske hvor-når det kan ha 
vært?  

Liv: Det må ha vært på slutten av 70-tallet, i hvert fall Finn Ludt. Altså på Deep Sea Thriller 
som hadde premiere i 19 , jeg er ganske sikker på at det var etter at vi hadde et «ansikt», 
altså etter at vi plutselig hadde slått igjennom med Deep Sea Thriller. Men egentlig fikk vi 
h elp helt fra 1973 til 19 0, a helt frem til 19 2. Etter hvert ble vi så store, arrogante og 
popst erner, at vi nesten sluttet å be om hjelp. Da ba vi mer om hjelp til studier og sånt. Vi 
dro politikere opp i lokalet vårt. Hanna Kvanmo og Erik Solheim, Helge Hognestad og Levi 

ragell, det kom litt an på hva vi skulle lage. Vi sjenerte oss overhode ikke for å spørre folk: 
«Kan du komme til oss og snakke om det ... or vi trenger å vite noe om det?» – Og da 
gjorde de det. Så vi fikk veldig stor velvilje, men da var det mye lettere å spørre, for da var vi 
k endiser. Vi bevarte den gode kontakten med hele det politiske sjiktet i norsk teater. S rlig 
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de første åra – de første syv åra – vi jobba sammen, hadde vi ganske kontinuerlig skolering 
av frivillige, veldig kyndige teaterfolk. Uten at det var en plan vi la. Det bare ble sånn, men 
det virket alltid veldig lurt, så vi bare gjorde det. Selvf lgelig når vi fikk sånne tilbud som vi 
fikk, da sier en ikke: « ei, eg gidder ikke » det sier du bare ikke! 

Anna: Men da har dere fått skolering, eller dere har blitt profesjonalisert kan vi si, selv om 
det ikke var en ordentlig formell utdanning, så var det en uformell utdanning ...  

iv: Ja, det var det. Vi var ute etter å suge til oss hva det skulle være av kunnskap. 

0.27.00 min: Brecht-inspirasjon 

Anna: Men hvordan kan du si at dere ble påvirket av Penka-metoden eller Brecht? Hadde 
det noen konkrete utslag i deres teater.  

iv: ot! 

Anna: Nei? 

Liv: Altså, det som gjorde mest inntrykk på meg, var at Brecht sa at «det er et mål at 
publikum ikke skal henge fra seg hue i garderoben sammen med hatten». Vi var veldig 
fasinert av alt som ble sagt om «verfremdungs -effekten, og kunne spille vendepunktene og 
ikke drive å «øse ut» sjelen så mye, og det å kunne fortelle historien via vendepunktene, var 
veldig meningsfylt. Jeg sk nte teoretisk det med v-effekten, men det blir jo rart når en ikke 
helt anvender en ting i praksis ...  Eller, det er mulig vi gjorde. Men det var ikke noe 
programmatisk fra vår side. - «Å nå må vi ha v-effekt her!» [jeg ler] Ikke altså! Men vi syntes 
jo det var veldig kult når vi stoppet opp, og for eksempel kommenterte handlingen, og at 
skuespilleren kunne gå ut av rollen, alle bruddene med innlevelsesteatret, egentlig. Det var 
det vi ble lært opp i. Men vi var ikke belemret med en lang utdannelse i innlevelsesteater. 
Så, jeg vil tro at akkurat de vendingene der som det politiske teateret tok, var mye mer 
meningsfullt for de som starta på HT, de som var i den opps kende gruppa på 

ationaltheatret, og for Fria Proteatern, osv. For de hadde teaterbakgrunn med tung 
Stanislavski -ideologi. Så for dem må det ha føltes som en mye mer konkret befrielse. Vi var 
mer sånn: «Javel, det er kult!». 

Anna: Så dere sugde de ulike teknikkene til dere, som en svamp, som du sa ... 

Liv: Ja veldig! 

Anna: ... og ble dere egentlig bare opplært i revy, fra starten av? 

iv: a, egentlig var det en måte å fortelle historier på, teatralt. Som vanlig 
skuespillerprestasjoner med mye sjel og følelser, vi va'kke der i det hele tatt. Hvis det var 
nødvendig måtte vi slite litt med det. Men det var ikke det som lå oss nærmest.  
[innskytelse fra Liv] Du or i Bergen? Merete Armand var med de første årene. Hun 
jobber på den Nai onale Scene. Hun bor i Bergen.  
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0.31.37 min: hvorfor Tramteatret? Hvordan fant dere frem til arbeiderteater-
formen?  

Anna: I dokumentarfilmen Tramteatret - på barrikadene med pop og satire bet jeg meg 
merke i Carlos Wiggen, var det han som introduserte dere til arbeiderteateret? Eller hvor 
fikk dere inspirasjonen til Tramteater-navnet? 

iv: Å sånn ja, nei. Det var vel fordi vi generelt var veldig interessert i politisk teater.  
Jeg studerte teatervitenskap og John Nyutstumo studerte teatervitenskap, og da kommer en 
ikke for i arbeiderteateret. Det må vel ha v rt på 19 0-tallet, så var det såkalte 
Samfundsteateret i Oslo, som var Oslo Arbeidersamfunns-teater, et meget radikalt teater. 
Hvor en dame som het Gunvor Sartz, hun hadde studert med Erwin Piscator i Tyskland, og 
hun dreiv det teateret opp til noen ganske heftige høyder, sånn politisk, med talekor ... Som 
vi også syntes var kult, vi hadde også med talekor, om vi syntes det var nødvendig. Ter e og 
jeg var til og med ute og besøkte Gunvor Sartz. Hun var jævla kul, da tror jeg hun må ha vært 
90 år, eller noe sånt. Da fikk vi blant annet noen tekster av henne. Det er en del av norsk 
teaterhistorie som også er ganske lite påaktet. De var veldig radikale og sånt, men utav det 
Samfundsteateret kom altså de Tram-g engee , som vel ikke var uten ansvar for at 
Arbeiderpartiet vant valget i 1936. For de hadde disse agit-prop gruppene sine, som kalte 
seg Tramgjenger, og iv ler] og arbeidsledigheten var såpass høy på den tiden at de var 
veldig mange som hadde tid til å være med på å spille teater, ikke sant! Så det var et ganske 
slagkraftig våpen, og det så jævlig flott ut!  
 ... 

0.34.55 min: Olav Dalgard 

Liv: Så da vi skulle lage dette teateret vårt ... age en fri gruppe. Alle andre enn vi, syntes var 
en dårlig ide, så brukte vi en hel kveld på å finne på navn. Sånn: «Oslo Kommunistiske 
Teater , og sånne tøysenavn ... «Stalingruppen» og sånn [Anna ler masse]. Så var det Per 

eve faktisk, som sa; Tramgjenger, Tramteatret! Da syntes alle plutselig at det var et jævlig 
fint navn. Så ringte vi til Olav Dalgard, som da levde fremdeles, og spurte han om lov til å 

ruke navnet. Han syntes bare det var veldig, veldig, stas, og sa ja med en gang. Så vi prøvde 
på vårt lille vis å knytte an til noe som hadde vært en politisk teatertradisjon som hadde 
begynt på 19 0-tallet, men som forsvant etter andre verdenskrigen. En tradisjon som vi 
syntes var veldig viktig.  

0.36.25 min: Dario Fo 

iv: Og vi hadde et skråblikk på Dario Fo, også. Vi skjønte vel ikke helt hva han dreiv med, 
men han var veldig politisk. Men hans teater passet ikke helt godt inn i det politiske 
landskapet vi bevegde oss i, i Norge. Seinere så har jeg jobbet med Dario Fo. Men da i en helt 
annen sammenheng. Nå skjønner jeg mye mer av det, men jeg har også studert commedia 
dell  arte i Italia, så det er en annen tradisjon. Men egentlig er den ikke så forskjellig fra det 
vi dreiv med. Ikke mye innlevelse, veldig mye ytre karakteristika, veldig mye rev -messig 
fremstilling av historier, og historiene – fablene er alltid det viktigste.  
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0.37.20 min: Innhold over form, estetikk 

iv: Det var vel også for oss en drivkraft. – Vi hadde mer fokus på innholdet enn på formen. 
Sånn at, en kan si at estetikken på en måte, ble bestemt av innholdet. Det tror jeg gjelder 
hele den politiske teaterbevegelsen, som var. Det var på en måte en efrielse. 
Sammenlignet med det forrige teateropprøret; det absurde teatret, de angrep jo absolutt 
formen, og tok meningsløsheten og gav den et ansikt, og det føltes, trur jeg, veldig 

efriende, at noen gjorde det, brøt konvensjonene på den måten. Mens vi brøt andre 
konvens oner, ved å insistere på innholdet og underordne formen helt. Ja, det tror jeg at jeg 
kan stå inne for, det jeg sa nå. [Liv ler godt] Det betyr ikke at vi neglisjerte form på noen 
måte. Men når vi laget noe, om det så var en sketsj til et lørdagsmøte eller en rev  som 
brukte vi sinnsykt m e tid på å studere tema.  

0.40.30 min: Forberedelsestid og studier før ferdig forestilling 
iv: I snitt, tror jeg, til de forestillingene som vi jobbet skikkelig hardt med, gikk det 
halvannet år fra ideen til forestillingen var klar i scenisk form, på grunn av alle våre studier. 
Ikke med alle, fordi det var noen forestillinger som egentlig bare skulle vært sangprogram, 
også ble de forestillinger, så det blir noe annet. Det er en litt sånn lettere sjanger.  

Anna: Kan du fortelle meg hvilke revyer dere brukte så lang tid på? 

Liv: For det første er det Deep Sea Thriller, for det andre er det Hvem er redd for frøken 
Lunde? Der brukte vi kanskje bare ett år, da. Også har vi et par lettvektere som Det Enkleste 
er Pistol og Back to the 80s, begge de to skulle bare være sangprogram, men så ble de til noe 
annet. Men, Det går alltid et korstog, på et tidspunkt måtte Terje Nordby si til meg: Du vi 
skal altså ikke ta teologi, vi skal lage forestilling, sk nner du . For det var altså en 
studieprosess som var så gøy ... Så Deep Sea, Lunde og Korstog er de forestillingene hvor vi 
brukte virkelig masse tid på å studere tema, mens både Enkleste er Pistol og Back to the 80s, 
som var morsomme forestillinger, hadde sangene våre som bærebjelke.  

0.43.20 min: Radioprogram (Radioaktiv) 

Anna: Så de kan da regnes som syngespill? 

iv: Ja, det var så enkelt som at vi satt på mange sanger. Det var 1980, det var det året alt 
sk edde  da fikk vi jobb i radio. Rolf Kirkvaag hyret oss til å lage en halvtimes radiorevy hver 
måned, så vi hadde et program på NRK som het Radioaktiv. De halvtimene der, la vi ganske 
m e arbeid i. Det måtte produseres en i måneden, så det var ikke snakk om halvannet år – 
men alt vi kunne om å studere tema og få det over på en teatral form, le brukt, og det ble 
laget sanger.  
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0.44.20 min: Overskudd av sanger fra Radio og Tv = syngespill - Det enkleste er 
pistol 

iv: Etter det året med Radioaktiv, pluss at vi hadde begynt å lage program i arne-tv, som 
het Pelle Parafins Bøljeband, så hadde vi et kjempeoverskudd på sanger. Sånn som dem vi 
lagde for radio, som bare le fremf rt en gang. Det var mange fine sanger, og dem måtte o 

rukes! Det vi g orde da, og som g orde at sangen Det enkleste er Pistol, le til rev en Det 
enkleste er Pistol – var at vi eg nte med å se på sangene – hva er det de handler om, og 
fant en r d tråd ... Vi fant da ut at veldig mange av sangene handlet om anti-krig og anti-
opprustning, anti-atomvåpen ... Sånne sanger ...  

Anna: Da forstår jeg hvordan de to revyene er laget utfra sangmaterialet deres. Mens de 
andre rev ene var mye mer tematiske?  

iv: Ja, de andre hadde et mer grunnfestet tema, mens med både «80s» og Pistol» så var 
det sånn at tema gav seg utfra innholdet i sangene.  

0.47:47.0 min: Inspirasjonen til Back to the 80s- pønken 

iv: Men «80s» var også inspirert av en reaksjon på et leserinnlegg i avisen. Det var slik at 
pønken var på vei inn på slutten av 19 0-tallet. Dette var i 1979. Da var det én, jeg tror det 
var han som sang i et band som het Kjøtt, han skrev et frådende leserinnlegg i Dagbladet om 
at han var så jævlig dritt lei av disse 68'erne, ... Terje Mosnes  og de der ... Han virkelig 
glefset og knurret.   
Og jeg husker at vi, i lokalet vårt på Tøyen, hadde veldig sansen for det han skrev og vi sa: 
«Ja han har rett!» - i syntes det var jævla kult. Så det tror jeg også gav litt inspirasjon til 
temaet til Back to the 80s. En av innfallsvinklingene på det var: «Nå får det være nok 
nostalgi her, alt var ikke bedre før, og verden har ikke stoppa!». 

Anna: Men, dessverre forvitret jo det politiske miljøet som hadde blitt bygget opp på 19 0-
tallet, utover 19 0-tallet.  

0.49.35 Drømmen om Elin- Høyrebølgen, og om det å selge sjelen sin. 

Liv: Ja det forvitret, folk gav opp. Vi prøvde jo det, det glemmer jeg alltid, den siste store 
forestillingen vi lagde, den var etter Det går alltid et korstog, det var midt på 19 0-tallet. 
Den het Drømmen om Elin, og skulle handle om Høyre-bølgen. Men på det tidspunktet 
hadde det virkelig skjedd noe med oss, også. Drømmen om Elin handlet om m e mer om 
H re- ølgen enn godt er, for vi hadde på en måte blitt en del av den bølgen selv. Sånn som 
jeg opplevde det, så var det en manglende vilje til å analysere fenomenet Høyre-b lgen i 
Tramteatret på det tidspunktet …  Jeg vet ikke om vi hadde klart å analysere den; for veldig 
mye av de reaksjonene som tilskrives h residen, type: nærradio-frislippet og frislippet av 
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orrettslagsleiligheter, alle markedsmekanismene som le innført ved Gro Harlem 
Brundtland, faktisk! Jeg er ikke sikker på om vi hadde politisk gangsyn til å se det klart, men 
vi pr vde jo ikke heller! Altså, eg prøvde, så jeg ble jo sur! Og eg prøvde å si til de andre: 

ammen, hallo! Hva er Høyre-b lgen » så fikk jeg til svar:  
Alle vet jo det, alle skjønner jo det!».  

Det var egentlig nytt, i vår sammenheng, at vi begynner å ta ting for gitt, og da har man 
solgt sjela si, altså! Det som var Tramteatrets sjel, viljen til å finne ut hva noe var. Den 
forestillingen gikk jo ikke så veldig bra. Jeg tror det ble laget tre ulike vers oner, så vidt jeg 
kan huske. Jeg var ikke med!  

Anna: Hvorfor det? 

iv: Jeg skulle blitt med. Jeg fikk rett og slett nervøst sammenbrudd på publikumsprøven. [ler 
h t] I Kolbotn kino, tre hundre skolelever i salen. Og jeg mistet, ikke bare munnen og mæle, 
men n rmest forstanden, jeg ble bare helt stum. Så inspisienten satt og leste mine 
replikker. Jeg kunne ikke snakke. Så ble jeg sykemeldt i syv måneder etter det. Så det var 
tunge tak.  

Anna: Var det fordi dere hadde kranglet mye innad? 

0.51.35 mangel på krangling, og slutten på Tramteatret 

iv: Nei vi kranglet veldig lite, og det er feil, vet du! Vi var ofte veldig enige. Og den gangen, 
det mener jeg fortsatt … De andre er sikkert ikke uten videre enige med meg, men jeg tenker 
at hvis vi hadde kranglet mer da, og hvis jeg istedenfor å bli sur, hadde fortsatt å insistere på 
at vi måtte studere denne Høyrebølgen ordentlig: «Kall inn ekspertene! Finn ut av hva det 
er!» og om jeg den gangen hadde orket å ta de kranglene som det kanskje hadde 
avstedkommet Det ville vært bedre, men «then again», det er en tid for alt.

Anna: a, det kan jo kanskje si noe om at dere hadde begynt på en bølgetopp, med mye 
positivitet. Og, det er jo ganske tungt å jobbe i motbakke? 

0.54.00 min Popstjerne-tilværelse 

iv: Ja, på 19 0-tallet var vi så vel-eta lerte, vi var jo popstjerner! 

Anna: Ja, og da er det kanskje vanskelig å fornye seg? 

Liv: Kjempevanskelig, ja for da begynner man å trekke i forskjellige retninger. For det første 
er man da ti-tolv år eldre, har hatt masse suksess, har alle de fordelene som kommer med å 
være kjent. Du slipper inn overalt, og alle synes det er så jævla hyggelig å kjenne deg. Også 
kan det vel tenkes at da, motivene for å holde på blir litt annerledes, for noen var det kult å 
holde seg i den k endis-sfæren. For andre var det helt u-kult. For meg for eksempel er det 
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helt u-kult! Jeg synes det er kjedelig. Det er greit å få applaus, men det varer ikke så lenge av 
gangen. En kan ikke leve av det, eller det kan man jo sikkert, men så kjedelig! At du skal bli 
likt, bare for at du er.  

Anna: Det får meg til å tenke på, meg og en venninne satt og diskuterte serien 
Hemmeligheten i B-By. Jeg har kun sett klipp av den for jeg var for ung da serien gikk. Men 
hun var da ti år når den serien gikk, og har virkelig lurt på hvor det ble av den serien? 

iv: Det som sk edde med den, dette har også noe med Sigve B e å g re. or da vi skulle 
lage Det går alltid et korstog, og vi ville ha Sigve på regi. Sigve var ansatt hos oss, og det 
g orde at han også fulgte med som instrukt r inn i fjerns net, også. Han er jo et oppkomme 
av ideer. På et tidspunkt så var det are han som hadde oversikt over manuset, og han 
forandret, og han holdt på. en RK o er ikke sånn, det som ikke har litt enig om og 
vedtatt f r f rste lesepr ve, kan du glemme å ha med, det er normalt. en Sigve holdt på 
sin stil, mens T  -teamet var vlig for anna, det var veldig mange m ter, for smink rene 
var sinna, de som k rer tralle (kamera) og rekvisit ren – var sinte. or planer le forandret, 
manus ble forandret – alt ble forandret. Og til og med eg, som hadde hengt med ganske 
lenge i forandringene til Sigve, mistet oversikten, og jeg tenkte, at k ære gud, nå vet ikke 
jeg hvor vi er, eg håper virkelig at Sigve har oversikten!». Men det gikk jo greit! Men i NRK 
var alle enige om at den serien var helt misl kket – den har aldri gått i reprise.  

Anna: Ja, jeg har forstått det. Men det som er så rart er at min venninne som jeg snakket 
med, og hennes generasjon, de elsket den! Og savner serien. Så hvem er det som 
bestemmer hva som er mislykket og ikke? Produsentene eller seerne?  

 … 

iv: eg tror at det var alle disse såre erfaringene fra produks onen … Den serien var ikke så 
g ren, den altså. NRK ville egentlig at det skulle være B l e-bandet som skulle ta opp 
narkotikaproblematikk. Men da sa vi bare: ei, det går ikke . Det er å sprenge universer 
fullstendig, det er utenkelig at de folka der skulle efatte seg med narkotika, det ville litt så 
klistret utenpå. Så det gikk vi ikke med på. Dermed måtte RK gi seg på det. Så vi laget 
Hemmeligheten i B-by. B-B . Den er satt til ampen del i Oslo.   

 … 

ampen bydel er jo jævlig fin, den ser ut som egen lands , og om du skyter film rette vei, 
hva ser du da i bildet? – Ikke nå lengre, men den gang, o, du ser litt av slof orden og 
Eke ergåsen, med skogen utenfor. – Slik som småbyer er. Sammen med alle disse trehusene 

m du bare holdt det til den ene retningen så du ikke noe av Oslo, bare disse fine malte
trehusene. Men det var også en anstøtssten, i , for da måtte filmteamet krysse Carl 
Berner, og det i rushtida, det var et helvete. Sånt noe har jeg ikke noe respekt for. Men de 
mente det. De var sure, ikke sant! 

Anna: Da må det ha vært de mange såre erfaringene som har gjort noe … 
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iv: Det må ha vært noe sånt som gjør at den ikke har gått i reprise. For så vidt jeg vet har 
 alle repriserettighetene på alt vi har gjort. Vi forhandlet dem fra oss på en vlig dum 

måte! De fikk repriserettighetene, også skulle vi få videorettighetene. Og vi burde 
selvfølgelig ikke gjort det! Skuespillerforbundet var rasende på oss fordi vi hadde gjort det! 
Og de videorettighetene de løp jo ut i sanden, for det selskapet som hadde dem da, de 
hadde jo ikke noen distribusjon i Norge, de hadde bare i Sverige. Jeg tror de het Panvisjon, 
de var store i Sverige, men i Sverige var det ikke noen som kjente til Pelle Parafins Bøljeband! 

1.02.20 min Tramteatret hos Odin i Holstebro 

iv: Det er en inspiras onskilde til, som jeg må n dt til å nevne, fordi den er så rar. a det er 
to ting: Dette handler faktisk om estetikk, og om å sprenge formen. I 1978 var vi, sammen 
med Grenland Friteater og Saltkompagniet, som var kompaniet til Elsa vamme, invitert til 
seminar hos Odin Teatret i Holstebro. Og ble om a» med Odin-forestillinger, altså 5 
forestillinger på tre dager, det var ganske ra! Og vi trente med dem, trente akro atikk, og 
holdt på. i odde på et ungdomsher erge i Holste ro, mens Grenland og Saltkompagniet 

odde hos Odin Teatret. Så vi laget en regel for oss selv som var sånn: «Ikke lov å le, f r vi 
er i bussen! . Så vi var lojale og oppførte oss ordentlige, for Eugenio Barba var jævlig streng; 
du kniser ikke når det skjer noe der!  

Anna: [lattermild] ei  

iv: Da spør han, virkelig hva det er! Både til gjester og sine egne. Men da vi kom hjem, 
da måtte vi avreagere med å lage en parodi, vi lagde «parodi-teatret» bare for de andre i 
Tramteatret. Det var jeg og Arne, Ter e og Anders Rogg …vi bare frika ut.  

Hopp til 1.08.00 min 

iv: For to år siden holdt Eugenio Barba et foredrag, under festivalen til Grenland Friteater 
(Porsgrunn Internasjonale Teaterfestival, PIT), og det var så hyggelig, for han husket faktisk 
det seminaret! Han snakket om Odin Teatret og deres historie, og da nevnte han det 
seminaret, og han nevnte Tramteatret. Og jeg tenkte … «D ven  Eugenio husker det!» 

Anna: Men hva sa han om dere? 

iv: Nei, bare at seminaret hadde vært, også krediterte han oss. Sånn gjorde Odin! Jeg 
mener, at de er så store på verdensbasis … Store Eugenio Barba, at han nevner deg i det 
hele tatt, blir litt sånn «Wo . 
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1.04.00 min Parodi-Grand-Prix i 1979 

iv: Men, det neste som skjedde var, fordi vi skulle lage – i 19 9 … Da skulle Melodi Grand 
Pri  holdes i Israel, og det var snakk om oikott, og det var et svært arrangement i Chateau 

euf, hvor vi blant annet skulle delta, og det var sånn type slagord: «Nei til Grand Prix i 
Israel! Støtt Palestina!».
 
Da lagde vi parodi-Grand-Pri , og helt hemningsløst tok vi da i bruk sånne ting som Odin 
Teatret lærte oss!  
Jeg var vertinnen i dette Grand Prix-sho et.  
I entreen min bar Per Kjeve meg på skuldrene, og eg hadde en kappe som var så lang – for 
Odin Teatret fór jo rundt på stylter og gjorde sånne umulig ting – det så ut som jeg var to 
meter høy, og vel så det, når jeg satt på skuldrene til Per. Ja, det var et veldig løssluppent, 
men veldig fint innslag. Og det innslaget ble med i Back to the 80’s. Det var et direkte følge 
av vårt besøk hos Odin Teatret, og hvordan vi klarte å sprenge formen. Og da vi skulle gå på 
scenen på Chateau Neuf, og hele den politiske venstresiden sitter og venter at Tramteatret 
skulle opptre på den gode gamle agit-prop måten, også kommer vi inn sånn, med 
sølvsminket ansikt! Og jeg tenkte: «Herre gud, hvordan kommer de til å reagere?!». Jeg var 
så redd at jeg holdt på å pisse på meg, ikke sant! Jeg husker også at Marianne var jævla 
redd, for hun skravla absolutt hele tida mens vi stod og venta på å gå inn, det var hennes 
måte å avreagere på. Og jeg tenkte at: «Faen, Marianne, hvis du ikke holder kjeft nå, så 

dreper» jeg deg » hun sa: «Jeg dør! Jeg er så nervøs!». Og – det ble furore! Men, plutselig 
hadde vi sprengt vår egen form.  

1.06.00 tilbake til popmusikken, og musikalsk kjærlighet 

iv: Den andre tingen som sk edde, det var også rundt samme tid, slutten av 19 0-tallet. Da 
vi uten å tenke oss om en gang, la ned både Deep Sea Thriller og Hvem er redd for Frk. Lunde, 
de to stykkene, og begynte å planlegge et nytt repertoar. Det begynte med at Billy sa at: «Nå 
gidder jeg ikke mer  Jeg er lei av både Lunde og Deep Sea . Så blir alle sånn: «Ja! Det er vi 
også . Også sluttet Arne Garvang å prøve på å være Kurt Weill! Så gikk vi tilbake til den 
musikken som vi egentlig likte, men som vi hadde holdt litt utenfor i forsøk på å være politisk 
framskridende. Da gikk vi tilbake til popmusikken, og det var enormt forløsende. Dette 
skiftet staket ut veien videre, for det vi gjorde. Selv om eg ikke likte at vi ble popst erner, så 
likte jeg den utviklingen som skjedde, det at hodet og hjertet jobbet sammen, og vår «nye» 
tilnærming til den forferdelige verfremdungs -musikken! Og, vi var ikke ekstreme på dét en 
gang! Men den musikken var på mange måter intellektuell, den var uten erotikk, så ble det 
plutselig masse musikalsk kjærlighet! Og dét tror jeg var bra! 

1.11.00 Permisjon fra Tramteatret og Den dagen da håret brakk 

iv: Det halve året vi hadde permisjon i Tramteatret, inspirert av Odin Teatret, faktisk. De 
hadde sent alle ut på permisjon og sagt: «Gjør hva dere vil! Og kom tilbake, og kom med det 
dere har funnet.» Det var veldig vellykket, for dem.  
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Vi tok også permisjon, men midt under den permisjonen ble det bestemt at vi skulle lage 
disse greiene om Høyre- lgen. Jeg var ikke der en gang, da det ble bestemt. Jeg var i Italia, 
fordi eg og Ter e, Thea Stabell og Helge Winther- arsen, som også var i Tramteatret, on 
Sigurd Christensen og Sigve Bøe, vi jobbet med Dario Fo i Italia. Da måtte vi følge etter en 
turné de hadde, for de hadde prøveforestillinger i Nord-Italia. Så det var ganske lett for oss, 
å ta toget til de stedene de var.  

Dario var dramaturg for oss, han møtte oss i sånne hotellresepsjoner. Så var vi på en 
venstreradikal nærradiofest midt uti en kålåker ikke langt fra Venezia, og der kom Eugenio 
Barba, og hadde med seg en dame som hadde vært kulturminister i Colombia. Og Dario satt 
bare og så på Star Wars, og prøvde å være som den lille roboten i Star Wars, og lo fryktelig 
og prøvde å snakke sånn som R2D2. Franca Rame og ei  og vi, satt der, altså de 
nettverkene som fantes var på alle nivåer. Og jeg tenkte: «Dæven » her, i enkle former, i et 
slags klubbhus i kålåkeren, sitter vi sammen med de folka, der  Veldig kult! 

Anna: Jeg så den dokumentaren, der dere reiste ned til Italia.  Nå skjønner jeg den historien, 
om at det handlet om at dere hadde tatt permis on fra Tramteatret, når dere lagde 
forestillingen. Jeg har jo lest at dere tok permisjon, men det kom ikke frem akkurat hva som 
sk edde, i det som jeg leste.  

iv: Ja, vi g orde det, men de som ikke var oss, holdt på i Oslo, og bestemte at vår neste 
forestilling skulle handle om Høyrebølgen. For, de hadde helt panikk. Det er ikke bare-bare å 
ta permisjon, for en skal jo ha lønn også, ikke sant! Det var litt sånt som skjedde, og jeg 
mente at det burde ikke ha sk edd på den måten, at de bare kunne bestemme hva vi skulle 
g re, men det kan jeg bare mene. For det var nå sånn det var! Jeg hadde nok en litt 
eksklusiv holdning til det, jeg også. Vi lagde nemlig en suksessforestilling; Den dagen da 
håret brakk – med utgangspunkt i det arbeidet med Dario Fo.  

Anna: Da fikk jo dere kunstnerisk «kred»? 

Liv: Mye større kunstnerisk utbytte! Som jeg er veldig glad for, den dag i dag. eldig fin 
erfaring. Men da var jo Tramteatret på hell, altså.  

1.17.00 Om popularitet og «massene» 

iv: Ingen av oss, Ter e og jeg, vi er skilt for lenge siden, men vi er veldig enige det meste, for 
det. Ingen av oss er så glad i den: «artige anekdoter- stor popularitet-greia»! Jeg mener det 
gir et falskt bilde av oss. Det blir til sånne popstjerne historier, men da kan du heller kjøpe 
Se og Hør! – Det er akkurat like kjedelig, synes jeg. Selv om det har vært mange artige 
episoder.  

Anna: Når dere er et politisk teater, er det vel viktig å vise den siden av det, det 
engas ementet, det dere står for, lage teater som betyr noe, ikke nødvendigvis bare 
popst erne-virksomhet?  

Liv: Jeg mener det er viktig. Det er sikkert andre ikke enige med meg om. Ja, det kommer jo 
an på personlig motivasjon, hvor man vil hen? Jeg vet ikke, hvis en synes at det å være en del 
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av bransjen, å være en popstjerne er viktig, det er for så vidt et hederlig standpunkt. Men jeg 
s nes det er uviktig. Jeg synes det er litt dumt, noen ganger. Men på en annen side, så hadde 
vi ikke klart å ha det enorme nedslagsfeltet, som vi hadde, hvis det ikke hadde vært for vår 
popularitet.  

1.18.30 messer, dager og tivoliunderholdning 

Liv: Har du hørt om «messer og dager  – Det skjer i hele landet, hver sommer. 
ål dagane, for eksempel, det er tre dager, da er det tivoli også er det underholdning, slike 

messer og «dagar» finnes overalt i Norge; på de mest forblåste steder hvor du ikke trodde 
det bodde noen. Biler parkert kilometervis, og drit m e folk. Vi hadde k empe masse sånne 
o er. Jeg tror det var NAMA som booket oss. Godt betalte jobber, og ikke lov å spille mer 
enn en halv time, for så skal de sette i gang lykkehjul-tinga, som de tjener penger på. Men du 
er der som et trekkplaster. Men greia er at vi, repertoaret vårt, var nøyaktig det samme som 
vi ville ha gjort på et politisk møte i Chateau Neuf. Men da har du, unnarennet i 

ikersundbakken f. eks, 000 mennesker som står i løypa der, og liker det, og som lytter til 
det du har å si.  

Så det er klart at den popstjerne-biten også har en god side, og dette var den gode si’a. At du 
er på et helt annet sted hvor det ikke finnes teaterbarrierer, som er en barriere for veldig 
mange. Det å gå i teatret kan være et stort skritt for mange mennesker. Men å gå å høre på 
underholdningen når det er «messer og dagar» det er ikke noe stort skritt i det hele tatt, det 
ville de gjort i alle fall. Og vi klarte å trekke kjempemasse folk til de arrangementene. Men, 
hvis vi spilte for mange ekstranumre, så ble arrangøren sur. [vi ler begge to].  

Anna: For det var bare en halvtime … 

iv: Ja, for karusellen skal kjøre, altså! De stoppa de verste tivoli-tinga akkurat under showet, 
ikke sant! 

1.20.38 infrastruktur og turnevirksomhet 

Anna: Det var faktisk et spørsmål jeg hadde tenkt å spørre, angående infrastruktur, og 
hvordan dere kom dere rundt på turné? Siden du nevnte at dere var inspirert av det 
oppsøkende teateret. Og hva var NA A for en organisasjon?  

iv: NAMA er et sånt booking rå i slo, jeg vet ikke hvem som driver det nå, men den gang 
var det en fyr som het Mathias Årskog, han overlot NAMA til Tore Hansen, han som sang i 
Unit 5, hvis du husker det nordnorske bandet? Men Tore er død, så jeg aner ikke hvem som 
driver det nå. Også var det Viggo Lund, som også driver bookingfirma i Oslo, han jobbet på 
NAMA den gangen.  
Men nå driver han Viggo Lund Management. Men han går det an å prate med, for han driver 
på i pop-bransjen. De ser jo helt annerledes på det enn det jeg gjør. ikeledes, Arve 
Sigvaldsen som drev Talent Platestudio, der hadde vi kontrakt i noen år. Arve var kjent for å 
være sånn, «gullgutt» i norsk platebransje. Han hadde Inge Lise Rypdal, og sånt no’ i 
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«stallen». Talent Studio var egentlig et veldig bra studio, av en eller annen grunn tok Arne 
Bendiksen over det studioet, Arve le veldig sur for det.  

Anna: Når var det dere begynte å samarbeide med NA A? 

iv: Det husker jeg veldig godt, fordi det må ha vært i 1980, rett og slett fordi den første tv-
serien vil lagde, spilte vi inn høsten 1979, og den gikk den våren 1980. Og så var det han som 
drev NAMA, var barndomskamerat av Arne Garvang, fra Kal 
bakken. Det var circa sånn: – Hvor Mathias Årskog sender oss på messejobb i Skien. Da 
tenkte vi «Ja det er greit det, vi kan godt dra og spille . Vi skjønte ikke helt hva det innebar. 
Vi tenkte at vi skulle bare komme der med bandet vårt og spille en liten konsert. Også er det 
tusenvis av folk – også var det masse barn som ville ha autograf. Og de barna, de følte at de 
kjente oss, ikke sant. Vi hadde vært «h emme» hos dem, på tv’n dems. Så de snakket veldig 
tillitsfullt til oss. De fikk autograf på armen og sa [Liv legger til en barnlig stemme] «I morgen 
skal jeg ikke vaske meg!» – Jøsse namn, dette er også en verden, tenkte vi! Det ble jo rutine 
etter hvert det også, å dra på sånne jobber. Men det var den første, Skiensmessa. 

Anna: Jeg tenker at, det synes at dere hadde et politisk engasjement utover det å lage revy 
og tv-serier, bare for popularitetens del. Her forleden så jeg Pelle Parafins Bøljeband og 
Automatspøkelsene og jeg tenkte; «Jøss så kult at man lager et barne-tv-program som tar 
opp dette med datamaskiner og dens dominans i verden, og nå er det et faktum, ikke sant. 
ler høyt og hjertelig .  

Liv: Og så de datamaskinene, som vi hadde! 

Anna: [ler fortsatt] Ja de er så vittige, også med den metalliske stemmen, det er en klassiker, 
ikke sant? 

Liv: Det var Terje som snakket med forvrengt stemme. 

1.25.15 Studietiden på 70-tallet, om ml-bevegelsen på Blindern 

Anna: Kunne du si noe om hvordan det var på Blindern når dere var studenter? 

iv: For det første så kan Blindern da ikke sammenlignes med Blindern nå! or hele 
studiestrukturen var helt annerledes. å er det sånn, så vidt jeg har forstått, moduler og 
emner sånn som en bygger på. Også er det veldig eksamensrettet og poengrettet nå. Da, var 
det fortsatt de gamle idealene som gjaldt; ikke noe var som å lære studentene kritisk 
tenkning, og det å arbeide selvstendig. Du hadde grunnfag, mellomfag, hovedfag og 
magistergrad, og langt oppe der – doktorgrader. Så vi hadde veldig stor frihet, så det er ikke 
sånn som jeg har skjønt det nå, at studentene har deleksamener opptil flere ganger i 
semesteret, knyttet til disse emnene. Og studentene sier virker mest opptatt av at pensum 
skal være relevant.   

Vi var slett ikke opptatt av om pensum relevant eller ei, da jeg gikk på Blindern – på godt og 
vondt. Jeg fikk for eksempel laud i sosiologi mellomfag, mens til grunnfag, da fikk jeg kun 
2. , som var hakket under laud. Men jeg kunne ikke noe fag, jeg kunne bare fagkritikk, jeg 
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visste alt om hva som var feil med faget, men jeg kunne ikke faget. Flesteparten av min og 
andres studietid gikk med til å demonstrere. Det gikk med til politisk aktivisme, til 
gruppem ter, og særlig de som var ml’ere, de måtte jo i tillegg pr ve på å være hemmelige, 
ikke sant. Så det var jo helt sånn parodisk latterlig. – Vi sneik oss rundt, med nesten 
oppbrettet krave, og hvisker: «Kam’erat, bli med her a!». Og SIPO, etterretningsvesenet, 
kunne se: «Å a, der er ml era . Det var lett å se hvem vi var, altså! Jeg ler veldig godt, for 
folka oppførte seg jo, så jævlig rart.  

Også var det veldig mange veggaviser, veldig mange viktige debatter var skrevet opp på 
veggaviser. Det er veldig lett å parodiere den tiden. Men, det viktige med det var faktisk det 
at, når studiet ditt, selv om du bare studerer fagkritikken – slik som jeg gjorde, er så åpent 
for andre tilnærminger, at du kan tillate deg å tenke selv, at du kan finne ut av, selv om det 
er helt duste ting du finner ut. Men det er lov og det er verdsatt. Det mener jeg har en verdi. 
Jeg synes på en måte synd på de studentene som sliter nå, på Blindern, med disse fagene 
sine og alle vekttallene, alle poengene som skal sankes, og de mister studielånet om de ikke 
gjør det. For den friheten vi ble budt den gangen, mener jeg er kjempeverdifull. Selv om vi 
selvf lgelig til tider var latterlige. Vi demonstrerte for alt mulig. Altså, vi gikk, gud h elpe 
meg, fra S - akultetet til administras ons gningen, og jeg kan ikke husker hva som var det 
egentlige pro lemet. Vi marsjerte der og var veldig sinte, og ropte slagord. – Men ok, vi 
gjorde det! Og det var barnslig. Og det er klart at det hadde en salgs innvirkning, 
studentteatret, og på det som skjedde i Studentersamfunnet: alle disse «livsviktige» 
de attene, som slettes ikke var så livsviktige. Og, noen av disse demonstrasjonene som vi 
nesten ble utkommandert til å gå i, de var jo også helt latterlige, men der fikk vi en type 
erfaring, og hvor ellers skulle vi ha fått den? Nå har jeg følelsen av at alt er satt i en boks, alt 
er så kontrollert.  

Anna: Men det kan jo hende at det var mer ml-bevegelsen som prøvde å kontrollere dere, 
den gang, enn at universitetet prøvde å kontrollere dere?  

iv: Det er også sant. For midt oppe i den frie akademiske tilværelsen, det er jo egentlig et 
paradoks, lærerne var jo så lei av disse studentene som protesterte på nesten alt. Veldig 
mange av lærerne trakk seg inn på kontorene sine og ville ikke ha noe s rlig med 
studentene å gjøre. Det er jo veldig forståelig, for de ble jo rekrenket og skjelt ut, man la jo 
ikke fingrene i mellom for noen ting! Men midt i denne oppr rske frihetlige-greia, så har du 
altså ml- evegelsen som var så autoritær, og detaljstyrende. Dette kan jo være et «guds-

evis» for at dialektikken stemmer?! [Vi ler begge to] At det blir sånn? Det er veldig rart.  

Og de ml’erne på universitetet, opplevde jeg som helt sinnss ke. Jeg hadde vært ml’er lenge 
før det. Og lenge før jeg begynte å studere, så hadde jeg jobba. Jeg har bakgrunn fra – 
foreldra mine var N P ere – så jeg var vant med h emme ifra med både kommunistisk og 
ar eiderklasse-tankegang. – Vi er fra Oslo-øst!  
Første gang jeg hørt de ml’erne på sosiologisk institutt «live , så tenkte jeg: «h elpe meg! 
Hvilken verden tror de folka, de er i .  

1.32.00 En solidaritets ryggmargsrefleks … 

Anna: Tenkte du at de ml erne var fra borgerskapet? 
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Liv: Altså, du har den vanlige klassefordelingen. Selv om det fra 19 0-tallet hadde vært et 
m e større tilsig av arbeiderklassens barn også i akademia. Men hovedvekten av de som 
g orde seg gjeldende var fra middelklassen, fra øvre middelklasse. Og de var vel, jeg kan 
skjønne det også, forført av den ekstreme måten å uttrykke seg på. Jeg, som har 
ar eiderklasse akgrunn, eg kniste jo veldig, og tenkte: «Kom ut på Høybråten, med det 
derre der, og snakk sånn til folk  - Ikke prøv en gang!». Men det fungerte på 
universitetet. Det er veldig rart. 

Anna: Det er veldig interessant det du sier, for da er du i det minste andregenerasjons 
kommunist, med bakgrunn fra arbeiderklassen, den skolerte arbeiderklassen. Og dermed 
kunne du skille skitt fra kanel.  

iv: Ja, helt klart, sånn blir det når en har den type bakgrunn. 

Anna: Ja du har en kompetanse. Det var interessant når jeg snakket med Helge Jordal også, 
for han sa, at når han hørte alle de teoriene som Kjell K r med flere fra Pendlerne 
produksjonen på Nationaltheatret hadde, det gikk han gjerne rett over hodet, men han var 
ar eidergutt, han kom fra Bergens ar eiderstr k, og hadde en far som jobbet på jernbanen. 

iv: Han er en type, som har en ryggmargsrefleks, som sk nner det instinktivt. 

Anna: ja det er et godt uttrykk. 

iv: Jeg har også det! Jeg har ikke noe fiendtlige følelser ovenfor intellektuelle, for å si det 
mildt, men jeg har en ryggmargsrefleks på arbeiderklassen. Som Helge også har, selvf lgelig 
har han det. Og det er typisk, at når Mads Gilbert og Ingrid Evertsen skulle arrangere 
st ttekonserter i Troms , for Mads Gilbert driver et protesesykehus på Gaza, og de trengte 
penger til det. Og de hadde ikke råd til å betale honorar, men de klarte å få sponset 
flybilletter og hotell. Og hvem kommer der, og spiller gratis? Helge Jordal og Dameteatret.  
Jeg var ikke forbauset over å se Helge der i det hele tatt.  

Anna: Helge Jordal har alltid stilt opp på solidaritetskonserter, han har den politiske 
drivkraften. Og nå forstår jeg at dere har det også!  

(Det ble en brå slutt på opptaket. Men, slik jeg husker det da ble vi enige om at vi hadde 
pratet nok for den gang, så dermed var det passende å avslutte der.) 

1 Denne episoden hadde meg og iv en mail veksling om: 
Torsdag 15. oktober 2015 12.41:  
Hei iv,  

Da er eg i gang med å transkri ere interv uet. 
Det kan hende det kommer flere sp rsmål senere, men f rst og fremst har eg noen sp rsmål om den ene l rdags-
kulturinnslaget du nevnte: enin og renegaten autsk . an du komme på hvordan dere fremstilte enin og autsk  

ar det noen samtidige hendelser eller en de att i Studentersamfundet som g orde at det var nettopp konflikten mellom 
enin og autsk  dere tok opp  Handlet skets en om tolkning av egrepet om proletariatets diktatur  Pekte dere nese til 

noen med denne skets en eller sammenfalt deres s n på konflikten med A P s s n på autsk  år dere g orde akgrunns 
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ar eid på denne skets en kan du komme på hvilke verk ker dere leste  runnen til at eg tar opp disse sp rsmålene, er at 
eg g ennom denne skets en og det materialet dere leste kan edre forstå de politiske de attene som foregikk i tiden. 

Hilsen fra Brookl n, e  ork. 
eg kommer forresten til slo helgen den -8 novem er for å se din Teatrets forestilling. 
) 

Anna atson 

Torsdag 15. oktober 2015 04.08 
Hei, beklager litt seint svar her. Altså  jeg husker ikke dette veldig n e  men jeg husker at vi av R d Front st ret le 

pålagt» å studere en pamflett (okto er forlag, tenker eg, eller hva nå m-l forlaget kalte seg den gangen, om Lenin og 
enegaten autsk . i så g orde, naturligvis. g så vidt eg husker - (her er eg ikke 100  sikker, men altså; den flotte 

skets en hadde som premiss at trotskistene tok feil, at det var riktig og n dvendig av Stalin å renske dem ut. enins oppg r 
med arl autsk  var en slags egrunnelse for dette. Skremmende, når man tenker over det ) Dette var m-l-politikk på h t 
sekterisk nivå:-))  Skets en le fin, kunstnerisk - en A  skets , vi sang russiske ar eidersanger og fremstilte 
pro lematikken svart hvitt og med den tterste verdighet. 

in unnsk ldning er at vi var unge og l dige oppr rere . g det politiske klimaet var litt sånn  å studere de såkalte 
klassikerne var en d d. Det var s okkerende når en av våre» uttalte 

Der tok enin feil » (om noe helt annet). eg eklager at eg ikke husker dette n ere - og tviler på om denne finnes i 
papir unkene eg overlot til as onal i lioteket - men kansk e  m kvelden den  novem er lager forresten samme 

as onal i liotek et arrangement i anledning de overlatte papirene, med samtale med meg, Ter e , ine Helle ust og 
Anders ogg, og vi kommer til å gi til este en ca.  gamle Tramteatersanger. -)). Hadde kansk e v rt g  for deg om du 
rakk det  

Hilsen til Brookl n fra oma, talia 
iv Aakvik 

2 0 .11.19 2: i f lge Nationaltheatrets arkiv. 

 Amat rteatersenteret på T en 

 Ter e osnes (f dt 1 . april 19  i slo) er en norsk kultur ournalist som har o et i Dagbladet, som frilanser (19
19 ), deretter fast ansatt fra 19 . Han var tilkn ttet musikkavisa POP-Revyen (19 ) og  erns nets arne- og 
ungdomsavdeling (19 ).   var han programleder for TenMag og Flimra samt redaks onell medar eider. osnes 
var aktiv som forfatter og oversetter av poptekster i perioden 19 9, med omeo og ulie» og ru ohnsen» som noen 
av de mest k ente. Som ournalist har osnes skrevet reportas er, interv uer, kommentarer og anmeldelser innen hele 
kulturfeltet, men f rst og fremst musikkområdet der han dekket rock og pop i årene 19 , deretter a  og seinere også 
klassisk. ilde: https: no. ikipedia.org iki Ter e osnes 

 Kjøtt var et slo asert punkband som holdt på fra 19 9-19 1, andets medlemmer var: Helge aarder vokal, ichael 
rohn  trommer, Erik Aasheim  gitar, ran udi  gitar, Per Tro  ass.  

 En pittoresk del i slo. 

 Den dagen da håret brakk, f erns nsreportas e om produks onsprosessen rundt forestillingen, orsk ikskringkasting, 
19 . ilde: https: tv.nrk.no program A0 0099  

 Dameteatret og S nn, som er teaterkompaniet som iv har sammen med de to andre tram erne  ine Helle ust og Anne 
utstumo. 





7.4.6 Terje Nordby 

Ter e Nord  (f. 1949) er en norsk dramatiker, forfatter og ekspert på mytologi. ordby var 

Tramteatrets forfatter og er kjent fra radioprogrammet Mytekalenderen på N  P2 og 

bøkene med samme navn. Nordby har også arbeidet som skuespiller, komponist og regissør 

for Tramteatret. Nordby vokste opp i en arbeiderfamilie i den skogrike bygden Nord-Odal. I 

1970 kom han til Oslo for å studere på universitetet. Her var han med på å blåse liv i 

Studentersamfundets teater. Etter hvert ble det mer teater enn studier for Nord , og 

ordby var en av initiativtagerne bak Tramteatret i 1976. Han var aktiv i gruppen i årene 

19 -1986. I den forbindelse bidro han som skuespiller og særlig som manus- og 

sangtekstforfatter, og som komponist.  

I 1984 skrev Terje Nordby stykket Da håret brakk etter inspirasjon fra en studiereise til 

ord-Italia sammen med bl.a. Liv Aakvik. Under italiaoppholdet fikk Nordby veiledning av 

Dario Fo og Franca Rame. Stykket ble satt opp flere steder i Norge (bl.a. Oslo og Tromsø) 

under Frode Rasmussens regi.  

På 1990-tallet arbeidet han som selvstendig dramatiker for scene, radio og fjernsyn med 

oppføringer på norske og utenlandske teatre. Åtte sceniske stykker foreligger i bokform, 

blant annet Isblomst, som han fikk Ibsenprisen for i 199 , som beste norske skuespill og 

Come Back, Liza, som vant en internasjonal radioteaterpris. Terje Nordby har også skrevet 

revy og satire utenom Tramteatret, slik som den musikalske talkshow-T -serien Nikkerne - 

og i nærmere ti år bidro han regelmessig til Hallo i uken. ord y har også vært aktør og 

bidragsyter i flere av Pia Maria Rolls forestillinger slik som The Street Scene (2008) og Ship 

O’hoi (2012). Siste teaterproduksjon er forestillingen Hysj (2019) som Nordby har laget 

sammen med gruppen Frie Radikale. 0   

• Den dagen da håret rakk» i Hålogaland Teaters forestillingsdata ase på halogalandteater.no. Hentet den 0.
august 2020 fra https: halogalandteater.no inde .php produks on 200 den-dagen-da-haret- rakk

• iv Aakvik i Scene e . Hentet den 0 august 2020 fra https: scene e .no n artist 9 iv Aakvik 
• rie adikale, H s  – et politisk samtidsteater» hentet fra nettsiden til Teaterfestivalen i aler Hentet den 0. august

2020 https: teaterfestivalenif aler.ticketco.events no n e h s

40  nformas onen til den iografiske teksten om Ter e ord  er hentet fra flere kilder:  
• Ter e ordby i Scenekunst.no einslie, E (red.) Hentet den 0. august 2020 fra

https: scene e .no n artist 121 Ter e ord -19 9-12-12 
• ads , . A. (200 , . mars). Tramteateret. Hentet den 0 august 2020 fra

http: .musikalske.net tramteatret tramteatret.htm 

401
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Tanker og kontekst bak Tramteatret 

Anna: 
eg ser på dere som en del av det politiske teatret på 19 0-tallet. en så er det det, at det er veldig 

lite skrevet om deres rev er i akademisk sammenheng. Så eg har behov for å vite noe om 
konteksten, og om hva som er tankene ak og inspiras onen til Tramteatret.  

Ter e: 
Ja, vi er en del av den politiske teatertradis onen, selv om den tok forsk ellige former, hvorav en var 
Hålogaland Teater. Det er riktig at det er vanskelig å v re en frigruppe og samtidig li en del av 
teaterhistorien. Det tror eg har å g re med, i hvert fall på 0-tallet, at all kultur var planlagt av 
Ar eiderpartiet. Det er selvf lgelig en spissformulering, men det var det stats rende partiet etter 
krigen, og alt virket, og var, veldig planlagt, og statsst ttet. Og det som ikke var statsst ttet var 
nesten ingenting, det var amat rgrupper, og vi, de frie gruppene, som var helt n tt i orge. Som 
opplevdes som noe nytt, og var noe helt n tt. 
Og det tok o veldig lang tid ... eg s kte om å li medlem av Dramatikerfor undet. Det var o etter at 
vi i Tramteatret hadde satt opp to st kker. en det stod i formålsparagrafen til 
Dramatikerfor undet, at for å li antatt måtte en ha produsert et stykke som hadde litt antatt av et 
teater. g et teater i den tiden var uten videre et institus onsteater.  
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Anna: 
å er det o sånn at kulturpolitikken ikke n dvendigvis lager kunsten, selv om den har en innvirkning. 

Hva er det som g orde at dere hadde lyst til å lage rev   

Ter e: 
Det må også ses på akgrunn av at det eta lerte teateret på 19 0-tallet var sv rt lite n skapende, 
det var utrolig forutsigbart og ganske stiv eint. Det var m e bra, sånn håndverksmessig, men det var 
veldig lite som nådde ut over det faste pu likummet, og lite teater som g orde noe som helst n tt. 
Blant annet var det veldig lite ny norsk dramatikk, det var også veldig lite av de moderne utenlandske 
dramaene som le presentert i orge. Det var veldig mye Hærmennene på Helgeland og Antigone, og 
den t pe dramatikk. Da kunne det at vi kom med en frigruppe f les som noe revolus on rt i seg selv. 
kke det at vi hadde så m e ehov for formeksperimenter, men i det hele tatt det å lage noe slags 

form for n tt teater, og at det skulle v re politisk  vi skriver 0-tallet, men det var også en 
refleks on over 0-tallet hvor politikk kom som noe n tt. Hvor det å v re politisk engas ert var en 
slags n het, det var det ungdommen var på slutten av 0-tallet og eg nnelsen av 0-tallet. ed 
studenteksplos onen i orge, det var f rste gang et stort antall studenter fra alle lag av efolkningen 
entret universitet og h gskoler. På 0- og 0-tallet snudde det. I motsetning til 0- og 0-tallet, hvor 
det fremdeles var akademikere og rikmannsbarn som le studenter. Ti år seinere kom det mange, 
mange flere tusen studenter. Dette var en gro unn for at alt le annerledes på de h ere l resteder. 

gså var det politiske vinder, du kan si at vi hadde ria Proteatern i Sverige og musikkgruppen 
kto er, to forsk ellige utrykk for et veldig levende politisk teater med et stort pu likum - et 

statsst ttet politisk teater. I Sverige fikk de o st tte.  

Anna: Var kto er også svensk?  

Ter e: Ja, musikkteatergruppen kto er var så vidt eg vet fra te org. De g estet hateau euf, og 
det g orde også ria Proteatern. Det var veldig inspirerende for oss, akkurat sånn som Hålogaland 
Teater var for oss. en de hadde o alle sammen solid r ggdekning i statsst tte, selv om den ikke 
n dvendigvis var så solid, men det var i hvert fall bedre enn ikke å ha noe. Så den målsetningen vår 
var veldig idealistisk. eg husker at vi hadde et m te med ria Proteatern, med Stefan B hm, som sa 
at nå hadde de tenkt å li fri fra statsst tte  de mente de le så undet av å ha statsst tte. ens vi 
sloss for å få statsst tte. Så det var veldig stor forsk ell på de gruppene som inspirerte oss og hvem vi 
egentlig var.  

Dario Fo-inspirasjon  

Ter e: 
gså var vi inspirert av Dario o, som vi hadde h rt om og sett på T   på den tiden  etter hvert kom 

Tramteatret, eller i hvert fall flere av medlemmene, til å ar eide litt tettere på Dario o. Hans st kker 
var veldig efriende.  motsetning til ria Proteatern og Hålogaland Teater sitt teater som vi kan kalle 
klassisk Brecht-ml-kommunist-teater  selv om de ikke var partipolitiske, så var de allikevel innenfor 
en politisk riktig  ramme, så var Dario o mer anarkist, selv om han også politisk var veldig 
stringent, så rukte han veldig m e fantasi, og han hadde veldig m e kunnskap. en også, st kkene 
hans gikk i en veldig fa ulerende retning. Så vi leste o disse st kkene, og vi så  som sagt  hans 
st kker på T .  

Inspirasjon fra 7:84  

Ter e: 
Det var en morsom gruppe fra England som het : , som g estet lu  . De hadde et st kke om ol e, 
som vi også hadde sett på TV, selv om det are var en kanal.  



  

Anna: Så dere den BB -produks onen av The Cheviot, the Stag and the Black Black Oil?  

Ter e: a, det er riktig for det st kket vi så på lub 7 handlet om et instrument, en som hadde mistet 
et horn eller noe sånt ... :  sitt skuespill fra 19 1  One Big Blow, et spill satt til et kullgruvesamfunn 
i England og om ar eiderkulturen de skapte g ennom et brass and korps.  

i hadde sett den BB -filmatiseringen av The Cheviot, the Stag and the Black Black Oil på TV, den var 
veldig inspirerende. Det var en sånn t pe: o , dette er mulig å g re, det er mulig å tiln rme seg 
ting på en annen måte . Alle disse inspiras onskildene, og l sten til å g re noe n tt, til å fors ke å få 
politikken ut i kunstform og påvirke folk. eg tror ikke vi var helt klare på hvilken retning det skulle ta. 

i hadde o også et politisk grunns n til å eg nne med. en det er litt vanskeligere å definere med 
Tramteatret fordi eg tror uten at vi en gang vedtok det så le våre ar eidsmetoder ganske fort slik at 
vi diskuterte oss frem til og ble enige om et tema. Og det var da i første omgang ol epolitikken i 

ords en. i visste at staten måtte reorganisere sin konomiske virksomhet, fordi det var så 
voldsomt. i visste at det var utenlandske selskaper med i ildet, som var noe n tt i orge på den 
tiden. i visste at konomien kom til å forandre seg. Utgangspunktet for oss, de venstreradikale 
studentene vi var, var antikapitalistisk og skepsis til alle autoriteter og kapital i store mengder. en 

ortsett fra det hadde vi ikke noen estemt mening om hva vi ville uttr kke med st kket før vi hadde 
o et oss ganske langt inn i materien. gså tok det den formen det tok.  

Anna: 
en disse forestillingene som du nevnte f r, hadde dere sett dem f r Deep Sea Thriller? :  for 

eksempel   

Ter e: 
ria Proteatern og Hålogaland Teater sammen med Musikkgruppen Okto er, definitivt f r. :84 

husker eg ikke. eg tror det kan ha v rt omtrent i 19 , men eg har en f lelse av at det var rundt 
Deep Sea Thriller. Om de var direkte påvirkende eller om vi are lot oss inspirere fordi vi drev med 
det samme, vet eg ikke.  

Anna: 
Det som er interessant er at åde Dario Fo og :  har en mer, hva kan vi kalle det, kansk e 
populistisk eller popul r måte å fremstille det politiske på, m e mer humoristisk og mindre 
pekefinger-moralistisk.  

Ter e: 
Det er mindre didaktisk. Samtidig som det kansk e er vel så politisk effektivt i praksis.  

Anna: 
Det er interessant at dere også har tatt den retningen. Da vi diskuterte per mail om dere så dere selv 
som avantgardistiske eller ei, kom eg frem til at dere hadde en mye mer popul r stil. Og eg lurte 
veldig på om dere hadde noe for indelse med : . eg visste o at dere hadde samar eidet med 
Dario o på et seinere tidspunkt, eller hadde fått instruks on fra ham i hvert fall. 

å har ikke eg sett noen av deres rev er, men av deres arne-tv-serier så tenker eg s rlig på 
Hemmeligheten i B-by: Den har noe veldig Dario o sk over seg, med alle disse figurene som kommer 
inn, og at dere skifter karakterer hele veien. Med alle innsk telsene.  

Ter e: 
eg så den serien ig en nå i ...  ed andet B- -laget Horn og Pr l, i dens midte, den hadde en del 

m stikk og tråder som aldri le helt løst. Men dette tror jeg har sammenheng med at vi rett og slett 
var sånn. i var egeistret for teater i seg selv, og for det å ha det g . Sånn som svenskene Hasse og 



  

Tage også var en inspiras onskilde for oss. De var riktignok en generas on over oss, og selv om du kan 
si at de var mer sosialdemokratiske, hvis en først skal dele folk opp i en politisk oks, men de var 
veldig popul re, de holdt o på med rev  i Stockholm i årevis. g lagde det ene etter andre. en om 
du ser på Eplekrigen, så har den og flere andre av deres filmer et ganske grunnleggende tungt politisk 

udskap, men det er nesten vanskelig å få e på det for det er så masse fantasi rundt det. en vi 
var vel av en slik legning  vi tenkte aldri: å skal vi lage politisk teater for å g re det riktigst mulig 
for å kunne påvirke folk. Det var en landing av at vi ville lage politisk teater og at vi ville nå ut til folk, 
og ikke minst ville vi ha det g !  

Anna: 
an du si noen ting om hvordan dere utviklet dere estetisk fra Deep Sea Thriller og fremover? 

Hvordan vil du definere spillestilen i Deep Sea Thriller?  

Ter e: 
Du snakker om alle innspillene i seriene, men de var der i Deep Sea Thriller også. En venn av meg 
mente at Deep Sea Thriller var preget av italiensk modernistisk teater. Det har eg ingen 
forutsetninger for å si, og han kunne ikke egrunne det heller, så eg vet ikke om det er sant. Men det 

le nok opplevd som n tt i formen.  

Revyformen og Chat Noir  

Ter e: 
i kalte det for musikkrev er. Og det var rett og slett fordi vi ikke klarte å lage en helhetlig fa el med 

et st kke, som vi egentlig hadde l st til å lage. Det var for mange ideer, det var for mange små ting, så 
vi satte det sammen i en rev form. ev  i Norge på 0- og 0-tallet er om mulig enda mer 
konservativt enn institus onsteatrene. ed de samme gamle vitsene og skets er om en vaskekone, 
som ikke har eksistert, knapt på 0-tallet en gang. ed den fellesforestillingen av gamle vedtatte ting 
som folk ler av fordi de tror det har v rt sånn.  

Deep Sea Thriller  

Ter e: 
i fikk spille på Chat oir ganske fort, og det å spille rev  der var en ganske spesiell opplevelse. Det 

var litt tilfeldig at vi fikk låne teatret, for det tilh rte da slo e Teater, som da le st rt av Toralv 
aurstad  fordi teateret stod åpent i uni, le det tilbudt oss for en illig penge, etter at vi hadde 

hatt premiere på Deep Sea Thriller på hateau euf. en det å gå inn et sted som o har en veldig 
lang og tung rev tradis on var veldig spesielt, men det var ikke tvil om at det var rev  i formen det vi 
g orde.  den forstand at det var enkeltta låer, enkeltsanger med noe spill rundt med en r d 
fellestråd. ed noen slike allrighte overganger. 
Det er for eksempel en skets  med en familie som sitter og skal g re helt vanlige ting, så kommer 
oke, en av gudene, og forst rrer dem, han kommer inn med T - ilder, idet familien skal til å 

diskutere ting. oke representerer den n e ideologi-dreperen , han skal pr ve å sl ve familien ned. 
oke fungerer som en indoktrineringsgud. g at en fremstiller dette i en rev  og på teater, det le 

nok oppfattet som veldig n tt og rart, og ganske morsomt for dem som tok poengene.  

i startet med et spill fra alhall, som representerer den norske maktstrukturen, også kommer rs. 
Phillips i spissen for den amerikanske delegas on, så kneler gudene i alhall for henne, og sp r henne 
om hvordan det vil gå nå, med ol en?  



  

Dødsfallene i Nordsjøen  

Ter e: 
gså hadde vi mer realistiske skets er fra ongstad og fra ords en. Det var utformet som en 

detektivhistorie hvor politiet pr ver å l se saker. Ar eidsul kker og d dsfall  Saken var den at, 
politikammeret i Stavanger estod av to mann som skulle ta seg av hele ol eindustrien. g det var 
greit så lenge det ikke var noe ol eindustri å snakke om. en plutselig var det flere tusen mennesker i 

ords en. Det tok flere år før de fikk eta lert et ordentlig politivesen. Det le importert masse 
fremmedar eidere, noen av dem le ansatt fort og uten kontrakt, og noen av dem le s ke og d de. 
Det var store tragedier i det k lvannet, der. i lagde en Derrick-parodi på disse to politi et entene 
som skulle l se pro lemene, men aldri klarte det.  

Så Deep Sea Thriller er en landing av litt fa ulerende ting og litt realistiske ting, med humorinnslag, 
og masse musikk, rockemusikk innimellom. Det var slike ting vi likte, rett og slett. i satte hodene 
våre sammen og kom på ideer, så noterte eg ideene, og skrev forslag på skets er, også satte vi dem 
sammen tilslutt. Så det var ingen evisst id  om at nå skal vi leke oss med teaterformen  ... en 
det le nok litt på den måten fordi vi ville så m e. i ville åde forn e norsk rev , og lage politisk 
teater ... g g re det som vi s ntes var g . Derfor le det en landing av våre inspiras onskilder som 

le g ort om til et n tt uttr kk på scenen.  

Chat Noir – Tramteatret som fornyere av norsk revy?  

Anna: Det er et par ting du har nevnt som eg tenkte på. Du nevner at dere ville forn e norsk rev  og 
samtidig at dere fikk innpass på Chat oir, selve den norske rev astionen. Hvordan var det å spille 
på deres scene?  

Ter e: 
Det var en tung, rar og god opplevelse  å gå rundt i scenegangene der, og gardero en hvor alla 

arlsen og disse elefantene  hadde v rt. Det er som mange andre slike opplevelser, det var 
e likkets kraft, også gikk det raskt over. Det var en veldig stolt f lelse å få lov til å spille på hat 

oir, med r de l kter.  eg nnelsen var det helt overveldende, det er helt klart. Det har også noe 
med at rev en er kansk e den teaterformen i orge som har v rt mest folkelig, konsekvent g ennom 
alle år. Det var fulle hus på Chat oir, vi fikk en event rlig suksess ...   

Det var en l rdag hvor det var rand Pri -finale, og valg i Studentersamfunnet i Oslo, og vi hadde 
allikevel fullt hus, det var utsolgt flere dager i forveien. Så det å v re der, å få lov til å komme inn 
der, det g orde nok noe med stemningen, det er eg ganske over evist om. en ellers, hvis du ser på 
historien, vet eg ikke om vi har g ort så veldig m e med norsk rev . De k rte o videre i noenlunde 
samme stil som f r. g hva er norsk rev  i dag? o, det er Thomas iertsen på atter, et utested i 

slo som har spesialisert seg på stand-up komikk. Det er ikke så veldig m e som har sk edd med 
norsk rev . Det som var interessant var at på AB -teatret våren 1978 hadde vi mange nattlige 
samtaler med Einar Schancke og Alfred ss, men de var veldig vennlig innstilt til oss. en de s ntes 
det var veldig artig at vi kunne f lle salen der, når de ikke kunne det selv. en også at vi kom fra et 
helt annet mil ø enn dem.  

Hvem er redd for frk. Lund var vårt andre st kke, og ikke det mest vell kkede. i spilte da det på AB -
teatret i mange uker. Det handlet delvis om ar eidsmil loven, og vi hadde en a surd skets  rundt 
det, og en historie rundt det. eg husker at Einar Schanke sa, at det s ntes han var interessant, og at 
det skulle han ruke i sin neste rev , og det g orde han faktisk. Han rukte faktisk ar eidsmil loven 
som utgangspunkt for sin neste rev . Så dirkete så påvirket det i hvert fall en norsk rev ! en kansk e 
ikke på den måten vi hadde dr mt om  le Paus var innom og så hva vi g orde, og s ntes det var 



  

storartet, selv om han stod langt fra oss politisk. Den gangen stod han ute på h residen, men han 
hadde en veldig respekt for det vi g orde, og han s ntes det var morsomt at vi hadde vårt eget 
pu likum. Han var for auset av at det kunne komme masse folk for å se på politisk rev . Så det var 
vel en viss oppstand og m e respekt i rev mil et. Selv om vi lanserte politisk rev  i orge, fikk den 
nesten ingen etterf lgere. Så om vi påvirket norsk rev , det vet eg ikke   

Anna: 
Slik eg har forstått situas onen til norsk rev  i etterkrigstiden, kansk e s rlig på 19 0-tallet, så skulle 
rev en kritisere det estående, men de kunne ikke kritisere for m e, ikke sant   tillegg til at de skulle 
drive et hus, kommersielt, og de skulle få det til å gå rundt. Det kan ikke are ha v rt enkelt å 
produsere revy, for det var rev skatt. Til forsk ell hadde vel ikke dere noe hus som dere måtte drive?  

Ter e: ei.   

Anna: 
Da stod dere vel litt friere   

Ter e: 
en vi levde av illettinntekter, vi også. Men det ble en annen pro lemstilling som kom opp senere. 

or vi fikk etter hvert et stort pu likum, og da le vi n dt til å tilfredsstille dem. Hvis vi hadde laget 
upolitisk teater, ville det v rt en kommersiell krise.  

Anna: 
er  a, det var o deres identitet!  

Ter e: 
ettopp  en det viste seg at det var mange mennesker som hadde ehov for politisk teater. eg 

merket det veldig t delig i 2010, da vi hadde en g enforening på hateau euf i for indelse med en 
radiodokumentar. Hvor vi ikke hadde forhåndsolgt noen illetter i det hele tatt, og det var  på ski, 
også kom det 1000 mennesker. Og det var en enorm stemning. En nostalgisk stemning, en lengten  
til ake til det politiske teatret. olk sa sånn: i savner det politiske teatret . eg holdt en innledning 
med noen relativt illige poeng om den samtidige politiske situas onen, og fikk k empe u el. Da 
tenkte eg, at her er det et reelt savn. En ting var at det var mange evnaldrende med meg i salen som 
husket oss fra 80-tallet. en det virket som det var et rutalt savn etter noen andre som kunne drive 
videre med politisk teater. g eg har opplevd kontinuerlig de siste ti årene at det ikke er noen andre 
som driver med politisk teater.  

Om å nå ut til publikum  

Ter e: 
Det å komme seg ut til hat oir, og til fagforeningen på rager  og til ol eindustrien i ord orge, 
det var det vi g orde. Til forsk ell fra de frigruppene som for eksempel er tilkn ttet Black Box i dag, de 
g r ikke engang forsøk på å nå ut av det mil et. Det er et la oratorium, og det er noe annet, det er 
en annen id . Det er en id  som din Teatret har fullf rt. Som har holdt på ute på Holste ro, og fått 
sine rammer, og derfra har de sprengt seg ut over hele verden. en de har hatt en enorm 
kunstnerisk kraft og har holdt på i 50 år, og da lir det resultater. en om man skal g re noe på litt 
kortere sikt, om en nsker å påvirke noen, da er det d t skrittet fra hateau euf til Chat oir som er 
n dvendig.  



  

Anna: 
Der tenker eg at dere var veldig t ffe som tok det skrittet. en kansk e dere ikke hadde så m e 
kunstnerisk status å miste   

Ter e: ei!  

Anna: 
 ... Siden dere ikke var en del av institus onsteatret ... ansk e dere heller ikke hadde noe ehov for å 
hevde dere i et slikt mil   

Intense studier ... Men ingen faglig prestisje å miste  

Ter e: 
 alle de 10 årene var vi ikke kunstnerisk sterke. i var ikke fremragende skuespillere ... i var ikke 

fremragende på noe plan ... or å si det sånn. Utgangspunktet var, eg hadde am is oner og talent for 
å skrive, Arne for musikk, og flere kunne s nge riktig bra, men vi le veldig flinke til å v re oss. Og vi 
var veldig klar over våre kunstneriske svakheter, så vi o et kontinuerlig, hver eneste dag med det 
kunstneriske i kurs i diks on og stemme ruk, og med intense studier. Og etter hver eneste forestilling 
hadde vi oppsummering for å g re det litt edre dagen etter. eg er interessert i s akk, og hvis du ser 
på agnus arlsen som er verdensmester i s akk, så kan du ikke peke på hvordan han er god, men 
han g ør are et litt edre trekk enn motstanderen, hele tiden, det er ingen som kan merke hvordan, 
men så plutselig så har han vunnet. På samme måten kan en se på Tramteatret, og si at d t var nok 
noe av Tramteatrets kunstneriske st rke, ikke fremragende i utgangspunktet, men fordi vi o et fra 
starten utrolig vil esterke og mål evisste, slik kompenserte vi for vår mangel på formell utdanning. Vi 
visste at vi ikke kunne utkonkurrere fagutdannede skuespillere, vi kunne ikke utkonkurrere noen, på 
noe plan, men det var en st rke i det å v re mål evisste og langsiktig for edre seg. Og d t g ør ikke 
utdannede skuespillere på institus onsteatre  De spiller premieren bra, også spiller de o greit ellers 
også. Men for dem er det ikke så viktig. or oss var hver eneste forestilling viktig, ikke minst 

konomisk. Det er en veldig stor forsk ell!  

en som du riktig antok, så hadde vi ikke noe faglig prestis e å miste  i kom fra null, ingen hadde 
forventet noe av oss. ngen visste hvem vi var, før vi var der.  

Studentteatret – den gode skole ...   

Anna: Studentteatret må ha v rt en fin skole?  

Ter e: Det var det o. en det var o mange reproduserende skets er, korrekte skets er på d ronts 
m ter, som også fungerte, men vi ville jo nettopp ut av det. Det var det som var gro unnen for å 
danne Tramteatret. i fant ut at det var så g , så morsomt, men litt for stramme t ler på 
studentteatret ød Front, så vi lagde våre egne regler. Du kan si at vi fikk en grunnutdanning på 
Blindern. Det å t rre å stå på scenen med en halvferdig skets . g ikke v re så n e med at folk 
forventer at du driter deg ut ... Du måtte are g re det, og vi visste heller ikke når vi skulle inn, men 
plutselig 21.1  var det en lomme ... Det var en skole  i å r te ned selvh tideligheten.  

Teatersentrum og Skuespillerforbundet og profesjonalitet  

Anna: De diskus onene som gikk når dere opprettet Teatersentrum, på dette med profes onalisme, 
hvordan påvirket det dere   



  

Ter e: Jo, det var viktig for oss. Det het o etter hvert frie profes onelle grupper. Og hva var 
profes onalitet? i sloss o for at det skulle v re: den som lever av det han hun g r, og ikke at du må 
ha en spesiell utdannelse, for det hadde o ikke vi.  

Dette var Teatersentrums polic , også. Men det var også en gruppering av mange, sterke og svake, 
enkeltpersoner og grupper, som hadde veldig lite til felles, egentlig. Perleporten var en strålende 
gruppe, s ntes eg. De holdt på med helt andre ting enn oss. De o et på et helt annet plan, med 
familiekonflikter, personlig frig ring, det å velge hvem man er. g det å holde ut vanskelige 
situas oner, på et helt annet plan enn oss, men de var veldig gode på det de g orde. Så tror eg de 
l ste seg opp veldig fort, men de holdt i hvert fall på mens vi holdt på, og litt før også. Men vi hadde 
respekt for dem, og vi og de var de mest toneangivende i Teatersentrum. De andre husker eg ikke så 
m e av, det var noe dukketeatre, og noen som drev med musikkdramatikk, og noen som hadde 
o er ved siden av  de andre gruppene var helt allrighte, det var ikke det, men som det er vanskelig 

å skille fra gode amat rteatre. i deltok i de diskus onene, men eg husker at det var en tid da 
Tramteatrets skuespillere pr vde å komme inn i Skuespillerfor undet. Og etter hvert klarte vi det, 
men som frilans skuespillere. Det var ikke for på død og liv komme inn i Skuespillerfor undet i seg 
selv, men det var fordi vi da ville stå sterkere ovenfor staten, i forhold til å e om evilgninger. Det 
var en diskus on innad i Skuespillerfor undet, det fantes nemlig fagutdannede skuespillere som 
mente at vi ikke var profes onelle. Det må de o mene ...  sg det er også forståelig. en vi sloss da 
for at profes onalitet er noe man er om man kan evise at en kan leve av å spille teater. g det klarte 
vi   

Det utvidete kulturbegrepet  

Anna: 
eg leser nå Dag Solh ell sin ok om kulturpolitikken i orge, som er en del av en serie om norsk 

kulturpolitikk. Han nevner at i orge på eg nnelsen av 0-tallet så lir det utvidete kultur egrepet 
innf rt. Fikk dette innvirkning på Tramteatret?  

Ter e: 
ei, ikke i positiv forstand i hvert fall  Begrepet skulle da omfatte idrett til en viss forstand, og 

uletrefester og friluftsliv og sammenkomster som ikke kan sies å v re kunst. 
eg vil da stille sp rsmålet: Hva er norsk kulturarv  Det er to definis oner på det. Den f rste kan sies å 

v re alle t pe kunstformer. Og den andre definis onen er på et mer etnologisk plan, som f. eks den 
samiske kulturen og su kulturer. en det utvidete kultur egrepet har ikke noe med de nevnte to 
definis onene å g re. eg vet ikke riktig hva som var gro unnen for det  ... En skulle vel folkelig- 
g re  alt, da? en det hadde lite innvirkning på de frie gruppene. De le sett på som et 
elitefenomen, litt som det er i dag på Black Bo .  

Støtteordninger  

Anna: 
Så det var tenkt at om det skulle komme evilgninger så skulle det komme fra staten, og fra 

ulturrådet?  

Ter e: Ja, og fra kommunen, slo ommune. en hvis du tenker på privat sponsing?  

Anna: ei, eg tenker ikke på privat sponsing, men på kultur evilgninger i offentlig regi.  

Ter e: 
eg vet at det var to t pe s knader, det var en til slo kommune og en til ulturrådet. 
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i hadde o på det meste 2  ar eidsplasser i slo, og kontinuerlig 11-12 som o et fast i olstadgata 
1 . Så det var o en t pe virksomhet som oppar eidet seg etter hvert. g dette kunne vi godt ha v rt 
mer oppmerksom på. Hadde det v rt i dag kunne vi kansk e fått st tte fra nnovas on orge, eller 
andre enheter som st tter edrifter. Som ville ha v rt rimelig, og ville v rt helt forsvarlig. g det 
ville kansk e fått h ulene til å gå litt lettere. Som kunne ha g ort at vi kunne eksperimentert litt mer, 
og kansk e g ort at vi hadde holdt ut lengre. eg vet ikke ... Ti år er lenge, men det er tanker en kan 
g re seg i dag.  

Anna: 
en ti år er også veldig lenge å skulle overleve på veldig lite penger.  

Ter e: 
Det er klart  Det skal m e til, m e innsats, og risikovil e til, for det var ikke lett. en du må heller ikke 
glemme at vi hadde flaks med Bravo-ut låsningen som sk edde like før premieren på Deep Sea 
Thriller. Hvorvidt den suksessen ville ha kommet allikevel, er vanskelig å si. en vår suksess kom i 
hvert fall da, i 19 . gså kom vi inn på T -markedet, via radio. g det var en umiddel ar 
k empesuksess  Og på den måten le vi lansert som et landsk ent teater.  

 

Tramteatret besøker Odin Teatret, og møte med Dario Fo  

Anna: 
Dere var nede hos din Teatret i Holstebro på seminar?  

Ter e: 
Ja det var vi, og det var storartet, og eg og Helge inther arsen var der en gang til, i for indelse 
med at Dario o es kte Holste ro, på et nordisk fellesseminar, arrangert av din Teatret.  

Anna: ar det på tidlig 0-tallet?  

Ter e: Ja, kansk e det var i 19 0. a, eg vil tippe at det første seminaret var i 19 , også var seminaret 
med Dario o i 19 0.  

Anna: 
a, for Liv Aakvik fortalte at forut for Parodi rand Prix, så hadde dere v rt i Holstebro og fått n e 

innspill.  

Ter e: 
a, for Odin er jo så veldig visuelle, og scenen kan rukes på så mange ulike måter, en kan gå på 

st lter, og en kan ruke hele scenerommet framover og akover, hadde en ikke noe visuelt, så kan 
en lage noe visuelt. De var veldig inspirerende sånn sett. g det var moro å se hvordan Eugenio 
Bar a og Dario Fo hadde dyp respekt for hverandre, så forsk ellige som de er. Begge er italienere, 
men utrolig forsk ellige, og det var flott å se.  

Anna: 
gså reiste du og Helge på Dario o-seminar ... Var det på det seminaret at dere fikk inspiras onen til 

å samar eide mer med Dario Fo?  

Ter e: 
ei, det hadde vi hatt hele tiden.  
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Anna: 
Og på akgrunn av dette samar eidet så skrev du et st kke ...  Den dagen håret brakk. Men dette var 
vel ikke are et Tramteater-pros ekt?  

Ter e: 
å snakker vi om året 19 - , da hadde Tramteatret et halvt års permis on. Hvor folk skulle g re 

hva de ville. g komme med disse erfaringene, til ake ... Og da var eg gift med iv Aakvik, og vi 
odde i ene ia. i leide ut leiligheten vår i slo, og leide en leilighet i Vene ia, for å g øre noe annet, 

for å v re der litt, men også fordi vi hadde i baktankene et mulig samar eid med Dario Fo.  

Så samlet vi noen folk, det var oss, også var det Helge, også var det noen av våre venner  on Sigurd 
hristensen, som senere le s ef på Hålogaland Teater, og Thea Sta el, som hadde undervist oss i 

Tramteatret i forsk ellige ting. Hun var veldig åpen for alt som var n tt i teatret. Hun hadde v rt 
egeistret og oppmerksom på Tramteateret fra første ø e likk. Så hun le åde en personlig venn av 

flere av oss, og holdt kurs for oss. Blant annet satte hun opp Sartre internt, en forestilling som skulle 
fungere som internutdanning. Så hun var med, og en m stisk f r som het Bela hipreani, som var 
fotograf. Han var stor og t kk, og drakk grappa til frokost. Han d de, dessverre, ikke så lenge etterpå. 
Han odde i den samme leiligheten som meg og iv, sammen med dd B rret en. Og lagde en film 
som ikke le noe av. Han le rekruttert av Thea. g vi kom sammen i talia, h emme hos oss. g skrev 
til Dario Fo, at vi ville g erne ha et inspiras ons -seminar med ham. g det var vi sikkert ikke de 
f rste som hadde spurt om ... en vi fikk til svar: Skriv til ake til h sten . Det var ikke ring til ake, 
engang, det var skriv til ake: Han har m e å g øre akkurat nå .  

i fikk i stand ... i mer eller mindre oppfordret oss selv til å li invitert h em til ham. Så eg og Liv dro 
h em til ham i novem er 19 . Det er et par timer med tog fra ene ia til ilano, han odde h t 
oppe, i en stor leilighet, i et stort leilighetskompleks. i hadde endelig fått til en avtale med ham. g 
der le vi tatt imot av Franca ame, som ogå var en av dem vi eundret stort, hvis kvinnemonologer 

le spilt over hele verden. g hun tok godt imot oss og sa: ei, Dario er fork let i dag, så han kan 
ikke. Han har k rt fra Torino om natten, og han ligger til sengs . en så ringte telefonen, også var 
det moren hans, og da måtte han opp og ta den, og da kom han etter hvert opp i p amasen, og 

eg nte å snakke med oss. g det var flaks at hun ringte akkurat da. g da le vi invitert til å delta på 
hans forestillingsturn , for han hadde ikke tid til å o e med oss noe annet enn før og etter 
forestilling ... Han skulle spille forsk ellige steder i ord- talia, og om vi kunne troppe opp på de 
forstillingene så skulle han g erne diskuterer ting. Så fikk han et manus som jeg hadde skrevet. Det 
var noe vi -  hadde diskutert oss frem til, en tematikk som skulle handle om porno og prostitus on. 
Så dette diskuterte vi da. eg endret manus, så kom han med nye ideer, også hadde han glemt de 
ideene til neste gang, så kom han med andre ideer.  l pet av den tiden der, da vi dro rundt og odde 
på forsk ellige hoteller i underlige små er i ord- talia, slo det meg at hans store force som 
dramatiker, dette var o 1  år før han fikk o elprisen i litteratur, var at han hadde så m e kunnskap 
om fortellerteknikk og fortellertradis oner. Det var da eg beg nte å studere m ter, da le den 
interessen vekket.  

Mytekalenderen, og inspirasjonen fra Dario Fo  

Ter e: 
eg tenkte, at når eg kommer til ake til orge, så må eg slutte å studere dramaturgi og Brecht, man 

må finne andre måter å fortelle på, og eg eg nte å studere norske fortellertradis oner. g det tok 
helt av. g det endte med m tene, så eg beg nte å lage radioprogrammer av det, jeg fikk ikke tid til 
å skrive dramatikk  en stund levde jeg av å skrive om m ter. Det utviklet seg enda videre, ti år senere, 
til åde disse seriene eg lagde om gresk m tologi, og m tekalenderen på 2000-tallet. en det 

eg nte med m tet med Dario o.  
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Anna: en hadde det ikke allerede eg nte med Deep Sea Thriller  
Ter e: oda. Det kan du si. Altså, at interessen for det, og respekten for det, var der i utgangspunktet.  

en at det skulle få så stor plass, om ikke direkte, men indirekte, med det m tet med Dario o.  

Så dro vi h em. g Tramteatret startet ig en, litt over ul, og vi hadde estemt at vi skulle ha premiere 
på dette st kket Den dagen da håret brakk, den h sten. gså lånte eg en leilighet oppe på B lsen. 
åste meg inne i fire dager og tenkte, nå må eg bare skrive ferdig dette st kket, nå måtte eg glemme 

alt eg hadde l rt av Dario o - for noe av hans greie, er at han g ør det uforutsigbart, og han 
ar eider uavhengig av sine egne regler, også. Det er noe med den opplevelsen ...  Så skrev eg Den 
dagen da håret brakk. Som ble brukt uten å endre et komma i redigeringen etterpå. Jeg var veldig 
nervøs, for eg s ntes det var så rart, det st kket, det var veldig annerledes. en alle var veldig 

egeistret, og st kket lot til å fungere som are det.  

Det er morsomt, for Pierstorff som skrev denne t delige anmeldelsen av Deep Sea Thriller, han skrev 
en lignende anmeldelse av Den dagen da håret brakk. en det kan ikke ha v rt så enkelt for ham, 
for han hadde v rt gift med Thea Sta el, han hadde egentlig ikke l st til å komme på premieren 
engang. en da han kom, så måtte han are skrive en anmeldelse.  

 

 

Dramatiske milepæler  

Ter e: 
Det er tre milep ler i min dramatikk, det er Deep Sea Thriller, også er det Den dagen da håret brakk, 
og Marias Evangelium. Selv om kansk e andre st kker har v rt edre, så er det de som har v rt mest 
avg rende for min videreutvikling. Selv om dette var en gruppe som are delvis var tilkn ttet til 
Tramteatret, så var det nok en viktig forestilling for Tramteatret, også.   

Det går alltid et korstog  

Ter e: 
Etter det var det Det går alltid et korstog. Som o vakte store rudul er over hele landet. St kket var 
ganske kaotisk dramaturgisk, og det var altfor langt på premieren. Så vi kuttet en hel time. Det le 
allright etter hvert, og forestillingen fungerte som bare det.  

Anna: Det var religion- og kristendomshistorie?  

Ter e: Ja, det var noe vi hadde hatt l st til å g re lenge. ordi det er noe med å r te ta uer, og etter 
å ha brutt med en del politiske ta uer, så var det d t som stod ig en. Så hadde vi en gammel id .  

Bodil aal, som var med i Tramteatret de to f rste årene, hun hadde en historie fra en av hennes 
forfedre i Flekkef ord. Det var P tten fra Godal, og han var en gammel katolikk, som overlevde 
reformas onen, selv om det var utgått arrestordre på ham. Det var t ffe tider i overgangen til 
reformas onen. Han gav seg ikke, han var prest, og han nektet å godta de n e skikkene. Han le l st 
fredl st og måtte fl kte. Han fl ktet inn til en h tte inne i skogen. Så sa Bodil: Så le han l gen , og 

eg nte å drepa folk . Han levde da av å rane for ipasserende. Tilslutt så fikk de tak i ham, og da ble 
han spent mellom fire hester, som rev ham i st kker. Så hadde han sagt, P tt p tt, nå revner r va til 

odals onden , i det han d de ...  e av dette er sikkert are legende, men han har levd ... Og det 
viste seg at familien til Bodil, de feiret P tten, en gang i året. i s ntes dette var så eksotisk at vi ville 
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ruke denne historien. Den le aldri rukt, men dette le utgangspunktet vårt for å lage noe om 
religionshistorie i orge. gså litt inspirert av Dario Fo, at en skal satse på de gode historiene. i 

eg nte da å lese bi elen, også le det st kket som det le.  

Anna: 
Hvordan var dramaturgien i st kket   

Ter e: 
Det var mye ta låer, det var en skets  om et mirakel som esus g r på en som ikke kan gå, som står 
og vakler, og når alle har gått, og h llet esus, så faller han om. Det var miming av tros ek ennelsen. 
Den le vi d mt for lasfemi for! For det skal man ikke g re. Ellers var det spark til kirkens 
maktmis ruk og m e som de aller fleste kristne kan v re enige om. g mange var det også. 

en da var fortsatt da i el elte og dogmatisk troende kristne i orge, nå er de omtrent 
utr ddet . Men i Kristiansand spesielt var det demonstras oner, men også i Trondheim og Oslo var 

det store demonstras oner utenfor forestillingslokalene.  ristiansand deltok eg og Arne på et 
nnem te for å si: Før dere kommer for å ford mme denne forestillingen, kan dere kansk e 

komme og se den . gså le vi nsket velkommen opp til talerstolen ... Det var avisoverskrifter hver 
dag i en uke. Du kan si at dette var en sånn t pe sensas on vi ville oppnå også. Vi visste at det r rte 
ved d pe f lelser. Helge Hognestad 1 elsket forestillingen, så den kan ikke ha v rt direkte anti-
kristen. Han var en av dem vi hadde snakket med på forhånd ... Det var rudul er rundt dette. Alt i alt 

le det vell kket, det le en fin forestilling etter hvert.  

[ nterv uet avsluttes] 

  

                                                        
1 Helge Hognestad, prest som le k ent fordi han nesten le ekskommunisert, da han var prost i H vik kirke. Det var en stor 
sak om ham på 0-tallet. Han er nå prest i Hamar. 





7.4.7 Karl Hoff 

arl Hoff (f. 1952) er en norsk dramatiker, skuespiller og forfatter. Hoff var en av de 

sentrale medlemmene i Perleporten Teatergruppe (19 -19 ). Hoff har sin oppvekst fra et 

orgerlig h em i Drøbak. Helt fra barnsben av har Hoff drevet med teater, han spilte blant 

annet barneteater i Dr ak. Skoleåret 1968-1969 reiste Hoff til USA og gikk på Nyack High 

School i Ne  York. Da han kom tilbake til Oslo året etter begynte han på dramalinjen ved 

Hartvig Nissen skole (1969-1971). I 1970 satte han opp forestillingen Sandkassen av Kent 

Andersson i Drøbak, sammen med bl.a. Catrine Telle og flere andre venner.  

arl Hoff var sammen med Birgit Christensen pådriveren bak Perleporten Teatergruppe. 

ruppen le drevet etter egalitære prinsipper. Hoff var derfor medansvarlig for å utvikle 

scenetekst, dramaturgi, regi, scenografi, og for lyd- og lysarrangementer for samtlige av 

gruppeteatrets forestillinger. Hoff både stod på scenen og var med på å rigge opp og ned 

etter forestilling, i tillegg til å kjøre turnébilen. Perleporten Teatergruppe produserte åtte 

helaftens forestillinger: Faren satt på første benk og moren satt på annen og Knoll og Tott 

på galleri og lo som bare faen (19 ), Jug meg en saga (19 ), Klassebilde (19 ), Et 

energisk lite spill om makt (19 ), Fra himmelen regnet det gull (19 9), Se hva jeg tør 

(19 1), Er det sant det vi ser? (19 ), og Det siste skrik (19 ). I tillegg laget gruppen flere 

teatrale aks oner.  

På 1980-tallet og frem til i dag har Hoff primært arbeidet som dramatiker og skuespiller. 

Flere av hans tekster er blitt satt opp på norske scener, slik som UFLAKS! (1991 - 

Lattergalen Teater) Strawberry Fields Forever (1991 - Trøndelag Teater), PES! - dønn 

sexfiksert! (1993 - Lattergalen Teater) og FY! - en hilsen til alle med svin på skogen (1992 - 

Lattergalen Teater) og Pia Maria (1995 - Den Nationale Scene). 1   

• Den dagen da håret rakk» i Hålogaland Teaters forestillingsdata ase på halogalandteater.no. Hentet den 0.
august 2020 fra https: halogalandteater.no inde .php produks on 200 den-dagen-da-haret- rakk

• Ter e ordby i ikipedia.no. Hentet den 0. august 2020 fra https: no. ikipedia.org iki Ter e ord  

• rie adikale, H s  – et politisk samtidsteater  hentet fra nettsiden til Teaterfestivalen i F aler Hentet den 0. august
2020 https: teaterfestivalenif aler.ticketco.events no n e h s

1 nformas onen til den iografiske teksten om arl Hoff er hentet fra vår samtale den  mai 201 , og vår påf lgende 
korrespondanse i etterkant av samtalen, i tillegg er oppl sninger hentet fra Scene e .no:  
• arl Hoff i Scene e .no. Hentet den 1. August 2020 fra https: scene e .no n artist 91 arl Hoff-19 2- -31 
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nterv u med Karl Hoff om Perleporten, om deres forestilling: 
&ĂƌĞŶ�ƐĂƚƚ�ƉĊ�ĨƆƌƐƚĞ�ďĞŶŬ͕�ŵŽƌĞŶ�ƐĂƚƚ�ƉĊ�ĂŶŶĞŶ͕�ŽŐ�ŬŶŽůů�ŽŐ�ƚŽƚƚ�ƐĂƚƚ�ƉĊ�ŐĂůůĞƌŝĞƚ�ŽŐ�ůŽ�ƐŽŵ�
ďĂƌĞ�ĨĂĞŶ��

på Sk pe mellom orge og Finland den . .201  sammen med e-postkorrespondanse i
ettertid 

Innholdsfortegnelse 
0.00.0 om prosessen til Knoll og Tott: _________________________________________________________________ 1	
0.02.40 Første mannen i Kvinnehuset _________________________________________________________________ 2	
0.03.26 dramalinjen på Nissen ______________________________________________________________________ 2	
0.04.00 Spilleplassene: _____________________________________________________________________________ 2	
0.05.40 Tekstarbeid: _______________________________________________________________________________ 2	
0.06.15 Idégrunnlaget til Perleporten: _________________________________________________________________ 3	
0.08.15 Ungdommelig ide og pågangsmot: ____________________________________________________________ 3	
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0.00.0 om prosessen til <ŶŽůů�ŽŐ�dŽƚƚ: 

Anna: Hei arl. 

arl: Hei. 

Anna: å har eg lest g ennom manuset til <ŶŽůů�ŽŐ�dŽƚƚ og en del av det materialet eg fant på Scene e . Og 
eg har på en måte forstått noen av tingene, men samtidig er det så vanskelig å se det for seg. Det er noen 
ilder, men hvordan lir den seende ut, den f rste forestillingen  

arl: i fikk låne lokaler på H vikodden unstsenter av intendant Per Hovdenakk. orar eidet og pr vene 
foregikk i et rom uten vinduer. Premieren og de første forestillingene ble spilt i en stor sal. Vi spilte 5 - 6 
forestillinger der.  
Scenen esto av en stor red platting, med et akteppe som akvegg. Det var feministen Inge Aas som malte 
dette akteppet. På scenegulvet foran det sto det noen hagem ler. Alt i selve forestillingen var nitidig 
inn vd. i improviserte ikke underveis, hverken i denne f rste oppsetningen eller i de senere. Bortsett fra de 
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gangene vi ble nødt til å improvisere pga. fysiske rom- og sceneforhold, eller hvis det skjedde noe i salen, eller 
når vi glemte en replikk eller g orde noe feil. Alt var n aktig og presist inn vd, tenkt og pr vd ut på forhånd. 

0.02.40 rste mannen i vinnehuset 

arl: i spilte f. eks i vinnehuset. Jeg var den første mannen som slapp inn på vinnehuset i slo. Ja, vi spilte i 
mange rare lokaler, og spille- eller scenerommene varierte fra sted til sted; i størrelse, dybde og bredde, og 
takhøyde, men vi klarte å tilpasse oss og finne ut av det. i så rommet eller scenen an før vi begynte å spille. Vi 
prøvde oss litt frem og avtalte evt. nye . arrangementsl sninger . 

0.03.26 dramalin en på issen 

arl: atrine, Birgit og eg hadde gått sammen på Hartvig issen skole i slo - i det f rste kullet som hadde 
drama som fag - f.o.m. h sten 19 9. g vi hadde v rt ig ennom noen produks oner på skolen sammen. Pluss 
at eg hadde v rt aktiv i en amat rteatergruppe i Dr ak, hvor eg odde, mens eg gikk på issen.  denne 
gruppen, Teatergruppe 0, satte vi opp la. Sandkassen av ent Anderson. 1 Det er et n delig st kke. Det var 
Catrine med i. Det spilte vi i Dr ak. i tre k ente hverandre godt. i hadde o et en del sammen. 
Avslutningsforestillingen vår på issen var et E  til EE -st kke, som vi tre og to andre medelever hadde 
tenkt ut, skrevet og improvisert frem. i likte hverandre veldig godt. Samar eidet f ltes spennende og 
morsomt for oss alle tre, tror eg eg t r si. 

0.04.00 Spilleplassene: 

arl: i kunne spille i okkuperte hus, i regutth emmet i Pilestredet, i delshus i Oslo. Det var en evig kamp 
for å finne og få leid spillesteder. Etter hvert spilte vi også i kommunale kinoer, i g msaler og andre rom i de 
forsk elligste skoler og folkeh gskoler, rundt omkring på stlandsområdet. Etter hvert utvidet spillområdene 
seg til S rlandet og estlandet.  

0.05.40 Tekstar eid: 

arl: i hadde altså o et en god del sammen før Perleporten le eta lert. i hadde et veldig evisst forhold 
til hva vi ville si med forestillingen, og en felles form for humor som g orde det enklere å samar eide. Sammen 
kunne vi leke oss frem til hvordan hver enkelt sekvens eller scene skulle v re, og til hva slags stemning 
scenene skulle ha. eg vet ikke helt hva mer eg skal si annet enn at st kket tekstene le tenkt ut, improvisert 

1 Samme st kke le for vrig satt opp på ationaltheatret (Amphiscenen), regissert av anken arden 
i 19 0. http: scene e .no n production 029 Sandkassen- -19 0- -1- -10 

riginaltittel er Sandlådan (19 ), skrevet av ent ngve Andersson. 
http: utik.atr.nu open produkter produktinfo od .asp prodid  
https: .n .no items 2 e 2d 0f2e 2c112 cc page searchTe t lotten, 20S 
andl A dan 

Sandkassen, likt som låtten og Hemmet er tenkt utar eidet som gruppeteater devising theatre. 
St kket har også v rt veldig popul rt i amat rteater-kretser. Disse erfaringene kan ha v rt en 
annen kime til at arl ville ar eide kollektivt, og fra ide til forestilling. 
ii Watson, A. B. (201 ). Nor egian Political Theatre in the 19 0s: Breaking A a  from the “ sen 
Tradition . https: tidsskrift.dk nts article vie 2 9 2 210  
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frem og b gget opp satt sammen av oss; ut fra et bevisst og bestemt forhold til hva de skulle formidle; hva vi 
ville si med det hele.  

0.06.15 d grunnlaget til Perleporten: 

Anna: ansk e eg kan stille noen sp rsmål  Du snakket om felles humor og at dere hadde o et sammen fra 
issen. en det eg lurer på, det som eg har lest til nå, opp ggingen av st kket deres <ŶŽůů�ŽŐ�dŽƚƚ er 

ganske collagepreget, og det bryter med det tradisjonelle teateret, og det bryter i stor grad imot sen-
tradis onen. Hva var det som g orde at dere ville lage et slik type teater? Hadde dere noen inspiras onskilder, 
var det fra issen, var det ens B rne oe? 

arl: nspiras onskilder  Det var så m e rart. i så o masse teater mens vi gikk på issen  åde i 
institus onsteatrene, og i det som fantes av det frie teateret. Det var ikke så m e, det var vel are Odin 
Teatret og noen få frie grupper som eksisterte da  Thes iteateret, usidra, Grenland riteater lå i startgropa. 

en ationaltheatret hadde noen oppsøkende forestillinger, de spilte bl.a. �ƚ�ƐƉŝůů�Žŵ�ƉƵŐŐ i et av 
loftsklasserommene på issen, og en Brecht-ka aretforestilling i gymsalen, som vi slukte med egeistring. Og 
vi var alle veldig betatt av B rne oes st kke Semmelweiss, som ble spilt på hovedscenen på ationaltheatret. 
Hovedrolleinnehaver oachim alme er fikk røde roser av noen av oss etter forestillingen. Da sto plutselig 
Bjørneboe i døren, smilende og sa g eg da, får ikke eg en rose . 

0.08.15 Ungdommelig ide og pågangsmot: 

arl: eg vet ikke riktig hva skal eg si - om hvordan vårt sceniske uttrykk ble til … Jeg tror kanskje at det var vår 
litt ungdommelige, sprelske humor og stil, og dette at vi ville si veldig m e forsk ellig, og at vi syntes det var 
fint å hoppe fra det ene til det andre, å lage kontraster, å få tingene el st fra forsk ellige sider - at dette ble til 
en uttr kksform i seg selv.  

0.08.40 noll og Tott, innholdsl st, tungt kvinneundertr kkende ekteskap: 

arl:  den lange åpningssekvensen i Knoll og Tott fors kte vi å gi et bilde på et innholdsløst, tungt 
kvinneundertr kkende ekteskap, som så skulle stå i kontrast til det som kom etterpå. en f r denne scenen
disse ekteskapsscenene hadde vi også skrevet en prolog. Den er o veldig lang tekstmessig, når eg ser den nå. 
Det var Svein Tind erg, som gikk i klassen vår på issen, som leste inn prologen på l d ånd. En annen 
medelev, Stine Eriksen, h alp oss med regi de siste tre ukene. ormen det fikk, at det var collagepreget og 
springende, var som sagt kn ttet til at dette lå vårt gem tt og vår humor n rt, og fordi dette ga spillet den 
d namikken vi nsket at forestillingen skulle ha. 

0.10.30 rensel se am isi se: 

arl: Det er klart vi var inspirert og preget av hva vi hadde sett av teater og film. an liker vel kansk e, s rlig 
når en er ung og ivrig og forferdelig am isi s, å tenke at en er grenseløst original. en det er klart at vi var 
påvirket av tiden vi levde i, str mninger og tendenser, der og da. Og på issen hadde vi o l.a. o et med 
Peter eiss, med hans Holocauststykke Ransakingen - Oratorium i 11 sanger.2 i hadde en fantastisk 
l rerinne  Ma a Lise R nne erg R gg, hun hadde selv v rt skuespiller, og hun var datter av Anton 
ønneberg 

2	 St kket le skrevet i 19 , oversatt av le repp og utgitt på norsk i 19 .	
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som var dramaturg på ationaltheatret i en årrekke. Han var gift med Ruth Krefting, som var kunstmaler og 
dramatiker; hun skrev h respill. a a Lise var en fantastisk lærer. i hadde henne i norsk, teaterhistorie og i 
drama. 

0.12.15 Hvordan vi våknet sånn politisk: 

arl: a a ise et dde veldig mye for oss, hun ga oss mange impulser og var sv rt inspirerende. Hun var også 
den som g orde at eg våknet skikkelig  politisk. Det g aldt vel egentlig åde Birgit og atrine, og flere andre i 
klassen, også, vil eg tro. 

Anna: Hvordan g orde hun det, hvordan fikk hun dere til å våkne  

arl: ed sitt engas ement, med hva hun trakk frem, hva hun viste oss, hva hun fortalte om. Hun var ingen 
dogmatisk mar ist leninist, hun var et fritt, tenkende menneske med en humanistisk grunninnstilling. Hun 
hadde en helt egen evne til å få oss til å se sammenhenger i virkeligheten, og til å forstå den, virkeligheten 
rundt oss, edre. Dette fikk hun til ved å innvie oss i all slags kunst; l rikk, drama, teater, illedkunst, musikk, 
dramatikk. Dette ble til en løpende samtale, en dialog mellom henne og oss, og mellom oss i klassen, som 
hadde en veldig stor et dning for oss, i hvert fall for meg. Jeg får snakke for meg selv [he he he]. 

Anna:  denne presentas onen eg skal ha nå, så ser eg på dere, og på Tramteatret, som er de frie gruppene 
som er politiske. Det er jo ikke mange andre frie grupper i Norge på den tiden, dere begynte. Selv om du 
sier at din Teatret var i orge … Så hadde de jo forsvunnet til Danmark Holste ro, ikke sant  

arl: Etter hvert kom det til andre frie teatergrupper, som eg er sikker på vil mene, og ha rett i, at de laget 
politisk teater. Selv om din Teatret hadde fl ttet til Holstebro i Danmark, kom de gudsk elov på g estespill til 

orge. Bar a eta lerte gruppen i orge i 19 , og var det ikke i 19  de fikk til ud om husl  og litt 
pengest tte i Holstebro? eg kan ikke deres historie i detal . Hva var det du ville si  

Anna: o, så s nes eg det er fascinerende hvordan dere bryter med det tradis onelle teateret, uten å ha noe 
formell utdanning, altså det er klart dere hadde fått en veldig solid utdanning g ennom dramalin en på Nissen, 
men dere le ikke regnet som profes onelle, ikke sant … Det er ny forskning nå som går på orge og 
avantgardisme, og det er mange som hevder at orge ikke hadde noen avantgardister, i hvert fall ikke før på 
1980-tallet. Men særlig dette med det collageaktige og det springende i deres dramaturgi bærer preg av noe 
som r ter med det tradis onelle, at dere vil noe, dere ville nå ut med et n tt formspråk  

arl: Akkurat hvor n tt dette var, det vet eg ikke, hvis vi ser dette i et st rre perspektiv, i forhold til Sverige og 
Danmark og Europa. en; kansk e i orge, og i slo på den tiden, var dette muligens noe n tt, noe som var litt 
friskere og annerledes. Knoll og Tott fikk o en veldig egeistret mottakelse. Vi var o am isi se på den måten 
at vi ville veldig gjerne lage kunst. Vi ville ikke bare at det skulle være «firkantet plakatteater». Vi ville at det 
skulle v re noe mer utover det. ansk e hadde det noe med våre personligheter å g re, men jeg tror like m e 
pga. våre erfaringer fra issen, med a a ise. – or oss sto individet sentralt. Det var o naturlig, for vi skulle 
o o e som skuespillere. Ar eide med kroppen, med sk e ner, det lå, og det ligger, i sakens natur. Samtidig 
opererte vi i en virkelighet som var preget av ml-ernes dominans. Vårt sceniske uttr kk var vel på sett og vis 
også en motreaks on til deres menneske- og virkelighetssyn. 

0.17.30 rihetlige sosialister: 

Anna: Det lurer eg òg litt på, jeg forstår ut fra bilder du har sendt meg, at dere tilh rte, eller hadde en mer 
anarkistisk forståelse. Hvordan vil du definere politikken deres  

arl: rihetlige sosialister, vil eg kalle det. 



5	

Anna: ar dere tilkn ttet noe mil  

arl: eg snakker nå om Perleporten slik den var sammensatt fra og med Jug meg en saga. Og vi som utg orde 
gruppa da var vel egentlig ikke direkte tilkn ttet noe konkret anarkistisk mil  eller gruppering. i var vel del av 
en undergrunns evegelse, mer eller mindre likesinnede unge mennesker, som fant hverandre i og rundt slo.  

Og med hens n til Perleportens medlemmer og deres tilh righet i det som var av anarkistiske mil er i slo på 
19 0-tallet var ingen av oss direkte kn ttet til eller aktive i for eksempel Folke ladet eller ateavisa-mil ene. 

i k ente dem og vi var med i de samme demonstras onene, men vår anarkistiske legning unnet i lesning av 
anarkistisk litteratur skrevet av folk som ikhail Bakunin, Errico alatesta, Pierre- oseph Proudhon, Peter 

ropotkin, Emma oldman, ouise ichel, saac Puente og ens B rne oe. Disse utg orde den etiske, 
intellektuelle og politiske basisen for vårt livss n, og var en viktig del av det som ga oss inspiras on til kreativt 
ar eid i gruppa. 

i var husokkupanter  vi okkuperte en gård i Sch nningsgate på a orstua. i var les iske, homo- og 
heteroseksuelle, teaterfolk, litt musikere, og ikke minst anarkister som så ar eidet sammen med teater i 
Perleporten. eg var en tid tilkn ttet en organisas on, eller en gruppe med anarkister, men fordi ar eidet i 
Perleporten var så krevende hadde jeg ikke tid til å v re aktiv der. Det var et spennende, og noe flytende miljø 
i slo på den tiden. A P (m-l) var veldig aktive på mange fronter. De g orde m e bra, de lagde mange viktige 
demonstras oner, men vi var o også uenige med dem. i var uenige i deres grunnholdning, i deres 
menneskes n og i det totalit re. en vi kunne o ofte v re enige i de overordnede målene deres, og mange 
av de demonstras onene de organiserte, men vi le etter hvert veldig lei av dem, som de makts kende 
menneskene de var. De klarte å skaffe seg posisjoner, stillinger og makt innenfor de forskjelligste grupperinger 
og organisas oner. De snakket også et språk som, nå snakker eg ikke om dialekt og sånt, eg snakker om 
ideologisk innhold, et språk som var asert på tradis onelle maktstrukturer, og et kvinnes n og et tradis onelt 
gammaldags s n på homoseksualitet, som vi reagerte mot. De mente o helt frem til 19 2 at homoseksualitet 
var et utslags av orgerlig dekadanse! en i det e likk Sentralkomiteen kom på andre tanker eller 
definis oner - da mente de d t. 

en herregud, vi var o are en liten fillegruppe. i var ingenting, i h den, var vi et uroelement, som 
eksisterte i randsonen, utenfor alt som telte og g aldt. Bortsett fra noen få teatermennesker og 
teateranmeldere var det nesten ingen som satte pris på oss, eller tok oss på alvor. i hadde ingen merk ar 
innfl telse på samfunnet. i hadde bare en viss innfl telse på dem som kom og så forestillingene våre. g jeg 
tror det er riktig å si at vi le verdsatt av vårt pu likum; som noen som representerte noe nytt, og politisk 
annerledes og tankevekkende den gangen. en vi tilhørte ikke den delen av kulturlivet som hadde de 

riktige» standpunktene, og som f lgelig ble tatt på alvor og ble brukt, og referert til. Det var ml-erne og 
Profil-gjengen det, sånn var det bare. Men det forhindret ikke oss i å ha det moro, eller lage nye forestillinger. 

i holdt på, og vi hadde våre interne stridigheter i Teatersentrum, som vi i Perleporten sammen med de andre 
frie gruppene var med på å danne. Der var det også ml-erne som pr vde å skaffe seg posis on og makt. Så 
sånn sett var det mye ‘liv og røre’, og gøy, og kjefting og bråk. 

0.43.40 To vers oner av noll og Tott : 

arl: Den f rste, og vel også den este, vers onen av <ŶŽůů�ŽŐ�dŽƚƚ var som sagt med atrine, Birgit og meg. 
en etter at atrine gikk ut av gruppa våren 19 , lagde vi en vers on der are Birgit og jeg spilte. g da vi 

h sten 1976 la ut på turn  med :ƵŐ�ŵĞŐ�ĞŶ�ƐĂŐĂ og <ŶŽůů�ŽŐ�dŽƚƚ kunne vi spille to forestillinger på n dag - 
eller på samme sted. 
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0.44.30 Scenografi og spillestil: 

Anna: Det du fortalte meg som eg ikke fikk med meg helt i starten, om scenografien. Du sa at dere hadde 

en scene med noe bakteppe eller ilde, er det riktig? Hva var det som var på dette teppet? 

arl: Det har eg et ilde av, eg kan sende deg det. 

1.02.  Bilder av <ŶŽůů�ŽŐ�dŽƚƚƐ scenografi/rekvisitter 

nge Aas foran akteppet hun malte til Knoll og Tott. oto: arianne lsen © Perleporten Teatergruppe. 

arl: [ iser til ildet] Det er veldig sånn – a, det er en dra ant lokk, malt på h re side av bakteppet, sett 
fra pu likum. oen vinduer inn til forsk ellige familier, uten at en kan se noe gjennom dem.  midtfeltet er det 
malt et kors, og i dette korset sees kronprins Harald og kronprinsesse Son a med hvert sitt arn på armen, som 
om de var dukker. På akteppets venstre side er det malt et ilde av Sophia oren og mannen hennes med en 

a . Og under dem  et bilde av en far og en mor som mater noen små arn. De er vanlige mennesker . 
Tegnet og malt av Inge Aas, som på fotografiet sitter i en H vikodden-stol foran bakteppet. 

Anna: Så rukte dere, deres egne kropper til å skifte rundt på ting. Forstod jeg deg rett, at dere knipset i luften 
når dere ttet fra en scene til en annen  

arl: ei, det g orde vi ikke - vi markerte overganger fra en scene til den neste med f.eks. å stanse helt opp - 
stå stille et lite e likk - og så ta sats og gå inn i en ny situas on en ny scene. g noen ganger en ttet vi oss 
av samtidig av musikk sang på l d ånd. eg må heller ikke glemme å si at i noen av scenene en ttet vi 
noen store utstoppede t dukker, som vi hadde laget selv. De var karikaturer av mor og far. 
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Anna: Har du ilder av dem  

arl: a da. 

Birgit hristensen med or og ar-dukkene i Knoll og Tott. oto: arianne lsen © Perleporten Teatergruppe. 

Anna: en ellers, vil du si at dere rukte en slags mimeteknikk? 

arl: En noe stilisert og holdt  spillestil, med en slags distanse til det som sk edde i scenene  

Anna: Dere stod ofte på lin e, eller dere så stod med r ggen til … Hadde dere noen evegelsesformasjoner, litt 
stilisert, som dere gjorde? 

arl: i tok ikke i ruk et repeterende evegelsesm nster i forestillingen. Det er kansk e riktig å si at fra scene 
til scene, og innenfor hver enkelt scene, var det hva man vil kunne kalle en realistisk spillestil, men denne fikk 
en slags do eltmening  den hadde i seg en slags ironisk avstand til det som le sagt og foregikk i scenen, ofte 
med h elp av gags og humor, nesten litt ka aretaktig oppi det hele. Et stilisert scenespråk, vil eg si, uten at jeg 
kan sette helt dekkende ord på hva det konkret esto av. i kunne for eksempel rent kroppslig markere at; 
«nå er ikke jeg i rommet». a, forsk ellige sånne ting, sk nner du  ler h ertelig . 

Anna: er med . ettopp. At dere rent kroppslig markerte at dere gikk inn og ut av roller  or dere ttet jo 
roller?  

arl: o, det g orde vi. 

Anna: Hvordan markerte dere dette  ar det veldig tradis onelt, ved at dere gikk ut og så inn på scenen ig en 



8	

når dere skiftet roller  

arl: ei, vi kunne for eksempel bare snu r ggen til - innta en annen kroppsholdning, stemning og tone. 

urs og etterutdanning (1972 - 1975): 

Anna: Hadde dere gått på noen kurs eller seminarer i etterkant av issen, for eksempel i regi av din Teatret  

arl: a, men ikke på din Teatret direkte etter at vi hadde sluttet på issen. H sten 1972 dro atrine og Birgit 
ned til en folkehøgskole i Thisted i lland, som hadde teater som fag. Jeg avla prøve og ble tatt opp som 
skuespillerelev ved Rogaland Teater. oe av det som var fint med å være på ogaland Teater, var at 
skuespiller Ada ramm var der. Hun spilte ad  Bracknell i The Importance of Being Earnest, og bodde på 
Scandic Hotell, hvor hun tok imot oss skuespillerelever til diktlesning, som teatret etalte henne for, går jeg ut 
i fra. Jeg var hos henne mange ganger, og det var l rerikt, hun var d ktig! Det er slikt som en har v rt så 
heldig å få med seg. en - eg trivdes ikke på Rogaland Teater. eg sa opp, etter 4 - 5 måneder.  

Anna: ler h t . 

arl: Til teaters ef Arne Thomas lsens store forskrekkelse. Det hadde aldri sk edd f r at en skuespillerelev sa 
opp sin stilling, sa han til meg. en eg s ntes det var meningsl st og k edelig å være rekvisitør, eller are å 
sitte og se på, og høre på. Jeg klarte rett og slett ikke å v re der  så eg sa: Ha det ra , også dro jeg ned til 
Danmark til Catrine og Birgit, på skolen der, og var en par-tre uker våren ’73, og så dro jeg til Paris og var der i 
tre-fire måneders tid. 

Anna: Hva g orde du der da  

arl: Der tok eg mimeundervisning og klasser i moderne dans. Så dro jeg til ake til orge. eg leste 
teatervitenskap ved Ui , men s ntes det var veldig, veldig k edelig. i hadde noen h st underlige l rere der. 
eg savnet å o e praktisk med teater, så eg sluttet der, og dro til Stockholm. Der opps kte jeg ria 

Proteatern og spurte om de trengte folk, men det g orde de ikke, og kansk e slett ikke meg. 

Anna: a, nettopp  

arl: en så fikk jeg jo  som scenear eider på Dramaten.  

Anna: Tror du ria Proteatern ikke trengte deg fordi de hadde et maoistisk grunnsyn? 

arl: ei, eg tror ikke det. eg tror det heller var det at de ikke hadde mulighet til å ansette noen. Det var o 
naivt av meg, for det er o ikke sånn det foregår i et sånt mil . en eg tenkte  det må o gå an å gå og sp rre! 
Så hvorfor ikke v re pågående, ivrig og frekk  ansk e de plutselig trengte noen, sånt vet man o aldri. eg tror 
eg var hos noen andre frie grupper også, men det gikk ikke. en eg fikk o  på Dramaten, og det var 
et delig mer interessant og l rerikt enn å v re på ogaland Teater. an l rer veldig m e om 

skuespillerar eid av å se Toivo Pa lo spille Brechts 'ĂůŝůĞŽ�'ĂůŝůĞŝ kveld etter kveld, i Alf S ergs regi. 

Anna: g der var du dramaturg  

arl: Dramaturg, er du gal! Jeg var o bare en guttunge! Jeg var scenear eider i ler godt begge to! . 

Anna: Da havnet du g, innenfor en teaterinstitus on? 

 Dramaten: ungliga Dramatiska Teatern, Stockhom 
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arl: ei - og slett ikke for godt - bare i trekvart år, til vi dannet Perleporten i mars 1975. 

Anna: Aha, så dette var det du g orde før Perleporten le stiftet  

arl: a, det eg har nevnt nå - pluss at eg tok klasser i klassisk allett i Studio scar i slo, og sang hos sanger 
og sangpedagog ngrid Sahlin. eg holdt det gående for egen maskin, for å komme inn i det å v re skuespiller. 
Og eg o et med amat rteater innimellom.  det hele tatt, litt av hvert. gså s kte eg på Teaterskolen, som 
skuespiller, g entatte ganger uten å komme inn, helt til vi startet Perleporten.  

Anna: Det du har fortalt meg nå viser jo en søken … Det er tydelig at du har drevet med litt forskjellig 
fysisk skuespillertrening. Hvordan vil du si at dette kom til syne i Perleportens arbeid? 

arl: Det det g r, er at … når du ar eider f sisk med kroppen, enten det g elder dans eller akro atikk, eller hva 
det nå er, så får du en intuitiv evissthet om hvor kroppen er og hva du g ør med den, og av hvordan du kan 
forandre den og få den til å si, eller utsi, andre ting. Det er o d t som er tanken og meningen med 
skuespillertrening. Og eg opplevde virkelig at dette ar eidet h alp meg. Jeg aner ikke hva pu likum s ntes - 
men eg f lte at eg hadde mer  a, at eg visste mer om hva kroppen utsa eller formidlet - fra scenen. 

Anna: Det du på en måte har g ort er å shoppe  ulike kurs og teknikker og satt dem sammen til din egen 
f siske praksis  

arl: Shoppe  For et uttr kk! an shopper seg ikke til den slags. ei, alt vi l rte, alt vi kom orti, alt vi h rte 
og så av skuespillerar eid og trening under årene i Perleporten, rukte vi på vår måte hver dag. Hver morgen 
hadde vi f sisk trening. Da pr vde vi å l re bort til hverandre, fortelle om og lage forsk ellige velser og 

evegelsesm nstre, så godt vi kunne. en vi var ikke i n rheten av den harde f siske treningen de hadde i 
din Teatret, for eksempel. De o et o helt eksplisitt med kroppen som kunstnerisk uttr kksmiddel, på en 

annen og m e mer krevende og konkret måte. 

Anna: a, eg forstår at dere ikke hadde et helt sett med teknikker utviklet sånn som din Teatret hadde … 
en, hvor holdt dere til  

0.59.45 Pr velokaler: 

arl:  de forsk ellige pr veperiodene holdt vi til: f rst på H vikodden, så fikk vi leie et lokale i det som het 
Trafo i slo. Et stort bygg på akketoppen ovenfor unchmuseet, på T en. Der var det kunstneratelierer i 
f rste og annen etasje, også hadde Oslo amat rteaterforening tre saler der, som de leide ut. De var ledig på 
dagtid, for amat rene o et som regel på ettermiddagen og kvelden, så vi leide og hadde pr verom der i den 
store salen. Der var vi veldig m e, etter hvert. 

Anna: Det var vel det samme med Tramteatret … 

arl: a, Tramteatret hadde tilhold der, men de fikk seg et eget lokale, etter hvert, nede på T en. Stor uss og 
greier. 

Anna: g det hadde ikke dere  

arl: Det tok mange år før vi hadde råd til å k pe en rukt ercedes kassevogn ha, ha, ha .. åre turneer le 
arrangert ved h elp av gode venner, tilhengere og lånt utst r. 

Anna: a, nå eg nner det å ta form i hodet mitt. Takk for interv uet, arl. 



Post-script – et utvalg av e-poster fra Karl Hoff 

E-postkorrespondanse om «jesus-aksjonen» 
torsdag 14. anuar 2016 1 :53 

Forløpet i aksjonen var at vi aksjonister gikk inn i Domkirken og satt oss her og der. Under en 
vanlig frakk var jeg kledd ut som en Jesus-skikkelse. Jeg satt sammen med - hvis eg ikke 
husker feil - Birgit Christensen og Marie Hoff på en av benkeradene langt fremme i 
kirkerommet. I det presten skulle begynne søndagsgudstjenesten tok jeg av meg frakken, 
fikk overlevert en tornekrone i piggtråd fra en av jentene, satte den på hodet, reiste meg 
opp og gikk langsomt ut i midtgangen og nedover den mot utgangen. Flere aksjonister inni 
kirken reiste seg og fulgte med ut foran kirken. Der stilte jeg meg opp på en kasse - og en 
representant for Hedningsamfunnet leste opp manifestet i sakens anledning. 
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Post-script – et utvalg av eposter fra Karl Hoff 

E o tkorrespondanse i respons til artikkelen jeg skrev: Breaking a ay from the Ibsen-tradition» der skrev 
eg at Perleportens stil kunne sammenlignes med «the literar  ca arets of the 19th century.» 

Da arl Hoff fikk se den sammenligningen svarte han f lgende i en 

E-post datert mandag 6. juni 2016 15.23  skriver Karl Hoff:  
En ting: Hvis man skulle sammenligne Perleportens forestillinger rent formmessig uttr kksmessig med andres 

sceniske uttrykk, er det n rliggende, om enn i en et delig mindre skala og format (av åpen are konomiske 
og ressursmessige grunner) å vise til det sceniske uttr kket som Heiner M ller utformet i sine oppsetninger i 
Deutsches Theater og i Berliner Ensem let - i henholdsvis hans eget stykke Der Lohndrücker og i hans 
oppsetning av Brecht’s Der Aufhaltsame Aufsteig Des Arturo Ui .  

Epost korrespondanse lørdag 12. mai 2018 20.05 - arl Hoff henviser her til medspiller Runar Bakkens 
forklaring gitt i mail; på hvordan drapet på Torill, hans rollefigurs kone i :ƵŐ�ŵĞŐ�ĞŶ�ƐĂŐĂ le utført rent fysisk 
på scenen: 

Hei ig en, 
Drapet på Torill sk edde sånn: i kranglet og eg slengte henne til slutt slik at hun falt i gulvet 
og ble liggende med r ggen til salen. Så l p jeg mot henne og «sparket  henne  dvs. jeg 
sparket i gulvet rett foran magen hennes, og hun r kket til i kroppen hver gang jeg sparket. 
Så le hun liggende helt stille. 
Sånn gikk det for seg . 

E postkorrespondanse torsdag 11. oktober 2018 15.00 - SP AS S DE : arl Hoff understreker at: 

din Teatret var en enorm inspiras onskilde for meg for dannelsen av Perleporten. eg og atrine Telle var på 
unchmuseet i slo, h sten 19 9, hvor vi så din Teatrets fa elaktige forestilling Min fars hus. or meg ble 

denne teateropplevelsen både en d pt evegende personlig opplevelse, og en skikkelig vekker! Et l sende 
eksempel på hva det var mulig for en fri teatergruppe å kunne skape av teaterkunst. 

eg hadde dessuten drevet med arneteater siden eg var gutt, i h em en Dr ak. eg bodde dessuten et år i 
alley Cottage i e  York, og i Princeton i e  ersey i 19 -19 9. På ack High School, der hadde eg drama 

som fag, og deltok i skolens amat rteatergruppe, som skuespiller i Agatha hristie s The Mousetrap. Manuset 
tok eg med meg til orge. eg oversatte det, og tok initiativet til dannelsen av en ny amat rteatergruppe, 
sprunget ut av den jeg hadde v rt medlem av på ungdomsskolen. Her satte jeg opp Musefellen med vennene 
mine, som på denne måten, s ntes vi selv, g orde oppr r mot de k edelige lokalhistoriske st kkene som en 
l rer ved skolen hadde skrevet og satt opp, med oss som skuespillere, tidligere. Dette var i mitt f rste år på 

issen, og i det 2. året, i 19 0, satte eg opp og spilte selv i Sandkassen av ent Andersson med de samme 
vennene, pluss at eg fikk med atrine Telle, som spilte en av m drene i st kket. ppsetningen le spilt i et 
uthus i redrik og iv Sta ells akhave, nederst i Seim akken i Dr ak. hristian Eggen og hans bror Thor 
akkompagnerte oss på henholdsvis piano og assgitar. 

I l pet av skoleåret 19 -19 9 i alley ottage og Princeton så eg masse forsk ellig teater. eg fikk l.a. med 
meg en forestilling happening med The Living Theatre, en annen happening med iveca indfors & Company, 
samt Heinar ipphardt’s teaterst kke /Ŷ�ƚŚĞ�ŵĂƚƚĞƌ�ŽĨ�:͘�ZŽďĞƌƚ�KƉƉĞŶŚĞŝŵĞƌ i The ivian Beaumont Theatre, 
i Lincoln Center, N. . . 



E postkorrespondanse mandag 18. mai 2020: arls innspill til AB s artikkel om Perleporten 

Om initiativtakerne til Perleporten: 
eg synes du skal lage en fotnote til denne f rste setningen, eller et annet sted i teksten der atrine er 

nevnt. En fotnote der det kommer frem at hun kun var med i <ŶŽůů�ŽŐ�dŽƚƚ i 19 -76 og i vår happening 
Et energisk lite spill om makt i 19  - mens Birgit og eg var med og drev gruppa fra start til slutt . 

Andre inspirasjonskilder for medlemmene i Perleporten Teatergruppe:  
i hadde sett din Teatrets forestilling Min fars hus. i var inspirert av Peter eiss  tekster, ikke minst 

av Ransakingen. Vi var opptatt av ens B rne oes romaner og skuespill. På Hartvig issens skole fikk vi 
også se to av ationaltheatrets opps kende forestillinger  Et spill om pugg i 19 9, og Brecht-ka areten 
Tidene skifter året etter. i så Sandkassen og Semmelweiss. Vi så Mens vi venter på Godot på D T (Det 
orske Teatret) Scene 2 i 1970, og Sluttspel der året etter.  

i tre som senere le Perleporten gikk i det hele tatt i teater så ofte det lot seg g re. Vi så og tenkte og 
diskuterte teater, åde mens vi gikk på issen og senere; vi så teater i orge, i Sverige, i Danmark, i 

rankrike og i T skland. 

eg, arl, hadde dessuten sett mange teateroppsetninger i e  ork under mitt skoleår der i 19 - 9; 
l.a. en frigruppeteateroppsetning, som svenske Viveca indfors hadde satt opp og selv spilte i, og inne i 
anhattan  en oppsetning med The Living Theatre, samt Heinar Kipphardts In the matter of J. Robert 

Oppenheimer og musikalene HAIR og Fiddler on the Roof. Jeg medvirket i skoleteater mens eg gikk på 
High School, og før Perleporten ble stiftet o et jeg trekvart år som scenear eider på Dramaten i 
Stockholm, en by som bød på masse flott teater.  

Det er viktig å understreke at for oss, som den gang lå i startgropa for vårt eget heltids teaterar eid, var 
inspiras on noe vi hentet like m e fra den form for teater som vi ikke likte, som fra de oppsetningene vi 
var begeistret for og følte et slektskap til . 

Dramaøvelser ved dramalinjen på Hartvig Nissen skole:  
At noen av dramaøvelsene våre kunne ha visse likhetstrekk med kropps- og sceniske uttrykk hos The 
iving Theatre eller hos din Teatret, for den del, kan nok stemme. Det viktigste ved 

dramaundervisningen, for meg, var allikevel at den ga oss en evissthet om hva kroppen utsa; hva 
skuespilleren formidlet der og da, med sin kropp, sine handlinger, evegelser og ord – hva dette 
formidlet til tilskueren. .a.o.  en utvidet evissthet om det å gjøre kroppen til et instrument for tanken 
og id ene». 

n iktig inspirasjon for Perleportens estetetikk var:  
en vel så viktig, og til s vende og siste helt avg rende, var vårt eget ønske om å skape sceniske 

fortellinger som formidlet et innhold vi brant for  å arbeide frem forestillinger vi opplevde ikke var å se i 
slo og orge den gang. årt ehov for å ta del i den pågående definis onen av virkeligheten der og da, 

gripe inn i den og ta aktiv del i samtiden drev oss til å danne Perleporten .  

Angående publikumsdeltakelse:  
i hadde ofte opplevd såkalt aktiv pu likumsdeltakelse» i teateret som en su til form for vold fra 

scenen scenerommet, og noen ganger det dette medførte som en falsk frihet. D t vi ville var at folk 
skulle reflektere og tenke selv. Samtaler med pu likum etter forestillingene våre var en av måtene vi 
kom i kontakt og dialog med vårt pu likum på .  

12 





/LWWHUDWXUOLVWH��NDSSHQ��

A 

Aanesen, E. ( egiss r). (19 ). te med kulturar eideren unvor Sart  erns nsdokumentar . 
https: tv.nrk.no program A0200 2 moete-med-kulturar eideren-gunvor-sart : orsk 

ikskringkasting ( ). 

Aakvik, . (200 ). r oken ringer atrine Telle. Norsk dramatisk årbok. Hentet fra 
http: dramatiker.no media aar ok innmat2 . .pdf 

Aakvik, . (201 , 29. septem er). Intervju med Liv Aakvik fra Tramteatret. nterv uer: A. atson. 
Pu lisert i De politiske gruppeteatrene i orge – Estetisk-politiske virkemidler og kollektive 
praksiser hos: Svartkatten, Pendlerne, Hålogaland Teater, Perleporten og Tramteatret» 
(Doktoravhandling), Universitetet i Bergen, Bergen.   

Aastorp, H. P., & Strand, . (1992). Anarkistisk ABC: et tekstutvalg. Oslo: Altera. Hentet fra 
https: .n .no items e92de1d 2f 1 1 0a1 c cde page 0 searchTe t anarkistisk

20a c 

A rahamsen, A. (19 , 1  fe ruar). Ingen skal bestemme hva jeg skal si fra scenen. Telemark 
Arbeiderblad. 

Aftenposten. (19 ). anskelige tider for friteater. Aftenposten (2 . septem er 19 ). 

Akp.no. (200 ). ml-historie – et pros ekt fra orvaltningsorgan for A Ps partihistorie. Hentet den 1 . 
mai 2019 fra http: akp.no  

Aldridge, . (201 , 1 . uli). Han vil l srive ord- orge. Protrett-interv u  Aftenposten. 

Amundsen, ., . (2020) sevolod Emil evits  e erhold.  Amundsen, ., . (red.) Store norske 
leksikon. Hentet 1 . juni 2020 fra https: snl.no sevolod Emil evits e erhold 

Anarcoop. (u.å.) Folke ladet – anarkistorganet. Hentet den  desem er 201 , fra 
http: .anarch .no folke ladet.html 

Andersson, ., & sander, T. E. (19 9). Flåten. Oslo: Det norske teatret. 

Arnt en, . . (19 0). Skuespillerkunst og gruppeteater. ( agistergradsavhandling), K. . Arnt en, 
Universitetet i Bergen.    

Arnt en, . . (19 1a, 2 . nov.). Det eksperimentelle gruppeteater 1: Teaterla oratoriegruppene. 
kronikkserie . Bergens Tidende. Hentet fra: https: urn.n .no U : B :no-

n digavis ergenstidende null null 19 1112 11 2 1 1 

Arnt en, . . (19 1 , 2 . nov.). Det eksperimentelle gruppeteater 2: olkelige teatrale grupper. 
kronikkserie . Bergens Tidende. Hentet fra: https: urn.n .no U : B :no-

n digavis ergenstidende null null 19 1112 11 2 2 1 

429



Arnt en, . . (1990). isual performance og pros ektteater i Skandinavia. Fra Visual performance til 
prosjektteater i Skandinavia = From Visual Performance to project-theatre in Scandinavia, Katalog 
vol. 1-1990. 

Arnt en, . . (1991). A isual ind of Dramaturg : Pro ect Theatre in Scandinavia.  . Schumacher 
& D. ogg (red.), Small is Beautiful. ( ol. 1 , s. 1 1). Glasgo : Theatre Studies Pu lications: Theatre 

esearch nternational. 

Arnt en, . . (1991). Fo, Dario. I T. . Svendsen, . oi, B. . Bang,  . orderhaug (red.), 
Kunnskapsforlagets teater- og filmleksikon. slo: unnskapsforl. 

Arnt en, . . (2000). rom a aret Dramaturg  to ards a new Theatre Te t. The Dramatist as 
Theatre orker.  . . Arnt en, S. eirvåg,  E. . estli (red.), Dramaturgische und politische 
Strategien im Drama und Theater des 20. Jarhundrets. St. ng ert: rig Universit tsverlag. 11-2 . 

Arnt en, . . (2009). Baktruppen oing Be ond Aesthetics To ards a Space for iving: An Essa  on 
Baktruppen s irst Decade 19 -199 9 . n . . Arnt en  . Eeg-Tver akk (red.), Performance art 
by Baktruppen: first part. slo: ontur Pu l. 

Arnt en, . . (2011). Et avantgardistisk likk på performancekunst og teater.  B. B rset  P. 
B ckstr m (red.), Norsk avantgarde. Oslo: ovus forl. 

Arnt en, . . (201 ). ra ka aretdramaturgi mot en n  teatertekst: Dramatikeren som 
teaterar eider. 3xt Tidskrift for teori og teater. Hentet fra https: .trete.no fraka aret.html 

B 

Baktruppen (u.å.) På et informas onark om Baktruppen av Baktruppen (dato uk ent, men det er fra 
den tidlige tiden) står det .  E. enslie (red.) Sceneweb.no. Hentet den 1.august 2020 fra https:
scene e .no n organisation 29 Baktruppen: Danse- og Teatersentrum.

Bar a, E. (1990). lars n.  T. A. Ursin, . ik,  f. renland (red.), Grenland friteater: et norsk 
gruppeteater: materialer, refleksjoner, erfaringer: 1976-1989. Porsgrunn: riteatrets forlag. 

Barnett, D. (201 ). Performing Dialectics in an Age of Uncertaint , or: h  Post-Brechtian  
Postdramatic.  . arroll, S. iles, & . rs- un  (red.), Postdramatic theatre and the political: 
international perspectives on contemporary performance. London: Blooms ur . - . 

Barnett, D. (201 ). A Histor  of the Berliner Ensem le. am ridge: am ridge Universit  Press.

Barn ell, . (1999). Performing utopia: The ideali ed human ody as the source of a new 
vision in revolutionar  -era ussian film and theatre. (doktorgradsavhandling),  
Pro uest Dissertations Pu lishing, ew ork. Hentet fra 
https: search.pro uest.com docvie 0 1 91 p -origsite primo   

Behrendt, E. (200 ). Specialists in their o n lives - ntervie  ith imini s e perts.  . . Dre sse, 
lorian (red.), Experts of the Everyday – the Theatre of Rimini Protokoll. Berlin: Ale ander erlag. 

430



Berg, A. (19 a). edelig politisk teater er feilslått politikk   interv u med Fria Proteatern. 
Tidsskriftet Profil – Kamp for Folkets Kultur, Forsvar de Demokratiske Rettighetene, Kamp mot 
Imperialismen ( ). 

Berg, A. (19 ). nterv u med Tramteatret. Tidsskriftet Profil-Tidsskrift for folkets kultur ( ). 

Berg, A.- ., Deichman-S rensen, T., inslo, ., r snes, ., Halvorsen, A., Hedlund, P., (19 9). 
Samtale med ars Andreas arssen. Kontrast: tidsskrift for politikk, kultur, kritikk ( ). Oslo: Pa . 

Berg, T., Berg, T., Henriksen, . .,  Tr ndelag, t. (19 ). Teppet opp for: Trøndelag teater 50 år 
1987. Trondheim: Tr ndelag teater. 

Berg, Thoralf. (2009, 1 . fe ruar). Anton nne erg.  orsk iografisk leksikon. Hentet 29. uni 
201  fra https: n l.snl.no Anton B nne erg. 

Berghaus, . (200 ). Avant-Garde Performance: Live Events and Electronic Technologies. ondon: 
Palgrave ac illan. 

Bergsgard, . A.,  seng, S. (2001). Ny støtteordning - gamle skillelinjer: evaluering av ordningen 
med tilskudd til fri scenekunst ( ol. 2 ). slo: orsk kulturråd. 

Bernhardsen, A. (2011). år for annede plikt  Drama: nordisk dramapedagogisk tidsskrift (02). 

Berntsen, H. (1991). I malstrømmen: Johan Nygaardsvold 1879-1952. slo: Aschehoug. 

Bertelsen, A.-S. E. (201 ). En etisk autenticitet? Peripeti: tidsskrift for dramaturgiske studier (2 2 ). 

Bishop, . (200 ). Antagonism and elational Aesthetics. October (110), 51- 0. 

Bishop, . (2012). Artificial hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorship. ondon: Verso. 

B erkmann, T.,  Pa , f. (199 ). Ingen skal tenke for meg: med Pax fra atomprotestbevegelsen til 
Folkebevegelsen 1957-1972. Oslo: Tiden. 

B urman, . (19 ). Det gäller realismen – Georg Lukács, Bertolt Brecht; urval, kommentarer och 
översättning av Lars Bjurman. Lund: Cavefors.  

B rne oe, T. (201 ). Politiske Spektakler. Norsk Shakespeare og teater-tidsskrift (1). 

Bookchin, . (19 ). Økologi og revolusjon. Oslo: Pa . Hentet fra 
https: .n .no items 1 a 921fde 2 0e fae d0 210 page 10 searchTe t B k
ologi 20og 20revolus on 

Bo ler, A. (1991). Politics as Art  talian uturism and ascism. Theory Soc. 20 ( ), 7 - 9 . 
doi:10.100 B 00 09  

Braanaas, . (1999). Dramapedagogisk historie og teori ( . utg.). Trondheim: Tapir akademisk forl. 

Braanaas, . (19 ). Gruppeteater: en orienterende innføring. Trondheim: Avd. drama, film, teater, 
HT, Universitetet i Trondheim. 

431



Branth, . (201 ). edaktionelt forord. Peripeti: tidsskrift for dramaturgiske studier (21). Hentet fra 
http: .peripeti.dk pdf peripeti 21 201 .pdf 

Braun, E. (200 ). sevolod e erhold: The inal Act. In . lark, E. A. Do renko, A. Arti ov, & . . 
aumov (red.), Soviet culture and power: a history in documents, 1917-1953. ew Haven: ale 

Universit  Press. 

Brecht, B. (19 0). Om tidens teater: en ikke-aristotelisk dramatik (H. Eng erg, Trans.). enhavn: 
ldendal. 

Brodersen, . (199 ). Spill levende – drama valgfag. Vollen: Tell. 

Brook, P. (19 2). The empty space (n  utg.). Harmonds orth: Penguin Books. 

Bro , . (19 ). Hva skjer i Nord-Norge?: en studie i norsk utkantpolitikk ( ol. 39). Oslo: Pa . 

Budstikka. (19 ). Perleporten Teatergruppe: Engas ert, aktiviserende teaterforestilling av tre på 
H vikodden. Asker og Bærums budstikke 19  (9. okto er 19 ). 

Bulie, .,  leiva, P. (2011).  krig og k rlighet. Samtiden (1), 9 -10 . 

 

arlos, .,  iannotti, T. (200 ). The political implications of modernism: The Brecht- uk cs 
de ate: Pro uest Dissertations Pu lishing. 

hristensen, B., Hoff, .,  Telle, . (19 ). evlus on rt teater . Folkebladet – for frihetlig 
sosialisme (10). 

hristensen, B. (2015, . novem er) Samtale med Birgit Christensen om Perleporten Teatergruppes 
teaterproduksjoner og aksjoner. nterv uer: A. atson. Universitetet i Bergen. 

hristoffersen, E. E. (201 a). Make it Real  ntroduktion: ormer for virkelighedsteater. Peripeti: 
tidsskrift for dramaturgiske studier (2 2 ), 12-2 .  

hristoffersen, E. E. (201 ). Tilskuerrelationen i ix  o s forestillinger. Peripeti: tidsskrift for 
dramaturgiske studier (2 2 ), 0- 2.  

lausen, . S. (19 ). Dario o og teateret.  . Harsl f (red.), Kunst er våben: socialistisk 
teaterarbejde: analyser, reportager, erindringer, interviews, erfaringer. enhavn: Tiderne skifter. 

olin, . (200 ). Dancing to Utopia: odernity, ommunity and the ovement hoir. Dance 
Research: The Journal of the Society for Dance Research 22 (2), 1 -1 . doi:10.2 0 1 10 

rane, ., c onachie, B., avorini, A., eorge, .,  Padunov, . (201 ). rom amchatka to 
eorgia the Blue Blouse movement and earl  Soviet spatial practice: Pro uest Dissertations 

Pu lishing. 

432



D 

Dahl, Hans redrik. (2009, 1 . fe ruar). ils ohan ingdal.  Norsk biografisk leksikon. Hentet 29. 
uni 201  fra https: n l.snl.no ils ohan ingdal. 

Dale, . . (201 ). okalglo alt samfunnsteater, teateranmeldelse. Scenekunst.no. Hentet fra 
http: .scenekunst.no sak lokalglo alt-samfunnsteater  

Dale, . . (2019). ed nord som kraftsentrum, teateranmeldelse. Scenekunst.no. Hentet fra 
http: .scenekunst.no sak med-nord-som-kraftsentrum  

Dalgard, . (19 ). Sosialt teater: Eit utsyn med ei kort rettleiing for amatørar. slo: Tiden. 

Dalgard, . (19 ). Samtid 1: Politikk, kunstliv og kulturkamp i mellomkrigstida ( ol. 1). Oslo: Tiden. 

Davis, . (201 ). Disrupting the uotidian: Hoa es, ires, and on-theatrical Performance in 
ineteenth-century ondon. New Theatre Quarterly 29 (1), 3-12. doi:10.101 S02 1 00001  

Diesen, A. ( anusforfatter) & e n, E. ( egiss r) (201 ). Tramteatret - på arrikadene med pop og 
satire dokumentar . orsk ikskringkasting ( ) (Produsent). Hentet fra: 
https: tv.nrk.no serie portretter 201 UHH 00021 avspiller 

Dre sse, .,  al acher, . (200 ). Experts of the Everyday – the Theatre of Rimini Protokoll. 
Berlin: Ale ander erlag. 

E 

Eeg-Tver akk, . (2009). Play as a Performative Act in the ork of Baktruppen (21st entur ). n . 
. Arnt en & . Eeg-Tver akk (red.), Performance art by Baktruppen: first part. slo: ontur Pu l. 

Eigtved, . (200 ). Forestillingsanalyse: en introduktion. rederiks erg: orlaget Samfundslitteratur. 

Einarson, E. ( anusforfatter og regiss r). (19 ). Opps kende teater, Vindu mot vår tid. 
dokumentar , I orsk ikskringkasting ( ) (produsent). Hentet fra: https: tv.nrk.no serie vindu- 

mot-vaar-tid 19 A0 0010 avspiller  

Eilertsen, . H.,  øa, . (200 ). Teater utenfor folkeskikken: nordnorsk teaterhistorie fra istid til 
1971. Stamsund: Orkana. 

Eilertsen, . H.,  e, . (200 ). Polare scener: nordnorsk teaterhistorie fra 1971-2000. Stamsund: 
rkana. 

Ellefsen, T. (19 9). år de død våkner – refleks oner over norsk teater etter 
skuespillerstreiken. Kontrast: tidsskrift for politikk, kultur, kritikk ( ).  

Elton, . (2019). år h ggen trumfer politikken. EŽƌƐŬ�^ŚĂŬĞƐƉĞĂƌĞ�ŽŐ�ƚĞĂƚĞƌͲƚŝĚƐƐŬƌŝĨƚ (1).

Emer , E. (201 ). usic of the urdish diaspora: Dance for o ane. Le Monde Diplomatique, s. n a. 

Erichsen, . (2011). Hva er n tt med dette? Scenekunst.no.  
Hentet den 1 . mai 2019, fra http: .scenekunst.no sak hva-er-n tt-ved-dette  

433



Erichsen, . (201 ). Hva vi ser og hva vi vet, Teaterkritikk. Scenekunst.no. Hentet den 2 . novem er, 
fra http: .scenekunst.no sak hva-vi-ser-og-hva-vi-vet  

Evensmo, S. (19 ). ulturfronten som raknet.  . Eidem (red.), Injurier: Bidrag fra 15 norske 
forfattere. slo: appelen. 

 

ar er, D. . (19 ). Chicago '68. hicago: Universit  of hicago Press. Hentet den 21. mai 2019 fra: 
https: e ookcentral.pro uest.com li ergen-e ooks reader.action doc D 1 0 

alck, . (19 9). unsten i proletariatets t eneste. Tidsskriftet Profil – For Folkets Kultur ( 19 9). 

elton-Dansk , . (2012). iral performance contagious hoa es in the digital pu lic sphere. Theater 
2 (2), 119. doi:10.121 01 10 -1 0 29 

ink, ., assert, P.,  unker, D. (199 ). ntroduction. In C. Fink, P. assert & D. unker (red.), 1968: 
The World Transformed. Cam ridge: Cam ridge Universit  Press. 1-2 . 

ischer- ichte, E. (200 ). Some ritical emarks on Theatre Historiograph . I  S. E. ilmer (red.), 
Writing & rewriting national theatre histories – Studies in Theatre History & Culture. o a it : 
Universit  of o a Press.  

eldstad, A. (19 9). Hålogaland Teater og vilkårene for et progressivt institus onsteater.  ontrast: 
tidsskrift for politikk, kultur, kritikk (s. 2- ). slo: Pa .

eldstad, A. (19 1). ruppeteater i orge. I A. eldstad  A. rgensen (red.), 
Gruppeteater i Norden. K enhavn: Samleren. 1 1-2 2 

eldstad, A., ran, ., Amundsen, T.,  Hålogaland, t. (19 1). Ti år med HT: Hålogaland teater 
1971-1981: artikler, bilder, dikt, intervjuer, melodier og visetekster med melodier. Bod : Trohaug. 

ossum, H. . (2019, 12. okto er). ntervers onen, Protrettinterv u. Klassekampen. 

risvold, . (19 0). Teatret i norsk kulturpolitikk: bakgrunn og tendenser fra 1850 til 1970-årene. 
slo: Universitetsforlaget. 

rland, T. E.,  Ustvedt, . (199 ). Club 7. Oslo: Pa . 

rland, T. E.,  orsvik, T. . (200 ). 1968: Opprør og motkultur på norsk. slo: Pa . 

rland, T. E. (201 ). unsten å vedlikeholde luftslott: T ue år med Pa  og lu  . Nytt norsk 
tidsskrift, 32( ), 2 -2 . 

 

ade, S. (2010). Intervention & kunst: socialt og politisk engagement i samtidskunsten ( ol. nr. 82). 
enhavn: Politisk ev . 

434



amsa, . (2012). Sergei Tret iakov s oar, hina  et een oscow and hina. 36(2), 91-10 . 
doi:10.101 S01 11 12000  

eert , . (19 ). Thick Description: To ards an nterpretive Theor  of ulture.  The Interpretation 
of Cultures: Selected Essays. ew ork: Basic Books. 

em e, A. (19 ). Th tre du Soleil: 1789 og 1793 n . Harsl f (red.), Kunst er våben: socialistisk 
teaterarbejde: analyser, reportager, erindringer, interviews, erfaringer. enhavn: Tiderne skifter. 

erhardsen, A. (2019a, . mai). Leker med populismens verkt kasse, teaterkritikk. Nordlys. 

erhardsen, A. (2019 , 1 . mai). Sprelsk samfunnskritikk og strålende folkeoppl sning, teaterkritikk. 
Nordlys, s. 1 -1 . Hentet fra https: .nordl s.no ht premiere halogaland-teater sprelsk- 
samfunnskritikk-og-stralende-folkeoppl sning r - -1119 2 

hani adeh, . A. (2019, 2 . april). eg eringens sentraliseringspolitikk er genial, ronikk. Nordlys. 
Hentet fra https: nordnorskde att.no article reg eringens 

lads , S. (1991). Brecht/Penka-metoden: en gjennomgang og en analyse ( ol. 1991: ). Trondheim: 
nstitutt for drama, film og teater, U T A H. 

lads , S. (199 ). Pros ektet- den ikke-institus onelle institus on  I I. Buresund & A.-B. ran (red.), 
Frie grupper og Black box teater 1970-1995: historiske, estetiske og kulturpolitiske perspektiver på 
frie danse- og teatergrupper i Norge 1970-1995: dokumentasjon: Black box teater 1985-1995. Oslo: 
Ad notam ldendal. 

od olt, . ietnam-protesten i orge: fra ad hoc-aks oner til politisk kapital. tt norsk tidsskrift 
(tr kt utg.). 21: 200 : 1, S. 1 - 9. 

ran, A.-B. (199 ).  v re eller ikke v re institus on  m frie grupper, pros ektteater og 
institus onsteater.  A.-B. ran  . Buresund (red.), rie grupper og Black o  teater 19 0-199 : 
historiske, estetiske og kulturpolitiske perspektiver på frie danse- og teatergrupper i orge 
19 0-199 : dokumentas on: Black o  teater 19 -199  (s. 1 -2 ). slo: Ad notam ldendal.

ran, A.-B. (2010). Staging Places as Brands: isiting llusions, mages and maginations.  B. Timm 
nudsen & A. . aade (red.), e-investing authenticit : tourism, place and emotionsTourism and 

cultural change. Bristol; Buffalo: hannel ie  Pu lications. 

ravem, D. . (200 ). olkets musikk – ai og den radikale musikk evegelsen.  T. E. rland  T. . 
orsvik (red.), 1968: Opprør og motkultur på norsk. Oslo: Pa . 

ilcher-Holte , . (200 ). The D namic of Protest: ay 1968 in rance. Critique 36(2), 201-21 . 
doi:10.10 0 0 01 00 021 2 

ripsrud, . (19 1). "La denne vår scene bli flammen ...": perspektiver og praksis i og omkring 
sosialdemokratiets arbeiderteater ca 1890-1940. Bergen: Universitetsforlaget. 

r ndahl, . H. (19 ). Teater mot teater. Oslo: D ade. 

ule, . (2020, . fe ruar 2020). De radikale andre , ronikk. Klassekampen. 

ustavsen, . (2019, 10. mai). ordkapp, Storting og ordting, ronikk. Nordlys. 

orod , A. (201 ). ect into Action and Action into ect : oseph Beu s and the Political ork
of Social Sculpture. Pro uest Dissertations Pu lishing. 

435



H 

H . (19 ). Ultravenstre i kulturen. Materialisten: tidsskrift for forskning, fagkritikk og teoretisk 
debatt (2 19 ). Hentet den 1 . mai 2019, fra http: akp.no ml- 
historie pdf materialisten materialisten 19 02.pdf  

Hagen, . (19 9a). Hårda bandage - av Fria Proteatern: en modell for oppsøkende teater. 
( ellomfagsrapport i teatervitenskap), Universitetet i slo, slo.   

Hagen, . (19 9 , 29. novem er). « sen hundre år for seint , teaterkritikk. Klassekampen. 

Hagen, P. . (19 1). inn udt og hans musikk til teaterst kkene Pendlerne , Det  h r  h re 
tel , enteloven  og  e ikk e aleina . (Hovedfagsoppgave), nstitutt for musikkvitenskap ved 
Universitetet i slo, slo.

Hagerup, .,  Henningsen, A. (19 ). Hålogaland Teater. Tidsskriftet Profil  for folkets kultur, 
1( ). doi:oai:urn.n .no:no-n digitidsskrift 201910 1 11 2 001

Hagerup, . (19 , 1 . uni). Hvor kommer de gode forestillingene fra  Dag ladet. Hentet fra 
https: urn.n .no U : B :no-n digavis dag ladet null null 19 0 1 10 1 1

Hagerup, . (19 ). Et folketeater for ord- orge  Teaternummer.  induet  Teaternummer ( ol. 
0, s. 1 -19). slo: ldendal.

Hagerup, . (200 ). itt om Brecht, s ttitallet, Hålogaland teater og hvordan det ble slik. 
Norsk Shakespeare og teater-tidsskrift ( ).

Hagerup, . (201 , . novem er). Intervju med Klaus Hagerup. nterv uer: A. atson. Pu lisert i De 
politiske gruppeteatrene i orge – Estetisk-politiske virkemidler og kollektive praksiser hos: 
Svartkatten, Pendlerne, Hålogaland Teater, Perleporten og Tramteatret» (Doktoravhandling), 
Universitetet i Bergen, Bergen.  

Hannem r, T. (1990). Bukken og Havresekken. I T. A. Ursin, L. Vik, & f. Grenland (red.), Grenland 
friteater: et norsk gruppeteater: materialer, refleksjoner, erfaringer: 1976-1989. Porsgrunn: 

riteatrets forl. 

Har it , H. . (199 ). Teater og kommunikasjon: en analyse av forestillingene "Det e hær 
æ høre tel" og "Germania Tod in Berlin": beskrivelser av tidsbilder. 
(Hovedfagsavhandling) Universitetet i Bergen, Bergen 

Harding, . . (201 ). The ghosts of the avant-garde(s): exorcising experimental theater and 
performance. Ann Ar or, ich: Universit  of ichigan Press. 

Haugen, S. (201 , 9. okto er) Interv u med Sigurd Haugen. Interv uer: A. Watson. Pu lisert i De 
politiske gruppeteatrene i orge – Estetisk-politiske virkemidler og kollektive praksiser hos: 
Svartkatten, Pendlerne, Hålogaland Teater, Perleporten og Tramteatret» (Doktoravhandling), 
Universitetet i Bergen, Bergen. 

Haugstulen, . B. (2009). "Samfunnet er et rottereir": det motkulturelle Arbeidskollektivet i 
Hjelmsgate 3. ( astergradsavhandling, Universitetet i slo) Hentet fra 
https: .duo.uio.no handle 10 2 2 0 sho full 

Heddon, D.,  illing, . (200 ). Devising performance: a critical history. Basingstoke: Palgrave 
ac illan. 

436



Helgesen, A. (200 ). Animasjonen - figurteatrets velsignelse og forbannelse: norsk 
figurteaterhistorie. (no. 1 ), Institutt for musikk og teater, Det historisk-filosofiske fakultet, 
Universitetet i slo Unipu , slo.   

Hellvin, ., & gg, . . . (2010). ra skuespiller til dramal rer. Drama, 47( ), 3 - . 

Hoff, . (201 , 0 .0 .201 ) Intervju med Karl Hoff om Perleporten Teatergruppe. Interv uer: A. 
atson. Pu lisert i De politiske gruppeteatrene i orge – Estetisk-politiske virkemidler og 

kollektive praksiser hos: Svartkatten, Pendlerne, Hålogaland Teater, Perleporten og Tramteatret» 
(Doktoravhandling), Universitetet i Bergen, Bergen. 

Hov, . (199 ). m kunstg enstanden teater» Et teaterhistorisk g enstandspro lem?  . Hov (red.), 
Teatervitenskapelige grunnlagsproblemer (s. 5 - 9). slo: Universitetet i slo, nstitutt for musikk 
og teater, Avdeling for teatervitenskap. 

H lland, . . (201 ). ulturpolitikk og paternalisme - En diskus on av ideologisk kontinuitet. 
Nordisk kulturpolitisk tidsskrift, 17(01). Hentet fra 
https: .idunn.no nkt 201 01 kulturpolitikk og paternalisme - en diskus on av ideologisk 

H er, . (19 ). «Teater for Folket» Hålogaland Teater i 1970-åra – institusjon, estetikk og politikk. 
(Hovedfagsoppgave i Nordisk – Historisk-filosofisk em etseksamen), Universitetet i Tromsø, 
Troms . 

Hålogaland-teater. (19 ). HT Kontaktblad (Toveispublikasjon med HATS-bulletin fra 1979). Tromsø: 
Hålogaland Teater. 

Hålogaland Teater. (201 ). ordting inspiras onshefte.  Hålogaland Teater (red.). 
https: halogalandteater.no : Hålogaland Teater. 

I 

ndahl, .,  Hall-Hofs , B. (19 ). Et nordnorsk folketeater: etablering av landsdelens første 
profesjonelle teater: rapport fra interimstyret i Hålogaland teater 1971-1976. Tromsø: HT. 

nnes, . (19 2). Erwin Piscator's political theatre: the development of modern German drama. 
am ridge: am ridge Universit  Press. 

t in, . (19 0). Stages in the revolution: political theatre in Britain since 1968. ondon: Methuen. 

J 

aco sen, A. . (199 ). Fra brent jord til Klondyke: historien om Findus i Hammerfest og norsk 
fiskeripolitikks elendighet. Oslo: Universitetsforlag. 

ames, . (200 ). ietnam-protesten i orge. Fra ad hoc-aks oner til politisk kapital. Nytt norsk 
tidsskrift (01), 61- . 

437



arl, S. (19 ). Gade- og aksjonsteater: lidt ude – mest hjemme. ( andidatgrad, Specialeavfhandling), 
enhavns Universitet, Danmark.    

ensen, B. E. (199 ). Teoriens årti  0 erne revisited.  . d. oninck-Smith, . diger, . Thing,  
. . hristiansen (red.), Historiens kultur: fortælling, kritik, metode. K enhavn: useum 

Tusculanums orlag. 

ensen, . P.,  S edner, H. (19 9). Teatret i velstandssamfunnet. [Bergen : Den Nationale 
Scene Universitetsforlaget. 

Johansson, S. (19 2). ruppeteater i Sverige. Teatrets Teori & Teknik - Nordisk Teatertidsskrift, 
Hvidbog(1 ). 

ohnsen, . (1991). Pros ektteater  en simultan og likestilt dramaturgi.  H. eistad  A.- . H tten 
(red.), Regikunst. Asker: Tell forl. 2 -2 . 

Jor, . (19 ). Kulturrevolusjon? slo: ldendal. 

ordal, H. (201 , 2 . mai) Intervju med Helge Jordal. nterv uer: A. atson. Pu lisert i De politiske 
gruppeteatrene i orge  Estetisk-politiske virkemidler og kollektive praksiser hos: Svartkatten, 
Pendlerne, Hålogaland Teater, Perleporten og Tramteatret» (Doktoravhandling), Universitetet i 
Bergen, Bergen. 

 

aar , A. (2019, 2 uli). Ta ordting alvorlig, men ikke bokstavelig, Kronikk. Nordlys. 

arlsen, T. A. (2019a, 22. uni). ikk smake kake og vodka på vei til o . Harstad Tidene. 

arlsen, T. A. (2019 , 2 . uni). Avdekket makten i en, sk enket sprit, Teateranmeldelse. Harstad 
Tidende. 

ir , . (19 ). n Political Theatre. The Drama Review: TDR, 19(2), 129-1 . 
doi:10.2 0 11 9  

lner, T. (2001). Devised Theatre  E perimental Drama.  B. asmussen, D. T. nternational, A. 
Education, andslaget drama i skolen,  dea (red.), Nordic voices in drama, theatre and education. 
Bergen, slo: DEA 2001  dea Pu lications andslaget drama i skolen distri utor. 

nuttgen, B. (19 ). Experiments in Modern Swedish Drama: The Radical Theatre Movement in 
Sweden in the 1960's and 1970's (Doktoravhandling, Harvard Universit , USA) Hentet fra 
https: search-pro uest-com.pva.ui .no docvie 0 00 9 p -origsite primo. 

vamme, E. (200 ). Kjære Jens, kjære Eugenio: om Jens Bjørneboe, Eugenio Barba og opprørernes 
teater. Oslo: Pa . 

438



 

arssen, . . (201 ). Thalias H el.  . H. Haarseth, E. nne, . . arssen,  t. unsth gskolen i 
slo Avdeling Statens (red.), Drømmefabrikken: Teaterhøgskolens historie sett gjennom åtte 

forfatteres øyne. slo: Transit. 

asse, (19 ). Teater. I Wiggo, Dag, ngrid, rim  Ter e (red.) Yfus – et motkulturelt overblikk (s. 
192-20 ). slo: Alternativ Bokklu . Hentet fra 
https: .n .no items 2da ecd af 929a ec0 c 2 9 page 0 searchTe t fus 

eraand, D.,  estrheim, . . (2019). Rojava i Store norske leksikon på snl.no. Hentet 2 . august 
2020 fra https: snl.no o ava 

ed, . . . (201 ). apitalismekritiske teaterdokumentarismer. Peripeti: tidsskrift for dramaturgiske 
studier (21). 

einslie, E. (201 , 2 . mai). Bevaring og tilgjengeliggjøring av norsk scenekunstarv. Paper presentert 
på konferansen: Teatervitenskap  historiografi, teori og praksis, Universitetet i Bergen.  

inder, E., & Korsvik, T. . (200 ). Bildet måtte li et oppr r  artan Slettemark og den politiserte 
ildekunsten.  T. E. rland  T. . orsvik (red.), 1968: Opprør og motkultur på norsk. Oslo: Pa . 

indh em, A. (1999). arls a-kollektivene: Dr m og virkelighet 1971 til 19 . (Hovedfag i historie, 
hovedfagsoppgave), Universitetet i slo, slo. 

indh em, A. (200 ). « ernefamilien er en sosial s ukdom   kollektivliv på arls a i Troms.  T. E. 
rland  T. . orsvik (red.), 1968: Opprør og motkultur på norsk. slo: Pa . 

ivingstone, R., Anderson, P., & Mulhern, F. (red.). (19 0). Aesthetics and Politics: Theodor Adorno, 
Walter Benjamin. Ernst Bloch, Bertolt Brecht, Georg Lukács. London: Verso. 

oup, A. J., III. (19 2). The Theatrical Productions of Er in Piscator in Weimar German : 1920-19 1. 
Pro uest Dissertations Pu lishing. 

orås, J. (200 ). Muntlige kilder  faktuelle eller narrative lesemåter? Historisk tidsskrift, 
86(0 ), 4 - . Hentet fra https: -idunnno.pva.ui .no ht 200 0 muntlige kilder -

faktuelle eller narrative lesemater 

udvigsen, B.- . (200 ). Frie teatergrupper og prosjektteater i Bergen 1970-2006: en kontekstualisert 
oversikt og beskrivelse. ( astergradsavhandling) Universitetet i Bergen 

uk cs, G., & Brecht, B. (19 ). Det gäller realismen – En 30-talsdebatt rekonstruerad av Lars 
Bjurman. Lund: Cavefors. 

ummis, Trevor. (19 ) Listening to History: The Authenticity of Oral Evidence. London: Hutchinson. 

Lunn, E. (19 2). Marxism and modernism: an historical study of Lukács, Brecht, Benjamin, and 
Adorno. Berkele , A: Universit  of alifornia Press. 

439



greid, E. (19 2). Hvorfor ikke gruppeteater i Norge? Teatrets Teori & Teknik - Nordisk 
Teatertidsskrift, Hvidbog(1 ). Hentet den  mai 201 , fra https: odinteatret.dk pu lications ttt---
teatrets-teori-og-teknikk no-1 ---gruppeteater-i-norden 

 

all , . (199 ). Autonomous Theater and the rigins of Socialist ealism: The 19 2 l mpiad of 
Autonomous Art. The Russian Review, 52(2 199 ), 19 -212. 

all , . (2000). Revolutionary Acts: Amateur Theater and the Soviet State, 1917-1938. ew ork: 
ornell University Press.   

all , . (200 a). Er in Piscator and Soviet Cultural Politics. Jahrbücher für Geschichte Osteuropas, 
51(2), 2 -2 . 

all . . (200 ). E porting Soviet culture: The case of Agitprop Theater. Slavic Review 2(2), 2 . 
doi:10.2 0 1 0.  

argolies, E. (1999). Actors and artisans: The use of o ects in the training of actors. Pro uest 
Dissertations Pu lishing. 

ar , ., Engels, .,  enin, . . i. (19 ). Anarkisme og anarko-syndikalisme. Oslo: N  dag. Hentet 
fra https: urn.n .no U : B :no-n digi ok 201 0 10 09  

c rath, . (19 1). A good night out: popular theatre: audience, class and form. ondon: Eyre 
ethuen. 

ilder, P. (2011). TEA H  AS A T: The ontemporar  ecture-Performance. PAJ: A Journal of 
Performance and Art,  (1), 1 -2 .  

ood , . (19 ). sevolod e erhold and the commedia dell arte . The Modern Language 
Review, ( ), 9.  

 

A B (2020, 1 . mai) onografi definis on, ord ok  Det orske Akademis ord ok. Hentet fra: 
https: nao .no ord ok monografi 

ationaltheatret, (u.å.). Arkiv. Hentet den 1 . mai 2019 fra 
https: .nationaltheatret.no forestillingsarkiv 

ationaltheatret eklager. (201 , 2 . septem er). ationaltheatret eklager, unstverk. 
Morgenbladet. Hentet fra https: morgen ladet.no ideer 201 09 nationaltheatret- eklager 

a ar, P. . (201 ). Frantz Fanon. ew ork: outledge. 

egt, .,  luge, A. (19 ). Offentlighet og erfaring. Stockholm: ordisk sommeruniversitet. 

440



ord , T. (201 ). ra Sch ensens gate til verden.  . H. Haarseth, E. nne, . . arssen,  t. 
unsth gskolen i slo Avdeling Statens (red.), Drømmefabrikken: Teaterhøgskolens historie sett 

gjennom åtte forfatteres øyne. slo: Transit. 

ord , T. (201 , 29. april) Intervju med Terje Nordby om Tramteatret. nterv uer: A. atson. 
Pu lisert i De politiske gruppeteatrene i orge  Estetisk-politiske virkemidler og kollektive 
praksiser hos: Svartkatten, Pendlerne, Hålogaland Teater, Perleporten og Tramteatret» 
(Doktoravhandling), Universitetet i Bergen, Bergen. 

or n, . (19 ). Den svenske gruppeteatern  politiska st llningstaganden och teatral praktik. n . 
Harsl f (red.), Kunst er våben: socialistisk teaterarbejde: analyser, reportager, erindringer, 
interviews, erfaringer. K enhavn: Tiderne skifter. 

orske Billedkunstnere. (2019). Bred tilslutning til opprop for kunstnerisk tringsfrihet. Hentet den 
1.august 2020 fra https: .norske illedkunstnere.no aktuelt aks on-lordag-2 -mars-forsvar-

kunstnerisk- tringsfrihet

ordting. (201 ). DT  Boden 201 . Nordting.  Hentet fra 
https: .nordting.no hendelser nordting- oden-201  

ordting. (2019). DT  shop. Nordting. Hentet fra http: .nordting.no  

TNU (2020, 1 . mai) Avhandlingsformer - artikkel asert og monografi  doktorgrad. orges 
Tekniske- aturvitenskaplige Universitet. Hentet fra: https: innsida.ntnu.no iki - 

iki orsk Avhandlingsformer - artikkel asert og monografi - doktorgrad 

unes, D. . (201 ). isiko og utopi i a s of Seeing  (essa ).  Hentet den 2 . anuar, 2020, from 
Black Bo  teater https: . lack o .no p-content uploads 2019 0 BBTP-01 unes.pdf 

gaard, .,  Eide, E. (19 ). Den Nationale Scene 1931-1976. Oslo: G ldendal. 

gård, . (19 ). akrellen i ord- orge  eller arlos iggen og ar ismen. Tidsskriftet Profil-
For Folkets Kultur (1 19 ). 

 

dde , A. (199 ). Devising Theatre: a practical and theoretical handbook. ondon: Routledge 
ondon & Ne  York. 

lsen, P. . (201 , 2 . mars). Vi ler godt, men det g r vondt, teateranmeldelse. Nrk-Troms/nrk.no. 
Hentet fra https: .nrk.no troms vi-ler-godt -men-det-g or-vondt -1.1 2 1 

441



P

Paget, D. (2009). The Broken Tradition  of Documentary Theatre and ts ontinued Po ers of 
Endurance.  A. ors th  . egson (red.), Get real: documentary theatre past and present. 
Basingstoke: Palgrave Macmillan. 22 -2  

Paget, D. (2010). Acts of ommitment: Activist Arts, the ehearsed eading, and Documentar  
Theatre. e  Theatre uarterl , 2 (2), 1 -19 . doi:10.101 S02 10000 0

Parvini, . (2012). Shakespeare and Contemporary Theory: New Historicism and Cultural 
Materialism. ondon, United ingdom: Blooms ur  Pu lishing P . 

Perleporten Teatergruppe. (19 ). St ernedr ss på slo e, 00 000 til iv Ullmann, Hvor le det 
av statsst tten til Perleporten  g hvorfor var ikke Aase B e med på ivind Berghs 
avsk edskonsert    Vinduet  Teaternummeret. ( ol. 0, s. 20-2 ). slo: ldendal.

Piscator, E. (19 0). Det politiske teater. Holste ro: Odin Teatret. 

Postle ait, T. (2009). The Cambridge introduction to theatre historiography. am ridge: 
am ridge Universit  Press. 

 

ahlff, E. (2011). in tid med Gruppe 66, Konkret Analyse og Samliv. I B. B rset & P. B ckstr m 
(red.), Norsk avantgarde. Oslo: Novus forl. 

eim, D. (199 ). deologi och teater. Teaterpedagogen udolf Penkas metodiska ar etss tt . 
( icentiatavhandling), Stockholms universitet, Stockholm.   

evolus on re i slo. (19 ). Fire hete d gn i mai. Gateavisa ( 19 ). 

ingdal, . . (2000). Nationaltheatrets historie. Oslo: G ldendal. 

oach, . . (19 9). Theatre histor  and the ideolog  of the aesthetic. Theatre Journal, 41(2), 1 . 

okkan, S. (19 ). eograph , religion, and social class: crosscutting cleavages in or egian 
politics.  okkan, S.,  ipset, S. . (red.). Party systems and voter alignments: cross-national 
perspectives ( ol. 7). Ne  York: Free Press. 

okkan, S., Hagtvet, B.,  Alld n, . (19 ). Stat, nasjon, klasse: essays i politisk sosiologi. 
slo: Universitetsforl. 

oll, P. . (201 , 1 . septem er) Teaterpodcast nr. 5 med regissør Pia Maria Roll om forestillinga 
"Nå løper vi"/Intervjuer: I. Faanes & A. Watson. Frontlos en og Dr. Watsons nerdete og folkelige 
teaterpodcast under Teaterfestivalen i aler ( ol ), rontlos en, hentet fra: 
https: soundcloud.com frontlos en pia-maria-roll-na-loper-vi. 

os ak, T. (19 9). The making of a counter culture: reflections on the technocratic society and its 
youthful opposition. arden it , .Y: Dou leda . 

nne erg, A.,  ationaltheatret. (19 ). Nationaltheatret 1949-1974. Oslo: ldendal. 

442



S 

Sandvik, A. . (201 , 2 . fe ruar). De får are sutre, de som s nes det lir for m e satan, helvete og 
h stkuk, Teateromtale. Finnmarken. 

Selnes, . (2019, . desem er). Hvem er redd for Slavo  i ek? ronikk. Klassekampen. 

Sharpes, D. . (2001). Advanced Educational Foundations for Teachers: The History, Philosophy, and 
Culture of Schooling. London: Routledge. 

S gren, H. (19 9). Stage and society in Sweden: Aspects of Swedish theatre since 1945. Stockholm: 
Svenska institutet. 

Skagen, A. (199 ). orsk Skuespillerforbund g ennom 100 år. I B. amstad, A. Skår,  . athiassen 
(red.), Klar scene. slo: Samlaget. 

Sk eseth, A. (201 , 2 . desem er). olls realistiske metode, protrett-interv u. Klassekampen. 

Slettholm, A. (2019). Teatersiktelsen var en ordentlig fadese fra politiets side, ommentar. �ĨƚĞŶƉŽƐƚĞŶ.

Smith, T. E.,  napp, . E. (2010). Sourcebook of Experiential Education: Key Thinkers and Their 
Contributions. ondon: Routledge. 

Sol akken, T. (2011). Et sted å v re - revolus onen er i gang, f lg på  Byminner: tidsskrift for Oslo 
museum, 56( ), 3 - . 

Sol erg, T. (19 , . april). ollis on mellom teaterkritikerne og de frie grupper – 
ulturinformas on er politikk, hvor står kritikerne politisk  Dagbladet.  

Solgård, . E. (19 2). Ar eidsformer i teatret  en vurdering av Brecht og udi Penka. 
Tidsskriftet Profil-Kamp for Folkets Kultur (2 19 2).  

Steink er, . (2019, 12. uni). Stikker hull på norsk verke ller. Dagsavisen. Hentet den 1. august 2020 
fra: https: urn.n .no U : B :no-n digavis dagsavisen null null 20190 12 1 1 2 1  

Str ksnes, . A. (201 , 0 .0 ). I kke-trålen. Dag og tid. 

Str ksnes,  . A. (201 ). Hva sk er i ord- orge  Plan( -0 ), 0- .

Studentforum. (19 ). Porten på gløtt for Perleporten teatergruppe: På turn  i lånt il. Studentforum. 
orsk Studentunion, slo  

Sveen, A. S. (201 ). S stemkrise og klimaparadokset nter uer: . Broud. Norsk Shakespeare og teater-
tidsskrift, Det norske Shakespeareselskap, slo. 

T 

Thon, . (199 ). Tidsskriftets forståelsesformer: Profil og profilister 1959-89. slo: appelen 
akademisk forl. 

Traavik, . (201 ). http: .traavik.info method . Method. Hentet fra 
http: .traavik.info method  
T mta, . (19 ). år Perleporten åpner seg. Gateavisa (2). 

443



V 

alvik, . . (201 ). Moderne scenografi i det kunstneriske teatret: Eksemplifisert med Per Schwab 
på DNS. (master), Universitetet i Bergen, Bergen. Hentet frahttp: ora.ui .no handle 19 1001   

arden, . (19 ). pps kende teater. Vindu mot vår tid tv dokumentar . : . 

arden, . (2015, . desem er 201 ). Intervju med Janken Varden. nterv uer: A. atson. Pu lisert i 
De politiske gruppeteatrene i orge – Estetisk-politiske virkemidler og kollektive praksiser hos: 

Svartkatten, Pendlerne, Hålogaland Teater, Perleporten og Tramteatret» (Doktoravhandling), 
Universitetet i Bergen, Bergen. 

asaasen, . (1990). enoppstod S  i S : en kort sammenlikning av de to partiene. 
Arbeiderhistorie, 9- 0. 

edel, H. (2010). Virkelighedsteateret – og teatermediets potentiale som formidler af 
virkelighedsiagttagelser ( aster Speciale), Århus Universitet, Århus. Hentet fra 
http: li rar .au.dk fileadmin .aestetik.au.dk  

eldstra, . (2010). Patron Saint of lost causes, live on the BBC; the es en, humour and the 
possi ilit  of politics. NJES [elektronisk ressurs], 9, 1 9-1 . 

elure, H. (200 ). Estetikk og scenekunstpolitikk: kunstsyn og estetiske tradisjoner på det norske 
scenekunstfeltet sett i lys av kulturpolitiske føringer og prioriteringer. ( astergradsavhandling) 
Universitetet i Bergen.  

elure, H. (201 ). “Et prosjekt er et prosjekt er et prosjekt”. En analyse av prosjektbegrepets 
utvikling og betydning i det norske språket, med hovedvekt på kulturpolitisk retorikk og 
scenekunstdiskurs. (Doktoravhandling, Universitetet i Bergen) Hentet fra 
http: ora.ui .no handle 19 90  

ercoe, E. (19 ). Spontane innsigelser – eller kartet og terrenget . Tidsskriftet Profil-For Folkets 
Kultur ( 19 ). 

estli, E. . (1991). Dokumentarisk Teater.  . . Arnt en, T. . Svendsen,  . oi (red.), Teater 
og Filmleksikon. Oslo: Kunnskapsforlaget. 

estli, E. . (2009). ellom sensur og sivilkuras e – teater i DD . I . aundalen & B. ager (red.), 
DDR - det det var: østtysk kultur- og hverdagshistorie. Oslo: A strakt forl. 

ikstr m, E. (19 9). Sverigespel: Kent Anderssons och Bengt Bratts dramatik 1967-71 mot bakgrund 
av samhälls- och teaterdebatten. (Doktoravhandling, Universitet i Umeå, Sverige) Hentet fra 
http: umu.diva-portal.org smash get diva2: 12 U TE T01.pdf 

W 

alters, . . (19 0). Signs of the Times: lifford eertz and Historians. Social Research, 47( ), 5 -
. 

444



atson, A. B. (201 ). ‘A good night out’: When Political Theatre Aims at Being Popular, Or Ho  
or egian Political Theatre in the 19 0s Utili ed Populist deals and Popular ulture in Their 

Performances Nordic Theatre Studies, 29(1 201 ). http: d .doi.org 10. 1 nts.v29i2.10 1  

atson, A. B. (201 ). Dokumentarteater, H perteater og hverdags-eksperter – i norsk politisk 
teater. Peripeti: tidsskrift for dramaturgiske studier, 27/28, 1 2-1 .  

atson, A. B. (201 ). or egian Political Theatre in the 19 0s: Breaking A a  from the sen 
Tradition . Nordic Theatre Studies, 28(1), 0- . http: d .doi.org 10. 1 nts.v2 i1.2 9 2 

atson, A. B. (2020). Perleporten  et post- rechtiansk teater  Teatervitenskaplige 
studier( 2019), 2 - 1. doi: https: doi.org 10.1 tvs.v i0.2

atson, . (2002). Negotiating cultures; Eugenio Barba and the intercultural debate. anchester: 
anchester Universit  Press  Palgrave. 

edde, E., Thor rnsrud, T., Pro a samfunnsanal se,  orsk kulturråd. (201 ). Sceneweb og 
Danseinformasjonens historieprosjekt: En evaluering. 

iggen, . (19 ). ritikk av Det e her  h re tel . Tidsskriftet Profil-For Folkets Kultur 
( 19 ). 

iik, S. (1990). I storm og stille: Riksteatret 1949-1989. Oslo: Riksteatret. 

ilmer, S. E. (200 ). n riting ational Theatre Histories.  S. E. ilmer (red.), Writing & rewriting 
national theatre histories – Studies in Theatre History & Culture. Io a Cit : Universit  of Io a Press. 

ller, Thomas hr. (201 , 22. mai). as onalkommunisme.  Store norske leksikon. Hentet 0. uli 
201  fra https: snl.no nas onalkommunisme. 

Y 

o , . . (200 ). Recording oral history: a guide for the humanities and social sciences (2. utg.). 
alnut reek, A: Alta ira Press. 

Ø 

grim, T. (19 ). Til sp rsmål om Stalin – m personlighetens rolle i historien. Materialisten: 
tidsskrift for forskning, fagkritikk og teoretisk debatt (1 19 ). 

stvang, T. (19 2). Hovedlin er i norsk amat rteater. (Hovedoppgave i drama), orges teknisk- 
naturvitenskaplige universitet ( T U), Trondheim. Hentet den 9. fe rurar 2020 frå: 
https: .n .no items 0 2e2 2f e 2 20a0d9a1a ed page 0 searchTe t amat  
B rteater 

dland, E. (19 ). i må lage realistisk teater for vanlege folk ( nterv u med Arnl ot Eggen).  
Dag og tid (21. desem er 19 ).  

445



Grafisk design: Kom
m

unikasjonsavdelingen, UiB  /  Trykk: Skipnes Kom
m

unikasjon AS

uib.no

9788230856604 (print)
9788230849040 (PDF)


	157180 Anna Blekastad Watson_v2.3_Elektronisk
	157180 Anna Blekastad Watson_v2.3_innmat
	157180 Anna Blekastad Watson_v2.3Elektronsk_bakside

