Ibsen | Irak:

En teatervitenskapelig analyse av Ibsens verk

| forhold til irakisk samfunn og virkelighet.

Masteroppgave i teatervitenskap

Rezan Saleh

Institutt for kulturstudier og orientalske sprak
UNIVERSITETET | OSLO

Desember 2015



Copyright forfatter: Rezan Saleh

Ar: 2015

Tittel: lbsen i Irak: en teatervitenskapelig analyse aenbs/erk
i forhold til irakisk samfunn og virkelighet.

Forfatter: Rezan Saleh

http://www.duo.uio.no

Trykk: Reprosentralen, Unoversitetet i Oslo



Sammendrag

Denne masteroppgaven i teatervitenskap handler emnildibsens verk i forhold til
teatret og teaterutdanningen i Irak. Utgangspurettet mens Ibsens produksjon og
posisjon er relativt godt kjent og anerkjent blmakiske teatervitere, sa har stykkene
hans blitt sveert lite spilt i forhold til andre akgente dramatikere som Shakespeare,
Tsjekhov og Brecht. Et viktig mal for oppgaven kiaart a finne arsakene til dette.

Pa et anvendt teatervitenskapelig plan er hovedrf@ileppgaven a bidra til a gjere
teaterformen i Irak og Kurdistan mer organisk ogkigjonell enn den er i dag. Det er
undersgkt hvordan lbsens verk kan brukes til & éagmetode for & komme naermere
dette malet. Dette saerlig med sikte pa at martriaiesformer kan bruke lbsens verk
som et grunnlag for dialog og for a ta opp samfumessige problemstillinger.

Sveert lite er skrevet om hvordan Ibsens verk érlgent og brukt i teatret i Irak. Det
har derfor veert ngdvendig, i tillegg til & studpublisert materiale, & fremskaffe ny
informasjon som kan belyse temaet. Dette er gjerirgpm egenproduserte intervjuer
med teaterpraktikere og teatervitere som selv tidet med, eller har farstehands
kjennskap til, de oppsetninger av Ibsens verk sanvéert gjort. Resultatene omfatter
11 sceneproduksjoner i Irak mellom 1956 og 2013 & En folkefiendefem avEt
dukkehjem og en a@&jengangereDokumentasjon og analyse av intervjuene brukes
til & skaffe kunnskap om hvordan stykkene er gatt bwvilke deler av innholdet som
ble vektlagt og hvordan de ble mottatt av publikum.

Hovedvekten er lagt pa Ibsens samfunnsdramaergyidigheten av resultatene er
ikke i seg selv begrenset til disse. Med hensyteptiet i Irak, omfatter arbeidet bade
den kurdiske selvstyrte regionen og de arabiskkiiggidelene av landet.

Avhandlingen bestar av tre hoveddeler. | del 1dgisen samfunns- og teaterhistorisk
gjennomgang av Irak og omliggende land. Analysen eputfert trekker i stor grad
pa kilder fra den arabiske verden, som sammen oréatterens posisjon som
fortolkende kilde som kommer fra "innsiden” av dsammme kulturen, kan bringe
fram ny innsikt. Del 2 analyserer lbsens innflygeldrak pa grunnlag av hva som har
blitt oversatt av hans verk, litteratur om Ibseaskvsom har veert og er tilgjengelig
for teaterpraktikere der, og resultatene fra ifjteane innen rammen av denne
oppgaven. Resultatene sees i sammenheng med tlenskesanalysen i del 1. Til
slutt gir del 3 en samlende analyse av alle remuitai det foregdende, som tar opp
teatrets funksjon i et historisk-estetisk perspettj forsgker a finne hva slags
funksjon teatrene i Irak har hatt, hvilke relasjeatret har etablert med sitt samfunn
og i hvilken historisk sammenheng. Analysen viganadernisme, humanisme,
kvinnefrigjaring og politiske reformer ikke i sagrigrad har veert betraktet som en
oppgave for teatrene i Irak. Samtidig synes fotatagene & veere relativt gode for a
styrke teatrets posisjon ved bruk av Ibsens venk seetode.

Det er forfatterens hap at arbeidet i denne maspgi@aven kan tjene til & belyse
hvordan det kan bli mulig & skape et mer funksjotegiter i Irak, et teater som tar
opp problemstillinger i det irakiske samfunnet @y dkrevende virkelighet som Iraks
mennesker lever i. Slik kan teatret bli en aremadejonaliseringen av samfunnet.



Forord

Beslutningen om & skrive denne oppgaven kom ettéarey diskusjon med min
professor Jon Nygaard. Etter hans informasjon baik#te veert utfgrt noen studier
om Ibsen i Irak. Dette kunne jeg forske pa, siggnkjehersker bade arabisk og
kurdisk, er teaterviter/praktiker, har teatereksaiine Bagdad, og har et teater
nettverk i hele Irak. Dermed var det interessantfeg a undersgke innflytelsen
Ibsen har hatt og enda mer kan f& pa teatret i.lakaere kurdisk av nasjonalitet og
morsmal, men ogsa utdannet i og kulturelt dyptrédig med arabisk sprak, kultur, og
mentalitet, gir meg en fordel for & kunne ga i@ kulturelle rammen som Ibsens
budskap skal settes inn i. Samtidig har jeg stublket bare arabisk, men ogsa i stor

grad vestlig, moderne teater og kultur.

Professor Nygaard utfordret meg til & skrive onethd begynnelsen var det
krevende. Riktignok hadde jeg studert Ibsen pa &Isitetet i Bagdad der jeg tok min
bachelor i 1996, men hadde ikke et spesielt dyidid til stykkene hans. Jeg tok
utfordringen og leste Ibsen pa nytt. Etter hveetlbsens verk sveert sa interessant.
Gjennom prosessen oppdaget jeg at jeg ikke hadd&folbsen, hvem dramatikeren

egentlig var.

De siste arene har jeg arbeidet mye med Ibsemugibhans verker til & forsta mer
av samfunns- og kulturutviklingen i Irak, seerlighdeurdiske regionen. Jeg arbeider
ogsa med oversettelser av Ibsens stykker diretedrsk til kurdisk og har organisert
flere seminar og workshops i ulike deler av Kuralisbm dette. Samtidig har jeg

invitert norske teatermedarbeidere til & vaere néedrpsjekter i regionen.

Min alle starste takk gar til min professor ogleder Jon Nygaard fordi han innviet
meg i Ibsens verk, og en stor takk til min veile8&en Leirvag for & minne meg pa

om teatret kan oppna det jeg gnsker i denne oppgave

Sa vil jeg takke:

Dr. Yasir Al-Barak, Universitetet i Nasiriyah.

Dr. Sarem Dakhil, Universitetet i Bagdad.

Rubar Ahmad min venninne for & ha sendt meg mamgerljeg trengte,
Namaa Al-Ward for hennes bibliotek, og Rita Lindang

Alle som ble intervjuet.

Min familie spesielt den ene sgsteren Benaz.

Jan Erik Hanssen.



A vokse opp under et diktatorisk regime i en tid deandre folk i andre land
konkurrer om a vaere den fagrste og den beste, mens @jar ditt beste for bare a
kunne overleve, er et uerstattelig tap og en katastfe som du aldri blir kvitt -
uansett hvor du befinner deg i verden og selv i vaen alder. Sgken etter frihet

og for frigjgring har invadert det meste av din eksstens.

Rezan Saleh



Innholdsfortegnelse

1] 01 (=T [ 1 5o S 1
Problemstilling, avgrensning 0g hypotese ........cccuvvuviviiiiiiiiiie e 3
LS (oTo [ o To I (=To ] 1= CO T 4
(@ 0] 0] 1= o 5

Del 1. Samfunns- og teaterhistorisk analyse av.ltak...............cccceeeivivvviiiiiiinnees 8
1.1. Teater og teatrale fenomeners historie i dabiske verden..............ccccceeeennn. 8
1.2.  Opprinnelsen til teatrale fenomener&am: Al Furja..............ccccevvvveenns 11
1.3.  Arabisk Al- Furja etteislam .............ccccoeiiiiiieeeee e 13
1.4. Analyse 0g tOIKNING. ....coooiiiiiiiieiet e e e e e e e e e e ae e e ennaneeenee 17
1.5. Sammenfatning: Arabiske teateruttrykk i faremme tid...................cccoeeens 21
1.6. Arabisk og irakisk teater i NYere tid. ..o oooeeeeeeiiieeieeerr e 23
1.7. Sprak og eksperimentering spesielt for akaigigter .................coccceeveeeennen.ne, 33
1.8. Teaterhistoriske paralleller mellom arabisgekordiske deler av Irak........... 34
1.9. Om teaterutdanningen i IFaK ........... ummmeeeeeerrmummnnniinieeeeeeeeeeereeeeeereeenn 36

Del 2. 1DSeNS VErk 0g Irak ...... oo 40
2.1. Oversettelser av Ibsens egne arbeider......c...uviiiiiiiiies 40
2.2. Annen litteratur om Ibsen skrevet pa arabisidisk eller oversatt fra... ........ 43
2.3.Ibsen-oppsetningene Pa teatre i Irak ... .cocveeeeeeeeieeeiieeeeiee e a7.

2.3.1. Oppsetninger &m folkefiende............ccooeeeiiiiiiiiiii e, 49

2.3.2. Oppsetninger d@t DuKKehjem............ccccooviiiiiiicc e 56

2.3.3.Gengangeresettes opp for eneste gang i Irak, i Bagdad i 2005......... 65
2.4, ParadoKSerl........cuuuuuiiiiiiiiie et st 66
2.5. Oppsummerende kommentarer til resultatend 2De...........ccccceeveevvieeeeennn. 71

Del 3: Samlende analyse og veier videre for IDJegKi...............oevvveeiiiiiiiiiiiennnnnnn. 74

3.1. Analyse av paradokset i forhold til samfunaljtjkk og kultur i Irak............. 75
3.1.1. Kollektivisme og individualiSme ........ccceeuvvviiniiiiiiieiie e 6.7
3.1.2. Om kulturgrunnlaget i Midt-@SteN ...... o ooeeeeeeiiiiiiieiiiiiiie e 78
3.1.3. Resultat av analySen............ooiiieeaemmmnii e 80

3.2. 1bsSens INtErkultUraliSME ..........evveiiiiiieee e 83
3.2.1. Om spredning av Ibsens verk til andre kaltur.............cccccooieii. 83
3.2.2. Om spredning av Ibsens verk til dagens gublii Europa..................... 90
3.2.3. Risiko ved ukritisk bruk av interkulturali®my..............cccccceveviiieiiinninnnnn. 91
Kan jeg unnga & veere en orientaliSt? .......ccceeeriiieiiiie i 94

\



3.3. 1DSENS DELYANING ...t e e e e e e e e e e e e eee et e bennnneeeaeeee 95

3.3.1. Skillet mellom samfunnet og teatret i lrak.............cccoevvvvviviiiiiiicciennnnn, 96

3.3.2. Hvordan Ibsen kan bidra til en ny begynnelse...............ccccvvriiiiiinnnnns 97

3.3.3. Utfordringer for bruk av Ibsens verk i derkonteksten....................... 100
3.3.4. Hva er lgsningen — 1DSen i Irak? ......cceeeiiiiviiiiiiiceeee e 041
RETEIANSE ..ot e e e e e e e e e e e e 110
PA arabiSK SPIaK .....ccoiuiieiiiiiieii et ceeeec ettt ettt ne et 110
e (0 [ Sy o - | TSR 113
o TS [T ST o] =TSR 114

VI



Innledning

Denne oppgaven handler om hvordan Henrik Ibseriskaar brukes i Irak og
Kurdistan* Utgangspunktet for arbeidet er at Ibsen baremlgrad har vaert spilt i
Irak, og jeg ville undersgke arsakene til detteloafte mulighetene for & endre denne

situasjonen.

| motsetning til den omfattende bruken av Ibseng v&lorge og i flere andre land,

der verkene hans er brukt til samfunnsmessige seglijil a diskutere modernisme og
feminisme, har jeg ikke funnet at dette har skjeeidken i Irak eller i noen av de

andre landene i den arabiske verdéter er Ibsens verk bare satt opp noen f& ganger.
De fleste av teaterakademikerne i den arabiskeewendr en relativt overfladisk
kunnskap om Ibsens verk. De har ikke innsett vildign av at verkene kan benyttes

til & belyse modernisme, kvinnefrigjaring og paelitikamp og disse temaene har ikke
veert betraktet som en oppgave for teatrene. D&t wil teatret ikke er en arena for

rasjonaliseringen av samfunnet.

De overordnede spgrsmalene i oppgaven vil vaereifi@&h mate teateret har
medvirket og kan medvirke i samfunnet i den arabigdrden. Fokus vil vaere pa Irak,
men jeg vil ogsa trekke inn andre arabiske landieée er relevant. | hvilken grad er

teateret i Irak dysfunksjonelt, og hva kan veerengeame til dette?

For & komme frem til en forstaelse d@at dysfunksjonelle ved teateret, fant jeg at det
var ngdvendig & stille enda et spgrsmal: Hvilkditisk system og samfunnssystem

har man hatt i Irak som har hindret teatret i &&ne som eorganiskkulturform??

! Kurdistan er delt mellom Irak, Tyrkia, Iran og Byl dette arbeidet brukes "Kurdistan” oftest oemdielen av
Kurdistan som ligger i Irak og som har hatt selkestiya 1991.

2 Jeg bruker i denne oppgaven "arabiske land” og "afabiske verden” som betegnelse for landene i-iiten
og Nord-Afrika, fra Marokko i vest til Oman i gster arabisk er det viktigste spraket, altsa ikkgeths Israel og
Tyrkia og ikke Iran. Mange "arabiske” land er, eltear veert, flerkulturelle samfunn med mange spraksan og
religioner. Folk som oppfatter seg som "arabiskeftherer i alle landene, unntatt Marokko og Alg€gi6-30%
berbere) og Irak (25% kurdere samt noen andr@miglr den stgrste, men ikke eneste, religionerraoet:
Libanon, Syria, Egypt har ogs& mange kristne.drtitlr Islam var ikke arabisk szerlig utbredt, ogaiegn hadde
mange sprak og kulturer.

3 'Organisk’ som begrep brukes i denne oppgaven imscés betydning.



Svaret pa dette vil jeg finne ved & ga gjennomditalaterhistorie for & belyse
forholdet mellom teatret i Irak og samfunnsproblemeet historisk-politisk

perspektiv.

Malet for oppgaven er a bidra til & gjgre teaterfen i Irak og Kurdistan mer
organisk og funksjonell enn den er i dag. | deramaraenhengen vil jeg undersgke
hvordan Ibsens verk kan brukes til & lage en mefimd& komme naermere malet.
Dette gjelder ikke bare for teaterforestillingeemogsa at man bruker Ibsens verk
som et grunnlag for dialog og samfunnsmessige so#leiser. Da sveert lite er
publisert om Ibsen-oppsetninger i Irak, brukerijetpr grad egne intervjuer og
tolkninger av produksjonene i dette arbeidet. Migrebakgrunn fra bade
teaterstudier i Bagdad og arbeid som teaterladardistan har veert nyttige i denne

sammenhengen.

| denne oppgaven vil jeg argumentere for hvordatréei Irak og i Kurdistan i stor
grad har veert en-organiskog dysfunksjonelkunstform. Irak har i Igpet av de siste
hundre ar opplevd flere "revolusjoner”, men disaeikke brakt frigjgringer med seg.
Funnene og analysene i oppgaven dekker bade Irdemgdag selvstyrte regionen
Kurdistan, som siden 1991 har hatt et slags denidRexe partier, relativt frie valg

til eget parlament) og eget sprak, administrasghkudturpolitikk. Jeg vil forsgke a
finne ut om dette selvstyret i 24 ar har fert titleinger i hvordan teateret forholder
seg til samfunnet. En slik vurdering er sa vidtyegikke gjort far. | diskusjonen av

mulige lgsninger som finnes, vil jeg primeert fokespa teateret i Kurdistan-Irak.

Det vil veere et viktig mal a unnga a gi inntrykk @wdet er mangel pa kunnskap om
litteratur, diktning og teater i den arabiske verdBvert imot var i falge historikere
som Fawzi Rashid (1967) teatrets opphav i det gdhelsopotamia, i Uruk i Sgr-Irak.
Agla Arsan (1978:34 og 1985:30-31) hevder at tedimst fant sted i Faraoenes tid |
Egypt. Begge understreker at teatrets opphav Midt-@sten® og ikke i Hellas.

* Midt-@sten brukes i denne oppgaven synonymt mesrdN@sten”, se fotnote 2.



Problemstilling, avgrensning og hypotese

For & forsta hvorfor Ibsen er blitt spilt mindriedak enn andre dramatikere som
Shakespeare, Tsjekhov og Brecht, mé jeg ga inn fulgksjon teatret har hatt i det
irakiske samfunnet. Hvem var publikum? Hvilke stgklav Ibsen ble satt opp?
Hvorfor? Hva forventet teaterpraktikerne av teatretle i samfunnet? Hvordan har
samfunnet egentlig vaert konstruert, og hvordarkblinren veert i det siste arhundre

og i dag?

Jeg vil spesielt diskutere i hvilke sammenhengskiske kulturarbeidere har veert
"uhensiktsmessige" eller "urasjonelle” i forholttgatret, og hvorfor de fremdeles er
det. Hvorfor har ikke teatret noen rolle i samfurtledenne sammenhengen vil jeg
ogsa ta hensyn til at irakiske teateroppsetninglers det vanskelige 1980- og 90-
tallet ofte vant de beste prisene ved arabiskettiestivaler. Hvordan kunne irakisk
teater i denne perioden veere et lys for teateifdén arabiske verden og ble sett pa

som et forbilde?

For & finne ut bakgrunnen for at teateret har Vaghensiktsmessig” og "urasjonelt”,
ma jeg undersgke irakisk teaterhistorie. Jeg \@kkige hva slags tradisjon teater har
hatt i Irak og i Kurdistan og ogsa diskutere sastgdtret. Dette vil veere grunnlaget
for & kunne analysere hva slags forandringer samskge i teatret dersom lbsen blir
brukt mer, slik at publikum og teaterarbeidereaklblir bedre og dypere kjent med

Ibsens verk.

| Irak er det en stor avstand mellom en elite a@sliektuelle og kulturmedarbeidere
og folket. De intellektuelle i Irak har ikke veegedig organiske i Gramscis betydning.
Jeg vil derfor drafte om en bedre forstaelse agribs/erk kan minske denne

avstanden.

Videre vil jeg sammenlikne Ibsens temaer med saptablemer i samfunnet i Irak

og se om dette kan gi grunnlag for en bredere glifdpteatret med sitt samfunn.



Metode og teorier

Jeg vil se kritisk pa teatertradisjonen som man Midt-@sten. Utgangspunktet for
arbeidet er a undersgke i hvilken grad teateragbéiar hatt en samfunnsmessig
funksjon. Hvordan fungerer den grunnleggende dgbnien av teatret som et

"forhold mellom mennesker” (Nygaard 1992:5) i detteradet? Hva slags relasjon
har man mellom teaterarbeid og de politiske formu@dme? Har teatret blitt sett pa
som en indikator? Eller var det bare en slags ?dKivilken grad har man kjent
begrepet 'funksjonelt teater’ i Irak? Har de reflak over at teater med sin store evne
til innflytelse, kunne brukes til forandringer ogribedringer i samfunnet?

For & kunne oppna hovedmalet, & klargjgre om ogdavolbsen kan brukes i Irak,
ma historien tolkes ut fra fellesskapet, slik Nygbdefinerer:

Med en "historisk-estetisk” metode mener jeg enadetsom tenker historisk,
men ikke individualistisk eller biografisk — og saenker estetisk, men ikke
subjektivt og individualistisk. Det vil si at verkskapes eller tolkes ut fra
fellesskapet, "tiden”, "folket” eller "nasjon” (Nyaard 2006:121).

Jeg vil derfor diskutere teaters funksjon i ettslikstorisk-estetisk” perspektiv og se
hva slag funksjon teatrene i Irak har hatt, og $lags relasjon teatret har etablert med

sitt samfunn og i hvilken historisk sammenheng.

Vi ma begynne med a forsta samfunnsgrunnlaget t-¥&ten basert pa en historisk
analyse. Min behandling bygger videre pa observasjo mitt tilfelle egenproduserte
intervjuer, og empirisk analyse som beskrevet danJacke. Lockes "empiricism”
var opphavet til "Social action” hos Max Weberpetr utviklet begrep. Etter Webers
definisjon av "Social action” er denne epistemoérgiTheory of Knowledge

interpretative” — tolkning og observasjon.

Forstaelsen bygger i tillegg pa bruk av falgendei¢e til & analysere helheten i

problemstillingene:

Max Weber: Samfunnet ma studeres og problemeneamekleg bruker Webers

samfunnsanalyse for & studere i hvilken grad efsamer rasjonelt.

Gadamer: Den hermeneutiske metode bruker jeg korméme fram til en forstaelse av
hvordan Midt-@sten selv ser pa sine fenomener.



Heidegger, Arendt og Nygaards tolkninger: Er saméne dynamiske, i Heideggers
betydning "a veere underveis”, eller er de stivrghifortid? Er menneskene aktive og
handlende subjekter, i Arendts betydning? Er teaidevende at det klarer & trekke
tilskuerne inn i forestillingen og gjgre dem til dal av den, slik Nygaard skisserer?

Andre viktige teoretiske grunnlag som er brukbirstdeler av arbeidet er: Gramscis
teorier i forbindelse med organisk deltagelse aintslektuelle i samfunnet; Bernard
Lewis” forfatterskap, mest for den bredere hiskokisntekst om Midt-@sten, og sist
men ikke minst Edward Said; i forbindelse med dégém og syn pa interkulturalitet,

spesielt innflytelsen av "vestlige” fordommer ogkasett etter har@rientalisme.

Opplegg

| Forskningsnytti 1973 skriver Jon Nygaard at teatervitenskapest aytt fag,

derfor ma ha en ny metode og «et nytt «opprarpdomytt & vende seg selvopptatt
mot sin egenart?» Denne metoden ma ta hensyntéibtiret bade et indre og et ytre
fenomen. Denne metoden ma skille mellom analyseringkst og teater. For teater
har toveis kommunikasjon og ikke som litteraturfiitg som han sier er enveis.
(Nygaard.1973:32-37)

Anne-Britt Gran papeker i sin dr.philos.-avhandlfrey2000 at Norge mangler en
nedskrevet akademisk teaterhistorie og en langtegpmetodetradisjon fordi faget er

nytt:

At teatervitenskapen i Norge er et meget ungt fgféget en svakhet som
mangler lang teori og metodetradisjon, vi mangkaiskrevet akademisk
historie. Men denne mangelen styrker faget fordi gie en stgrre mulighet til
a velge tverrfaglige og teoretisk frihet enn fagdnsterke paradigmatiske
faringer (Gran 2000: 2).

Hvis dette regnes som en mangel i Norge, er heleallademiske teaterutdanningen i
Irak og den arabisk verden enda yngre. Etter detteteaterarbeiderne i Midt-@sten
faktisk ha «starre mulighet til & velge tverrfagligg teoretisk frihet», og dermed et

styrketutgangspunkt til & bruke ny empirisk kunnskag tiinalysere Iraks teater.



Denne friheten er utgangspunktet for mitt opplemygéf forsta hvorfor lbsen er sa lite
spilt i Irak. Ved a velge teori og metoder noks# for & oppna forstaelse av teaterets
rolle i samfunnet i Irak og Kurdistan, gnsker jekpinme fram til en konklusjon som
ogsa kan begrunne en bruk av Ibsens verk til &ezkteets funksjonalitet og de

intellektuelles engasjement i samfunnet.

Utfordringen i oppgaven er & klargjgre hvordan rinam kultur som i Irak, med sine

store gamle sivilisasjoner, skal kunne fornye téatmen ved bruk av Ibsens verk. |
et irakisk perspektiv kan hans temaer lett sees”soyke” og smaborgerlige i forhold
til de hgyst reelle problemene man har i Irak: Khdlpd, konflikt, drap og elendighet.

En stor del av oppgaven er dokumentasjon og kagitlggav egenprodusert materiale
gjennom intervjuer som blir studert sammen medrbtrt materiale valgt ut fra det
samme perspektivet. Gjennom analyser av teaterteisig av intervjuene vil jeg

prgve a fa en bredere forstaelse om hvorfor Ibdemér blitt spilt mye i Irak.

For & forsta teaterets rolle i samfunnet i Irakkagdistan, ma man kjenne til bade
samfunnets historiske bakgrunn og teatertradisjooemadet. Dette gjelder ogsa for
de neerliggende landene som har mye felles i megttatiadisjon, religion og historie.
Jeg har derfor gjort en innledende studie av ligklen arabiske verdens teaterhistorie
i et politisk og samfunnsmessig perspektiv. Pa ddsakgrunnen vil jeg diskutere om
man gjennom en dypere forstaelse av Ibsens verkitag en vei til bedre

funksjonalitet av teatret i omradet.

Oppgaven er strukturert i tre deler. Del 1 er anfsans- og teaterhistorisk analyse av
Irak der bakgrunnen og historien til de andre laedeMidt-@sten ogsa trekkes inn.
Del 2 handler om Ibsens verk og Irak der litteratgregenproduserte intervjuer om
de relativt f& oppsetningene som har veert gjovtlbaens verk blir analysert. Del 3

gir en samlende analyse av det som er funnet i 8éldk og del 2 og forsgker til 4 si
noe om hvordan lbsens verk kan brukes i Irak néfi@ntid.

Oppgaven bygger pa en kombinasjon av primaerkildeiitteratur og fra intervjuer,

samt sekundaerkilder fra litteratur.

Et sentralt problem i denne oppgaven har veert bvdibsen var kjent i Irak, og ble
studert ved universitetene som en del av teatematdgen, men samtidig ble hans

verk sa lite teoretisert og hvorfor ble hans stylkdat opp bare noen fa ganger?



Det a finne svar pa disse spgrsmalene viste skgdasere krevende. Det manglet
studier om dette bade i arabisk og vestlig littaraEor & skaffe til veie ngdvendig
datagrunnlag for mine analyser, valgte jeg derfottervjue teaterpraktikere,
teaterprofessorer og teaterkritikere i Irak og Kstah. Jeg valgte ut intervjuobjektene
basert pa deres erfaring med Ibsens verk og delaget jeg en liste av spgrsmal om

temaet "Ibsen og Irakisk teater” .
Intervjuprosessen gikk i flere faser til den bledfg gjennomfart:

(1.) Valg av personer til intervjuene. (2.) Defjois av spgrsmalene. (3.) Kontakt med
valgte intervjuobjekter. (4.) Gjennomfgring av Mjeene med lydopptak. (5.)
Nedskrivning og oversettelse av intervjuene. (@)k@ntakte noen intervjuobjekter

igjen til utfyllende forklaring og (7.) analysemervjuene.

| praksis sendte jeg spgrsmalene pa forhand sbde var elektronisk tilgjengelig.
Det var vanskelig a fa skriftlige svar. Derfor nedititervjuene gjennomfares i ulike
perioder fra 2013 til 2015 ved besgk i flere byKurdistan (Sulaimani, Erbil og
Duhok), det gvrige Irak (Bagdad, Basra og NasifjyaNorge og i Belgia, i Danmark
og Sverige, eller via Skype og telefon der jeg brukktafon til & dokumentere

dialogen.

En del av mine litteraturkilder er pa arabisk ogdisk. Disse har jeg oversatt selv til
norsk. Kurdisk er mitt morsmal. Arabisk er ikke tmitorsmal, men jeg har det meste
av min akademiske utdanning pa dette spraket ogrbledr det fullt ut muntlig og
skriftlig. Jeg har ogsa selv oversatt fra arabldlder der bare en arabisk tekst har

veert tilgjengelig for meg i arbeidet.



Del 1. Samfunns- og teaterhistorisk analyse av Irak.

1.1. Teater og teatrale fenomeners historie i den arabiske verden

For & kunne forsta historien til teateret i Irak man fgrst beskrive bakgrunnen for
teater i de landene som i dag utgjer den arabiskdewn. Hvor langt man ma ga
tilbake avhenger av hvordan man leser historierkdfivensjonell oppfatning blant
teatervitere og historikere, bade arabiske ogigesthar veert at "teater” i den
naveerende forstaelse av ordet er en import fragaupa midten av 1800-tallet. Etter
dette synet var den aller fgrste gang den muslimskaen kjente ordet teater i 1848

da Maron Al Nagash fra Libanon oversatte Moliefesavare” til arabisk.

Den nevnte konvensjonelle oppfatningen er ikke gahakseptert. Det er forskjellige
utsagn om hvor teatret farst har funnet sted. iDeek arabiske historikere som pastar
at det farste opphav for teatrets opprinnelse vagionen. Av disse grunner gar jeg
mye lenger tilbake om Iraks teaterhistorie enntiedkonvensjonelle syn.

Som i all historieforskning ma man fgrst tolke kifet og etablere fakta, og deretter
forsgke & forsta arsakene. Mens teaterhistoriemapa ifglge Nygaard (1992-96) og
Fischer-Lichte (2004) er godt kjent helt tilbaked& gamle grekerne, er det ikke noen
konsensus om den arabiske verden. Jeg har i inéicbrukt bade vestlige kilder og
flere kilder pa arabisk som ikke alle er godt kjeviesten. Nar jeg analyserer disse
sammen med vestlige kilder er det vanskelig & Veeltengytral fordi jeg baerer med
meg min forstaelse av hvordan jeg tolker histoliasert pa filosofisk innstilling og
tenkemate. Dette er grunnleggende i forbindelse mistdrie og filosofi, slik Arne

Neess forklarer om tolkning:

Siden filosofiske systemer inneholder som ekterdmiehistoriefilosofi og
grunnlaget i en historisk metodeleere, kan ikkeidaoptesis filosofihistorie
skrives ngytralt i relasjon til systemforskjellBret kan ikke gis noen
filosofihistorisk syntese. (Naess 1972:10)

| denne sammenheng kan mitt perspektiv som end@nsi kulturen veere en fordel

fordi dette perspektivet lar meg veere en fortolkekidtde for materialet.



Dr. Ali Agla Arsan fra Syri@ forklarer i sin bokTeatrale fenomener hos arabere
teatrale fenomener farste gang i verden kom frdet gamle Egypt pa Faraoenes tid.
Han sier de gamle egypterne hadde teatrale fenonfen#i de hadde guder som de
danset for, sang pa et rytmisk mate i en grupdesan 1978:34, Arsan 1985: 30 -31).
Arsan forteller om Pilegrims-seremonier i pre-istkntid. Disse ble holdt to ganger i

aret, om sommeren og hgsten.

Den irakiske historikeren Dr. Jawad Ali (1907-1985Rriver om den far-islamske
arabiske kulturen at alle stammene samlet segoseltte hadde forskjellige guder. De
arabiske stammene haddians, musikk og rytmer. De sang og danset foréatisle
var glade og takket pa denne maten gudene. Detibfgedene. Slike fester ble ikke
bare holdt til aere for gudene, men de feiret nanatkde viktige gjester fra en annen
stamme. (Jawad Ali, 1968 del 5 : 122).

Et annet viktig utsagn er fra den irakiske arkeelogg historikeren Dr. Fawzi Rashid
(1936 — 2011). Han mener at opprinnelsen til teateken & i Egypt eller Athen, men
i Irak. 1 1967 gravet han sammen med tyske arkewlggavet ut den sumeriske byen
Uruk (ca. 4000 — ca. 2000 f. Kr.) og fant restesegnen der han mener de spilte
Inannas nedgantl UnderverdenenHan viser til at det var flere teaterbygningeet d
gamle Babylon, som blomstret fra ca. 1800 f. Kr. Eawzi forklarer at grekerne tok
teateret fra det gamle Irak, og at den bergmte mypgpdaget i Irakinannas
nedstigning til underverdenesr den farste teatertekst oppdaget til na ifre kerden.
Ifalge ham var den ikke bare til lesing, men tipilles. Det er kjent aeatertekster
seg selv ikke har en lang tradisjonshistorie, éater var ment for & spilles og ikke
skrives i bokform som litteratur (Rashid 1991)oss&’. Dette er i samsvar med

synet til teaterhistoriker Nygaard

Den irakiske dramaforfatteren Yousef Al Ani (f. IQ2orteller at den sumeriske

kulturen pa den tid pravde a forsta disse ritualahgkle dem og brukte dem til &

5 Dr. Arsan er fadt 1941 | Syria, har studert pderasyskolen i Kairo i1963. Han har fatt Medal ofRkin fra
Rusland | 2012. Den siste offentlige post han haddeom visekulturminister i Syria.

5 Dr. Jawad Ali, fadt og dad i Irak. Fikk sin Ph.@Hamburg 1939 om islams historie. Han skrev ehif0s
Arabisk historie far islam

" Fawzi Rashidlrak er det farste teatrets opphav,
http://www.abualsoof.com/INP/Upload/pdf/al%20mastatdiragqi%20owalaan. pdf



skrive den starste og eldste mytologgitgamesh 2000 ar f. Kr. Ani skriver at
omradet som idag er Irak alltid har hatt teatem Beeste tid teatret var passiv var
mellom 1880-1921. (Ani 2004).

Uansett hvor teatrets opphav var, er ikke detteoedproblemstilling i mitt arbeid,
men jeg er opptatt av den teaterformen man hadt-¥sten i dag. Det som foregar i
dag er kritisk etter mitt utgangspunkt. Jeg er nopgttatt av den nyere historien til
Irak siden 1900- tallet. Men for & forsta dennettenjeg lete etter de dype og
underliggende arsakene til dette — i teaterhistasig samfunnenes historie.

Det viste seg ogsa fra begynnelsen av arbeideganptte ga utover Irak og behandle
en starre del av den arabiske verden. For & kwoms&f ble jeg nadt til & undersgke
ogsa det som er felles mellom de idag arabiskesla@dom utgjer Midt- @sten, fordi
deres historie og bakgrunn har hatt stor betydfongagens teater i regionen i nyere
tid.

Et giennomgaende manster som kommer fram i denpgasen, er at teateret i Irak
til i dag ikke har utviklet seqg til en bred beveggekller en kunstform som kunne ta
opp og omtale det patriarkalske samfunnet, utvikdsnneskenes horisonter, og veere
en kraft for positiv forandring. | tillegg til atdk nesten alltid har hatt diktatoriske
regimer med sensur, har teatermedarbeiderne ogsgiehalare budskap og plan til &

delta i & utvikle samfunnet.

For a forsta bakgrunnen for mitt arbeid, er detigi& undersgke om teatret i dette
omradet alltid har framstilt seg gjennom denneyklkisformen, eller om det var
annerledes far. Derfor gir jeg i denne Del 1 emohisk og teaterhistorisk
giennomgang som en historiskbakgrunn for analysdeeafglgende deler av

oppgaven.

Navnet Irak3 =l er gammelt og er kjent fra fgr den islamskertjd®lv om det den
gang betegnet bare den nedre delen av Mesopotamiaori er at navnet kommer fra
den sumeriske byen Uruk. Men Irak farer som stahitorie knapt 100 ar tilbake.
Da det ottomanske riket kollapset som resultat.avetdenskrig, ble de tre
ottomanske provinsene (wilayet) Mosul, Bagdad ogr&8a1922 slatt sammen til
farst et mandatomrade og sa et kongedemme, unitisk lolominans, som er
sammenfallende med territoriet til dagens Irak.
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Omradene som utgjar dagens Irak omtales ofte ogratasom "sivilisasjonens
vugge”. Det var her historiske fremskritt som jomaky bysamfunn, skriftsprak,
lovverk og sentralisert administrasjon fagrst blefart for mer enn 5000 ar siden.
Mesopotamia — "landet mellom de to elvene” — vafraktbar slette der Tigris og
Eufrat sgrget for reguleer vanning, og som mennesf@bedret gjennom artusener
med avanserte irrigasjonssystemer. Denne slettelpelmdd iallfall for 10.000 ar
siden. Spor av disse store begivenheter finnes, etteéd naermere 10.000 ar, i den
rike etnografiske blanding som preger omradet. &est de gamle kulturene fra
Sumer, Babylonia og Assyria kan sees i terrengéblagt ogsa i ansiktene pa
menneskene som lever her. Hver av kulturene — bablge, kaldéiske, assyriske,
kurdiske og andre — som innbyggerne i dag faleksgtiet til, har sine rgtter og sin
egen historie.

Det a forsgke a gi en detaljert gjennomgang avdiige kulturene i Irak og deres
teatrale former, ville fare langt utenfor rammendenne oppgaven. Likevel er det
verd & nevne at, basert pa seremonier og tidl@feale aktiviteter mennesket som
individ ikke var tema for de teatrale fenomenene. Problenmgéh far jeg inntrykk
av at har veert der fra den tidligste tiden, ogsd@hme synet pa teaterarbeid ble
beholdt ogsa etter Islam og inn i den moderne ti@etv i moderne teaterstykker i
regionen er det vanskelig a finne karakterer nmtkkete navn og konkrete
hendelser rundt deres liv, man fremstiller i stedatlre generelle, filosofiske temaer

som diskuteres gjennom flere omveier og "sveveminhelen”.

1.2. Opprinnelsen til teatrale fenomener fgr Islam: Al Furja

Det var en rekke scenekunster forbundet med livataberne i Pre-islamsk tid. | den
arabiske verden var det fenomenet som liknet miest¢ater, "Furja” f=_4' ) . Dette
betyr i denne sammenheng mest "forestilling”, mgad’slutten pa vanskeligheter
og tristhet”. Al-Furja omfattet flere slags seren@on karnevaler, Vann-karneval,
feiring av dyrkingssesongeopm ble utfart av folk med forskjellige sprak, itieat,
religion og etnisk bakgrunn. Disse fenomenene haddeegne antropologiske
bakgrunn basert pa religion og hver etnisk grupgieni arabiske verden bade far og

etter Islam.
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Dette Al-Furja er en ikke-Aristotelisk form av teat Jeg beskriver separat dets

historie far og etter Islam ble innfgrt. Hovedeleneme i far-islamsk Al-Furja er:

1. Litteresere "Markeder” Araberne er kjent for sin unike og overlegne ri&tofor
poesi og dikt. Araberne hadde spesifikke dageresgrsger da de samlet seg i disse
"markeder” Agora-ene soBoq UkadgSoq Zy Al-Almajazjer de framfarte taler
og retorikk, historier og noveller, dikt og epo®t&ikk / taler og poesi var to viktige
kunstformer i disse agoraene i den tiden. Noeroawéne inkluderte dramatiske
metoder og scenekunstdialog. Diktere "kriget” medi, ofte som en stor dikte-
konkurranse der de forsvarte seg selv bare meddikbesi i noe som liknet

dramatisk dialog:

Digtene var monotematiske korte digte (qit'ahgepolytematiske lange
digte (gasidah). Temaerne var “nasib” (erindringlaarlighed, erotik),
“hikmah” (livsvisdom), “fakhr” (selvforherligelseyhija’ “ (smaededigt),
“ratha’ “(elegi), “madih” (panegyrik). (Statsbiblieket DK) 8

Sesongene i det litteraere markedet var pregetismean for hvert lag som forsvarte
sine egne diktere og fortellere med at de var déeheg skryter om deres genergsitet,
opprinnelse og effektivitet. Talematen som en dikteikte til & presentere diktet sitt

pa var hovedelement i teaterforestillingen.

Vi ser av dette at veltalenhet og poesi spiltetenrslle i arabernes kultur. Utover
poesi fantes det legender, myter og eventyr, oftefigrt av en profesjonell forteller.
Litteraturen var mest muntlig, men araberne skgsémed viktige handelsavtaler,
regnskaper, stammens historie, genealogi o.l. pshykder, bark, papyrus og
leirtavler. De talte forskjellige arabiske dialektmen hgy arabisk ble foretrukket:

den dialekt Quraysh-stammen talte og som Koraneé egforfattet pa.

Blant viktige verker fra fgr islam kan nevnes d®@phengte” oder, “Mu’allagat”.
Der er uenighet om hvorfor de heter dette. Noenamahde oder som vant i
konkurranser om det beste dikt i Mekka ble skr@etaybannere og hengt opp pa
Ka'baen. Andre mener at dette bare er uttrykk fateaer utvalgt som de beste. Vi

8 http://www.statsbiblioteket.dk/Members/kchr/araliskbisk-litteraturlest 10.08. 2015
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kjenner navn og noe av verkene til disse urganabiske dikterne og de undervises i

skolen i mange arabiske land, ogsa Irak.

Disse litteratur-markedene "Soqg” som hadde teafealemener, var ogsa viktige for
senere forskere og teater forfattere, ved & gi a@etmopologisk kunnskap. Markedene
var en viktig arena for de forskjellige kulturer@sholdt disse markedene aktive.
Blant verk som kom fra disse undersgkende er &gkdetTusen og en fortellinger
fra Ukaz markedv den marokkanske regissgren Al-Taib Al-Sadigitematerstykket

Markeder og Lengsleav den irakiske regissgren Qasim Muhammad.
| tillegg til markedene er andre bidrag til faraisisk Furja som fortjener a nevnes:

2. Pilegrims ululering (en hgy lyd laget av munnen) ; Araberne, seerligrier,

utgvde dette i den sentrale helligdommen Ka bakkdeala de gikk rundt deres den
gang 360 guder, en del av disse var kvinneligé gjtglinner. De utfarte besgket med

dans, sanger og ritualer i en karnevalisk form (®m1994: 88-93).

3. Vann-karneval: Araberne drev som de fleste andre i regionen langing nar det

var et tart ar, hadde de et karneval og ba om gspilte pa trommer, ba til gudene,

grat og slaktet dyr for ofre. Denne seremonierbieeart etter ankomst av Islam ogsa.

4. Al-Manafra: en slags performance som stammene praktisentdslémnsk tid®. |

praksis var det "diktekonkurranser” mellom to meder;, hver skryter av sine egne.
Al-Manafra regnes som opprinnelsen til motpolersgtyo=adl o8 ), kjent for sin

poesi i Umayyad periodejen var pa prosa £l ) i uvitenhetens periode (Ibid).

1.3. Arabisk Al- Furja etter islam

Al-Furja begrepet betyr som nevnt ogsa "a veereidarted noe vanskelig”, og mye
av opphavet til denne kunsten gar tilbake til iminfgen av Islam. Islams prinsipper
representerer antropologiske referanser for redigiiter og ritualer ( sthall 5 ylalill) |
de muslimske samfunn. Ritualene er grunnlagetstams sgyler og vi finner i de

fleste av ritualene en sterk vektlegging pa inrséalav den enkelte i grupper for a

91 arabisk, saerlig islamsk, litteratur og historiéaghing kalles den far-islamske perioden ofte "evitetens tid”.
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utgve dem. Bgnn, faste, pilegrimsreise hajj, fgeimav fadselen av profeten og
ofring pa Eid al-Adha styrker sammen med andralgéiude sosiale bandene i det
muslimske samfunnet. Etter Claude Levi-Strauss ngeer en av funksjonene til
praktisering av religigse ritualer & holde denéktive enheten sammen og arbeide

for kontinuitet av prosessen.

Det er forskjellige typer Al-Furja teatrale fenoneertter Islam. Her gjennomgar jeg

de fire viktigste: al-Hakawati, al-Magame, Khay&id og al-Ta aziya.

1. Al-Hakawati dreier seg om en som forteller historier til fplk en apen plass.
Det er en del av talekunst — ordene er essenstaiingig av en god stemme
og hgytidelig retorikk for a na publikum. Der erdkjellige type fortellere,
fortelleren kan hete Qasas - novelligt{=dll ), Al Rawi — en profesjonell
forteller (s50 ), Shaar Al Rababa:t ! elill), en diktleser, Al Haki£S\sl)
eller Al Akhbary (s_LaY!), begge de siste betyr ogsa fortelleren. Navnene
forandres basert pa hva de vil fortelle, men defopmative formen forblir
den samme (Albayati 1989: 14). Al Hakawati ma im&tg-s ) karakteren han
forteller om. | antropologisk forstand er Al Hakaweunsten muntlig, og den
ble vanligvis ikke dokumentert skriftlig. Det err$kjellig temaer — historiske,
mytologiske, samfunnsmessige eller politiske. Or.Afjla Arsan skriver at
kunsten har fire hovedelementer, fortelleren, tgmudlikum og sted (Arsan
1985: 37-38). Som andre scenekunster har alle elime stor innvirkning pa
mennesker, derfor ble fortellere ofte arrestertavtgllekunsten ble forbudt,
men forbudet fikk fortellerne til & finne defensingdler til & opprettholde sitt
yrke. De spilte pa hemmelige steder, brukte magksutet & spille pa plasser
og gater. De spilte i skjul i Bagdad til byen fat mongolene i 1258 e.Kr.
Men etterat Bagdad var kommet under kontroll avod@manske riket 300 ar
senere, dukket flere nye fortellere opp og spilte ragimet i den tiden. Dette
dannet utgangspunkt for mange av de moderne amataakeropplevelser som
i stykkene til Roger Assaf og Saadallah Wannoug132997)

2. Al-Magame er en type utgvende kunst som ogsa ordet er &g dlement i,
og betegner en kommunikasjon med publikum avheagirtellerkunsten
(S8l oyl 5 il (&) | Al-Magame betyr "Rad” 1>, senere utviklet
meningen seg til & bety "tale for folket” enten sgid og veiledning, tale om
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kultur eller & be om noe. Men Magame utviklet segts & utnytte effekten

av den skriftlige metoden til en avansert graddedprukte vanskelige uttrykk
og vokabular som ikke vanlige folk kunne forsta-Mé&game tar likevel opp
dagliglivets problem pa en teatral mate. Badiaa@ &tan Al-Hamadany og
Hariry er de to viktigste Al-Magame skrive(®lafiaet al. 1998). Om de
dramatiske funksjonene til Al-Magame skriver Dri Al Ra’i: "Evnen til &
vise kjernen i historien, utfordre hendelsenerigé, avslgre hovedkarakteren
blant de andre karakterer, sa dialog utveksles~l'), utrykker karakterene
seg med det som pa arabisk kalles "tykke ellereéymml” (Al-Ra’i 1971: 11-
29). Fra denne beskrivelsen far vi inntrykk av addme er en scenekunst

basert pa den Aristoteliske modellen i teateret.

. Skyggeteater : Khayal al-Ziler en av de viktigste og best kjente teaterformer

etter islam. Skyggeteateret spiller forestillinged bruk av en tildekket scene
med vindu i midten. Vinduet er dekket med hvittfistg opplyst fra innsiden.
Dukkespilleren beveger dukker laget av ulike materisom leer, stoff eller
kartong mellom lyskilden og vinduet, slik at skygge dukkene vises pa
utsiden av vinduet, for eksempel pa en skjerm nfguablikum som er samlet
for & se skyggene og hgre pa spilleren, som imisteenmer alt etter hvilken

karakter som vises.

Det er uenighet om opprinnelsen til Khayal al-Riben kilder forteller at
kunsten kom fra India, andre at den er kommet freakog ble spredt til India
og videre til Midt-@sten og Europa (Hamada 1961): B4ter andre kilder er
skyggeteatret fra Kina, men det var mongolene snaét med seg verden
rundt (Younes 1965: 11). Uansett kunstens oppléakias den veert kjent i
Bagdad i arhundrer (Hijazi 1994: 11).

Stilen av Khayal al-Zil er ofte satirisk og tar oppsiale aspekter, ogsa politisk

kritikk og samfunnskritikk. Slike forestillinger fggger definitivt en dynamisk

relasjon mellom dukkespillere og tilskuere. Tilskedeltok i spillet gjennom

kontinuerlige kommentarer og reaksjoner som paviskdlerne (de reagerte

samtidig for a ikke miste kommunikasjon mellom segpublikum).

Det er dukkespilleren som bygger opp forestillinfi@ndet som er forberedt
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og det improviseres i forestillingens tid —her &g filskuere og dukkespillere
utvekslet virkelig interesse og dialog. (Hijazi #990). Skyggeteateret hadde
mange faste karakterer som bonde, fisker, soldatngel mann, kvinne (alltid
spilt av en mann), flere roller kritiserte samflompolitikere. Dette gjorde at

forestillingene ofte ble stoppet, og dukkespillebhe arrestert og torturert:

| 1451, etter ordre fra sultanen, ble alle karaktertil skyggeteatret brent, for
de kritiserte sultanen og hans makt i Egypt og aistieder. Ogsa franske
kolonister gjorde skyggeteatret forbudt i Algerdo6u Shanab 2004: 63 )

Skyggeteatret hadde alt som en forestilling haille®p, tilskuere, tekst, lyd,
fargete lys og musikk. Dukkespillerne kunne veerdameen og fire avhengig
av tema og tekst, og hvor stort publikum de vike 8kuespillerne satte seg
vanligvis mellom scene og publikum, som i orkestmaen teatre i dag. Stedet
der de spilte og hvilket publikum de spilte for kierbestemme mye om typen
av forestillingen. Den sovjetiske orientalisten BaenBotintsheva sier; «l
fattige omrader ble forestillingen preget av gravbg uanstendighet, mens i

rikere omrader var atmosfeeren snill og rolig » {Btsheva 1981: 89).

| starten ble forestillingene presentert i husdrfelk, eller i kaféene, men
utviklet seg til et omreisende teatéiifll _»«ll) som reiste rundt til
landsbyer, markeder, og besgkte velstaende kjgpownike — alt utstyret var
flyttbart og de satte opp teatret sitt pa hverd s8&enere utviklet og bygger
denne scenekunsten sine egne bygninger med sirr@tena bestemme

status for forestillingene.

Skyggeteatret hadde stor betydning i samfunnefinder beskrivelser av

hvordan det har pavirket de mektigste:

In the Ayyubid period, we find indications of shadplay performances, most
remarkably that the famous Sultan Saladin attededof these performance
with his vizier Alkadi Fadel which the later des®d saying ‘I learned great

lessons ... | saw empires fall down, others ariseut when the curtain was
removed ... the mover (player) was one person’ (M&§9:10)

Skyggeteateret ble sterkt forbedret av ibn DaniMasuli (1248 - 1320). Han

er den eneste av skyggeteaterforfatterne vi kjemeefleste fryktet forfalgelse
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og deres navn er ukjent (Landau 1972: 60, Qaja:22021-258). Ibn Daniel
flyttet til EQypt etter Bagdads fall for mongolen£258. Skyggeteater var

viktig for den ytre formen til det arabiskeatret som dukket opp pa 1900-
tallet (Landau 1972: 19)

4. Al-Ta’azya er et sett med religigse seremonier i Shi'a isenoppfares
hvert ar i den fgrste maneden av den islamske #aten (10. Muharram, 680
e. Kr.). | seremonien markerer shi’a muslimene elrapd Karbala (Irak) pa
Hassan og Hussein, sgnnene til imam Ali som vagtualtil & etterfglge
profeten Muhammed. Ta"azya imiterer ngyaktig hvorgiannene ble drept og
hele historien spilles pa nytt hvert ar. Under gilitet var forestillingene
strengt kontrollert men i dag deltar opptil en raitl shi“a pilegrimer fra hele
verden. En gruppe religigse ledere spiller i segall hvordan drapet skjedde,
og pilegrimene blir en del av seremonien. Noenkiems sier at deler av
Ta azya seremoniene har rgtter tilbake til sumenskJruk teateret som
nevnt ovenfor), men i ethvert fall regnes dette sbrav de teatrale fenomen

som har hatt stor historisk innflytelse, ikke bll@nt shi’a muslimer.

1.4. Analyse og tolkning.

Basert pa det foregaende gir jeg her en analysie a@atrale fenomenene far og etter
Islam. Jeg gjennomgar oppfatningene og tolkningembade arabiske og vestlige
kilder for & fa et mest mulig fullstendig bilde. e tre forklaringsmodeller om disse

teatrale fenomenene, som jeg for oversiktens dkgtdsamlet i tre grupper:

1. Atdisse fenomenene ikke er teat®lv om de har drama elementer. For
denne tolkningen brukes Aristoteles sin teori soumglag.

2. Atdisse formene er semi-dramatikk, altsa de bestdramateriale” for teater,
men de fleste av formene blde utviklet til teater i aristotelisk forstand.

3. At disse formene inneholder alle elementer tieatér, som er annerledes enn
det Aristoteliske drama, Denne tolkningen leggest y& estetikken til formen

og ikke pa det som Aristoteles mener hva drama er.
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De som hevder at fenomenekke er teater eller ikke ble utviklet til teater (gpgl
0g 2), tar sine begrunnelser fra hovedsakelig igestirientalister som jeg diskuterer

farst i det falgende. De foreslatte arsakene tiledte ikke anses som teater er:

- Menneskeforstaelsen i Islafiorklarer den gsterriksk-amerikanske orienta-
listen Gustave E. von Grunebaum (1909-1972). Haddreat Sunni Islam

kjente bade indisk og gresk kultur, men pa grunmanneskeforstaelsen i

Islam som forhindrer forekomst av noen dramatiskflikt, lyktes de likevel
ikke med a skape teaterkunst (Aziza 1988:25) (Kah#®lin 1975: 9).

- Religion hevder den franske orentalisten Louis MassigBaert etter

Muhammed Aziza hevder han:

Vi ma forsta at alt Gud har skapt i verden, likpéret lite verktgy som vi selv
har skapt, som dukketeater. Hele den eksistenseresden stgrste og mest
komplette kunstform er ikke mer enn dette. Gud veled som han vil... det
ser ut som om vi er i et dukketeater. Sa det egrirdyamatikk i islam. Drama
som definert av europeisk tenkning er i mennedkietse, og er menneskets
frihet. Men denne friheten er for muslimer betingetguddommelig vilje, og
menneskene anses som verktgy (Aziza 1988: 24-25).

- Louis Ghardiee, en annen fransk orientalist, peksé pa religiommen har en
noe annen forklaring. Han mener det er den moiskeskjerne i Islam som
har forarsaket manglende utvikling av teater. Qgs@siterer jeg etter Aziza:

Det er overraskende at scenisk kunst forblir ukjéstam. Dette er pa
grunn av vanskelighetene med a organisere teagstiitinger i samfunn
der konservative kjemper mot a spille kvinnersawlDette gar tilbake til
betydningen av den smertefulle meningen i mennssigebne. Den
psykologiske konflikten, som er det grunnleggendgemalet for drama
eller tragedie, og opphavet til de store mennegkedomedier, hadde aldri
veert egenskaper til de gamle muslimske samfunréarapen mellom
mennesket og menneskets skjebne, som er formedragrdske teateret,
passer ikke med islams forstaelse av livet, ogehétke med mellom-
menneskelige relasjoner og Gud i den arabiske islinske arabiske
samfunn (Ibid).

- Arabisk spraler forklaringen, sieden fransk-algirske orientalisten Jacques
Berque (1910-1995). Etter hans mening har araltrskisjoner to problemer i
forhold til teater, det farste er at det gamle emkabspraket passer ikke med de
interne kravene i spraket for drama. Det andreaeskeligheten med a velge

mellom formene av arabisk: Signaluttrykket og batgd/vesentlighet, og
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poesi-spraket som er forskjellig fra hverdagssprakiassisk arabisk sprak
ligner en vakker frukthage men frossent. Teateretysgen taler ikke en slik

stivnet form. Derfor er de arabiske uvitende onteledtrykk. (Berque 1997),

Antropologiskeforhold til humanisme i tanken hindrer at detteikler seqg til

teater, hevdeden tyske orientalisten Carl Heinrich Becker (187®33). Den
greske kulturarven fart til en humanisme i Eurcgmam i sin tur farte til den
europeiske renessansen, mens islam ikke harlfdertisamme tendensen i de
arabiske landene. (Becker 1924; 66-146) (Berqu&)L99

Disse utsagnene fra vestlige orientalister har pgsérket arabiske forskere:
Ahmad Amin peker pa at religigse doktriner fratatéret eksistenseAt
religionen hindrer avbildning av mennesker, og detrhindrer skuespill
(Kamal Al-Din 1975: 9-10)

Amin Al Kholy og Zaki Tulaymat mener at fordi aetine var beduiner og
ikke hadde et sted & forholde seg til i lange plmipsa kunne de ikke veere
opptatt av teater. (Ibid) (Aziza 1988:9). Dettetangntet gar ut fra at teater
ma ha faste steder og institusjoner som vi haiildetter tilfelle. Jeg mener
det uansett er ikke gyldig, fordi araberne ogséhketrover hgyt utviklede
bysamfunn, sa utviklet at det var "Gullaldere” bafmmaskus under

Umayyadene, under Salahaddin og i Bagdad pa Abdasisin tid.

Mahmud Abbas Aqad sier at miljgfaktorear grunnen: Sa lenge de arabiske
ikke delte opp forskjellige roller i samfunnet,riadiet umulig for skuespill,
teaterlitteratur og forestillinger & oppsta, fous&pill i en sosial kontekst
bygger pa diskusjon mellom medlemmer i samfunnsetiaa flere roller,
varierte relasjoner, ambisjoner og tendenser” (Kakh®in 1975: 10).
Beslektet med dette er et filosofisknspunkt fra Zaky Najib Mahmud:

Araberne kjente ikke Drama-litteratur, heller ikkaveller, for de brydde seg
ikke om a skille individuelle personligheter fradmandre og de anerkjente
ikke eksistensen av selvforsynte enkeltpersonerikkenvar en del av noe
mer generelt. Dettgjorde at Midt-@stens folk ikke kjente individkataker,
ikke teaterstykker og ikke noveller (lbid).
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Ogsa blant de som meneraaaberndijente teater, altsa det jeg har samlet i gruppe 3,
finner man vestlige, som den franske orientali@estave le Bon (1841 — 1931). Han
mente at det & spille teater var en metode for ninadigning i @sten. Skuespillere var
noen som drev med "lek”, de kunne ikke skuespliest, men kunne veere en dyktig
forteller. Skyggeteatret var ogsa ansett som "I@k&amal Al-Din 1975: 12).

Tamara Botintsheva forklarer at Araberne kjentésteanen pa sin egenate oguten

& forplikte seg med de aristoteliske dramaregliéertSetter den arabiske utgavén

Elementene i dette pre-teateret var noen gangegetfiske, noe som ikke
har en stor betydning i Europa, men disse elementanet viktig kapittel i
den arabiske teater og krever alvorlige studietteDgekrefter vare mistanker
at den arabiske teater dukket opp i en sen perioeiter begynte a dukke
opp her som i andre land, og passerte de samnidinggitrinn, men pa sin
egen mate, til rett tid. (Botintsheva, 1981: 39)

Arabiske forskere har etablert teoriergréinnlaget til disse to sistnevnte vestlige
orientalistene. Etter disse teoriene haddsberne skuespillerkunst og teaterkunnskap

— men med en spesiell estetikk som er forskjetbgden aristoteliske.

George Zidan er et eksempel; han sier: «Arabemmdjscenekunst litteratur som
liknet pa Homers Odysseen og Firdawsis Shahnaroehjrkluderte en rekke kjente
krigshendelser men som forsvant pa grunn av mapigkbdifisering / ufullstendig
nedskriving» (Kamal Al-Din 1975: 13)

Dr. Ali Agla Arsan bekrefter dette synet:

Vi arabere har teatrale fenomener som andre fodln de fikk ikke utvikle seg
som det skjedde [... i utviklingen av det greskersgabg na. Men det stivnet
som teatralt fenomen i det faraoiske Egypt, sondlisk, japansk og kinesisk
(Arsan 1985: 28-29).

Dr. Arsan mener at ikke alle teaterformene ma fyHeadigmet Aristoteles satte opp:

Hvert folk har sitt eget uttrykk for kommunikasjog visning, hvordan den far
tilgang til underholdning, kunnskap, til den virleg kommer til publikum.
Kunst har ikke strenge lover som matematikk derdenighet om resultatene
(Ibid).

19 Boken finnes ikke p& engelsk, kun russisk og akaltigave er kjent.
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1.5. Sammenfatning: Arabiske teateruttrykk i fér-moderne tid.

Diskusjonen om de manglende teatrale uttrykk habeane kan sammenfattes ved a

sette opp syv generelle referanser til de arsakemehar veert satt fram som mulige:

1. Mentalitetsreferanser: Araberne likte ikke analytisk mem¢dlsom grekerne
hadde, d&unne ikke sekvensere ideer og hadde ikke prekiegs.

2. Sosialereferanser: Mangel pa stabilitet i en by. | starsanefunn er det press
for & smelte individenes identitet sammen med stansnog et slikt system
produserer ikke karakterer som skiller seg framtr@ slik diktekunst krever.

3. Religigsereferanser: Arabiske religioner i far-islamsk pda var "naive” og
utviklet seg ikke til en rituell seremoni, og foik&e til fremveksten av
skuespill kunst slik det er tilfellet med rituelbedelse av Dionysos hos
grekerne. Etter ankomsten av Islam, forhindrenisteversettelse av den
greske teaterarven fordi denne inkluderer polyteisgntilbedelse av helter.

4. Historiskereferanser: Nar arabiske farte krig mot bysantiadkristne) eller
avgudsdyrkende stammer (hedninger) farte krigeat tiiktekunsten forsvant.

5. Sprakligereferanser : Arabisk litteratur bruker for det meesn sprakform som
er annerledes enn dagligspraket. dette levde ikkevhnlig folk men hos
konger og prinser. Dédassiskespraket var altsa ogsakdassesprak.

6. Betydningen av orde©rd og diktning har veert viktige i arabiske sanmfun

bade far islam og etter. En viktig grunn a holddedfortsatt pa aller farste

plass er Koranen som starter med ordet "Les!”stlovers profeten fikk.

7. Tabu av Kropp | motsetning til det frie synet pa kroppen i deasie tiden,
er det bade i islam og kulturen ellers undertrykleeholdninger til kropp.

Teatrets natur er slik at den vokser ikke nar &k&a har frihet ogsa kroppslig.

Professor Shmuel Moreh — jgdisk fra Bagdad sontdlyid Israel pa 1950 tallet — har
studert i detalj arabiske teaterfenomener saed@niislamske perioden. Han vurderer
fenomenene etter det ovenstaende og kommer tkoleklusjon at defanteset ekte
teater hos araberne. Moreh skriver at araberndejeaterkunsten fra uvitenhetens
tid. De kjente et teater der skuespillerne presentersgilfinger foran publikum. Det
arabiske teatret var i formen annerledes enn deapeiske teatret, men i sin kjerne
baserer det seg pa dialog og mgte, bevegelse og alednenter av teater, og sagker a
gienopplive fortiden i natiden (Moreh 1992) (Mor&986: 565-600).
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Morehser framveksten av det arabiske teatret ut fraopotogiske referanser til
religion, kultur og milja:
Teaterkunst stammer fra miljg, kultur og religiétvert folk har en spesiell
form for teater, som ikke behgver & vaere identiskl endre teaterformer.
Hverkenlivet i grkenen eller islamsk religion hindret wiing av et spesielt
arabisk teater. [...] Mens teatret i Europa utvildet) fra [greske] religigse
ritualer, sa utviklet arabisk teater seg fra undkhhing, latterliggjaring og

kritikk av motstandere og deres handlinger og der¢it a kritisere
handlingene til dommere og ledéfe

Det er dermed klart at araberne kjente teatret. tgmjenstar & forklare hvorfor de
arabiske, som adopterte og farte videre sa myeagreske kulturarven, ser ut til a

ha helt neglisjertlet klassiske greske teatret.

Dr. Mohammed Azize spgr hvorfor araberne ikke pes&dversette noe som helst av
det greske teateret — ikke engang enkelte vegerdegsa overrasket over dette
spgrsmalet, fordi bade i Cordoba (Andalucia) ogglBdad pa Abbasid tiden hadde
de arabiske stor nysgjerrighet for gresk og kl&dsismnskap i nesten alle disipliner.
Mohammed Azize foreslar et svar, nemlig at de akabikke forsto teaterets ide og
tankematéDe sa ikke de greske tragediene som de var skaptfra a lese dem

oppfattet de dem som lgsrevne tekster, uten rygndype dialoger. (Azize 1988:31)

Jeg tolker dr. Azize som at de arabiske misforstgmske skuespillene som "darlige
dikt”. Det er en meget viktig erkjennelse. For dat_enkunstform som araberne var
helt overbevist at de var verdens beste pa, sdetatiktning. Denne tradisjonen var
etablert lenge far islam. Den nye religionen hagiléngen mate redusert betydningen
av diktning, veltalenhet og poesi — tvert imot @ranen med sitt rike poetiske sprak
blitt en ny pillar i de arabiske sin selvforstaelse

Ibn Rashiq er en av de klassiske dikterne fradlanis tid som mener «Araberne er
det beste folk som kunne diktekunst. Og diktekumsteden hgyeste av alle kunster».
(Azize.1988:32). En annen kjent dikter pa dennertidr Imruo al-Qais, han har blant
skrevet kjaerlighetsdikt som undervises pa skoleakiog en vanlig oppfatning i

arabiske land er at han hans dikt har hatt indflgtea Shakespeare.

1 www.dw-world.de/arabie lest 12 august 2015.
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Det var altsa ikke slik at de arabiske ikjentede greske tragediene fra Aischylos,
Sofokles og de andre. De hadde tekstene og lesiendsten helt sikkert. Men uten at
de selv hadde sett de teatrale elementene, satfrerkene bare som "rar diktning”
— og hva skulle de med dette, nar de selv hadda eik diktertradisjon og med rette
var sveert stolte av den? Det hadde ikke noe marnhlélgjgre. Det var ikke kulturell
arroganse: De arabiske i gullalderen tilegnet spigaste umiddelbart & gjare nytte av
kunnskap innen medisin og andre naturvitenskaggedi$se felt oversatte de greske
verk med stor ngyaktighet og utvidet ogsa det dielddeert, mens denne kunnskapen

nesten var helt tapt i det meste av Europa ettstroimerrikets fall.

Konklusjonen synes & veerevatd & bare forsta det greske klassiske dramaetdskim
bret de arabiske den kulturelle forbindelsen tidddisk teaterl Vesten var det fortsatt
rester av denne, selv om forbindelsen i stor grattengjenoppdages i renessansen, og
som senere ga sa mange impulser til det nyereégafiem til i dag. De humanistiske
ideene som var utviklet i gresk drama, ble slikéogserfart til europeisk kultur — noe

som ikke skjedde i den arabiske verden, der drawzadilitt funnet uten interesse.

Dette bruddet ser man effekter av selv i dag; dendnistiske tankematen er ikke i
saerlig stor grad en del av teaterarbeid i aradeka. Mangelen pa slik kontinuitet,
kombinert med fortsatt hgy respekt for diktningatask kultur, viser seg i mange
samfunnsfenomener: Selv i politiske demonstrasjaneder den "arabiske varen”
leste man dikt og presenterte vakre poetiske satger mange tilfeller reduserte

effekten pa kravene i konflikten.

Man kan si at dikt, som "bare” ord, ikke i den asile kulturen henger spesielt tett
sammen med hvordan folk lever og diktningen forsalkeheller ikke a ta noen rolle

for & veere et speil for samfunnet.

1.6. Arabisk og irakisk teater i nyere tid.

"Nyere tid” i det meste av den arabiske verden begy litt ut pa 1800-tallet. Det
ottomanske riket hadde dominert Midt-@sten i fireuldrer etter at sultan Mehmed
II'1 1453 inntok Konstantinopel (Istanbul) og demargt siste rest av kontinuitet med

klassisk gresk-romerske kultur i Midt-@sten.
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Etter en lang svekkelsesperiode begynte det ottekeanket i 1839 en reformprosess
kalt Tanzimat ("omorganisering” pa tyrkisk). Utemjidopp sultanens makt, forsgkte
man & modernisere. Relativt moderne lover ga ktegheter til alle borgere i det
flernasjonale riket (muslimer og ikke-muslimer,kgre og grekere, armenere og
jeder, kurdere og arabere) uten som far & diskeneietter religion. @konomiske
reformer, en moderne heer, telegraf, jernbaner,-bagmkostvesen ble innfgrt. Slaveri
ble opphevet (far USA!) og homoseksualitet blatillReformene mislyktes til slutt,
for de utfordret sterke krefter, men farte gjenrftere artier til positive effekter ogsa

pa kulturlivet.

Det var seerlig tre menn som var med a danne grgenfar det moderne arabiske
teateret: Maron Al Nagash i Beirut, Abu Khalil ABQani i Damaskus og Ya'qub
Sannu” fra Egypt.

De fleste arabiske teaterhistoriskere anerkjenremoll Al Nagast{1817-1855) som

pioneren i a ta i bruk en vestlig teaterform i Migisten. Han var en rik libanesisk
handelsmann som behersket arabisk, tyrkisk, itshi@n fransk sprak. For handel
reiste han mye til Europa, seerlig til Italia ogitake. Han var interessert i teater og
sa alltid forestillinger nar han var pa besgk idpar. 1 1847 satte han opp et stykke
inspirert av Moliére4.'Avarehjemme hos seg i Beirut. Maron dekorerte stuen sin
med fargerike dekorasjoner og brukte mye sang ogkkBotintsheva 1981: 115).
Senere fikk han statte fra sultanen til & byggeeatersal ved siden av huset sitt.
Hovedbudskapet i forestillingene var underholdnidgen kilder sier at han bare
imiterte det han hadde sett pa teatrene i Europasmoen andre kilder sier at han var
inspirert av disse, fordi stykkene hans var lokaldNagash dgde i ung alder og
teatret ble til kirke etter hans dad.

Samtidig kom i Damaskus Abu Khalil Al Qabdram. | motsetning til Al Nagash

reiste han aldri til Vesten. Han behersket aralpsksisk og tyrkisk, men ingen
europeiske sprak. Qabani var opptatt av musikKk,fdkuvitenhetens tid og arabisk
historie. Han begynte & skrive teaterstykker, meetkarakterer fra den arabiske
verden som Harun Al Rashid. | motsetning til Al Idahy i Beirut skrev Al Qabani
stykker som kritiserte politiske ledere og tok gwpblemer som rammet samfunnet.
(Meala 1985: 44)
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Det viste seg at her gikk grensen for hva de ottmke administrasjonen aksepterte,
selv i "moderniseringens” periode. Religigse melagét til sultanens myndigheter
for & stoppe Qabanis teater, de beskyldte ham $pré&dumoralske bilder, sette
kvinner og menn sammen pa scenen, og senere bi@teatret hans. Qabani matte
flykte til Egypt og fortsette sitt arbeid der. Fafter Saedulla Wanous skrev at Qabani
skapte politiske teater mot myndighetene og ddréskyttet ikke sultanen ham. For
pa den tiden spilte man skyggeteater pa gatenenaBkus (for underholdning) og
ingen verken klaget pa eller hindret dette. (War@88: 75)

Etter at Al Qabani hadde flyktet skjedde det ikkgempa teateret i Syria, og det var i
Egypt at et moderne drama kom til & utvikle segred Egypt hadde lenge hatt en litt
friere stilling enn andre ottomanske omrader, adgdieaveert okkupert av Napoleons

tropper fra 1799 til 1802 etter den franske reviolusn.

| 1870-arenes Egypt blomstret ogsa politisk saErepioner var Ya'qub Sannu'
(1839-1912) som hadde studert i Egypt og ble seng@tins Ahmad Pasha Yakan i
1842/1843 til Livorno i Italia for & studere vidditteratur og europeiske sprak i tre
ar. Etter at han kom tilbake, apnet han det fgrstéesjonelle nasjonale teater i Egypt
(Shariji 2013:62). Sannu framstilte franske stykkéige oversettelser og imiterte
verker han hadde sett i Italia og Frankrike (Mahth2008: 1836). Men som det far
hadde skjedd med Qabani i Damaskus, kom ogsa Sidra opp kontroversielle
temaer, han brukte ogsa kvinnelige skuespilleresl|iitt ble han utvist av khediven
(visekongen i Egypt, Mohammed Ali Pasha) selv oluékie gir noe forskjellige
detaljer om dette. (Sharji 2013: 63). Sannu” badeankrike til sin dgd. Men andre
farte teaterarbeidet videre, som Abdullah Nadinb@-®6). De skrev stykker for
fremfarelse pa egyptisk talesprak (dialekt), nam sar uhgrt i etablerte litteraere
kretser. Ogsa i 1920- og 1930-arene var teatertktn i Egypt pa topp, med
Ibrahim Ramzi (1884-1949) og Najib al-Rihani i sgis.

Irak var mindre preget av de ottomanske 1800-teftsrmene enn andre omrader.
Kulturbyen Baghdad, grunnlagt 762 e.Kr., hadde &atfattelig rik gullalder under
abbasidene fra ca. 800 e.Kr. og til etter 1100.H8lag var da verdens ledende senter
for leerdom, vitenskap og kunst, men byen ble n#stémdig utslettet av mongolenes
invasjon under Hulagu khan i 1258, og igjen undemé&rlan i 1401. Sammen med

sgr-lrak ble Baghdad erobret av sultan Suleimanstize i 1535, men det var lenge

25



fortsatt konflikter med perserne. Styret i Bagdad dominert av lokale Mamluk-
herskere som bare delvis tok ordre fra Istanbobrd var kurdiske fyrstedgmmer
uavhengige i lange perioder. S& sent som i 190@ehBagdad 185.000 innbyggere
som bare var ca. en tredjedel av befolkningen deldé hatt 1000 ar tidligere.

Under 1. verdenskrig invaderte britiske troppeo&iuperte Baghdad i 1917. Etter

krigen ble et delvis uavhengig kongedgmme undéiskrkontroll innsatt fra 1922.

| 1926 besgkte den egyptiske teatergruppen til @eAbiad (1880 — 1959) Irak, de
spilte i Bagdad og Basra. Dette ble kjernen tihgrkrystallisering av teater i Irak.

(Alzobidy 1967:123). Det var den irakiske teatenaen Hagi Al-Shbli (1913-1985)
som spilte rollen til OidipusKong Oidipussammen med "George Abiad” gruppen.

| januar 1927 sendte en gruppe av teater intetessende en sgknad om forespgarsel
for etablering av "Arabisk skuespiller gruppe” seenere ble kalt som Hagqi Al-Shbili
gruppe. Mange egyptiske og syriske skuespilleréespie reiste med forestillinger til
sgr Irak i 1928 (Alzobidy 1967: 124). Det var ble$ma en annen egyptisk gruppe,
med Fatime Rushdi, til Bagdad i 1929 og etter atfremfarte flere stykker med
gruppen sa tok han dem med seg til Egypt for & teere | 1930 kom han tilbake og
framviste flere forestillinger i Bagdad, Mosul ogd3a. Haqi Al-Shbli gruppe kjempet

for at denne gruppen spilte forestillinger i aligehe i Irak i fem ar pa rad.

| 1935 reiser Al-Shbli til Frankrike for & studeogy da han kommer tilbake til Irak i
1939 etablerer han skuespillerutdanning pa kunktekdBagdad. Han laerte opp flere
skuespillere og regissarer til & ga videre medetemrbeid og danne teatersesonger.
De reiste med forestillingene deres ogséa utenfd. IDet eneste de manglet var
nasjonale teaterforfattere. Dr. Ali al-Raai komnazat at slike ikke kom til syne far i
starten av 1960-tallet, det er interessant at deitetter revolusjonen i 1958, som
hadde gjort Irak til republikk (men ikke demokrafal-Raai 1979: 301-303)

1920-arene var selvsagt ikke farste gang Irakt&jezater. Som jeg har forklart sa
kjente Irak sammen med resten av den arabiske wend@ege teatrale fenomener.
Ahmad Fayad Al-Mafraji, i sin bok Irakisk teatertuige, viser flere eksempler pa
forestillinger allerede fgr 1900. Fra Mosul i koendreligigse gruppen Al-Shamas
Hana Habash — 2 kristne bradre — og pa 1880 &Mtet og spilte de tre komedie
forestillinger (Komedie Adam og Ewa, Yosef Al-Hassay komedien Tobia).
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Bradrene reiste til Italia for misjonaerarbeid @gd var tilbake begynte de a spille
teater for folk. De brukte to dialekter, til utdae offisiell arabisk og til analfabeter
Mosuls dialekt. | Mosul skrev en kildansk (kristérg Mardin (i Nord Kurdistan, som
i dag er i Tyrkia) et historisk teater stykket orabiikadnesar, som ble vist i en kirke i
Mosul. Senere i 1893 ble den fgrste teaterbokersattdra fransk, men de tolket

temaene som den handlet om Iraks situasjon i den.t{Al-Mafraji 1988: 26-27)

Vi mé igjen ta et overblikk pa den bredere histarisammen for a forsta bakgrunnen

for teaterets utvikling i de arabiske landene:

Vestmaktenes politikk under 1. verdenskrig (191¥048) hadde veert farst & sla den
ottomanske haeren, som var alliert med Tyskland stgi@dke, og deretter dele opp de
ottomanske provinsene i britiske og franske inmgemrader. Den hemmelige Sykes-
Picot avtalen fra 1916 slo fast at dagens Syrikibgnon skulle bli fransk dominert,
mens Irak skulle under britisk kontroll. | 1920 hetet seiersmaktene a opprette et
britisk mandat kalt Mesopotamia. Mandatet ble alunfgrt, fordi det brat ut opprar
mot den britiske okkupasjonsmakten. Blant de akabéamarbeidet sunni og shi‘a-
opprarere, men ble brutalt slatt ned av britisk@hgrep, og den farste bruk etter 1.
verdenskrig av kjemiske vapen. | nord-gst styrte klerdiske Sheikh Mahmoud i en

periode med britisk forstaelse, men ble til sltyttet av dem og dgmt til daden.

Den hashemittiske kongefamilien, en mektig arabaskilie fra Hejaz, hadde stattet
britene mot den ottomanske haeren, og var til ggddjlitt lovet et arabisk rike. Etter
en kort periode som arabisk konge av Syria bledFés Hussain innsatt som Faisal |
av Irak den 23. august 1921. Britene kontrolletentikspolitikken, hadde sikret seg
konsesjon pa nyoppdagede oljefunn og beholdt tridpadet, spesielt luftvapenet.
Gjennom hele 1920-tallet flgy de "straffeaksjon@tt opprarere mot Iraks regime.
Britiske luftkrigs-taktikker i 2. verdenskrig sonoksentrert bombing av sivile mal,

ble farst perfeksjonert i Irak, og seerlig i Kurdistvar metodene sveert brutale.

| motsetning til det franske styret i de syriskenai@omradene, var britene opptatt av
militaer kontroll og forsgkte ikke a detaljstyre age Irak. De hadde ikke spesielt hgy
prioritet pa modernisering, demokrati og reformsainfunnet. Dette var blitt foreslatt
av Gertrude Bell, som arbeidet for det engelskddweni Bagdad til sin dgd i 1926,
men ble ikke offisiell britisk politikk. (Lewis 195).
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Et konservativt regime ble viderefart, der lokaédilasse fra tyrkertiden beholdt
mange priviliegier. Dette begunstiget seerlig tnepger: Landeiere og aristokratiske
familier (agha) pa landsbygda, tradisjonelle raegspner i mindre byer som hadde
holdt (ofte arvelige) privilegier under ottomaneng,en offisers-elite konsentrert i
Baghdad av tidligere ottomanske offiserer. Kong&lai statsministre gjennom 1920-
arene kom som regel fra de kretsene som er neenf saerlig den tredje gruppen,

med al Saadoun og Jafar al Askari som regjeringsdpav. 4 og 2 perioder.

Batatu paviser i sin grundige samfunnsanalyseitgrier ved en jord-reform faktisk ga
mer makt til landeierne enn disse hadde under a@ib@me, men de splittet ogsa den
landeiende klassen ved & gjagre stammeledere figetid nomadiske araberstammer
som hadde innvandret til Irak fram til 1800-tali€jordeiere. Disse kom i tillegg til
den tradisjonellaghaklassen, som hadde helt andre tradisjoner (de "joydéierne
var ogsa i stor grashiamuslimer i motsetning til de gamle som gainn). P& denne
maten ble det skapt en kompleks balanse mellonklassegrupper, som var velegnet
til & beholde kontrollen i hendene péa de britisgresentantene. (Batatu 1978)

@konomisk utvikling i Irak var relativt langsom p820- og 30-tallet, i stor grad fordi
den vestlig-kontrollerte oljeproduksjonen ble haidte til fordel for produksjon fra

andre land som Persia og Kuwait, noe senere ogsdi-Beabia.

Til tross for konservatisme og britisk dominansgialyaks regjering etter 1921 mange
nye regler og lover. 1 1922 ble den farste lov dmespiller- og kunstnerforeninger
utstedt. Ett av de tilsiktede malene for forenimgar at de ville ta vekk effekten til
skyggeteateret fordi dette var ansett som userideroldning, og de bidro at folk
elsket skuespillarbeid. (Alzobidy 1967: 120)

Utover 1920- og 1930-tallet kom som nevnt teattedk betydelig til syne. | tillegg

til forestillinger for befolkningen i Mosul og Badhd, spilte den engelske haeren 23
forestillinger pa engelsk (lbid). Fra 1930 ble éidorestillinger spilt pa engelsk,
fransk og arabisk, temaene var ofte samfunnsrétateistoriske og nasjonalistiske.
De som ble spilt pa arabisk sprak var bade paldialg offisiell arabisk, og noen
blandet begge sprakene, noen var dikt eller metodr@et var likevel knapt
komedier blant dem (Alzobidy 1967: 122).
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Utover 1930-tallet ble den politiske situasjonérak mer og mer ustabil. Feisal |
dade i 1932 og ble fulgt av sin sgnn Ghazi Detoygurar blant assyriske og yezidiske
og uro blant Shi'a befolkningen som i gkende getefseg tilsidesatt av regimet.

Irak var det fgrste arabiske land som opplevdeaarkupp (i 1936, av general Sidqi,
den samme som brutalt hadde slatt ned opprer lsyssie og yezidi). Han ble selv
myrdet mindre enn et ar senere. Nye konservatigieniager fulgte. Ghazi dgde i
1939 og Faisal Il ble konge, men han var bareegdrans onkel Abdallah styrte som
regent. 1 1941 var det igjen statskupp, denne giaeget av unge offiserer ledet av
Rashid Ali al-Gaylani som ogsa tidligere haddert statsminister. Britene beskyldte
disse for a veere nazi-vennlige og tok etter en kagtfull militaer kontroll over

landet. Al-Gaylani flyktet til Berlin der han opptet en irakisk eksilregjering.

Etter 1945 ble Irak medlem av FN men var fortsattar vestlig dominans. Saerlig
regenten Abdallah var i ekstrem grad engelsk- ogrikansk-vennlig. Regjeringene
kom fortsatt fra de dominerende samfunnskretsaeggep av Nuri as-Said som var
statsminister syv ganger. Likevel kom det mer ifagmfunnsutviklingen enn fgr og
oljeinntektene begynte a pavirke den unge statergédskapet i Baghdad og de andre
byene ble rikere og begynte gradvis & adopterteestlig "amerikanisert” livsstil men
landsbygda fortsatt var sveert tradisjonell. Spegemne i samfunnet ble ikke mindre

av at det vokste fram et sterkt kommunistparti.

14. juli 1958 kom en blodig revolusjon, ledet aigader Abd al-Karim Qasim og "de
frie offiserer” (al-Ahrar). Kongefamilien og Nurl-&aid ble brutalt henrettet. Det nye
regimet startet en radikal politikk som ogsa fildtyalning for kulturlivet. Jordreform,
kvinnerettigheter, sosiale reformer og utdannirgioritert. Qasim, som selv var
halvt kurdisk, likestilte for farste gang i Irakistorie kurdisk sprak med arabisk. Det

vestlig-kontrollerte Iraq Petroleum Company blejoaalisert.

Men den nye regjeringen innfarte absolutt ikke demokrati. Vestmaktene pasto at
Qasim var kommunistisk agent — dette var pa toveten kalde krigen. Men selv
om kommunistene hadde noe innflytelse pa Qasiniskbolsa satt det i regjeringen
flere fra et annet parti som skulle bli sterkef@aath. Bare ett ar etter revolusjonen
var en ung Saddam Hussein med pa et noksa amasigrdespsforsgk pa Qasim.
Forst i 1963 lyktes det Ba’ath partiet & styrtedogpe Qasim, trolig med hjelp fra
USA og britene (Batatu). Det var fortsatte kuppregjeringsskifter men Ba’ath
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partiet fikk stadig starre innflytelse, og tok maki et nytt statskupp i 1968. De farste
arene var Hassan al-Bakr president, men Saddaneidustyrtet ham i 1979 og tok sa

all kontroll. Han skulle sitte som president i 24 &

Pa teaterfronten var 1958-maktskiftet ogsa vikdigj stor grad positivt. Ahmad

Fayad Al-Mafraji skriver at fra 1950 til 1958 blierfe teatergrupper dannet og jobbet
hardt De matte skaffe sine egne budsijetter, bekaltter og administrative avgifter. |
tillegg ble de av det kongelige regimet behandietr samme regler som nattklubber.
Under disse omstendighetene var ikke lett & faegsg mange av de nye gruppene ble
stengt. (Al-Mafraji 1988: 26-27). Men etter revglugen i juli 1958, fikk teatre fritak

av skatter og avgifter sa noen av gruppene kuraigeze seg pa nytt.
Etter 1958 kunne irakiske teatergrupper definetes kategorier:

- Offisielle grupper, finansiert av staten totaltnsbadde heltids ansatte
- Uavhengige grupper, der medlemmene betalte (hverfnityet de hadde
varierte med regimet)

- Forbunds grupper som kvinner, studenter, bgndebeidzrne

For offentlig kommunikasjon og media om teatergaalepartementet ut et tidsskrift
Al-Adib Al-Muasir— Moderne forfattere” men noen av aktivitetene dlbrutt i lange
perioder pga sensur og politisk ustabilitet i landeillegg var det flere andre kanaler
for nyheter og informasjoner om teater og foreatiéne som ble gjennomfart i Irak i
nyere tid, dvs fra 1958; det var to TV kanaler duadde fast@rogram om teater
Sawt Al-Jamahiog Bagdad TV — Publikums stemme og Bagdad.

Videre var det flere aviser som hadde faste spagipermanent plass for teater, bl.a.
Al-jmhorie, Al-gadsie, Al-thora, Al Irak, Thgafdisse ofte hadde intervjuer med
skuespillere, regissgrer og forfattere. Forfatrdimdet hadde kvartalsvise sesong -
aktiviteter om teater og inviterte kjente teaterareeidere til apen diskusjon til

publikum.

Teatret i Irak utvidet sine aktiviteter til arbeide og bendene ogsa. Arbeiderne
dannet sin farste gruppe i 1971, nar 35 ikke-pjofesdle teaterarbeidere samlet seg
og dannet Teaterarbeidernes hus som spilte fleestitinger i flere ar, ikke bare til
arbeiderne men til et bredt publikum. (Al Raa’i 29332-334)

30



Bonde-teater gruppene mgttes i den farste teatiwelen farste gang 11973, og i
1976 etablerte de en offentlig institusjon for bekwltur. En av de viktige og hoved
pliktene til denne var a levere teater til de neestidesliggende landsbyer. Sa dannet
de to hovedgrupper i Irak, en til den kurdiske oegin (snakket kurdisk) og den andre
var til resten av Irak (snakket arabisk), dissdlsdavere teater til alle bgndene og
landsbyene. (Al Raa’i 1979 :332-334)

Studentforeningene etablerte sin fgrste teatevid<2i7. -30. mars 1974, i anledning
teaterverdens dag. Senere holdte de festival péneatato i flere ar, for hele landet.
Denne gruppen ble ledet av kultur- og ungdomsnenit |1 1973 var den fgrste

teaterfestival "Teater i tjeneste for revolusjonfolifet” ssaleall 55 Al dadd 3 = ol

og temaene til forestillingene var den politiskeiasjonen i den tiden. Flere som
spilte var farste gang de kom pa en scene, meissgggne var leerere eller de som
var ferdig med teaterutdanning. Da ble det datlableaktivitets-senter” i alle
byene og det meste av aktivitetene var teatere§kllergruppen tok seg av
barneforestillinger, ikke bare i skolene men utewigsa. (Ibid)

Pa 1960- og 1970-tallet ser vi at Irak er et samfiuivende utvikling, og pa mange
mater mindre preget av religigsitet og konservsdimfunnstradisjon enn i dag. Selv
om regimene vekslet og var langt fra demokratigke samfunnet betydelig mer
sekuleert enn det dagens Irak fremstar som. Irakevate arabiske land der en kvinne
ble minister. Kvinnene deltok aktivt i arbeidsliyetk utdanning og var aktive pa alle
nivaer i samfunnet. (Ba'ath regimet pasto pa 1aliéttat en stgrre andel kvinner i
Irak jobbet enn i Frankrike). @konomien var goeettet internasjonale oljepris-
sjokket i 1973 som ga kraftig gkte oljeinntekteleMdet var pa mange mater en
overfladisk modernisering, og mest av materielundg@tordi regimene var preget av
brutalitet, diktatur og ofte bra maktskifter, vaikf sveert forsiktige med & ta opp

politisk falsomme temaer.

Den positive utviklingen som det likevel var, bleitalt avbrutt etter 1980. Krigen
mot Iran (1980-88), invasjonen i Kuwait (1990), derste Gulf-krigen (1990-91) og
den etterfglgende oppstanden som fgarte til fryggetnassakrer i sgr og nord, satte
ogsa i kulturell forstand samfunnet sterkt tilbakberede i begynnelsen pa Iran-
krigen ble kvinner oppfordret til og fikk premiesrfa fa flere barn (samme politikk
Napoleon farte for a skaffe soldater til sine laavigye kriger). Saddams regime
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forsgkte ogsa a styrke sin islamske profil, fokdffe seg statte fra religigse ledere og
konservative stammer, selv om det fortsatt var Heakelig sekulaert. Arene under
blokaden fra 1991 ble preget av gkende fattigdomsnBaath regimet bygde stadig
flere palasser for Saddam og hans familie, med @glterror mot sivilbefolkningen

og brutal undertrykkelse av opposisjonelle. Samtiigget den kurdiske regionen,
som var blitt skilt ut etter 1991, langsomt og nneange tilbakeslag seg opp til den

reelle uavhengighet den har i dag.

Teateret fra denne "overfladiske moderniseringgiguken er preget av disse
hendelsene i samfunnet. Opprinnelsen til mangea@vemene jeg forsgker a
avdekke i denne oppgaven ligger ofte her. Detkdigvé veere klar over at problemet
ikke er enkelt & analysere — selv om det var semglitange perioder farlig & ta opp
"kontroversielle” tema sa hadde periodevis kunstridrak like stor eller kanskje
stgrre frihet enn i mange andre arabiske landebDet paradoks at de ikke har

utnyttet denne relative frineten selv i periodeeekdnne ha gjort dette.

Et godt eksempel pa "a ikke ha lgsning til problame at temaene farer frem til noe”
som vi har hatt i vestlige klassiske stykker, menkthndlingen bare gar rundt og
"svever i himmelen”, eller som a vente pa en Gadwoh aldri kommer” er et stykke

til Adel Kadim — en Irakisk teaterforfatter som ekmange stykker — jeg skal her
beskrive kort ett av stykkene han skrev, kanskjkeligheten ogsa var slik ?

| Dgden og hendelserixxaill s & sall) — et teaterstykke av den irakiske dramatikeren
Adel Kadim skrevet den i 1969, lante han hovedkarake Shahrazad og Shahrayar
fra Tusen og en natf og s& bygget han en ny relasjon mellom disse rakkerene.

Han brukte Shahrazad som et symbol pa frihet ogn@lyar som symbol pa tap. |
tillegg lante han Otello og Hamlet fra Shakespegjade dem til Dervish-er som
sgker renhet og fred, og de venter pa en tid sokaddrigjgre seg, men den tiden

kommer aldri.

Mot slutten av stykket kommer en revolusjonaer —éra@uevara — han framstiller en
mate a komme til renhet og fred pa: Det er & gppyaar og ikke venting. Shahrazad

blir med pa dette, men Otello og Hamlet kan ikkented fordi de lever i illusjoner og

12 Historiefortellinger fra Orienten, den gar tilbakelt til middelalderen,
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ikke i virkeligheten. Til slutt dar den revolusjoremar han angriper noen ulver , og
han forteller de andre at jobb som farer revolusjgrkke dregm.(Al Raa’i 1979 :328-
329)

Det er tankevekkende at det i s& liten grad ensitriekster i Irak som kunne handlet
om all elendighetene de hadde opplevd. Hvis allgeke Irak gjennomgikk og
overlevet hadde blitt behandlet til teater tekstérhadde vi hatt en av de rikeste

litteraturverk i verden. .

1.7. Sprak og eksperimentering spesielt for arabisk teater

Som nevnt var det allerede pa 1920-tallet kontrsieéirat arabisk "gatesprak” ble
brukt i teatret i Egypt, og ikke for farste gandet skjedde ogsa i Mosul i Irak sa
tidlig som i 1880, De konservatives krav om a amleeklassisk arabisk pa scenen
gvde sterkt press pa dramatikerne. Selv hevdetatileene at kravet var uforenlig
med malsettingen om & skape en mest mulig reélistisnning pa scenen, og om
kontakt med et bredere publikum. Tawfiq al-Haki8B48—1987) ble den ledende
dramatiker i Egypt utover midten av arhundret, medmfattende produksjon pa

begge sprakformene (egyptisk dagligtale og klasmiakisk.)

Det har til tross for kritikken jeg mener & kunnevggrt en god del eksperimenter i
arabisk teater. Spesielt kan nevnes arbeidet 8L¥ldris med & bygge sine stykker
pa folkelige tradisjoner av dramatisk karakter,réan til moderne uttrykksformer.
Andre betydelige dramatikere er Sa'd al-Din Wall@25-97) og Ali Salim (f. 1936)
i Egypt, Sa'dallah Wannus (1941-97) og Mamduh 'Ud{al941) i Syria. | Irak var
det flere regissgrer som brukte lokal Bagdad didi@kforestillingene sine, som
Assad Abdl Al Razaq , Qasm Muhamad , Yosef Al Ari1958-1980-tallet.

Dette var likevel forbigaende i Irak fordi det dllgppa dialekt ble assosiert med

kunstnerisk mindreverdige produksjoner.

Ogsa i Irak kjenner vi konflikten mellom "hgy” alisk og dagligtale. Seerlig Baghdad
dialektene er ganske forskjellige. Min leerer JagiaBaedi nevner et eksempel: Han

hadde prgve med sine skuespillere om en steiniadarbDkte farst offentlig arabisk,
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og sa ba han dem si det samme pa irakisk dialé&te-ganger for & forsta det bra, sa

gjenta det pa offentlig arabisk. Dette har alltidlpet i skuespillarbeid.

1.8. Teaterhistoriske paralleller mellom arabiske og kurdiske deler av Irak

Selv om Kurdistan-Irak fortsatt er en del av Ireksaerlig kurdiske teaterfolk idag
opptatt av a legge vekt pa forskjellene mellom modéeater pa kurdisk. | min
vurdering er det likevel mye som er felles. Heeemoppsummering der jeg
kommenterer de viktigste parallellene.

Opphav: Begge startet fra teaterskolene og teaterutdanlargrne var regissgrer og

elevene skuespillere

Stykker: Teaterstykkene kom ofte fra Egypt og Libanon, dekbm de ogsa til
Kurdistan.

Tematikk: | starten handlet temaene mye om politiske emorarfersvar mot det

Ottomanske rike og den engelske heeren

Tekst: De ikke bare oversatte, men forandret ofte tekslikrden passet med deres
egne situasjoner i starten.

Spilleplasser:Nar det gjelder spilleplasser valgte man i bedgkhane (cafe) ,
skole , agora (torget). Seerlig i Bagdad pa 1946ttaar det vanlig & spille pa apne
plasser der de spilte teater fullt av publikum. BBa#lriver: «begge kjgnn, Menn sto

pa en side og damene sto pa den andre». (BadrisZ)06

Publikum: | de farste tiarene etter 1900 var teateret frarmenn, sa ble det en dag
med menn og en dag damer som publikum, deretteles#et en side til damer og en
side til menn Dette forandret Bagdad spesielt nérE945-1956 (Badri 2006 : 50-79).

Annonsering: Det var i begynnelsen ingen poster eller tryktasie. | stedet drev
man direkte annonsering: noen kom til byene og byt forsterker og informerte

byen at det blir forestillingen om 2 dager, medaipbillettpris.
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Teknisk: I hele Irak ble som regel ikke profesjonelle Igstrumenter brukt, men de

brukte vanlige lamper dekket med cellofan for &d@n farger som de ville bruke.

Inntekter: Fortjenesten av billettsalget gikk helt fram @7D tallet til forskjellige
skoler, humanitaere/vitenskapelige institusjonelhdod osv. som trengte stgtte til a

vokse. Dette var slikt i hele Irak.

Kvinneroller: Bade i kurdisk og arabisk teater hadde de fgrs bamnlige
skuespillere som spilte rollene til kvinner. Bagdedide sin fgrste kvinnelige
skuespiller i 1940-tallet. Kurdistan kom mye sen&=&dri Hasson Farid forklarer i
sin bok at de guttene som spilte jenter, ofte bi@eutrykket og misbrukt av andre
menn for sex , disse ble sett pa som damer i déapgalske samfunnet. (Hassan
Farid 2006: 55, 88, 91, 97)

Spillform: De fleste forestillingene til 1960 tallet haddeliégen komedie til slutt.

Farst spilte de stykket sitt ferdig, men sa splkteen liten historie og gjerne komedie
— for at folk skal ha det hyggelig og ha lysttikomme tilbake, dette var i alle byene
i Irak. Folk sa pa teater som en kilde for mortikkeog verdier, og det var populeert a
ga a se forestillinger. Folk syntes at teateretibagt hellig budskap og er tjeneste til
folket. Mange sa likevel pa skuespillere som vestl, serelgse folk, saerlig kvinnene.

Opplysning: Temaene spesielt etter 14. juli revolusjonen (19&G8)let ofteom a
studere, viktigheten av a ga pa skolen , seerligrdistan handlet det om at kvinner
ma ga pa skole. Kamp mot korrupsjon er ikke et teytta: Et stykke til Yosef Al-Any
fra 1951 handler om korrupsjon i offentlige institusjoney lovordan de behandler
folket — de hjelper ingen som ikke har et brevrifoen mektige. Mange forestillinger

handlet om & respektere vitenskap og hvordan dem spplysning i samfunnet.

133000 Ll
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1.9. Om teaterutdanningen i Irak

| Irak fram til 1990-tallet var tre statlige instgjoner involvert med teater.

1. Kino- og teaterdepartementet, etablert 1959, sgnesteatergruppene i
irakiske byer. Fra 1. august 1973 etablerte dejanéet et senter for a
dokumentere teater, alt ble dokumentert. Fra 188&t dokumenterte de ogsa
arbeid og studier utfart av irakiske i utlandeernMiet meste av dette ble
brent ved invasjonen av USA i 2003 i Bagdad. (Fatleeg Mikkelsen 1988).

2. Teaterhgyskol&* som ble etablert i Bagdad i 1939 etter at HagiShbli
kom tilbake fra sin utdanning i Paris. Her var umdiagen 3 ar i starten og pa
kveldstid, sa ble utdanningen 5-arig og byttedaigtid for de som ville bl
teaterprofesjonelle, mens pa kvelden var det gibasdre interesserte. |
1977 etablerte de teaterhgyskole i Basra, sgolgakl979 i Mosul , sa i 1980

i Sulaimani i Kurdistan. Disse institusjonene vader utdanningsministeriet.

3. Teater utdanning p& universitetat introdusert i Bagdad i 1962 ble overfart
til Bagdad universitet 1968. Teaterutdanningenede¥ ar med tre avdelinger:
skuespiller, regi og kritikk utdanning. Utdanningarhgyskole og Universitet
er ganske like, men Universitetet er noe dyperproguserer mer kunstnere
enn leerere , mens hgyskolen produserer barneskobed for kunst- fagene.
Siden 1977 har Baghdad Universitet etablert sg#hegasterstudie og senere
et PhD studie.

Siden grunnleggelsen av teaterinstituttet i Bagttast,i 1939, fra pioneren Haqi Al —
Shbli, har neer alle leererne studert teater i Vestebrakte det videre til sine

studenter. De pedagogiske metodologiene har deséderfra Vesten.

Kunstutdanning generelt rettet mot en akademis#t gtartet ikke fgr pa 1950 tallet.

Kunstutdanningens alder til kunst er altsa ganske n

14 p3 engelsk heter disse "Institute of Fine Arts”

15p& engelsk heter det "Academia of Fine Arts”,
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Teaterhgyskolen i Bagdad ble grunnlagt farst sairig3 elever kunne sgke opptak til
studiet etter ungdomsskole (9 ars utdanning). efaatanningen var farst tre-arig
men varigheten ble utvidet fra tre til fem ar. bogangsfasene var ikke
utdanningssertifikatet godkjent fra utdanningsmaniset, forklarer Badri Hasson
Farid (f.1927) i sin bok z !l g« iad Min historie med teateNar nye
teaterhgyskoler &pnet i Basra 1977, Mosul 1979uwagitBani i 1988°, brukte de
samme utdanningssystem og pensum som de hadddadiag

Teaterinstituttet i Bagdad hadde bare skuespitinnichg i de tre farste arene. men nar
utdanningens lengde ble gkt til 5 ar, ble det agsfert regiutdanning i tillegg. De
studerte bade teori og praksis. Begge linjene (Skilieg regi) hadde flere felles fag:
teaterhistorie (bade vestlig ogsa orientalsk )efiidt og etikk, Arabisk fag — i alle
utdannings arene var ur-dikte og poesi historiedraberne tema for

undervisningene.

Andre fag var musikk, lys i teater (praksis og fgedviakeup-sminke, kroppstrening
og faget Nasjonal kultur — som var ren propagandadggimet med historier om
"arabiske helter”. Fra tredje arskurs var det védierdypning i regifaget for de som
gikk i regilinje, og skuespill for de som valgteusspill-linje. Ofte kunne studenter
fra regilinje spille som skuespiller hvis lzererfiereen student pa femte arskurs
regilinje velger dem til en produksjon, men det atalri tillatt & spille for utenfor

instituttet.

Systemet var bade gjennom stor vekt pa praksiolagtil & sikre at studentene
hadde laert nok i de fem arene fgr de kunne beggrspdle for et bredere publikum.
Om en student strgk i praksis, ble han/hun strp&etit og matte ga om et arskurs.
Derfor matte alle vaere serigse i produksjonend fomnga & matte ta om et helt ar pa

nytt. Fulfarte elever kunne sgke a bli leerer padskole i landet.

Utdanningen pa universitetene var bygget pa sanysters, men pa et dypere plan
og i lapet av fire ar. En kunne sgke opptak ettgft videregdende skole (etter 12 ar

skoleutdanning), eller vaere en elev med topp karekfra teaterinstituttet.

16 Bagdad er hovedstaden i Irak, Basra er i helt sgsuMer i Nord, Sulaimani er i Kurdistan
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Studentene matte ta individuelle eksamen foranoemité som besto av professorene

pa universitetet, en matte vise skuespill talenatogn har ogsa teoretisk kunnskap.

Studentene fglte seg at de kan bli kunstnere &fiigifart utdanningen. Pa
universitetet var det en ekstra linje som het "Tatf <L kil ), der bare teorier om
teater ble studert og man matte skrive om foresgiline studentene laget pa
universitetet. De fikk karakterer for slike arbelttter hver forestilling var det
obligatorisk diskusjon, bade laerere og studentemad presentere sin kritikk.
Kritikere kunne komme fra utenfor universitetetra flet profesjonelle miljget og
skrive artikler om de beste forestillingene og gsplkommende teaterkunstnere.

Det var alltid skarp konkurranse om a vaere bestr Birert semester under
presentasjoner av forestillingene var det en kobetstaende av profesjonelle
kritikere og teaterprofessorer som delte ut preifimebeste forestilling, beste regi,
beste skuespiller osv., Konkurransen var sa haelai latter og glede fra vinnerne og
grat fra taperne ble blandet i Hagi Al Shbli steaden. Disse Jury-komiteene hadde
rett til & bestemme hvem som kunne og ikke kunnédgre i teaterlivet. Dette var
sveert leere rik for de som ville ga videre. Konkns&var kultur i teaterlivet pa
nittende og atti - nitti arene. Men denne konkuseakulturen har gradvis forsvunnet i

to tusenarene.

Studenter med fullfart teaterutdanning fra unietskunne bli leerere pa
teaterinstituttene eller til kunstfagene pa vidéesgle skolene i landet.

En forskjell mellom teaterutdanningen i Irak ogariye, er at i Irak kaller de ikke
faget for teatervitenskap men kuns#( ). Teater som vitenskap kom fra Tyskland til
Norge og resten av Europa (Nygaard). Vi kommealkitbtil dette punktet under

sluttanalysen i oppgaven.

Universitetet og hayskolene som underviser kunstfad Irak {leall ¢ sl uaal<))

ble for farste gang apnet som selvstendig univetraitder utdannings ministeriet i
1967. Universitetet besto av flere departementet egen administrasjon og bygg
satt sammen i en stor bygningsenhet. Avdeling&agdad er ; Teateg (~<!) med

tre linje; skuespill, regi, teori. Audiovisuelti(<l!s Lxeull) har fire separate linjer;
kino, TV og radio, Fotografi, Desiga{<i'). Plastisk kunst to linjer; Skulptur, maleri
(sl o 54y, Ogsa Musikk som ikke var pa samme bygg som oss.
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Universitetet hadde en felles kafeteria, og enidiiék. Selv om en student kunne ikke
fa godkjent arbeid i en annen avdeling, var deté betydelig samarbeid mellom
studentene, spesialt vi teaterstudenter trengeestifidenter fra andre avdelinger. Vi
tok i mot hjelp fra alle de andre fordi det er tet natur & sammenfgye all kunstform
i seg selv. Derfor var det et godt samarbeid ogrigkap mellom oss teaterstudenter

og de andre.

Nar det gjeldt pensumet, var det i stor grad wgstkunsthistorier man underviste om.
Dette gjeldt ogsa teater. Gresk teater ble undesileyede i farste arskurs. De
teaterverkene som har betydning for vesten, blewmst grundig. Vi fikk solid
kunnskap om teatret i verden. Mange vestlige bezdanfattere ble satt opp pa scene

0g spilt.
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Del 2. Ibsens verk og Irak

| dette kapitlet vil jeg fokusere pa bruk av Herltikens verk i Irak og Kurdistan. For
a finne ut hvordan lbsens verk ble studert og &tristuderes, har jeg giennomfart
flere intervjuer blant teaterpraktikere og teateel@® ved teateruniversitetene i Irak.
Med utgangspunkt i disse intervjuene vil jeg digkethva som er grunnene til at

Ibsen ikke er blitt spilt i seerlig grad i Irak.

Pa universitetene i Irak studeres Ibsens roll@indr- og teaterhistorien, verkene hans,

hans biografi og hans betydning for teaterutvikéingpg det moderne drama.
Jeg vil analysere Ibsens innflytelse i Irak paomerader:
1. Hva som er blitt oversatt av Ibsens egne arbeide

2. Litteratur skrevet om Ibsen pa arabisk/kurdiskkde og hva som er blitt oversatt

fra vestlige sprak.

3. Oppsetninger av Ibsen pa teatre i Irak. Baseggenprodusert intervjumateriale
giennomfgrer jeg kontekstuelle analyser av de &fhtkjoppsetningene av Ibsens verk
i Irak. Pa bakgrunn av disse sett sammen med dtoriske analysen i del 1 vil jeg
diskutere det jeg vil kalle paradokset om Ibsemk,| nemlig at hans drama har
kunnet vaere aktuelt for & belyse situasjonen odliktene i landet, men at disse

mulighetene i liten grad er blitt utnyttet.

2.1. Oversettelser av Ibsens egne arbeider

De fleste av Ibsens verk er blitt oversatt til asklog har generelt veert lett
tilgjengelige i arabiske land. De verkene man k Inar pa arabisk, er de samme som
man kan finne i de andre arabiske landene fordebwé&nligvis oversettes til det
offisielle arabiske spraket slik at de kan selgaiéei landene og ingen har behov for a
oversette dem en gang til. Et delvis unntak gjefldemange blant de yngre
generasjonene (etter 1991) av kurdere i Irak st & gode i offisielt arabisk. Alle

kurdere i Syria som har studert, har derimot friéindiag kunnet lese arabisk.
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De starste arabiske forlagene har veert i Egypahom og Kuwait. Ibsens verk blir
som regel oversatt til standard litteraert araldigkosjektetibsen in translatiorved
Senter for Ibsen-studier har to arabiske overseftarEgypt, Shirin Abdul Wahab og
Rande Hakim, oversatEt dukkehjenog En folkefiendalirekte fra norsk til arabisk
og til egyptisk arabisk dialekt. Disse verkenediteut i 2012 med delstatte fra den
norske ambassaden i Egypt pa Mirit forlag i Kallbenom disse to har jeg ikke

funnet eksempler pa direkte oversettelse fra n(aaksk) til arabisk.

Det er imidlertid mest gjennom de eldre arabiskersettelsene at Ibsen er blitt kjent i
Irak. Det er verdt & merke seg at selv om Ibsea lidr veert forbudt, var mange av
oversettelsene pavirket av sensur i de arabiskietamog avsnitt som myndighetene
var redd for kunne veere politisk "farlige”, var @ftragket. | tillegg til denne

selvsensuren hadde Irak sin egen sensur, bade Badkth-regimet og tidligere.

De fleste utgaver pa arabisk er oversatt fra ekgelen det star ikke alltid i de
arabiske oversettelsene hvilken utgave pa engelsk dversatt fra. | denne oppgaven
har jeg oppgitt den engelskspraklige oversettetsgrdenne er kjent.

Revolusjonen i 1958 ga kurdisk status som offisiptak i Irak sammen med arabisk,
og litteratur pa kurdisk ble for fgrste gang gitpa kulturministeriets forlag. Dette
var kontroversielt blant arabiske nasjonalisterebidolg utenfor Irak, og beslutningen

ble delvis kalt tilbake under regimene som fulgte.

| tillegg til Iraks to store nasjoner med hver sapedk, var det flere mindre
folkegrupper som brukte sitt eget sprak til dagiign likevel behersket alle. Det
gjaldt saerlig kulturarbeiderne. Arabisk var hoved&pt. Denne flersprakligheten
gjaldt bare Irak (og i mindre grad Algerie). | atle andre arabiske landene var det
offentlige spraket utelukkende arabisk. Dette djajubsielt for utdanning og

intellektuell virksomhet.

| Kurdistan i Irak brukes ikke lenger arabisk spr&kor grad. Kurdisk har siden 1985
veert hovedsprak for lavere og videregdende utdgrsamt i lokal administrasjon.
Siden 1991 er regionen uavhengig p4 mange mategsiuniversitetsutdanning er
overveiende pa kurdisk. Nyere generasjoner beheodtesikke arabisk i det hele tatt.
Kurdisk sprak har to hovedforméwirmanjiog soraniog begge brukes som skrifts-
og scenesprak i Kurdistan i Irak. De to formenener forskjellige enn for eksempel
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norsk og dansk, sa for & beherske fullt ut deneafatmen enn morsmalet, ma den
laeres. Utdannete kurdere fra Irak forstar beggékémmmene, selv om de selv helst

snakker og skriver den ene.

Pa 1980-tallet ble noen av verkene til Ibsen ovetd&urdisk fra arabisk og engelsk.
Fra arabisk ble i 1988n folkefiendeversatt fra arabisk av Hama Fariq Hassan, en
kurdisk forfatter og oversetter som er bosatt i @ark. | mitt intervju forklarte han at
oversettelsen hans manglet flere replikker og atfdest ble nektet utgitt, men kom til
slutt ut i 1986. Grunnen til det var at Iraks regip@ den tiden (dette var under krigen
mot Iran) hadde sterk kontroll og sensur over piiblikasjoner. Nar jeg spurte om
han i dag kunne oversette den fra originalen, fbedi behersker godt dansk, svarte

han at det ikke lenger var aktugfttervju med Hama Fariq Hassan 15.11. 2014).

Et dukkehjentle oversatt fra engelsk av Taimor Tahir (SulainZ296). Gengangere
ble oversatt av Ata Qaradakhi (Sulaimani 2004) Ikéwi oversettelse til engelsk som
er brukt, er ikke kjent. Fordi det finnes mangerseételser av Ibsen til engelsk, og
kvaliteten varierer, bagr disse oversettelsenautitlisk ikke bli lagt til grunn som kilde

uten en ngyere kontroll.

Selv om disse kurdiske og arabiske oversetteldededlltid er i ngyaktig samsvar
med det Ibsen selv skrev, bade pa grunn av sensgranilighetene for feiltolkning
gjennom flere oversettelser, var det disse teksdenegjorde at Ibsen ble kjent i Irak
og disse tekstene ble brukt i teaterutdanningtteyditurstudier. De er dermed fortsatt

grunnlaget for erkjennelsen av Ibsens verk og baplsiidt-@sten.

Etter &r 2000 har Hawdam Salih, en kurdisk ovesssttm bor i Norge, oversakbhn
Gabriel Borkman(Aras Publisher 20075amfundets stattéAras Publisher 2009),
Hedda GableSardam Publisher 2014) direkte fra norsk til kskdorani .

Sammen med en forfatter og oversetter Faroq Homargely selv oversattildanden

og Nar vi dgde vagndira norsk, basert pa Henrik Ibsens Skrifter (Htf)sorani-
kurdisk. | 2014 har jeg alene overséit DukkehjemEn Folkefiendeog Gengangere
direkte fra HIS. De fem siste stykkene er ikke jmést enna fordi det kurdiske
forlaget vi samarbeider med har stoppet utgivelg@ngrunn av budsjettkutt som
resultat av ISIS-krigen i omradet. Med statte faxlBl har vi som mal at disse kan gis
uti2016.
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2.2. Annen litteratur om lbsen skrevet pa arabisk/kurdisk eller oversatt fra

vestlige sprak

| denne delen gjennomgas fire bgker som har vaaigeigrunnlag for kunnskap om
Ibsen og blitt bruk i teaterutdanning i den arabiskrden, to oversatte vestlige bagker
og to artikler i bgker skrevet og redigert av askbiteaterhistorikere.

Jeg ble selv kjent med Ibsens verk for fgrste gar8®2 gjennom den arabiske
oversettelsen av Robert Brusteiifse Theater of Revd1964). (Tittelen var oversatt
til arabisk som "Teaterrevolusjon”). Dette er anenk som en standard kritisk tekst
om moderne drama. Brustein tar for seg de revahasje teaterforfatterne i moderne
tid og begynner med Ibsen. Som teaterstudent | &hgkk jeg et sterkt inntrykk av
de revolusjonaere aspektene i Ibsens verk, merofkastskje ikke dybden i dette som
Brustein mesterlig trekker frem, og heller ikkeyutingen han paviser at Ibsen

hadde for etterfglgende vestlige dramatikere.

Mer lest enn Brustein i arabisk oversettelse var@npa fransk av Maurice Gravier
(Ibsen. 1973. Ed. Seghers, Paris). Denne var aveitssrabisk av Salah Al-din

Brmda i Damaskus i 1985 » (nll z3ba 4es i (il ). Denne er av mange regnet som
lettere tilgjengelig enn Brusteins bok og var ettéme kilder viktigere som grunnlag

for kunnskap om Ibsen i den arabiske verden.

Boken handler om Ibsen og verkene hans og er dkirevéistorisk-estetisk
perspektiv. Nar det gjelder beskrivelse av verkemes, brukes et estetisk-filosofisk
perspektiv. Den diskuterer anarkistiske, ideakstjolitiske og religigse sider ved
Ibsen som person. Ibsen blir karakterisert somagmeiorientert anarkist fordi han
gnsker at hierarkiet i samfunnet skal bevares. Bagjkevidere en detaljert forklaring
om nesten alle stykkene hans, og den franske feréat bruker i mange

sammenhenger hva Halvdan Koht har skrevet om Ibsen.

Det er endel ungyaktigheter i boken, som elleregisveert fyldig beskrivelsen av
Ibsen og hans forfatterskap. For eksempel staatdate stykkene foregar i Norge
unntatt Kejser og Galileeerselv om mye av innholdet handler é¢teer Gyntog

Catilina og deler aPeer Gynforegar utenfor Norge samt@ttilina foregar i Roma.
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Nar det gjelder det biografiske, star det pa sidé IBsen visste han skulle bli en stor
forfatter. Dette samsvarer med hva Nygaard besk(Nygaard 2013:14) at Hans
Heiberg har sagtfadt til kunstne1967), og Vigdis Ystadliivets endelgse gade
(1996. Nygaard viser til at disse tolkningene av "kunsgregriet” har blitt lest
uavhengig av kontekst, dvs. de setter Ibsen utenfdrestemt tidsepoke. Nygaard
papeker at dette ogsa forekommer i Harold Bloomstilling av Ibsen The
Western Canoii1994), der Bloom sier at Ibsen matte bare skoive«Struggle to
individuate his own poetic [...] nothing to do withet social energies of his age».
Denne kunnskapen ble spredt uten videre, sier Nggaam viser til at selv i nyere
tid skriver historikeren og biografen Ivo de Figeeio (2006, 2007) i sitt to-binds
verk om IbserMennesket og Masken «lbsermattebli til uansett ytre
omstendigheter» (Nygaard.2013:14).

Det som kommer til syne i dette perspektivet, segqigppfatter som kollektivistisk, er
at det er blitt etablert som en "sannhet” at Ibisanleert om teater fra barndommen og
fra sin mor fordi hun var teaterinteressert. Metiedbar blitt kritisert og flere har
forsgkt & imatega den myten som er bygget rundinllog) hans verk, nemlig at han er
diktergenietog sa pa teaterforestillinger som kom fra Danntii&kien. Bade

Nygaard (2013), Andersen (2010 ) og delvis Fulg@8%) har kritisert dette. Nygaard
viser tidlig at dette kunne ikke ha skjedd, fordifdrste truppene som er kommet fra
Danmark var etter 1831, dessuten har ikke Ibsensketvet noe om dette. Nygaard
skriver «Hgyst sannsynligvis har han aldri setbetinger teaterforestilling far han
forlot Skien i 1844» (Nygaard. 2013:125). En anngpte er at teatret ikke hadde en
klart definert posisjon i Norge far Ibsen ski@atilina. Anette AndersenDeus ex
machin& (2010) har grundig dokumentert at Ibsen ikkeviaart en pioner for teatret

i Norge, men at teatret var etablert fra slutterd 200-tallet.

Dette er noen av de misforstaelsene som ogsétesmedt utenfor Norgd2roblemet
med disse mytene er at de nyere forskningsresnéiaem avslgrer dem hittil
eksisterer bare pa norsk og det tar mange ar f@néerettes opp i teaterutdanningene

utenfor Skandinavia.

Nygaard viser i sin bok.«af stort est du kommei{2013) fra et biografisk, estetisk
og historisk perspektiv at arsaken til at Ibsendniestor forfatter er a finne i hans
bakgrunn og at han selv valgte a skrive pa bassraggen bakgrunn. Dette at Ibsen
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var drevet av sin egen trang til selvhevdelsekig er emdeus ex machinar en

spesielt viktig konteksten for mitt eget arbeide.

Ibsen og verkene hans ble ogséa diskutert i etlegsttel i en bok av Dr. Ali Agla
Arsan pa arabisk. | bokepw e dlie e )5S = judl & 4ubud) (Politikk i teater.Arsan
1978:166-179). analyserte han noen av de viktigkeve av Ibsen. Han analyserte
kort stykkeneEt dukkehjemSamfundets stattdEn FolkefiendeBrand Peer Gynt
Bygmester Solnesgy Vildanden.l denne presentasjonen av Ibsens verk er det enkelt
a forsta hva stykkene handler om, og den er skfeveit leseren skal forsta
budskapet i hvert enkelt stykke i et konvensjopelspektiv. Forfatteren forklarer
forskjellen mellom karakteren Brand som en fandtestakter og Per som en "tom”
karakter. Til slutt ser havildandensom det modneste av alle stykkene Ibsen skrev,
dette pga. den unike diskusjonen mellom GregedroBelling om man alltid skal
fortelle alt man vet og hva sannheten kan veerdatteren tolkeildandentil &

handle om at dialog er det viktigste i en famitadi det er sunne familier som
skaper et sunt samfunn. Han vektlegger den stoftyielse Ibsen hadde over andre
unge forfattere i andre land og viser i den samraeghil The Quintessence of
Ibsenismav George Bernard Shaw.

Det som er skuffende for meg, er at forfatterereiklar lest inn problemstillingene i
den arabiske verden i stykkene til Ibsen. Ali Aglsan sa pa lbsens verk som noe for
seg selv. Man tvinges til & sparre seg hvorforikke ser, eller vil se, noen parallell
mellom Ibsen og den arabiske teaterkulturen, slik Shaw viser at Ibsen fikk stor

betydning i Irland.

En annen kjent arabisk teaterhistoriker, Dr Ali Réar ogsa opp dette temaet. | en
artikkel 2l z el U2l & sa(Bekymringer for arabisk teaterteks$88:158) samt i
flere artikler i boken-ts de saaa Jualill 5 Jaill i 2 2l 7 udll(Arabisk teater mellom
imitasjon og originalitet av flere arabiske forfattere, blir det igjen flauk hvordan
Shaw forandret irsk teater fra a vaere underholdtiisg arena for tenkning og
forandringer. Heller ikke i disse arbeidene blit fbesgkt & lese Ibsens verk inni en

arabisk virkelighet.

Dr Ali Raa’i skriver i en annen artikkgk!_Jl e 2 cball 5 SLall Jds ) xa 8 e (EN
kveld sammen med Al-Qabani og de fremmede) i bolkeamt ovenfor at araberne
siden 1960-tallet har prgvd & produsere flere ¢gaiertekster. Etter hans
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beskrivelser har de produsert noen fa stykker (Ib#8). Som vist i historiedelen i
denne oppgaven, har det veert forsgkt helt fra 184 Maron al Nagash i Beirut, Abu
Khalil al Qabani i Damaskus og Ya'qub Sannu fra @y tilpasse vestlige

teaterverk til den arabiske verden, og disse tdlaysgkene ble senere analysert ut
fra hvordan "fremmede” verk kan bidra til utviklimy eget teater. Pa bakgrunn av det
som Bernard Shaw sier Ibsen brakte til irsk tedtsisterer Ali Raa’i (s. 158) pa at
araberne ogsa ma bli godt kjent med Ibsen og sgllkene hans pa teatrene. Men
denne boken har blitt gitt ut i 1988 og det haeildkjedd noen store forandringer

siden.

Pa denne bakgrunn, og spesielt det faktum at déskeateaterfolkene kjente godt il
Shaw sitt eksempel fra Irland, er det et tankelbtraan ikke har forsgkt noe lignende

med Ibsen.

Dr Asaad Rashid er en irakisk teaterregissgar, if&iflb1 og bosatt i Stockholm.
Han fikk sin Ph.D i teater i 1987 fra Budapest, bimg Han peker pa flere stykker

som ble gjenskrevet av dramatikeren som jobbetnmegidsarene, for eksempel

Regissgren Ibrahim Jalal og forfatteren Adel Kadigforfatteren Ali Hassan
Al Bayati skrev tekster til regissgren Asaad Abd Razaq. Forfatter Ali
Majid samarbeidet med regissgr Taha Salm. Dr. A¢amomi (irakisk
regiss@r studert og arbeidet i Tyskland, kjentsfae Brecht oppsetninger)
brukte vestlige tekster og bygget forestillingg@elokale symboler og
temaer'’ (Intervju med dr. Asaad Rashid 2014 p& Nationalivets cafe i
Oslo)

Selv om det er en del eksempler pa lokalisertekstyler det min oppfatning at disse
ikke har dekket behovet og ikke har kunnet belysblpmstillingene i det arabiske
samfunnet. Derfor har disse forsgkene ikke fgdnifornyelse av teatrene slik som
det har skjedd i Irland. Dette var ikke pa grunratide kom fra "fremmede”, men
fordi de var enkeltstdende forsgk som ikke fgttertibevegelse og ikke dannet en

kontinuerlig prosess.

Med dette skulle det veere klart at de fa bgkenelsemer gjennomgatt, der lbsen
alltid ble nevnt som en viktig dramatiker, ga kuitteresserte i Midt-@sten tilgang

til grunnleggende kunnskaper om Henrik Ibsen sorfiatier. Verkene hans ble

17 Dr Awny Karomy ble ogsa invitert til Nationalteatrog viste oppsetningen (visning) sinR& himmlerav
Erling Kittelsen.
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presentert som viktige teaterstykker som tidligeae skapt gjennombrudd andre

steder.

Jeg har ikke funnet nyere studier etter 1990-tabeken pa arabisk eller kurdisk
sprak. Dette viser at det ikke er mye litteratgy spesielt lite i de siste tiarene, om
Ibsen i den arabiske verden, og heller ikke mye amabiske og kurdiske forfattere
selv har skrevet. Likevel er Ibsen fra de eldrealemte og oversettelsene generelt
godt kjent blant teaterfolk og intellektuelle. Atle som har skrevet gjentar at Ibsen er
en viktig forfatter som gnsket a forandre samfunvet! litteraturavdelingene péa
universitetene i den arabiske verden studeres lbs@nen av de mest revolusjonaere

forfatterne i verden. Inkludert i dette er hansdmetling av feministiske temaer.

Pa bakgrunn av dette synes det klart hvilken sttydming Ibsens verk kunne ha hatt
for teoriseringen av teaterfaget i Irak. Alle ba&eayir inntrykk at Ibsen er en like

viktig forfatter som Shakespeare, Brecht og Tsjeklsom alle er mer spilt.

2.2.1bsen-oppsetningene pa teatre i Irak

Som jeg forklarte i innledningen har det veert nffeappsetninger av Ibsen pa
teatrene i IrakEt dukkehjenble satt opgire ganger mellom 1960 og 2013. En
betydelig omarbeidet versjon av flere av stykkehikbsen kaltSlottetble spilt i 1990.
Fordi denne har det meste av sitt innhold&talukkehjempmtales den sammen med
disse.En folkefiendédle satt opp fem ganger av fire regissgrer mell@&61til 2007.

De farste to oppsetningene var i Bagdad av Badssbia Farid i arene 1956 og senere
en sterkt utvidet versjon i 196%enere er stykket spilt tre ganger av tre regessar
Kurdistan i Sulaimani by, i arene 1986, 1995 og2@engangerer blitt satt opp en
eneste gang, i Bagdad i 2005. Jeg har selv sesetipgen a¥n folkefiende 1986

og Slottetfra 1990.

Malet med denne delen av oppgaven er a diskutenelam Ibsens verk har blitt satt

opp pa scenen og hvordan disse produksjoneneittanbttatt og tolket.

Det mest innflytelsesrike stykket av Ibsen sombidir satt opp i Irak eEn
folkefiende Selv om bare noen av verkene til Ibsen ble saitpa scenen, er noen av

disse oppsetningene ikke blitt glemt enBa.folkefiendeer et spesielt interessant
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stykke for meg i forbindelse med min vurdering oglgtse av kulturelle og teatrale

sammenhenger i det irakiske samfunnet i denne noggtgaven.

Farst vil jeg fokusere pa hvorfor hovedsakelig iamefolkefiendénar vaert oppfattet
som viktig & spille av irakiske teaterpraktikerdette gjelder bade i Bagdad og
Kurdistan. | min undersgkelse finner jeg at de fgpsetningene ble presentert noksa
likt, uten store endringer i forhold til Ibsens $ekmen forkortet og med noe

forskjellig vektlegging. Den viktigste forskjelldigger ikke i hvordarkEn folkefiende
ble satt opp som forestilling, men i hvilken peea) hvilken kontekst stykket ble

satt opp, og hvilken politisk/samfunnsmessig stemgsiom radet hver gang stykket
ble spilt.

Derfor beskriver jeg produksjonene kort hver fay,seektlegger og beskriver
tidsperiodene og de politiske perspektivene ogulesier viktigheten av stykket i de

aktuelle periodene.

For & analysere disse fem produksjonene, tar gangspunkt i Iraks politiske

historie for & forklare hvorfoEn folkefiendeer blitt sett pa som viktigere enn de andre
stykkene av Ibsen. Jeg vil her beskrive de relevdetene av intervjuene jeg har gjort
med regissgrene til disse oppsetningene og analpseduksjonene i et politisk og

samfunnsmessig perspektiv.

| tillegg til intervjuene bruker jeg to baker tdumme formal. Den ene er et
selvbiografisk to-binds verk av Badri Hasson Farg o s> s .z ) aa sl
(Hasson FaridMin historie med teate2006 og 2007) (bgkene er pa arabisk). Han er
den aller fgrste regissgren som satte opp lbgak.iBoken inneholder uttalelser om
de to produksjonene @&n folkefienddnan laget i 1956 og 1967. Den andre boken er
av forfatteren Sherzad Hassan og er gitt ut | 2068 tittels 4% 5 4K 552 (En
folkefiende og flokkmentalité2005. Den gir tolkning og anmeldelse av tre
forestillinger av Ibsen som ble satt opp i Sulain{&urdistan-Irak) i arene 1986,

1990 og 1995.
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2.3.1. Oppsetninger av En folkefiende

Ingen kilder jeg har funnet nevner at Ibsen et bpilt i Irak fgr 1956, under
kongedgmmet. Sommeren 1956 Blefolkefienddor fgrste gangatt opp | Bagdad
under tittelen sewdll 2 50l (Forgiftet sesong)Stykket var produsert agicill 4us.5l) 43
(Folkeskuespill gruppen) og regissert av min gieiie professor Badri Hasson Farid
(f. 1927) kort etter at han var ferdig med sin i@utdanning ved teaterhgyskolen i
Bagdad. Han skriver i sin selvbiografi hvordan bénkjent med dette verket til

Ibsen;

Pa denne tiden ble det utgitt et magasin i Egypt egsa ble solgt i Irak,
Magazine:s¥) Al-ethnein(Mandag). Pa 1950-tallet var Irak under sterk
politisk innflytelse fra England og USA, mens Egypt politisk sterkere og
mer uavhengig. | to utgaver av dette magasinetibl9ar det i teaterspalten
skrevet om hv&n folkefiendeav Ibsen handler om, men uten at man beskrev
hele stykket (Hasson Farid. 2007:163).

Det vil si at regissaren satte opp forestillingaesdrt pa teaterspalten og ikke pa
Ibsens tekst. Badri skriver at hele teaterstykkiet var oversatt til arabisk, mé&m
folkefiendeble oversatt til arabisk i 1932 av Ibrahim Ramzigatt ut | Kairo. Dette
visste ikkeBadri om da. Badri skrev et stykke under titteffl@mgiftet sesondpasert pa
beskrivelsen han hadde lest i magasinet og satie ajgp pa teatret. Publikum likte
forestillingen og ga den stor applaus flere ganBedri var bade regissgr og spilte

selv rollen til redaktgr Hovstad:

Redaktgren sto pa scenen som en vekt, med allentapp om undersgkelsen
fra dr. Stockmann i en hand og alle pengene hadehtdt fra broren, byens
ordfarer, i den andre for a vise hvilken hand s@mtyngst, og med blikket
bad ham om mer penger for at han skulle sta p&bsaside, og ikke pa Dr.
Stockmanns. (Ibid. 2006:185)

Pa 1950-tallet under det konservative og ofte fekemhgedgmmet i Irak var ikke
pressefolk i Irak ngytrale og rettferdige. De kutetekjgpes av regimet. Derfor var
det viktig for Badri a fordype seg i dette, og haget en sluttscene der Dr.
Stockmann og hans kone gar ut pa gaten i byenrtgllés sannheten til alle. Badri
forklarer i sin selvbiografi hvordan sensuren kiuftiere av dialogene han hadde laget,
men han tilga dem fordi hvis ikke de grep inn, keiidde han og sensoren ha blitt
fengslet og straffet (Hasson Farid.2007: 183-187).
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Det er interessant & se at allerede i denne faktiske oppsetning alZn folkefiende
prgvde Badri Hasson Farid a gi stykket en lokainfodan laget dekoren og
scenografien helt svart og hengte opp hvite tau skartie minne om galgeg:tis Jus

og symbolisere brutaliteten i samfunnet.

En folkefienddle produsert for andre gang i Irak i 19897teaterhgyskolen i Bagdad

og ogsa denne gang regissert av Badri Hasson Farid.

Etter at Badri kom tilbake fra sin bachelor- og teagtdanning i teater i Chicago
(1962-65) begynte han a forberedgie folkefiendga nytt med hele teksten oversatt til
arabisk i Egypt. Dr. Ja"afar Al-Sa’adi, en annextedeerer og regissgr pa
teaterhgyskolen, sa til Badri «lkke spill Ibsent\ygublikum liker ham ikke» (Ibid.
2007:167). Dr. Ja’afar refererte til sin egen oppsg avEt dukkehjemsom ikke
hadde lyktes, men jeg har ikke funnet noen kildedemne oppsetningen, bortsett fra
Dr. Ja’afars uttalelse som Badri refererer. Detetkjent at mange arkiver i Irak ble
gdelagt under invasjonen i 2003. Sigurd Falkenbikielsen'® nevner spesielt at
Nasjonalteatrets arkiv ble brent i sin iBiste stopp Bagda@008).

Ja'afar Al-Sa’adi oppfordret Badri til & ikke setipp Ibsen fordi Badri nettopp var
kommet tilbake fra USA til Irak og folk forvente¢g mye av ham. Hvis han

mislyktes, sa ville han miste sin troverdighet egdlle bli en katastrofe for ham.
Likevel hadde Badri stor tro pa seg selv. Han ikl&ee satte opp stykket, men brukte
hele 60 skuespillere. Stykket ble en suksess ogrhtalt i flere aviser og
kulturmagasiner. Nesten alle som den gang hadtdematetningen, viser fortsatt til
den. | mine intervjuer blir stadig professor Bauevnt og spesielt denne oppsetningen

blir ikke glemt.

En folkefienddle produsert for tredje gamdrak av teaterhgyskolen i Kurdistan —
Sulaimani i 1986, regissert av Kamal Hanjira (f5ZPhan fulfarte teaterutdanningen
sin fra Bagdad universitetet i 1982. Teksten vaarsatt fra arabisk. | et intervju med

18 Han er en norsk journalist jobbet i Irak i peripéEr og etter regimets fall i 2003.

50



oversetteren, Hama Fariq Hassan, spgr jeg hvoaiovhlgte spesiein folkefiende

og svaret var at de matte veere motstandsbevegelsegimet pa den tiden:

Arbeidet ble regnet som motstandslitteratur og taatisteater [...] Stykket
passet til den davaerende situasjon i KurdistanvBemidt i blinken med
tanke pa Baath- regimets demagogiske handlingardistan hvor alt
regimet hevdet var det motsatte av sannheten [sdrilvar kjent for de
liberale tankene i sine stykker, han tok opp viktsamfunnsproblemer og var
en revolusjoneer. (Hama Fariq Hassan Intervju 1¥eNtber 2014 via Skype)

Dette motstands-perspektivet eksisterte ikke bétiatur, men enda sterkere pa
teater. Regissgren forklarer i intervjuet at «barenet pa forestillingen var nok til a
skremme regimet. Vi fikk avslag péa a spille i edineer teatersal, men da vi forklarte
at stykket var pensum pa teaterutdanningen fildtteir mye frem og tilbake lov &
spille pa teaterhgyskolen». (Intervju med Kamal jidari5-22 april 2015, via e-mail

og Skype).

Regissgren avtalte med oversetteren og med hol@drdlaveren Ahmad Salar (en
godt kjent skuespiller og teaterlaerer) & forandreIbockmanns sluttsetning til
«Petra, datteren min, jeg lover deg a starte pa mgn denne gangen skal jeg ha med
det fattige, undertrykte folket mitt» (Ibid.). Demslutt-forandringen av stykket ble
sett p& som en fornaermelse av den kjente kurdiskatteren Sherzad Hassan. | en
artikkel, s St 5l s J 350 (En folkefiende og overmennesket) skrev han en
artikkel om produksjonen. Sherzad mener det ertibudskapet til Ibsen & presentere
slutten pa denne maten. Han peker pa at hvis mgishadde ombygget stykket fra
begynnelsen av for & na frem til en slik slutts@lé vise Dr. Stockmann som en
reformator mer enn en sannhetsavslgrende opphadde det ikke veert sa
problematisk. Men a forandre bare slutt-setningetyriat regissgren ignorerer
betydningen av det Sherzad kaller de "overmennggKekarakterene og som han
mener er typisk for mange av Ibsens stykker fri $ialvdel av 1800-tallet. Derfor er
det etter Sherzad sin mening feil at Dr. Stockmagtegner flertallet farst som dyr og
idioter (Dr. Stockmann: «En dyrlege skulle snakkdisse!») mens han fa minutter
senere vil starte pa nytt sammen med sitt fattije (Hassan. 2005:105-113).

Slik jeg far inntrykk av, fikk denne sluttforandgen stor betydning ved at den
utfordret folk til & erkjenne Dr. Stockmanns prableom deres eget. Generelt har
ikke publikum til dette stykket tenkt spesielt oyerskjellen mellom Ibsens
avslutning og forestillingens. Publikum var ogsdensywrre enn i andre forestillinger
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pa den tiden, forteller skuespillere, regissar wgrsetter i intervjuene med meg. (Jeg
sa det selv, som 15-aring.) | andre teateroppsgnipa den tiden var publikum mest
teaterfolk og intellektuelle, men for denne fordistyen kom det et mye starre
publikum, og fra langt utover teaterbransjen. Kskeiopposisjonelle fra Iran, som
under Irak-Iran krigen oppholdt seg i Kurdistanklrato i ke for & kjgpe billetter.
Oversetteren forteller at «De kurdiske fra Iran kogrsa forestillingen, diskuterte
mye med o0ss, noen hadde selv sett stykket fgnj inen de syntes denne
oppsetningen var bedre» (Hama Fariqg Hassan IntéBjiNovember 2014 via Skype)

Selv om billettprisen var doblet, var allikevel alhpublikum mye mer enn det som
var vanlig. Regissgren forteller at de spilte 3#stillinger pa 34 dager, og fortsatt
var det mange som ville se forestillingen ettefpa@regimet sa hvor engasjert
publikum var, tvangsstoppet de forestillingen. Regren ble sagt opp i jobben som
teaterlaerer pa teaterhgyskolen og nektet andrejoluet offentlige. Etterhvert ble

han tvunget til & forlate byen og melde seg tipdétiske partisanene pa fiellet.

En folkefiendéole produsert for fierde gang ayleils (Sl 53 8 Sulaimani skuespill
gruppe i Raparin teatersal i Sulaimani i August3,98gissert av Bakr Rashid. Dette
var midt i den mangearige blodige borgerkrigen omeltle to starste kurdiske
politiske partiene KDP og PUKi Kurdistan. Regissaren forteller at han valgte
stykket fordi temaet passet godt i den situasj@wen vi hadde i Kurdistan, at brgdre

sto mot hverandre (Intervju med Bakr Rashid. Ap@iL4 via Skype).

Sherzad Hassan har i bokegsis s L w352 (En folkefiende og flokkmentalijet

en annen artikkel om denne produksjonen under saittelesom boken. | artikkelen
forklarer farst Sherzad stykket som Ibsen har sirdet. Han klager deretter over at
regissgren har klippet mye av dialogene, men hanéiljenne igjen stykket likevel.
Han peker pa en full karakter som var til stedebfrgynnelse til slutt med en flaske
vin og en hammer (han mener garver Kiil). | slutéerforestillingen gir denne
karakteren hammeren til Dr. Stockmann, som et syfiobdortsettelse, men nar
publikum kommer ut, ser de at han er drept, meflagken fortsatt i handen. Sherzad
understreker at forestillingen forteller oss ate@eklart hvem som vinner i en slik
kamp (Hassan. 2005: 3-9).

19KDP : Kurdistan Democratic Party. PUK : Patridtinion of Kurdistan
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Det er verd & merke seg at begge de to oppsetrérmydin folkefiende Sulaimani,
bade pa teaterhgyskolen i mai 1986, og i Rapaatetsalen i 1995, ble vist i mer enn

en hel maned.

En folkefienddle produsert for femte gamy teaterhgyskolen i Sulaimar2007,
regissert av Mwafaq Aref Lhoni. | et intervju mesbissaren (som den gang ogsa var

teaterleerer pa teaterhgyskolen), forteller han:

Vi ville vise vare studenter &n folkefiender et stykke som passer til alle
tider. Etter alle disse krigene vi har vaert gjenpomsom hindret oss i a tro
pa oss selv, ville vi gi troen tilbake til de sofhweere annerledes som Dr.
Stockmann. Leerere og studenter spilte sammen iedermauksjonen. Vi
laerere ville ha studentene med pé a utvikle arbsi@l®men med oss (Intervju
med Lhoni mars 2014 via telefon).

| et annet intervju sammen med Niyaz Latif som leasioin oppgave a forkorte
stykket, forteller han at han fokuserte pa den evswn Dr Stockmann har. Niyaz

forklarer:

Vi ville vise "overmenneskefilosofien” der vi menkasen hadde blitt pavirket
av Nietzsche. [...] For a f& mer makt og u-fortjektlom, hvordan blir
tankene vare syke og skitne? [...] Manglende ngyétatig u-profesjonalitet i
journalistisk arbeid var et problem og rammer astsétt. [...] Disse aspekten
var sveert viktige i var produksjon (Intervju medydli Latif april 2014 pa
biblioteket i Sulaimani).

Publikum til denne produksjonene var mest studeydeeaterarbeidere i byen. De

spilte en uke med full sal hver dag, forteller Lati

Noen kommentarer til de fem ulike oppsetningene av En folkefiende.

Uten & gjare forsgk pa en dypere analyse (denngitili del 3) gar jeg her kort
giennom de fem forskjellige tidspunktene for di€s856, 1967, 1986, 1995, 2007) i
forhold til Iraks og Kurdistans historie, for auitrere hva slags rolle teatret hadde i

hver av disse periodene.

Den fgrste oppsetningen i 1956 skjedde bare tgrdrdks blodige revolusjon 14. juli
1958 ledet av general Qasim, som knuste kongedgwgratdte den britisk-
amerikanske dominansen over Irak. Men stykket haddefokus pa politikken
under det far-revolusjonzere regimet. Badri, sonmviarleerer i fire ar pa
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universitetet, sa alltid at han ikke var politisikearessert og hadde aldri engasjert seg
verken for eller imot noen av regimene. Hans frdlmgf av den korrupte redaktagren

I 1956 var ikke utformet mot regjeringen og statsster Nuri Al-Said, men mot
redaktgrens holdning. Badri pleide a si i klasgeseier menneskene som velger a

involvere seg for eller imot, ikke regimene sommgar oss.

Hans andre oppsetning i 1967 skjedde i en annenlent og blodig periode etter at
de unge offiserenes revolusjon hadde mislyktesinQear henrettet og det hadde
veert flere statskupp. Haye forventninger som resjolen hadde skapt var stort sett
ikke innfridd og mange av de ambisigse reformeme gar igangsatt hadde kjart seg
fast. Men Ba"ath regimet hadde enna ikke tatt dvet.var en viss kulturell frinet og
en overfladisk modernitet i samfunnet, seerlig i @djog noen andre byer, og

kvinnenes rolle var i rask endring.

Likevel skriver Badri i sin selvbiografi at han #lsa store forandringer pa Irak fgr og
etter 1958 revolusjonen. «Fgr var det bare en s@ktbestemte, men na er det
mange, alt etter hvilke ministerier du ma handtékasson Farid.2007:240).

Badri viser i begge oppsetninger brutaliteten i fsamet. Det var bade i 1950-arene
0g i 1967 forfglgelse og henrettelser av kommunisgeandre opposisjonelle (Batatu
1978).

Det er snart 50 ar siden den siste oppsetning@&mnduvlkefiendeé Bagdad, men
stykket har som tidligere nevnt ikke blitt glemelsden unge irakiske
teaterregissgren Mokhalad Rasem som er fadt i Bah@81 og na er bosatt og

jobber i Belgia, er pavirket av inntrykkene av #tgkog denne oppsetningen:

En folkefiendeepresenter et liv som det irakiske folket sav@ennom
stykket stilles spgrsmal om sannhet. Stykket setter en "illusjon sannhet”
som ikke eksisterer. Irakiske kunstnere har vedt bruforskjellige metoder
lett etter sannheten. Stykket er et skrik mot kaaspn, sammensvergelse,
hykleri, lagn og korrupsjon. (intervju Mokhalad Ras 2014. Antwerpen).

| mitt intervju fortsetter han med sin mening owotdan man kan engasjere Iraks
publikum:

Hvis En folkefiendesettes opp av en regissgr som bruker alle diggméne”
vi har i var virkelighet i Irak, det vil si med aldisse raske forandringene, sa
far stykket mange dager med full sal. Men hvispgitler det slik som det er
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skrevet med mye tekst, sa blir det ikke intereskamublikum a se pa. Iraks
realitet i dag er surrealistisk og full av fantagibid.)

Den tredje gangn folkefienddle spilt i 1986 i Kurdistan, hadde krigen mot Iran
pagatt i 6 lange ar. Kurderne var i opposisjon regtmet i Bagdad som hadde startet
planleggingen av Anfal-prosesséhUnder denne, 1987-1988, ble de fleste
landsbyene i Kurdistan brent. 182 000 sivile kuedgle massakrert. Selv i dag finner
man massegraver av kurdiske fra denne tiden. Ahfgtiet med Halabja der 5000
mennesker ble drept pa en dag. Nyere generasjankliafabja har store
helseproblemer til i dag. Denne teaterproduksjdsienkke glemt fordi den, i denne
fryktelige tiden, hadde kalt pa folket, forsgktaimde dem og utfordre dem til nytt
opprar, slik som Dr. Stockmann slutter spillet m&gbtra, datteren min, jeg lover deg
a starte pa nytt, men denne gangen skal jeg haletedttige, undertrykte folket

mitt».

Den fjerde gandn folkefienddle spilt i Kurdistan i 1995, var etter regimetsasjon

i Kuwait i 1991.Kurderne hadde gjort oppragr mot&hregimet, og drammen til de
fleste kurderne om selvstyre og frihet var blitpfylt. Kurderne etablerte egen
regjering og eget parlament, og holdt sitt fergmdkratiske valg i 1992, men i 1994
brgt det ut veepnet kamp mellom de to stgrsteguertPUK og KDP om hvem som
skulle ha kontroll over ressurser og politisk makgerlig oljeinntekten&: Denne
"bradrekrigen” (s35 1) var blodig og brgdre i mange familier tok tilpghn mot
hverandre. | denne situasjonen \Ean folkefiendened sin konflikt mellom bradre

igjen sveert viktig.

Den femte gangn folkefiendéle oppfert i 2007 var etter at regimet i Bagdad v
falt, Saddam var henrettet og Kurdistan i motsettirresten av Irak var relativt

rolig. Det er interessant & legge merke til at ma@enne oppsetningen aktivt gnsket a
markere avstand til alle krigene, massakrene ogawppog isteden sgkte a ta opp
universelle problemer som fgr 1980-arene. Dettebd en mindre sett forestilling

enn de tidligere, som var spilt under mye vanskeédorhold.

20 Anfal var en militeer kampanje mot landsbygda i Kstah Irak der Ba’ath regimet systematisk brent®500
landsbyer, gdela dyrkbar jord og massakrerte gltezt bort sivilbefolkningen.

21 Kurdistan er en rik region fra naturens side ogdtere olje- og gassressurser.
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2.3.2. Oppsetninger av Et Dukkehjem

Et dukkehjentle satt opp flere ganger i Irak, men ingen awpksjonene gjorde stort

inntrykk og dermed ble de heller ikke vellykket

Et Dukkehjenble for farste gang produsert i Bagdad ca. 19@@ehne

produksjonen har jeg ikke funnet noe informasjontatt fra selvbiografien til Badri.
Der skriver Badri at Ja’afar Al Sa’adi, har advaam mot & sette lbsen sine stykker
pa scene fordi han har satt dppDukkehjenpa scenen og den ble mislykket (Hasson
Farid. 2007:167).

Et Dukkehjenble for andre gang produsert av Nasjonalteatigagdad i 1975.
Nasjonalteatret i Bagdad spilte pa 1970-tallenet mesase stykker av etablerte og
noe konservative teaterkunstnere. Porten til Nadfeatret var som oftest ikke apen
for unge, opprarske radikalere, og seerlig ikketdaterfolk som kunne mistenkes for
a sympatisere med kommunistiske eller anarkisiid&elogier. Men i 1975 hadde
Nasjonalteatret invitert en ung gruppe til & setipEt dukkehjenfor & markere
kvinnedagen, og de ville ha et bredt publikum tdloinme og se pa forestillingen.
Den var regissert av Ismail Khalil, som med sinpgi absolutt ikke var blant de som
vanligvis spilte pa Nasjonalteatret. Teksten soendsukt var en tidligere utgitt

arabisk oversettelse fra engelsk ved Kamil Yusuf.

Jeg har intervjuet Namaa Al Ward — en skuespiltexifra Bagdad som flyktet til
Norge pa 1980-tallet. Hun spilte Nora i denne follesyen. Namaa forteller meg i et

intervju i Oslo:

Regissgren brukte scenen som et isolert hus fom,Moens salen viste livet
utenfor. Nar Nora oppdager hvor naiv hun hadde,wagrblir overrasket av
Helmers oppfarsel og reaksjoner, ser hun pa publikg forventer en
reaksjon fra dem (Intervju Namaa Al-Ward).

Noras barn, hushjelpen og guvernanten er tattftedppsetningen fordi regissgren
med dette ville sette fokus pa dialogen mellomede hovedkarakterene og han

prgver ogsa a fremstille tematikken pa en pedagamgjsutfordrende mate.
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Scenografien var sveert enkel. Skuespillerne opgeaden spesielle kostymer. Det
var ingen sceneskift, bare krakker pa scenen agglerier som dekor: et

mannsportrett og et halvt kvinneportrett i bakgremn

Namaa forklarer videre at de jobbet ikke-realistislen eksperimentelt, og ville
utfordre: «Nora matte ga gjennom hele salen ogupdblikum var kommet inn —

slik gikk hun tilbake til samfunnet».

Teaterviteren Dr. Mansor Numan fra Bagdad, f. 1864y i dag er professor pa
universitetet i Erbil (Kurdistan-Irak) kommenteraat av mine intervjuer denne
oppsetningen:
Et dukkehjenble spilt i 1975 av Ismail Khalil, det ble franistike realistisk
som det opprinnelig skrevne stykket, og derforelitkke publikum
forestillingen. Publikum sa "Men hvordan kan dexéNlora forlate huset?”.
Det fantes ikke en dramaturg som kunne gi et egespektiv til teksten.

Gruppen brukte stykket til propaganda for de komistigske partiene i
Baghdad i den tiden. (Intervju med Dr. Mansor Nurg@m3)

Beskrivelsen av denne forestillingen og Dr. Mans@isimentar minner meg om en
kinesisk produksjon fra 1989, der Nora drar ut aset for & bli med i den
kommunistiske bevegelsen (Helland 2015:140-158¢nl irakiske oppsetningen
sammenliknet de ikke en irakisk Nora med IbsensaNed derfor ble det litt
uforstaelig. | motsetning til den kinesiske opps®ian sa hadde de ikke satt

fortellingen i en lokal kontekst, og derfor ble deamskelig a& forsta.

En artikkel i teaterspalten i ukemagasiAttf Baomtaler oppsetningen under tittelen
En dukke som har blitt til en kvinnégrst gir artikkelforfattereps=a <Lux Dhiya
Khdeir, en kjent teateranmelder, en grundig ogéddrgjennomgang av Ibsens tekst.
Anmelderen kommenter at skuespillerne, ikke bareaNafte ser pa publikum.
Oppsetningen sgker med dette & bygge et tetterdantimet, forhold med publikum,

for dermed a fa bedre frem det revolusjonerendekispiEt dukkehjeni forhold til
hva som var konvensjonelt pa denne scenen. Anneeideitiserer oppsetningen for a
veere noksa sterkt forkortet i forhold til Ibsenksste men roser den enkle og samtidig
sterke dekoren. Som oppsummering skriver anmeldsrstykket etter hans

vurdering var en vellykket oppsetning pa den irdsjonale kvinnedagen.
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Et Dukkehjenble for tredje gang produsert av Kunstnernes &atdiSulaimani i
1990, regissert av Kameran Rauf. Han er fra Sulaiifid 955 og har teater- og
filmutdanning fra Universitetet i Bagdad. Han elag mest kjent for regi av TV-
serier og er ogsa en kjent skuespiller. | denndyksjonen omarbeidet Kameran flere

av Ibsens stykker til et nytt stykke under tittefnttet.

Han brukte karakterer fiat Dukkehjenog En folkefiendel Slotteter karakterene Dr.
Stockmann og Helmer bradre og fru Linde og Norsgstre Slotteter representert
som et stort symbolsk fengsel. | scenografien égissgren dekket hele scenen med
et hvitt stoff, han har brukt en stor stdende kéokkr tiden star stille, et stort maleri

av Mona Lisa og et stort bibliotek.

Bak scenen hadde han tre porter som i sluttscemeet &eg etter hverand@lottet
har sin egen handling som ikke er helt den sammrei & Dukkehjenog heller ikke

som iEn folkefiendeRegissgren forklarer:

Handlingen iSlotteter at Helmer er en egoistisk forretningsmann somie

alt til seg selv og fange alle&Siottetsitt. Helmer tror han kan kjgpe alt og alle.
Biblioteket er et symbol for "’kunnskap”, maleriet lslona Lisa er symbol for
"kunst”, disse er jo verdensarv, men Helmer hagémem hos seg selv. Det
er tre porter - tallet tre er et symbol pa skilsmislslam 3>k talag.*[...]

Nora har blitt psykisk syk pa grunn av systemet stetmer har laget $lottet
[...] Fru Linde har blitt narkoman [...]. Dr. Stockmakommer med bgker til
Nora og forteller henne at for a bli frisk, er ddese bgker eneste medisin for
henne. [...] Det er ogsa tre spakelser som komme@ogog disse skremmer
Nora enda mer. (Kameran Rauf, intervju pa Hotelh&ai Sulaimani. Mars
2014)

| intervjuet/diskusjonen med regissgren kritisgegrham for at han hadde blandet
disse stykkene sammen. Han kunne ha skrevet esgtjge, mente jeg. Videre spar
jeg hvorfor han gjorde fru Linde til en narkomaalvsom hun er en sterk kvinne, sa
sterk at Krogstad sies opp for at hun skal fa jolfens. Hun forsgrget familien sin.
Jeg spgr ham hvordan han kunne sette Dr Stocknmahielner som brgdre i et
stykke mens de er tatt fra to viktige og forskglilbsen-stykker. Jeg forklarer at Dr.

Stockmann er en som avslgrer sannheten og vil kjwteel kamp helt alene, mens

22 d.e. at sharia regler lar en mann skilles vedtégesianger "du er ikke min hustru” i naervaer av (nliged vitner.
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Helmer er en tradisjonell mann som vil beskytterddisjonelle normene... Disse to

har forskjellige stasted.

Men Kameran Rauf er helt sikker og han insisteéeathan har gjort riktige valg:
«Om jeg hadde satt ofifi Dukkehjensom den ble skrevet av Ibsen, ville ingen ha
likt denx». Han tydeliggjer argumentet sitt: «Desant at Ibsen er en stor forfatter,
men vare problemer er mye starre enn problemeres lhar tar opp i sine stykker».
Han referere til Du&d «Se p& Duaa og hvordan hun ble steinet til dgatpn,
sammenlikn sa dette med problemet til Nora. Déditkex sammenliknbar i det hele
tatt». Om fru Linde sier Kameran: «Hun er ikke lstemin produksjon. Helmer
drepte hennes mann og gjorde henne til narkomaa Kontrollere henne». Noras
dokumentfalsk er ikke noe for Kameran & bruketissibeid. «Jeg har tatt vekk den
falske signaturen og det hele. Igjen, hva er dettet problem i forhold til Duaa?».

Han fortsetter og forsterker argumentet sitt fatele

Far, om vi hadde sett noe blod i en film, villdwkke gynene. Far kuttet de
holdet av folk med kniv, men na bruker terroristetektronisk sag. Det er
blitt helt normaltat disse utrolig brutale virkemidlene er tilgjehgdor folk
flest pA media. Sa pa teater ma vi vise fenomeaerda sterkere enn de er i
realiteten, for at teateret skal virke og har mgnjn.] Jeg har lest ngye flere
av Ibsens stykker for & kunne skrive dem om til egen tekst, ikke bare de
som vi har nevnt, men og®&er GyntGengangergVildanden[...] | min
omarbeidede tekst har Helmer en stor kamp medrein lian dreper Dr.
Stockmann og brenner hans kropp, kaster askeni kddevannet som hele
byen bruker, for at ingen skal protestere. (Ibid).

Dette siste grepet er symbolsk, for & si at alld bk smittet av den opprarske sjelen
til Dr. Stockmann. Han sier: «Eller noen kan totlet som at Helmer vil plante frykt

hos alle».

Du har valgt & slippe Nora ut i slutten likevelgsjeg. Kameran svarer :

Far siste scenen hadde jeg en fest med 50 skespilostymene i festen var
fra alle tidsepoker, fra faraoene til natiden. Atlennene — jeg kaller dem
Helmerne — star i en ring rundt Nora og ber heraresd for dem, han ser jo pa
henne som et sexobjekt og ikke som et menneskekietkap. Forholdet
mellom Nora og Helmer i mitt stykke er fra begyrsesl et*%. ,\x (jaria), et

2 Duaa er den kurdiske Yezidi jenta som elsket eslimsk gut og ville gifte seg med ham derfor bl@ Isteinet
til dgden.

24 Dette er kvinner som ble tatt i krigene, de bigkbsom slaver uten noen rettigheter.
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slaveriforhold. [...] Under dansen vil hun knuse eldn som de har laget
rundt henne. | slowmotion gar hun mot innerst @nea, den farste porten
apner seg, lyset pa forsiden gar av. [...] ViSkttetsom et fengsel. [...] Da
Nora knuser den tredje og siste porten,8iottet” brent, mens bgkene,
maleriet og klokken trekkes opp og blir reddetidlp

Dr. Mansor, som jeg har intervjuet om flere av tem&i oppgaven min, har lagt
merke tilSlottet

Jeg har sett forestillingeBlottet. Kameran kom med en forutsetning som var
hans egen, en forutsetning som ikke hadde noe bsed & gjare. Han skulle
sagt at han skrev stykket selv, selv om han vauiied av Ibsen. Kameran
visste ikke at han selv var forfatter, ikke dramgtidan var redd for a kalle
seq forfatter og bli beskyldt for & ha stjaletlfpaen. Han fremstilte Nora og
Helmer som noe annet en det stét dukkehjenog Dr Stockmann annerledes
enn iEn folkefiendeDette er et helt annet stykke enn det som lbsen h
skrevet. (Intervju med Dr. Mansor Numan 2013).

Pa mitt spgrsmal om han tror det Kameran gjorddeiarsvarer han:

Nei, hva han gjorde var ikke feil — men det somfedrer at han skrev at

Ibsen var forfatteren. Kameran har satt karakteremeannen kontekst enn det
Ibsen gjorde. Kameran burde ikke forandre karaktet# Ibsen fordi Ibsen
sine stykker er verdens kulturarv. (Ibid.)

Etter min mening er det Kameran gjorde niottetakseptabelt og viste seg i dette
tilfelle ogsa sveert virkningsfullt, ved at produisen bade ble en suksess og gjorde et
dypt inntrykk p& publikum i sin ticEt dukkehjener selvsagt en del av verdensarven,
som Dr. Mansor papeker. Det er forskjellige meniraya bade omarbeidelser av
klassiske stykker og det & sette sammen flere axedn forfatterSlottetvar utformet

pa en slik mate at Kameran bade respekterte kjarheldet i de av Ibsen sine verk
han brukte, og han satte dem sammen pa en origif@ som stimulerte publikum til

a oppfatte budskapet i dem som en del av dereswagtighet. Derfor gjorde etter

min mening Kameran rett & la seg inspirere av Ilisea skrive sitt eget stykke.
Faktisk synes je§lottetkan sees pa som et eksempel pa vellykket lokalpaw

Ibsens verk i Irak.

Sherzad Hassan omtalslotteti en egen artikkel kalt "Brenning av slottenesin bok
aoSie 5 J48 a5 50 (EN folkefiende og flokkmentalifetom nevnt ovenfor. | Kameran
sitt stykke brenner alt ned i slottet etter at N@ramer ut gjennom de tre portene.

Som Kameran selv papeker er disse symbol pa skidemEtter Sherzads tolkning er
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den handlingen Nora her utfagrer revolusjonerenatelj fiet er hun — hustruen — som
apner eller bryter tre porter og dermedtglaqtil sin mann, noe som en muslimsk
kvinne ikke kan gjare etter shari’a, mens en mamskille seg sveert enkelt fra sin

kone pa denne maten.

Videre ser Sherzad spgkelsene som uttrykk forgjawielle dgdelige tanker Helmer
beerer pa, og Helmer sprer disse for at de skakditepvakre og knuse livslysten i
Noras sjel. Han skriver: «Smellet av porten etterd\som i Ibsens Europa rystet folk
vakne, har vekket oss like mye». Nar Nora apnée gisrt, brenner slottet med alle
sine vegger og gitrene faller fra vinduene. Etteei@ads mening er Kamerans arbeid
unikt: «Han er en optimist som lar Helmers sloérie ned. Med dette utfordrer han
tusenvis av kvinner til & bli som Nora og brenratehe som er bygget av lggn.

Samtidig ser vi dessverre at det bygges fleresslott

Sherzad kommenterer ablottettar Dr. Stockmann med bgker til Nora og ser dette
lys av kritikken som ble rettet mot Ibsen at Noranglet evnen til & gjgre opprer:
«Nora’s abrupt conversion from a protected, alrimdanhtile dependent into an
articulate and determined spokesman for individiiegddom [...] is totally
unconvincing in the drama of action.» (Brust@ihgatre of Revolt1964: 38). |
Kameran sitt stykke hjelper bgkene Nora til & Bigj seg slik at hennes

"omvendelse” blir troverdig.

Sherzad skriver videre at stykket setter to ulidtgkemater opp mot hverandre. Pa den
ene siden Helmer som drgmmer om & eie hele vendems motstykket er den
kvinnelige sjelen til Nora som sgker frin8lottetkritiserer en relasjon mellom mann
og kvinne som er bygget pa sexlyst og undertrylkéts mannens side, der kvinnen
"ma gjare seg dav for det mennene sier naturegittatvinnen”. Helmer vil vaere
sterk og mektig, men han er i virkeligheten svakntan i Kamran sin versjon ikke
fa barn (han er steril) og er i tillegg fangetrissdrgmmer om verdens-herredgmme.
Sherzad kommenterer i sin artikkel at Kameran iraMkarakter er fremstilt mye
renere enn Ibsens. Hun er satt inn i en symbolskmaved f.eks. a ga i hvite
(=uskyldsrene) kleer og symbolisere revolusjone titlsepoker. Dr. Stockmann-
karakteren Blottetblir sendt til galehuset av sin bror Helmer, sa@peér ham nar

han kommer ut derfra - med dette mener Sherzagkdtet gjentar historien om Kain
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og Abel (= 5 J2 - Qabil og Habil pa arabisk og kurdisk) der brgkhiger mot

hverandre.

Slottetble en stor suksess hos publikum i Sulaimani i 1889 ble spilt for fulle hus

i mer enn en maned med forestillinger hver kvetgkiget er, sammen med den tredje
oppfarelsen a¥n folkefiendened stor margin det mest sette av alle oppsetnange
Ibsen-materiale i Irak. Dette viser at med riktajgrav innhold og utforming av

forestillingen, kan lbsens verk fa sveert stor iesse og stormende mottakelse.

Et Dukkehjenble for fijerde gang satt opp i Irak i en produksgy teaterhgyskolen i
Duhok (Kurdistan Irak) i 2009, regissert av Sheraadullah (f.1974). Sherzad er
teaterleerer ved teaterhgyskolen i Duhok. (Intemvgd Sherzad Abdullah juni 2015
via telefon).

Hans oppsetning av Ibsels dukkehjenieterNora og stykket ble spilt pa kurdisk
(kurmaniji) i Duhok i 2009. Regissgren hadde sekrsatt og omarbeidet teksten fra

arabisk.

Regissgren fokuserer pa at nesten ingen kvinnetrkahservative samfunnet i Duhok
tar a ta initiativ til & be om skilsmisse. Det @rgfire omarbeidelser: Helmer er ikke
bare en ansatt i banken, men han driver ogsa haviidkslomhet og er blitt sveert rik
av denne. Handlingen foregar pa Noras fgdselsdpgun sier at i sitt nye levear skal
hun forandre sitt liv. | tillegg mistenker HelmerNora og Krogstad har et forhold, og
Dr. Rank er gjort om til en komisk karakter vechan flgrter og lager vitser med alle

kvinner, men disse tar ham ikke serigst.

Pa mitt spagrsmal om hvorfor disse grepene ble djmitlarer regissgren at han
gnsket a vektlegge Noras selvbestemmelse. Han tzsige at en kvinne kan gjgre
sine egne valg, selv i en situasjon der hennes raarik og har stor innflytelse i

samfunnet.

| sluttscenen, etter at Noras dokumentfalsk ergavslg Nora har sagt at hun vil g4,
kommer Helmer med en bunke dollarsedler og girtdérenne. Hun tar imot
pengene, men sier «Sett deg ned, Thorvald». S& menforteller sin mann hvordan
hun fgler seg behandlet, kaster hun pengesedleharp&n etter en. Regissgren
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bemerker at mange kvinner i salen reagerte svasitiyigpa akkurat dette, og takket
ham etter forestillingen med kommentarer om attedeamfunnet er det vanlig at
kvinner kan "kjgpes” med penger og gull. Hos dehmige publikum var meningene
mer negative, mange mente scenen var overdrewed et ikke finnes slike kvinner

i denne byen”.

Det er interessant at en ung teaterregissar harkEgpne for en slik diskusjon i et sa
sterkt tradisjonsbundet samfunn. | Duhok forekomdetrogsa i nyere tid polygami,

til og med i ledende kretser — inkludert utsendirtgelet irakiske parlamentet.

Et Dukkehjenble satt opp for femte gang i juni 2013, i Sulanm&egien var ved
Zahir Rash, kurdisk-irakisk teaterregissgr bos&tbickholm, f. 1965. Han har

fullfart teaterutdanning ved teaterhgyskolen i 8odni i 1986 og teaterpedagogikk i
Stockholm. Han har laget den femte og hittil segapsetning a¥t dukkehjem Irak,
som ble spilt i 2013, fgrst i Sulaimani og derett8tockholm med samme ensemble.

Stykket var oversatt fra engelsk til kurdisk.

| Zahirs versjon er det feerre karakterer enn hesrlbg de er alle opptatt av business
og rikdom. Nora, Helmer, Krogstad og fru Linde esrsélle & bli rike. Regissgren har
valgt & ekskludere Dr. Rank fra handlingen — hae bavnes — fordi han er den

eneste som er annerledes, han ser ned pa de amatexfalistiske holdninger.

Scenografien er laget slik at huset fremstar sogsymbolsk fengsel. Gulvet i huset er
hevet 20 cm og under kan publikum se rgdt lysedetta gi inntrykk av at huset er et
helvete for Nora. Pa utsiden av vinduene kan mdrager og bibliotek. Zahir sier

dette symboliserer steder som Nora har veert pigletier.

Produksjonen ble vist i Sulaimani 3 ganger og érggéstockholm. Det var omtale
og reportasjer i lokal-TV i Sulaimani samt en kgkdiV-stasjon i Stockholm, med
debatt i studio der skuespillerne og regissgrenvinieat. Et spgrsmal som kom opp i
alle TV-debattene, var hvor Nora skulle ga — tkesesenter? Regissgren sier nei,

hun skulle lete etter hva religion og kultur inneeeaitenom huset.
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Vi ser at Zahir ikke gjorde store endringer i intdet i stykket, men han viser et
kritisk syn pa materialistiske holdninger hos kaeaéne. Dette er relevant i dagens
Kurdistan, der nye kjgpesentre og andre kommeesidéitlud apner hver dag, mens

mange opplever svekking av tradisjonelle verdiamisold og fellesskap.

Noen kommentarer til de fem ulike oppsetningene av Et dukkehjem.

Nar man skal gi noen samlende kommentarer til diser det tydelig at inntrykket
av suksessen og styrken i produksjonene ikke godisom foiEn folkefiendeDette
kan skyldes at interessen for kvinneproblematikk&a har veert spesielt sterk under
og i forbindelse med produksjonene. Det er ogsagnailkvaliteten pa regiarbeidet
ikke har gitt en like god totalforstaelse av kjarnatykket. Ingen av produksjonene
har heller klart & forsta og vise fram betydningerbirollene. Det er mitt inntrykk at i
mye mindre grad ennFolkefiendeproduksjonene har man klart a sette stykket inn i
en lokal kontekstuell ramme der tilskuerne kunrenkpe seg igjen.

Om 1960-oppsetningen er som nevnt ingen informadgjengelig. Produksjonen i
1975 er mer interessant fordi den skjedde i eneaneldtivt sjeldne perioder da Irak
ikke var i opprar, revolusjon eller krig. Det at mspilte for og pa kvinnedagen viser
at man gnsket a vise engasjement for kvinnerghetier og likestilling. Men denne
produksjonen beerer til tross for den "fredeligetiasjonen (etter irakiske mal) preg
av politiske konflikter: legg merke til kommentaria Dr. Mansur om at iallfall han

syntes det var preg av "’kommunistisk propaganda”.

To oppsetninger er ganske nye og ble spilt i 2aP2@l3 i Kurdistan. Selv om begge
forsgker a finne sine egne tilnserminger, de folersed gkende materialisme som er
et klart problem i dagens Kurdistan. Likevel haretker min mening ikke funnet noen
overbevisende mate a tilnaerme tematikken til demrdag sonkvinneropplever. Det
er jo farst og fremst det feministiske perspekamshar gjort nettopgt dukkehjentil
Ibsens mest spilte over hele verden. | land sona kas stykket til inntekt for “en ny
kvinne” og en rekke originale produksjoner har kogtnh en situasjon som i dagens
Kurdistan, der statistikken viser hgye og gkenteéakvinnedrap, er det skuffende
at man ikke klarer a finne a finne og bringe utriekjernen i stykket.

Unntaket fra dette inntrykket er helt tydelig pr&djonenSlottet.| tillegg til det som

allerede er skrevet i analysen, gir dette stykkgbet eksempel pa lokalisering av en
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produksjon, der man ved mange originale grep hat kiide & fa et sterkt budskap
fram, og samtidig viser de gode publikumstallendadter sveert mulig & gjgre Ibsens

verk til sitt eget — og tiltrekke et bredt publikum

2.3.3. Gengangere settes opp for eneste gang i Irak, i Bagdad i 2005.

Intervju med regissgren Dr. Adil Karim som er f@@#1 og tok sin Ph.D. i teater fra

Sofia, Bulgaria. Han er professor ved teaterfakeited Bagdad Universitet.

Det er i seg selv et betydningsfullt resultat desepp - for farste gang - et sa
kontroversielt og sterkt Ibsen-stykke i kaoset g&ad, i den kanskje verste perioden

etter den amerikanske invasjonen.
Dr. Adil Karim forklarer;

Med Gengangerergvde vi a ta stykket ut av den realistiske farrtiesen har
gitt det, og isteden fremstille det symbolsk. Midodret scenografien ved a
sette et stort tre midt pa en stor, tom teaterso&ihbandlingen foregikk rundt
dette treet. Treet er symbol pa rgttene i samfuridette var en ganske
annerledes regiform enn hva jeg hadde arbeidettitiegere (merknad: Adil
Karim er mest kjent for greske tragedier i klassipbsetning med kor osv.).
(Intervju med Dr Adil Karim 2013)

Regissgren forklarer videre om handlingen:

| begynnelsen praver fru Alving & rykke treet opgaden. Men, selv med
hjelp av sin sgnn, klarer hun det ikke. Ibsen vitledGjengangereagi verden
en ny tekst, en tekst som beskriver en annerledesd& enn Nora — en som
aksepterer mannens vilje. Der Nora var sterk ogstiok& egne valg uten a bry
seg om hva samfunnet krevde av henne, er fru Alsuadk og passiv, hun er
en kvinne som ikke tar sine egne valg. (Ibid.)

Stykket ble spilt 4 ganger i Bagdad i 2005 og [@#gi/ut til en teaterfestival i Amman
(Jordan), der samme ensemble spilte ytterligearefillinger. Adil Karim sier at de
hadde fulle saler bade i Bagdad og Amman og aketyldle godt mottatt av
kritikerne. Det har senere gitt grunnlag for flemaster- og doktoravhandlinger og

akademiske arbeider.

Ett av disse akademiske arbeidene er her speslieltant og kaster etter min mening
lys over det som kan vaere en grunnleggende svakidet med oppsetningen og Iraks
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teater generelt. | en artikkel Dr. Zuhair Kadimig&r i 2009, setter forfatteren inn
Adil Karims oppsetning aGjengangere en sammenheng som han betegner "a
oversette problemstillinger mellom tanke, intenspgnhandling” (Zuhair Kadim
2009:1-21) analyserer dette temaet ved & sammerdiga arbeider av fire etablerte
irakiske teaterregissgrétder ett er Adil Karims oppsetning av Ibsé€sngangere
Om dette skriver Zuhair at regissgren gnsket &gjgkdommen (som i oppsetningen
er AIDS) til et generelt symbol pa en fryktelig lietse som kan skje alle steder og
ramme alle. | intervjuene med Zuhair sier Adil Karat han egentlig hadde trengt
flere tekniske hjelpemidler og starre budsjett danhan klarte a fa til, slik at denne

ideen kunne ha blitt gjennomfart fullt ut.

Zuhair kritiserer dette og finner i sin analyselet hos alle regissgrene foreligger en
"illusjon” om hvordan en scenografi skal realisef@sa fa frem det sentrale i en gitt
tematikk, men at dette mislykkes, ifglge Zuhaireenpa grunn av sviktende fantasi

hos regissarene, eller fordi det som de agnsketibikie kan gjennomfgres i praksis.

lllusjonen kan ikke bli til objekt.

Dette punktet som Zuhair Kadim tar opp er viktigretpvant ogsa i bredere forstand
for mitt eget arbeid. Diskusjonen og argumentasj@a utgangspunkt i Dr. Zuhair
Kadim sin artikkel fgres videre i den samlende ys&t | Del 3. Det er et
grunnleggende problem i Midt-@sten at sveert fanneaterfaget legger vekt pa

teoretisering og metodologisering av deres arbeid.

2.3.Paradokset

Det har veert f4 oppsetninger av lbsen pa teatrtnak.iDette star i kontrast til den
plass Ibsen har hatt i pensum ved universiteteeaigrhayskoler i landet. Der er
Ibsen presentert utfyllende positivt noe som erm@giende i forhold til det vi ser i
praksis og i teatersalene. Ibsen og verkene hanssra viktige | akademia og

utdanningen. | et teoretisk perspektiv har verkesues blitt undervist og er godt kjent,

25 Adil Karim, Salah Al-Qasab, Agil al Mahdi, Sami At Hamid
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men stykkene hans har ikke veert prioritert til heseopp. Jeg ser pa dette som et

paradoks.

For & undersgke dette paradokset, fant jeg ingademkisk begrunnede litteraere
kilder og matte derfor samle grunnmaterialet télgeen gjennom egne intervjuer
som jeg satte opp og selv giennomfgarte (det sistenked to unntak pa grunn av

sikkerhetssituasjonen i Bagdad).

Alle jeg har intervjuet av leerere ved teaterutdagene og andre som har studert
teater i Irak, kjenner til Ibsen og hans verk. lsseerk er en del av pensumet. Dr.
Adil Karim forteller at siden 1960-tallet har Ibseverk blitt undervist pa
Universitetet i Bagdad.

| et annet intervju bekrefter tidligere rektor Badil Khalil er fgdt 1946, og tok sin
Ph.D. i teater fra Sofia, Bulgaria i 1985. Han pesfessor ved teaterfakultetet pa

Bagdad Universitet og senere rektor for hele usitetet (kunstfagenéy.

lbsen var viktig for faget teater pa universiteteen ble ikke satt opp pa
scenen. A g& pa teaterforestillinger av Ibsen blantig folk, er dessverre
ikke vanlig i Irak. Men lbsen ble spilt mye pa usisitetsteatrene og
hgyskolene, for de som studerte teaterfag.

| mitt intervju med Dr. Sarem Dakhil er fadt i1963.D i teater fra Universitetet i
Bagdad som i dag er viserektor ved Universitetet)hwordan de der studerer Ibsen
og hva de krever av studentene, spurte jeg omudebtbsens stykker til & analysere

det irakiske samfunnet. Til dette svarer Dr. Sarem:

Vi krever oppgaver om Ibsen av studentene til tskllige analyser. Den
farste er til & skrive om politiske fenomener itégasomEn folkefiendeg
Samfundets stattede brukes til & analysere et diktatorisk systgniwordan
maktapparatene behandlet folket. Den andre oppgavérskrive om
feministiske fenomener og ofte brukes Bédukkehjenog Nora som forlater
familien. Dessverre er disse studiene begrensabksga overfladiske. Det er
ikke vanlig at studiene brukes til & analysere samét og kvinnenes situasjon
i vart samfunn. Det er dessverre slik at vi stud#ysen og spiller stykkene
hans i klasserommene og bare for studentene, egshserk studeres mer som
litteratur enn som teater. (Intervju Dr. Sarem ObBK013. pa Universitetet i
Sulaimania).

28 Han var min lzerer i 2 &r p& universitetet i Bagdad.
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Om situasjonen pa teaterutdanningen i KurdistakHax jeg intervjuet Rubar
Ahmed?’ Hun har studert teaterfag i Bagdad p& 1990-taitghar siden 1993

undervist pa teaterhgyskolene i Sulaimani, ErbiDogrok. Hun forteller:

Pa alle teaterhgyskolene der jeg har arbeideihardervist Ibsen fra fierde
arskurs. Allerede i tredje arskurs har vi fagetrdasanalyser, der ogsa Ibsen-
stykker inngar. Vi studerer realisme og symbolidros Ibsen, men vi gar ikke
spesielt i dybden pé Ibsens verk i forhold til anfinfattere. Vi har ikke
tilgang til noe saerlig forskning om Ibsen. Genehelt vare studenter
problemer med at Ibsens stykker i begrenset graitgemgelige i kurdisk
oversettelse, for de fleste av studentene i Kuadistdag er ikke gode i
arabisk. Det er ogsa fa Ibsen-oppsetninger, 8807 og 2013. Dette er litt
synd, for under den relativt apne og positive saméutviklingen vi ser i dag,
burde Ibsens verk bli gjort mer tilgjengelig. Degfelder spesielt kvinnene der
flere kommer i arbeid utenfor hjemmet. (Intervjuldar Ahmad 2014).

Det samme inntrykket av Ibsen i teaterutdanningeargire kurdiske teaterfolk jeg
har intervjuet: Badiaa Dartash (fgrste kurdiskenkei som studerte teater pa
universitetet), Gaziza Omar, Sardar Mahmud, Nia# bg Kamal Hanjira. Disse er

alle lzerere pa teaterhgyskoler i Kurdistan — dgisgv ogsa var leerer.

Hvorfor ble I bsens verk ikke spilt i Irak og Kurdistan?

Dette er det viktigste spgrsmalet jeg stilte ilvjigene. Mange ble overrasket av det.
Samfunnsproblemene var ikke oppfattet som et kdant i teatrene oqg til diskusjon.

Dr. Sarem svarte slik:

Pa 1950- og 60-tallet var Irak et bondesamfunn nuellignende et fgydalt
system. Irak var politisk ustabilt og det var ik tid for kulturutvikling og
nasjonsbygging, det var heller ingen betydelig festisk bevegelse tilstede.
Men pa 1960-tallet i Irak var den kommunistiskedmmisen sterk. Mange av
kulturmedarbeiderne og kunstnerne var med i deemedelsen og markerte
seg gjennom sitt kunstarbeid og utfordret folkieléimonstrasjon og
deltagelse i den kommunistiske bevegelsen. DedoEn folkefiendektuelt
ogsa. Ibsens stykker som handler om kvinnefriggpviar ikke sterke nok for
at irakiske teaterfolk ville spille dem fordi & werttykke kvinner var i det
patriarkalske samfunnet normalt og det kunne skgn&vinne ble drept
dersom hun ikke var lojal mot mannen (om han vartfeor, eller ektemann).

27 Rubar Ahmad (fadt 1968) har BA i teater , jobbendmreograf , danser og skuespiller og undervigséo
teater.
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Dr. Mansur Numan uttrykte seg pa denne maten:

Vi har ikke spilt Ibsens verk like mye som vi ed@nskulle ha gjortEt
dukkehjermhar ble spilt en del. Det var alltid et fokus pléikéke daren etter
seg. Maten hun smeller dagren pa har vi veert inderes (Dr. Mansur Numan
i et intervju 2013):

Pa spgrsmal om hvordan han selv ville ha jobbet iimeghs verk, svarer Dr. Mansur:

Ibsen star mellom realisme og symbolisme. | dddisie teater leter man etter
en tekst som kan vises visuelt. Hvis en tekst kde vises visuelt, sa blir den
ignorert. Ibsens tekster har mye realisme. Jegktanse hvordan de kan vises
visuelt.

Dette svaret er typisk for mange jeg fikk i diskargr med intervjuobjektene. Jeg
forklarte i disse tilfellene at tekstene til Ibsstiter min mening handler om vanlige
mennesker, deres vanskeligheter og deres mentdbgspurte videre om de kunne
ha misforstatt Ibsen og om de kunne prave a lesedéanytt. Til dette svarte Dr.

Mansur:

Det er mulig at vi ikke har forstatt verkene tis#n. Det kan hende at nar vi
oversatte Ibsen, sa mistet vi noe av innholdettidegyi har overfladisk
forstatt Ibsen, vi hadde ingen som kunne tolke badre enn oss selv.
Kanskije vi ikke har veert sa opptatt av a forsta haiter, men kanskje du skal
bidra til at vi skal forstd ham bedre?

Om forstaelsen av Ibsens verk i den irakiske vigkedten i forhold til andre
dramatikere, samt om utviklingen etter diktatufatsi 2003, uttaler Dr. Sarem seq i

intervjuet slik:

| Norge hadde de politisk stabilitet allerede pselts tid, og derfor var det
plass til at bade kulturen og kvinnebevegelsen kurtwikles og vokse. Det
kan godt veere at vi har forstatt stykkene hansflagisk. Andre teaterstykker
somBlodbryllupogHuset til Bernarda Albav Lorca ogCrime on Goat-
Islandav Ugo Betty er mer i slekt med det irakiske sam#t. Jeg tror og
haper at i arene fremover vil irakiske teaterfallstykkene til Iosen mer pa
alvor og forsta viktigheten av temaene, og seeitigudere den feministiske
bevegelsen. Vi haper at Irak far et mer stabilitjsl system som hjelper
oppbyggingen av landet. (Intervju Dr. Sarem Dakbil3 pa& Universitetet i
Sulaimania)
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For & se om det er forskjell mellom generasjonkae,vi se pa intervjuet med den
unge irakiske regissgren Mokhalad fra Bagdad @1)%om er flyktning i Belgia.

Han sier:

Ibsens stykker har for mye tekst som ikke passet afle disse forandringene
som krigen har pafert oss. Derfor ma vi visualissraekst far vi viser den til
publikum. Alle disse krigene som vi har opplevdr fart til at kunstnere leter
etter en annerledes vei til & utrykke seg selvsétdig har krigserfaringene for
meg gitt visuelle effekter som ikke er sammenlikiebae er uforlignelige til
og med sammenliknet med stykkene til Shakespeadiaki{alad Rasim
intervju 2014).

De relativt fa irakiske kvinnelige forfatterne, iegprene og skuespillerne jeg har
intervjuet blir alle overrasket nar jeg spgr derorfior de ikke har spilt Ibsens

stykker. Et inntrykk er at kanskje Ibsens femisis#i stykker som var godt kjent i
vesten, ikke var like kjent i Irak, iallfall utenfeeaterutdanninget Dukkehjenvar
ikke interessant for de fleste, fordi i et patreldk samfunn kan ikke en kvinne bringe
skam over familien og forlate barna sine. En vakbignmentar jeg fikk var: «Vi har

mye starre problemer».

Overfladisk sett synes det altsa ikke a vaere sderigjell pa kvinner og menn i
deres oppfatning av paradokset. Nedenfor refefegarmer detalj intervjuer med to
kvinnelige skuespillere som hver for seg gir erkeekner dyptgdende kommentarer til

paradokset.

Intervju med skuespiller Midya Rauf Begard, f. 1966rdisk fra Irak, bosatt i
Kgbenhavn. Hun har skuespillerutdanning fra Baddaidersitet (1988) og
mastergrad i teater og performance fra Kgbenhavmgelsitet. Hun har jobbet som
skuespiller i Irak, Syria og Danmark. Pa mitt spmisom hvorfor Ibsen er sa lite spilt

i Irak, svarer hun:

Kanskje har vi ikke visst hvor viktige hans arbeidg seerlig for vart samfunn
I Midt-@sten. Selv har jeg veert kjent med Ibsen&k veelt siden jeg var
student i Bagdad, og har alltid hatt et sterkt ermk & ga mer inn i mange av
disse, seerliget dukkehjemGjengangereHedda GablerogLille Eyolf. Det
overrasker meg egentlig at jeg ikke har gjennondgtte. [...] Selv om alle
litteraere og teaterfolk i Midtagsten kjenner Ibssehhar de generelt ikke
interessert seg mye for dybden i verkene hansebiétre grunner til dette:

All ustabiliteten i regionen har ikke gjort dettlétjobbe strategisk og
langsiktig med "tunge” temaer som de Ibsen tar dggsuten arbeider man i
Midtgstens teatertradisjon sjelden i grupper, rava sr ngdvendig for at ikke
bare regissgren, men ogsa hver enkelt av skuesgilikal forsta dybden i sin
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rolle. [...] Hvorfor tar ikke vi teaterarbeidere, spat kvinnene, i stgrre grad
opp samfunnets problemer og utnytter teaterets swkten arena for a
kijempe mot patriarkalske tradisjoner og etablerémimger, disse binder jo
saerlig kvinnene? [...] Det mangler profesjonaliteBp@rbeide i grupper og
utvikle temaene sammen, gjennom interaksjon ogglidlvar teatertradisjon
ma vi alltid ha en regissgr/ instruktar som dripessjektet fremover. Dette
krever at den sterke lederen ma fremstille prosjesam "ferdig forstatt”.

Intervju med skuespiller Fermesk Mustafa, f. 19@dsatt i Minchen og Erbil. Hun
har skuespillerutdanning fra Bagdad UniversiteBg@)9allsidig skuespillerpraksis, og

i dag arbeider hun med radioteater og kulturregg@tdor en kurdisk radiostasjon.
Pa standardspgrsmalet mitt om hvorfor Ibsen eitesagilt i Irak, svarer Fermesk:

Stykkene til Ibsen passer sveert godt til samfunnvéne i Midt-@sten. Men
hos oss er teateret noe som oppleves som "smardré@elang tid” og dette
tror jeg passer darlig med den konsentrerte stegeninlbsens stykker.

Her er hennes svar pa mitt spgrsmal om hvorfoetadieidere, spesielt kvinnene,

ikke i starre grad tar opp samfunnets problemer:

Det er fordi vi har sa fa kvinnelige regissgreiingruktgrer. Det er sjeldent at
kvinner som arbeider med teater vil vaere noe aemetskuespillere. Nesten
alle regissgrene er menn, og mennene gnsker ig&erin i disse typer debatt,
for det hjelper ikke pa deres karriere i kulturtive

Kurdiske kvinner spesielt er i profesjonelle samheger forsiktige med a
vektlegge de kvinnelige sidene ved seg selv. Dedxe for & engasjere seqg i
samfunnsmessige problemer fordi de da risikerérrdénnene mot seg.

Generelt er det hos oss lite dialog blant teaterddse. Men hvis vi gnsker et
moderne teater, som skal ta opp disse temaenetsam ér kjent for, s& ma vi
ogsa fa til en mer moderne dialog i var egen sarslikl at flere i kulturlivet
forstar hvorfor disse temaene er sa viktige.

2.5. Oppsummerende kommentarer til resultatene i Del 2.

Her gir jeg noen oppsummerende kommentarer tillt@sme i del 2. Det er tenkt &

danne innledning til den samlende analysen avrhalerialet som kommer i Del 3.

Intervjuene sammenholdt med litteraturanalyseneras verken teaterutdanningen i

Irak eller teaterfaget generelt har ikke hatt soioritet & ta opp problemstillinger i
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forhold til samfunnet. | stedet har teaterfaget bindervist som en separat og abstrakt

kunstform, uten noen spesiell forankring i samfunne

Teaterutdanningen har ikke etablert en metodologi kunne danne noen teori om
hvordan faget eller teateret skal utvikle og fasgg. | noen tilfeller ble
teaterutdanningen og praksis i teatret sett parsghig og noe som ikke har i tankene
a fungere som en metode for a innse samfunnetlgstillingen. Under
teaterutdanningen blir man utfordret til & passesipdersonlige moral, men studenter
blir ikke motivert til & delta i samfunnets problemlkke til & vaere aktive og
handlende, som Hanna Arendt oppfordrer til.

Badri skriver at teatret er hellig i sin to-bindsdrafisk bok flere ganger: «teater er
hellig» og «teater er folkets skole»( Hasson Fa@d6: 95,105. 2007:98, 210, 223).
Ogsa nar det gjelder teaterpraksis, kommer degldrerhindre frem fra mitt materiale
som alle trekker i retning av at det oppfattes samskelig for teateret a ta opp
samfunnstemaer: Fraveer av utdanning til dialog Ad¥ende dialog i praksis — Svak
teoretisering av teaterets rolle og funksjon — &fikisk arbeidsform — Svak forstaelse
av kvinners perspektiv pa bade deres eget arbepdasg i samfunnet, disse er ofte

fravaerende ogsa hos kvinnene selv.

Min innsikt er at det synes a eksistere en diréteindelse fra de gamle visuelle
spillformer fra far islam med teatrale former sckyggyeteater osv. — Teater var alt
det som ikkevar dikt. Denne visuelle formen har utviklet sg@m kollektivistisk
preget symbolisme som preger teatret i nyere likdflsre av intervjuobjektene legger

vekt pa.

Det gér et spor herfra til manglende interessénidividenes situasjon, deres
problemer og rettigheter i den moderne tiden otgee&an kritiseres i et slikt
humanistisk perspektiv. Dette skiller seg mye agbm kalles den individualistiske

retningen som Ibsen er en sterk eksponent for.

Rasjonaliseringen av tanke- og samfunnslivet sonfdnagatt i Europa siden 1700-
tallets opplysningstid har i Europa ogsa kommetepérene og i stor grad bidratt til &
rasjonalisere teatrene, slik at publikum har baétt opp til & vente seg rasjonelle
uttrykk. Noe liknende har ikke skjedd i Irak.
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Et tilleggsmoment verd & merke seg, er at dennaliseringen av teateret har
utviklet seg til en etablert modell som varer i, og at diktaturene ofte har stgttet en
slik retning fordi den var mindre "farlig” for makaiverne enn realistiske og apenbart

samfunnskritiske temaer og former.

Med en slik mentalitet og oppdragelse er det enutfordring til den enkelte a tenke
pa & veere organisk intellektuell — til & tenkdgrandringer, engasjere seg til a bruke

teateret som en aktiv arena til a ta opp samfurpretsemstillinger.
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Del 3: Samlende analyse og veier videre for Ibsen i Irak

| denne avsluttende delen av oppgaven vil jeg sietteregdende to delene inn i et
bredere perspektiv som omfatter samfunns-, kulagteaterhistorien i Irak og
Kurdistan. Den samlende analysen bygger pa degfoige konklusjonene i historie-
0g intervjuanalysene og setter disse inn i en kattell ramme som kan begrunne
hvorfor Ibsens verk er viktige i Irak. Ved en gjenmgang av Ibsens verk i et
interkulturelt perspektiv sgker jeg a finne hvordlasens dypere erkjennelse kan
bidra til & forbedre den irakiske virkelighetenl Jlutt forsgker jeg & gi noen
begrunnede forslag til hvordan dette kan realisegesvilken rolle teatret kan fa i

samfunnet.

Samfunnsgrunnlaget i Midt-@sten vil jeg i denne ggogen forsta ut fra det faktum at
kulturen har blitt fortolket eller lest i sammenkemed historien. Etter den klassiske
oppfattelsen av Max Webers begragjonalitet har samfunnene i Midt-@sten en
noksa annerledes forstaelse av hva som er "rasj@mal den fornuftsstyrte og
malbarhetsfokuserte samfunnsmodellen som pregepBuallerede pa Webers tid.
Max Webers individualistiske metodologi er lite egtil & forsta de kollektivistiske

tankematene som preger Midt-@sten.

Gadamers forstaelse er i mindre grad preget avifimtatthet og legger vekt pa at
hver kultur har sine egne oppfatninger av fenomdberfor kan den hermeneutiske
metode la oss komme fram til en forstaelse av lvoididt-@sten selv ser pa sine
fenomener. Med henvisning til Heideggers filosigihans begrekastethethar
menneskene forskjelligeeeren-i-verdensom igjen er et produkt av deres veeremate.
Disse vaerematene bestemmer hvordan vi forstarrqoaseerden. Etter Nicolaisens

tolkning av Heidegger vil et gitt oppferselsmgnsteihenge av livserfaringen:

En "faktisk livserfaring” vil alltid utgjgre en besmt situasjon. Heidegger
understreker at dette er et fullstendig fenomeriskogegrep, som ikke ma
forstas som noe romlig eller en objektiverbar histosamlebetegnelse for en
epoke [...] (Nicolaisen 2003:105)

Sentralt i dette er at livserfaringen kan vaere badwiduell og kollektiv, og i Midt-

@sten er den kollektive livserfaringen oftest doenende over den individuelle.

74



3.1. Analyse av paradokset i forhold til samfunn, politikk og kultur i Irak

| mine undersgkelser fant jeg at Ibsens stykkertbpplag er blitt satt opp bare 11
ganger til sammen i Irak. Dette kan sammenligned Bwypt der en kritiker (Selaiha
2011: 118- 124) nevner 19 produksjoner av12 Ibsgiker mellom 1953 og 2006.
Selv om atte av de 19 produksjonene bare var sdinteater (som sies & ha vaert av
utmerket kvalitet), kiente de i Egypt ogsa fra saeflere Ibsen-stykker enn i Irak.
Selaiha sier (lbid: 117) at Ibsen var naer ukjdfgypt fer 1950-arene ogsa som lest,
dette stemmer ikke fordi jeg har funnet oversettedEn Folkefienddil arabisk helt
tilbake til 1932 oversatt fra engelsk av Ibrahimmiza.

Den forelgpige konklusjonen bade fra mine intervjug teaterhistoriske analyser er
ganske paradoksal nar det gjelder bruk av Ibserksiwakisk teater med hensyn til
kiennskap og undervisning om Ibsen og pa scendn:o8ekulturmedarbeiderne har
kjent til Ibsen, og i mange tilfeller var godt fatige med hans verk, ble ikke

stykkene spilt i noen seerlig grad.

Intervjuene viser at det var ikke en enkelt ardadt ibsen ikke ble spilt. Det er noen
forskjeller i oppfatningene mellom arabiske og kske teaterfolk: De arabiske legger
mer vekt pa arsaker knyttet til kulturtradisjonéden arabiske verden enn hva de
kurdiske gjar. Kurderne i Irak har ikke selv endaeatertradisjon, men har veert
preget av imitasjon av Bagdad iallfall fram til IB8rene. Det som er felles for alle
irakiske teaterfolk jeg har intervjuet, er at dgfgter grunnene til paradokset som

logiske ut fra deres oppfatning av sin egen tilstedrelse.

De fleste trekker fram at Irak verken er eller Waart et politisk stabilt land, at
problemene i det irakiske samfunnet er mye starnepeoblemene som Ibsen tar opp
i stykkene. Andre grunner som kommer frem har npeélks religion, kultur,

litteratur, klasseforskjeller og en patriarkalsknfannsstruktur a gjare.

Disse forklaringene er undersgkt i en forstaelsestiat for teaterarbeidet i Irak. Jeg
observerer en betydelig hindring for en brederé lanulbsens verk forarsaket av det
individualistiske aspektet hos Ibsen. Dette sthametral motsetning til de
kollektivistiske holdningene som dominerer Irak siote fleste samfunnene i Midt-

@sten. Det sterkt rasjonelle aspektet i Ibsens gedgsa en viktig hindring.
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| det fglgende gir jeg en utdypet analyse av foikigene og de ulike mulige arsakene

som er kommet fram, bade i intervjuene og i detetbistoriske undersgkelsene.

3.1.1. Kollektivisme og individualisme

Samfunnene i Midt-@sten er preget av kollektivigneenfor individualisme. Den
utpregede kollektivistiske livsstilen gjelder ikkare muslimene, men like mye for
kristne grupper som de kaldéiske (romersk-kato|skejyriske (ortodokse), yezidi og
andre. Dette gir ikke mye plass til individualisrsem er framtredende i stykkene til
Ibsen. Kollektivismen i Midt-@sten er klart syniigamfunnsstrukturen og viser seg i
politiske, kulturelle og kjgnnsrollemessige forhdlten kollektivistiske innstillingen
har dominert under ulike politiske systemer pakKjaitig skonomisk utviklingsniva.

Nedenfor beskriver jeg noen spesifikke trekk.

Religion: Flertallet i Irak er religigse muslimer og det beyde ma fglge pabudene i
Koranen. Men fra den historiske analysen har dat kiert en mangel pa funksjonelt
teater i alle periodene, ogsa i perioder der ratigiar lavt prioritert og samfunnet var
relativt mer sekuleert enn i dag. Moskéene har enframtredende rolle i dagens Irak
enn pa mange tiar, kanskje noen gang siden 192# danatiske muslimene har tatt
over moskéene mange steder. De fordgmmer forfakkenstnere og politikere som
de mener er imot prinsippene til Islam. Det er katig a fremme individualistiske
tanker mot kompakt motstand fra moskeene.

Politikk: Irak har i det meste av sin historie veert et diktareget av motsetningen
mellom hgystemt retorikk og trist virkelighet. Selm det i dag er med flere partier,
er samfunnet langt fra et velfungerende demokiati.er fa sekulsere partier og
mange politikere beskyldes for korrupsjon. Kurdistéa mindre religigst orientert og
de tre partierf som dominerer regionen er ikke religigst fundern heller ikke den
kurdiske politikken er fri for korrupsjon og makishruk. Kollektivistisk enighet og
wasta® preger partiene innad selv om de ofte er stenkiggeom politikken. Dette

systemet er mindre blokkerende enn moskeene, nrefokaatt veere en stor

2 KDP (Kurdistan Democratic Party), PUK (Patriotioibn of Kurdistan) og siden 2009 Gorran (Change).

29 4.0 wasifah), arabisk ord for viktigheten av "& ha kjente” tlanyndighetene.
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utfordring for nye tanker og synspunktet. Dr. Stoekin-karakteren sostar helt
aleneer utenkelig i Midt-@sten. Han matte i det minséeemed seg en gruppe

likesinnede.

Sensurer en annen mulig grunn til den manglende oppsgtamnibsens verk som
kommer fram i intervjuene. Flere av intervjuobjele¢eapeker at teateret i Irak alltid
har sgkt a ha en universell karakter. Men dettedkmd vaere en mate 4 tilpasse seg
sensuren — i noen tilfeller ubevisst. Tanken onvenselt teater er avledende i forhold
til teatrets mulige kraft, og farer til at dennatten blir ngytralisert. Et budskap som
"svever over vannene” er mindre farlig enn et ketkema om et bestemt fenomen.
Sensur alene forklarer likeviike alt i denne forkjeaerligheten for universelle i folth

til spesifikke temaer: Selv om det var forbudt disere regimet politisk, sa ble ingen
hindret i & ta opp feminisme og sosialrealistig@der sa lenge man holdt seg
innenfor rammene. Det var flere TV-serier og figmsdrama med sosiale problemer
som tema i Irak fra 1960- til 1980-tallet.

Klasseforskjeller, klasser og intellektuelle fortjener ogsa a diskes. Intellektuelle i
Irak var preget av en arrogant holdning overfor fseamet. Dette henger sammen med
at Irak fra 1920-arene har veert et ekstremt kladsedmfunn og at intellektuelle
vanligvis kom fra overklassen. Til og med de sorntekseg radikale og kommunister,
skapte pa denne maten et enda stagrre gap melldomekiten og folk flest i

samfunnet. For overklassen i Irak var det ikke riigté engasjere seg for de fattige
og undertrykte. Det fantes i Irak bare i begregsatl en "kultivert middelklasse” lik

den som utgjorde mye av Ibsens publikum/leserergdlo

Patriarkalsk system, bade i forhold til individene og spesielt til kvien Kvinnenes
problemer i Irak er mye stgrre enn de "pene ogeqlige borgerlige problemer” Ibsen
tar opp i sine stykker. Analysen viser at kvinneviéselighet i Irak var sa dramatisk i
forhold til Ibsens temaer, at disse ikke synes gevalevante i forhold til det kvinner
opplevde i Irak. De fa gangene man spiliedeaeller Jeanne d’Ardramstilte de
stykkene som abstrakte fenomener og blandet dermmaede andre tekster som pa
denne maten mistet sine opprinnelser. | forholtb&ens kvinner er kvinner i Irak
avhengige av hvordan samfunnet ser pa dem, er feddebestemme seg, og kan

ikke frigjare seg uten a pafare seg og familiektilige konsekvenser.
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3.1.2. Om kulturgrunnlaget i Midt-@sten

Irak og de andre landene i Midt-@sten har myeetiet. De er pa mange mater tett
bundet sammen, ikke bare av (arabisk) nasjonalisprék og religion, men ogsa av
felles kulturarv, tradisjon, mentalitet og ikke rsiroppfatning av felles fiende.

En viktig felles fiende er de vestlige maktene skapte nye grenser da de delte opp
de tidligere ottomanske omradene i nye stater 820, og vestmaktene gis ogsa
skyld for Israels opprettelse i 1948. Dette er $waktig & forsta, fordi det har satt
preg pa livsstilen i mye av Midt-@sten. Edward Satitlykker dette som at
samhgrigheten mellom de arabiske landene ble politisk, men ikke kulturelt

(Said 2004).

Motsetningen mellom kulturfellesskap og grensestdqgent problem ikke bare i
Midt-@sten. Forholdet mellom Norge og Danmark eti&t4 beskrives ogsa ofte
motsatt som "skilsmisse og selvstendighet” i Norgen som "tapet av Norge” i
Danmark (Hesselager 2015:124). Likevel, sa sentist889 bruker Ibsen nesten det
samme spraket som var felles mellom Danmark og &lddet vil si at politisk var
disse to landene skilt, men ikke kulturelt. | begjtfeller var det lettere & veere skilt
politisk enn kulturelt. Et annet relevant eksemgrdturderne som i dag er skilt
mellom 4 land og soraldri har hatt en felles stat, men likeadltid har beholdt en

kurdisk kulturell identitet.

Nedenfor beskrives noen av elementene i kulturdagat.

Nedvurdering av det daglige spraket

Den dikteriske tradisjon som er sa sterk i all exlelspraklig kultur er ogsa en mulig
forklaring pa at teateret ikke tar opp samfunnsigegsroblemer. Dette forsterkes av
sprak-klgften: Det er et stort gap mellom arabidiedekter og det klassiske arabiske
litteraere spraket som brukes i dikt og pa scenedbminante diktespraket er stivnet
og forstarrer avstanden ogsa spraklig mellom temjezamfunn, noe som gjar det
vanskeligere a ta opp samfunnsproblemer og refiektdkets tankemate. Til & ta
opp sosiale fenomener pa teater, trenger man endievsprak som gjor at folk faler

seg i samme rom.
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Teaterarbeiderne i Irak manglet i stor grad foisgav kommunikativ sprakbruk som
hindret dem i a ta opp dagliglivets problemer pénsn. Arabiske dialekter ble brukt
mer etter revolusjonen i 1958 og pa 1960-tallet) foesvant igjen pa 1980-tallet da
de ga lav status. De som brukte mest dialekt, gdwanmersielle
underholdningsteatrenBslar det gjelder Kurdistan, er spraksituasjonenfocskjellig.
Kurdisk har ikke den ekstreme avstanden mellomigag) klassisk skriftsprak som
karakteriserer arabisk, men teatret i de kurdisianb ble likevel pavirket stilmessig
fra Bagdad. De imiterte den arabisk-spraklige tstten, men pa kurdisk sprak.

Musikk og sanger fortsatt dominert av den romantiske stilen.gS@nogsa preget av
spraket og diktetradisjonen, men den har ikke fortanantikken enna. | sangtekstene
er det fullt av "kvinner som dreper mennene mekketi’, mens i virkeligheten

drepes kvinner av sine brgdre fordi de har braltrskver familien. Sanger om
samfunnsengasjement og protest er sveert sjeldmmran ikke sanger brukes til &
bedre kommunikasjonen i samfunnet, slik vi har neagiksempler pa i vestlig kultur

— som Jacques Brel sine revolusjonerende sangewverklasserfLes Bourgeoispg

kontrasten om soldatene og hor¢Aa Suivant!).

Litteratur og teatertekster i Irak er i stor grad preget av enten romantisérel
irrasjonelt innhold. Dette betyr ikke at det ngddignis er surrealistisk. Tekstene
mangler evne til & knytte tilskuerne til skuespiie. Det er ofte mye sentimentalitet,
og offer-roller er utbredt. Det er meget sjeldeman finner konstruktiv dialog som
kunne ha bidratt til en forbedret kommunikasjonloralkarakterene, og til a finne

lgsninger som er forskjellige fra det etablerte fsemmet.

Medietilbudet i Irak var pa 1960- og 70-tallet variert og ikkentioert av politisk
propaganda. Radio og TV bidro til kulturgrunnlaget! & ta opp samfunnstemaer og
sende opplysningsprogrammer om natur og vitengdeap.i motsetning til egyptisk
radio, som sendte 11 Ibsen-stykker mellom 1957369 {Selaiha 2011: 118), var
ikke radioteater saerlig utbredt i Irak. Fra 1986r@& sank kvaliteten kraftig og radio

og TV ble dominert av propaganda om krigen mot.lran
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3.1.3. Resultat av analysen

Til tross for at Webers individualistiske metodadlddke er spesielt godt egnet til &
sammenligne samfunnene i Midt-@sten med vestl@éas likevel en analyse av de
foreslatte grunnene til paradokset gjgres ved buklax Webers samfunnsanalyse.
Dette fordi det innsamlede materialet kommer fra&@pass homogen gruppe (teater-

og kulturarbeidere) at hans begrepsapparasastal handlingcan brukes.

Sosial handling er en metode for a undersgke fenenmeamfunnet. Den bygger pa
rasjonalitet: Sosial handling ma ha mening innedframmer som gjelder i det
enkelte samfunn. Altsa er det ikke ngdvendig & kugiren generell vurdering av
dette i forhold til andre samfunn, som Midt-@stenEuropa. Dette kan ikke gjares
ved & observere fenomenene alene, man ma finnegmarog sammenhengene.
Weber beskriver fire typer av sosial handling: Tsguhelle handlinger som styres av
vaner og skikker, affektstyrte (impulsive) handkngog handlinger som er rasjonelle
enten i forhold til et mal eller til en verdi ellsett av verdier (individuelle eller
kollektive).

Irakisk teater viser seg etter denne analysendhigkbestatt av rasjonelle handlinger,
verken ut fra mal eller verdier. Riktignok var den periode pa 1960/70-tallet i
Bagdad og frem til 1980-tallet i Kurdistan en visadens til handlinger basert pa
politiskeverdier, men da politiske temaer forsvant, for$vaysa dette. Som
hovedkonklusjon har dermed det irakiske teatres itett en rasjonell rolle i sitt eget

samfunn.

Med en rasjonell rolle i samfunnet mener jeg ateted ma ta opp problemstillinger
som angar samfunnet, mellommenneskelige temaeisorné dagens Midt-@sten
betyr at teateret ogsa ma belyse hvordan samfuesgtkterer og forholder seg til
fundamentale verdier som menneskeverd og mennésieeter. Dette ma settes i
stedet for det at «vi har vennet oss til & veersipadetraktere og tro at blod bare er
ketchup» (Nygaard 1973: 39).

Funksjonene til teateret er, etter Nygaards beslgéy at det ma vaere oppmerksomt
pa hva som skjer i var verden, og teatret ma vdarepa hva slags rolle det skal ha i
a forbedre menneskenes kar. «Vi har vennet oastilikke har noen innflytelse pa
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det som hender omkring oss i samfunnet. [...] Detlléd "noen andre” som vi

trodde eller hapet ordner noe.» (lbid.)

Men teatermedarbeiderne i Irak var ikke seerlig app@atv "det som hender omkring
oss i samfunnet.” | stedet valgte de a lese teateret hele eksistensen i en
universell form — og ikke innenfor en definert ramrderes fokus var pa sakalte
universelle verdier, man gjorde ikke forsgk patfessamfunnskonflikten inn i den

virkelighet som menneskene er omgitt av.

Her finner vi ogsa grunnen til at feministiske desbstillinger ikke fikk noen plass i
deres oppsetninger, og til at feministiske tempeden ble ansett a vaere modne til a
komme opp pa teatrene. A ta opp disse temaer gastdéus blant teatermedarbeidere
og intellektuelle — ogséa hos kvinnelige kunstn@et siste punktet er i seg selv et nytt
paradoks, som er klart framme i flere intervjueet Djar at kvinnene klager over
mannlige kolleger som ikke gir dem plass, som i&Rerkjenner dem, men likevel tar

disse kvinnene sjelden selv initiativ til & disketelisse temaene pa scenen.

Dette er en form for skjult kvinneundertrykkelseet@r et fenomen som ikke er
forsvunnet i vesten heller, men der har det i dstd tilfeller blitt skam a vise den
offentlig, mens tankematen er helt synlig i Midtt&fsog ofte behandles som

"normal”.

Med denne oppgaven gnsker jeg a utfordre til etfoméesjonelt teater i Irak, slik at
de intellektuelle blir mer organiske (i Gramscisyloming), altsa at de «artikulerer
gjennom kulturens sprak de fglelser og erfaringen folket selv ikke klarer a
uttrykke» (Gramscil971).

Gramsci mener at de intellektuelle ma ta aktividgaimfunnet og kijempe mot all
primitivisme, konservatisme og dominansen av tjadelle holdninger som binder
samfunnet og menneskene til fortiden. Kulturen msadnkludere alle i samfunnet,

arbeiderklassen og de undertrykte, og ikke veeteetayldt en utvalgt elite.

Irak hadde gjennom artier det sterkeste kommunisgpa Midt-@sten med mange
intellektuelle. Flere av regimene siden revolusjoii®58 har brukt "sosialistisk”
retorikk og annonsert intensjoner om a ville for@nsamfunnet. Men aktiv deltagelse
fra de intellektuelle slik Gramsci beskriver harngket. Med henvisning til Nygaards

teori om teatret som handling eller prosess (Ny#ja801), har deres manglende
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engasjement snarere bidratt til at teateret eruftirlig for regimene enn\éere en

arena som selv stimulerer endringer.

Endringen som tanke eller ide, og gnske om endbiigfarst manifestert i
teateret. Teateret er derfor ofte en viktig allfertnye makthavere. Men nar
disse farst har fatt etablert sin makt — er teaikke lenger viktig for dem
eller [det] oppfattes som en potensiell trussetjifdet kan benyttes av andre
til & fange opp og gjennomfgre nye endringer”. (Aygl 1991: 9)

Betydningen av handling i samfunnet, som Gramscsem utlgsende for et virkelig
engasjement, blir utdypet i en kommunikativ konteksHannah Arendt. | siviita
Activapaviser hun at de intellektuelle ma ta spesielt siasvar for betydningen av
mellommenneskelige handlinger. Etter Arendt kanskverk veere handling, og ved
handling kan man framstille det virkelige, dvs. meskenes problemer i samfunnet
(Arendt 1996). Tale er en ngdvendig del av handifoga identifisere det handlende

subjekt), men tale alene, uten handling, er kraftlg

Menneskene viser gjennom handling og tale hvenr.déeeviser aktivt det
unike ved sitt personlige vesen, de trer liksomgérverdens scene. [...] Den
avslgrende kvaliteteten ved tale og handling, atudgver det som blir omtalt
og det som blir gjort ogsa viser den talende ogrderdlende selv, gjar seg
imidlertid bare gjeldende der mennesker taler agexgmed hverandre, ikke
for eller mot hverandre. (Arendt 1996: 181)

| Midt-@sten med sin kollektivistiske kultur og $innstilling er det "indre” og "ytre”

aspektet av menneskenes aktivitet tett koblet sammens disse er i stor grad adskilt
i individualistisk pregede samfunn. Midt-@sten mianga grunn av dette en rasjonell
basis for & forsta betydningen av handling og sestuerk som handling — dermed ser

man ikke at teateret kan brukes til a vise og disleusamfunnsproblemene.

Mangelen forsterkes av vektleggingen av tale idtdhil handling. Diktetradisjonene
har dype ratter i alle Midt-@stens kulturer og eleelr videre selv i dagens politiske
retorikk. Ordene er vakre, men stivhede. Menneskamgter etter handling som kan
realisere det som omtales i dikt eller gripendertaty appeller. | arabiske hovedsteder
opplever man stadig at vakre dikt med dype fgldssgs under demonstrasjoner pa
gaten. Men dialogen, «der mennesker taler og agezdhverandre» (Arendt), som

er sa sentral i Ibsens verk, og som Ibsen tvinigerlaarakterer til, mangler.

Det som i min analyse derfor kommer fram som dé&tigste grunnen for den

manglende oppsetning av Ibsen, er at de intelldktuMidt-Bsten aldri i moderne

82



tid har veert rasjonelle. De arvet sin intellektiglfra diktningen og
litteraturhistorien, som var vakre estetisk setnnkke rasjonelle: De handlet ikke
om individets problem i samfunnet, som ikke bargrennleggende for

rasjonalismen, men som er et kjernetema i Ibseris ve

3.2. Ibsens interkulturalisme

Dette handler om hvordan Ibsens verk har blitt atbttkulturer utenom de
europeiske, og om det er noe laerdom a trekke ofdrtil Irak.

3.2.1. Om spredning av Ibsens verk til andre kulturer

Spredning av Ibsens verk til de fleste land oguolinrader skjedde ikke direkte fra
originalspraket, men via en gruppe land som D’An{@@14: 4 -30) ut fra Moretti
betegner som kjerneland innen datidens litteragueeater, nemlig England, Tyskland

og Frankrike.

D’Amico har studert i noksa stor detalj hvordan reegtelser av Ibsen verk ble spredt.
Det var via oversettelser fra de tre kjernelandepegk at lesere og teaterpublikum i
mer perifere land i Europa ble kjent med Ibsen:ngpag Hellas (via fransk), Italia
(via fransk og tysk) og Russland (via tysk). Engefar viktig for spredningen av
Ibsens verk til USA og Canada og ble "bro-sprakjagpansk og kinesisk. | var
sammenheng er det interessant a legge merkeotieasettelser til arabisk ikke ser ut
til & ha vaert seerlig studert, men som det er \Kapi 1 og 2 skjedde ogsa disse
hovedsakelig fra engelsk, men betydelig senereogarsettelsene til

japansk/kinesisk.

D’Amico paviser seks viktige elementer for sprednav Ibsens verk: (1.) geografi,
som spredningen via tre kjerneland; (2.) lokatedg&re/teatrale forhold; (3.) rollen til
lokale formidlere og "mellommenn”; (4.) forholdeteftom utgivelser i bokform og
sceneoppsetninger; (5.) copyright-forhold og (&9rsettelsene, bade autoriserte og

u-autoriserte
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D’Amico skriver at Ibsen allerede i sin egen lesletar en "europeisk superstjerne”.
Han bemerker at det ikke var noen seerlig utvekstiejom de tre kjernelandene, og
at det utenfor disse tre ikke var spesielt frenerebk at Ibsen ble oppfattet som norsk
eller skandinavisk, men snarere var han ansettesoauropeisk forfatter.

Nar vi ser pa lokalisering i forhold til Irak, eetlikke ngdvendigvis en slik
"felleseuropeisk” vektlegging av lbsen som er dettb utgangspunkt for & fa til en
hensiktsmessig mottakelse av Ibsens tematikk. Nleds@sten ofte har et klart, ikke
alltid bare positivt forhold til de stgrre kultueenEuropa, er det et interessant poeng
at et sapass lite og perifert land som Norge hadysert en sa stor og verdenskjent
forfatter. Det kan ogsa gi en lettere aksept feetbat han identifiseres med en kultur
som ikke pa samme mate som fransk og engelsk fidenéis med kolonialisme og

utenlandsk dominans (fransk i Syria, engelsk i Eggplrak).*°

Utenom Europa, USA og andre engelsktalende laretidkj faktisk den aller farste
oppsetning av Ibsen i Midt-@sten. Allerede i 19@8esen gruppe jgdiske innvandrere
i Jaffa i datidens Palestina ofp folkefiendéRokem 2011: 131-132). Det var like
etter at Stanislavski hadde satt opp og selv BpilStockmann i Petrograd, og vakt
stor oppsikt midt under den fagrste russiske reyohen (Stanislavsky1952: 345). De
unge jgdene i Jaffa var sionistisk innstilt og @tskspille teater pa hebraisk. Da
ingen teaterstykker fantes pa dette gamle, dengesign utdgdde spraket som pa
denne tiden ble rekonstruert, oversatte de like tisens tekst selv fra tysk.

Oppsetningen ble avbrutt av det ottomanske pobigetlle skuespillerne arrestert.

Japan

Etter denne episoden skjedde utenomeuropeisk spgedn Ibsens verk farst til
Japan, dedohn Gabriel Borkman 1909 ble satt opp mdabukiskuespillere.
(Fischer-Lichte 2008: 93-111). | den tids Japam salen "apningen” av landet i
1860 hadde veert i rivende utvikling, var det ganstkeedt & kombinere tradisjonelle

teaterformer med vestlig stil og tekster. Med han#lyibsens verk ble den farste

30 "Nar to fugler krangler i et tre, se deg om rettegelskmannen som star bak” - Irakisk ordtak
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oppsetningen etterfulgt @&t dukkehjenallerede i 1911. Den hadde en kvinne i
hovedrollen, kvinner pa scenen hadde ellers vagsttti i Japan siden 1629. Japanske
teaterarbeidere eksperimenterte intenst med asmttemen egne og vestlige
teaterformer. Det resultertshin-gekj bokstavelig oversatt "nytt drama”, der vestlig
"taleteater” og realistisk spillestil ble kombinened japanske teatertradisjoner og
sceneformer somanamichien utvidelse av scenen som gar gijennom publikum og

dermed skaper tettere kontakt mellom skuespillgreélskuere.

Disse innovasjonene fikk mye oppmerksomhet ogsédofia gjiennom regissgrer som
Meyerhold og Reinhardt og bidro pa denne mateantido-veis kulturell utveksling, i
tillegg til at de gir avgjgrende impulser for lols@ring og tilpassing av Ibsens verk i

Japan.

Det er ogsa senere mange interessante eksempleliylkede produksjoner av
Ibsens stykker satt inn i en japansk kulturell ledwst. Her diskuteres babBen Doble
Noraav Mitsuya Mori. Mori setter opp 2 karakterer avr&loin which an actor of
the traditional Noh theatre and an actress of thdem theatre played together»
(Mori 2006: 31) (Mori 2015: 335-339). «Nora’s hustavas played by a Noh actor,
and Dr Rank by a modern actor». (Mori 2006 :31)

Denne maten a sette opp dukkehjenog dele karakterene mellom tradisjonelle og
moderne, skaper en moralsk diskusjon som gir gagnfur forstaelse mellom den
tradisjonelle generasjonen og den nye som vil bmad det tradisjonelle. Til slutt
forlater ogsa Moris Nora ekteskapet og huset feer@ om seg selv: «a new Nora
casts off the skin of an old Nora like an inseetdysis» [...] « Nora outgrows both
Helmer and Dr Rank » (Mori 2006: 31-32). Til slgér den nye Nora ut farst, fulgt
av den gamle — i den motsatte rekkefglge de konpénscenen da stykket begynner.

Denne oppsetningen &t dukkehjenviser i sitt perspektiv og med sin bruk av
japansk kulturkontekst hvordan Nora oppnar seltdaise og dermed klarer a bryte
tradisjonen. Med henvisning til Midt-@sten ser vdabatten og diskusjonen mellom
"den gamle” og "den nye” er avgjgrende for a fékiilerne til & tenke seg om og
debatten apner pa denne maten den enkeltes feestbelisont. Det er Ibsens
vektlegging pa debatt og dialog som er den indeenlgn, mens den ytre formen er
trukket fra en spesifikk japansk kontekst — i Im&tte man finne en tilsvarende klar
kontekst for a utlgse en tilsvarende prosess.
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Kina

Spredningen av Ibsens til Kina begynte via kinesistkidenter i Japan og den fgrste
oppsetning av Ibseikt dukkehjenmvar i Shanghai allerede i 1914. Det oppsto en
"Ibsen-feber” som spredte seg til mange intellekéusom la grunnlaget for det som
skulle bli en sterk og permanent implantering asets verk i Kina. | engelsk

oversettelse skriver Hu Shi, som oversattelukkehjem

Ibsen describes the actual relationships within ekt life; he shocks the
audience into acknowledging the dark and rottemdations of domestic life.
He inspires revolution and renewal for those trajppedomesticity. This is
Ibsenism. (Fischer-Lichte 2008: 95)

Idealet for den "nye kvinnen” som Hu Shi gir Ibsemstor del av eren for at Kina pa
den tiden ble oppmerksom pa, er interessant i animsenligning med Midt-@sten.
Hu Shi beskriver henne som radikal i sin tale og@m kan oppfare seg ekstremt.
Hun har ingen religigs tro og oppfarer seg ikkéeeteglene”, men har hgye tanker
og hgy moral (Hu Shi 1918).

Fra mitt perspektiv er det interessant a legge mgllat nettopp denne kombinasjon
av egenskaper hos en moderne kvinne ble stilt oppet ideal i Kina for naer 100 ar
siden. Bade mange steder i Vesten pa Ibsens tidjetgmeste av Midt-Bsten fram til
idag, er deslett ikke vanligd assosiere en kvinne som har frie, store tanksom
ikke er bundet av religionen, med det & ha svagrinm@ral. Mange slike kvinner

opplever tvert imot & bli skjelt ut soomoralske samfunnet.

Den store kinesiske forfatteren Lu Xun (1881-198&tor vekt pa Ibsens verk i den

farste perioden det ble spredt i Kina.

Why should we single out Ibsen? Because we warbistruct a new western
drama and uplift it to the height of authenticri#iire by adopting
colloquialism in prose-drama. In addition, as tim@ressing, we have to use
practical examples to stimulate the intellectuatetghout the country, which
is quite proper. However, in my opinion, anothejoneeason is that Ibsen
dares to attack the society and the majority ofptb@ple. Those people who
introduced his works might have shared the lonefinbey experienced of
being besieged in an old citad&l.

%! Ibsen and a Doll's House, ChinaCulture (Ministrgofture P.R.C.),
http://www.chinaculture.org/gben_artqa/2003-09/2dtent_38759.htm, lest 19.10.2015)
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Kinesisk teater har helt fra denne tidlige begysedhgt vekt pa a ta opp
kjernetemaer fra Ibsens verk og sette disse immeisksk kulturell og samfunnsmessig
kontekst. Dette er et meget stort tema som jedpaevalgt & illustrere ved to
eksempler, ett der tematikken er satt i en hidtaasnme, og ett samtidsdrama.

Det historiske eksemplet Eledda Gablelomarbeidet t,iyueju(en type kinesisk
opera), med engelsk titteleart higher than the sken oppsetning laget i 2006 som
er spilt flere steder i verden og rundt om i KiRaoduksjonen er ved Sun Huizhu og
Fei Chunfang. Handlingen er lagt til det gamle Kinédspunktet er ikke spesifiséft,
men det er viktig at den foregar far Konfucius (8&B f.Kr.), som anses a ha ansvar
for den ekstreme grad av kvinneundertrykkelse smegeai Kina helt fram til 1900-
tallet. Handlingen er konsentrert rundt fire kaeakt, som alle er gitt ngye
konstruerte kinesiske navn. Tesman heter Simengydrg heter Wenbo, og dommer
Brack er Mester Bai. Hedda som heter Hai Da frdhasti denne historiske
sammenheng med sine sverd, som en selvstendigrgkstnnefigur med mal som

er uoppnaelige for henne, og hun begar ogsa &ithsed med sverd.

Liyang Xia viser i sin doktorgrad (Xia 2013) vedhgéende analyse av dette
komplekse stykket at kjernen og den indre tematikdeden samme som hos Ibsen,
og det kommer klart fram i den sterkt forskjelligem oppsetningen har fatt. Selv om
formen kan vaere krevende a forsta for ikke-kinesisk den nok fra et kinesisk

perspektiv bedre egnet til a fa fram det sentrateden tradisjonelle formen.

Slik jeg forstar avhandlingen, viser produksjonekvinneundertrykkelse verken var
noe nytt fenomen som Konfucius innfarte, og hakke er forsvunnet i det moderne
Kina. For meg er det verdifullt & forsta dybdenasbeidsmetoden i denne kinesiske
tilneerming til Ibsens grunnideer, fordi ogsa dembéske verden har tradisjoner for

undertrykkelse av kvinner og mange av disse gaak til far-islamsk tid.

Det andre eksemplet jeg har valgt ut fra Kina eperduksjon aEt dukkehjensom
ble spilt p& Nasjonalteatret i Beijing i 1998. Puksjonen handler om kulturkonflikt
mellom det kinesiske fgydale og det moderne pkbtsystemet, kommunisme.

Regissgren Wu Xiaojiang har valgt & framvise fae&ne mellom de to kulturene

321 noen sammenhenger oppgis Han-dynastiet, mea detkke historisk korrekt fordi Konfucius” filo§@a den
tiden allerede var etablert som en del av poliigksamfunnsstyring.
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ved & sette en sang fra den kjente Beijing opefaeewell my Concubinesom harer
til det fgydale systemet, i motsetning til karakteNora, en moderne og vestlig
kvinne som vil veere seg selv (Helland 2015: 149 2804: 112-113).

| sin analyse av stykket forklarer Helland betydyg&in av sangen som gar parallelt
med forestillingen og hvordan sangen og foresgj#im framstiller forskjellen mellom

Nora og sangerinnen som hgrer til faydalsystemet.

Farewell my Concubings certainly parallel té\ Doll’s Housén the sense
that it tells a story about a strong women in a‘mavorld. [...] a woman
willing and wanting to live for a man, a woman wadse is devoid of
meaning without the man she lives for.] In this sense she represents a
contrast to the Western woman who refuses to bvafman [...]
(Helland.2015:149)

| denne produksjonen gar Nora i sluttscenen uéfimrelde seg til kommunismen som
hun ser som redskap mot det faydale. Dette st@ntr&st til den japanskeoble

Nora som drar ut i verden for a laere om seg selv.

Disse eksemplene viser, hvert pa sitt vis, hvordan ved en gjennomgripende
inderliggjaring av kjernen i temaene i Ibsens vexkpearbeidelse i et formsprak som
er dypt grunnfestet i den aktuelle kulturen, katkbs i & kommunisere lbsens verk til
en sveert forskjellig kultur fra den europeiske raeannsom de opprinnelig var skrevet
innenfor. De kinesiske og japanske teatermedarh®eddarer pa denne maten a ta
det mest sentrale i Ibsens verk og uttrykke dat egen kontekst. Ibsen oppfattes da

ikke lenger som en vestlig import, men er blitideh av kinesernes egen kultur.

Dette er sentralt og av stor betydning for mitt édwal, som er & kommunisere
Ibsens verk og metode til Irak og Kurdistan. Ekskeme fra Kina viser at man, uten a
svekke sin egen identitet og sine egne kulturukiridan adoptere andres
kulturuttrykk. Ved a sette disse uttrykk inn i sigen kultur pa en helhetlig mate, er
det fullt mulig & leere om, og uttrykke den indrenggikken uten a la det forstyrres av
en "fremmed” ytre form. P& denne maten kan detrakent Ibsens verk kommuniseres
klart, med full lokal relevans. En slik kommunikasjer et helt ngdvendig grunnlag
for & kunne skape en ny debatt og en ny apningfisaet og sette de ulike gruppene

i stand til & jobbe med felles problemer.

88



Selvsagt kan "oppskriften” fra Kina overfgres dieskl reform av teateret og
samfunnet i de arabiske landene, like lite somrilks@a "imiteres”. Det sentrale er at
man ved a sette Ibsens verk inn i den aktuellaikelle referanserammen kan gjgre

hans metode relevant og hans verk til sitt eget.

To viktige forskjeller mellom 1920-arenes Kina ogdédsten i var tid er at (1.) i
Kina ble ikke religion, verken klassisk kinesisleeimoderne import, sett pa som
noen redning ut av problemene samfunnet befant segat (2.) kvinnene i Kina har
til i dag i meget stor grad tatt del i arbeids-sagnfunnslivet, fra et utgangspunkt som
I mange aspekter var verre enn det kvinnene haliétidsten. For selv om de har
veert undertrykket, har det aldri veert et fysiskaldeMidt-@sten at kvinner skulle
hindres i & ga, slik skikken med "bundne fatterf Mydalismens Kina. Jeg har med
egne gyne sett hvor aktive kvinner i Kina i dagabeidslivet og hvordan de har
gjort seg selv synlige i all hverdag, mens yrkeisaktvinner i Midt-@sten i dag er
nesten usynlige i samfunnet. Om de er sydamerfeli@rdamer eller jobber pa

markene, sa er de ikke synlige for mennene.

Opplysning og utdanning — seerlig av, med og fonker — og fri debatt om virkelige
problemer er de viktigste veiene ut av den umu@afunnssituasjonen som dagens

Irak befinner seg i. Religionen ma ogsa ut av iikén og erstattes av dialog.

Nar det gjelder religion, sé er den faktisk ikkevsgktig som man kan fa inntrykk av
fra mediene og propaganda fra sma, men aktiveezkistgrupper. Hvis den var det,
ville man ikke hatt opprar pa plassene og rop psedmlzer stat, saerlig fra de unge,
slik vi har sett i s& mange arabiske land sider1206g i august 2015 i Bagdad.
Nettopp Irak, som har sett kanskje de aller frygtte eksempler pa sekulaert basert
diktatur, og som i dag er offer for vanstyre og makbruk fra tidligere undertrykte
under religigse bannere og partier, kan bli erohish test pa opplysningskampanjer

som et verktay til & sette samfunnet inn pa entkoksv vei framover.

Argumentet som kommer fram i mine intervjuer frate@medarbeiderne i Irak om "at
vi har stgrre problemer”, er ikke gyldig i lys aksemplene fra Kina. Kina var i det
meste av den perioden da Ibsen ble tatt inn og tjfj@n del av kinesisk kultur,

preget av borgerkrig, uro, invasjon, okkupasjoneglusjon.
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Det er tankevekkende at det i stor grad var nettbpgns vektlegging av individet og
individuelle rettigheter som ble tatt opp av dedsiske intellektuelle. Kina var og er
pa mange mater fortsatt en kollektivistisk kuliDe kinesiske kommunistene klarte
pa brutalt og hensynslgst vis i stor grad & knesegdmlefgydale, kollektivistiske
samfunnsordningen som hadde vart i flere tuseBt&barns politikken har siden
hindret at nye store familier og sterke blodsbappistér. Dette betyr selvsagt ikke at
den samme "oppskriften” kan brukes i Midt-@stennraereform er helt ngdvendig
og at kollektivistiske tanker er nadvendige & beige med en ny individualitet, ikke

Webers, som ble kritisert av senere filosofer, memumanistisk individualitet.

3.2.2. Om spredning av Ibsens verk til dagens publikum i Europa

Thomas Ostermeier er en av de nalevende samtidsggghe som har satt opp mange
av Ibsens verk pa sin egen mate. Han er kjent ¥@kflegge "kjernen” i Ibsens verk
og sier ofte at for a fa dette fram for publikuieig, ma man gi det esamtidsrytme.
Ostermeier mener det er umulig a spille Ibsen p@eginal” mate i dag. Spraket ma
fornyes, de lange replikkene, pauser og den klessigmen i stykkene, ma tilpasses

til dagens publikum og deres sprak. Ostermeierssier om den klassiske formen:

Presenting Ibsen’s work in this way can be verynigpespecially as this
belief in feeling completely destroys the play &eals to performances in
which the characters no longer act in the sensakaig action (Ostermeier
2010:68).

| et av sine nyeste innlegg, pa Ibsen-konferan&kian 14. oktober 2015, har
Ostermeier sagt at hans publikum ma kjenne seg igjag og at det er nyttelgst a

sette teateret i et fortidsperspektiv:

My reading of the play, on a first level, is asaiganda against a society that
is not ready to hear the truth. It became a rebgan@ect on the politics of
each country we played it in [on our tour] [...] laciged the age of the
characters: "i wanted to talk about MY generatiwot, the 68 generation” | put
the wife and daughter of Dr. Stockmann togethdratee a more contradictory
character, because contradiction is part of palifife. To show the town hall
meeting in a way that engaged the spectatorsnétlbr. Stockmann against
the audience. | took out some of the elements - ¢mwid anyone today
believe in this longing for and idealisation ofteoag leader?
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Det er denne dype forstaelsen av teaterarbeid sgelasjon til samfunnet som har
gitt Ostermeier en sveert stor suksess i Europaesgevi. Han gjar karakterene
levende i dag, med scenografi, kostymer og handlatginn i samtidsperspektivet
han skaper. Ostermeier gjgr en tilnaerming mellomaktarene til Ibsen og sin egen
generasjon. Scenografiene er et hjem, som hos,|bsamsatt i var tids Europa, og
kostymene er dagligkleer fra idag. Karakterene kieg alltid samme alder som hos

Ibsen, for eksempel er Dr. Stockmann en ung rockémart nygift og med ett barn.

Relevansen til min oppgave er at Ostermeier hasaatmen temaene fra Ibsen pa en
slik mate at de taler til dagens vestlige publikeémm oppfatter sin virkelighet sveert
langt fra den pé lbsens samtid. Jeg gnsker at exyergsjoner i Irak og Kurdistan pa

en tilsvarende mate skal kunne se Ibsens verkmagtiiek satt inn i deres virkelighet.

3.2.3. Risiko ved ukritisk bruk av interkulturalisme
Kan "interkulturalisme” veere farlig?

Jeg har i det foregaende gitt noen eksempler pgelgvappfatter som positive og
vellykkede "innsettinger” av Ibsen i en annen krdtukontekst enn den han selv
levde i. Det er viktig & papeke at man ma veere mage all slik interkulturell
bearbeiding. Man ma forsta dypt, og ta inn overfatigtendig, den nye kulturelle
sammenhengen. Dette er etter min meyuygeversjonen av Hedda Gabler et godt
eksempel pa. Hvis den interkulturelle "oversettelsaler "innsettingen” i en ny
ramme gjares feil, kan det ga riktig galt — og Hedet kan i sa fall bli at det som

kommuniseres er det helt motsatte av det som vssikten.

Den mest relevante tenker fra den arabiske verdgefacene ved kultursubjektivitet,
og spesifikt med hensyn til "vestlige” syn pa samfog kulturer i Midt-@sten, er
Edward Said. Han papeke®rientalismat dominerende vestlige oppfatninger av
kultur, historie og samfunn i de arabiske landangreget av fordommer, systematisk
feilaktig framstilling av arabisk mentalitet og bainger, og at disse er skapt av de

vestlige lands fortid som imperialistiske kolonetk

Orientalisme [er] en vestlig mate & dominere, tégtirere og fa makt over
Orienten. [...] Min pastand er at uten a se ori@rt®en som en tankeretning,
er det umulig & fatte den enormt systematiske litisgpm gjorde europeisk
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kultur i stand til & styre — og endog fremstill®©+ienten politisk, sosiologisk,
militeert, ideologisk, vitenskapelig og imaginaeperioden etter
opplysningstiden. (Said 2004:12-13)

Samtidig har Orienten vaert med pa a definere Vestemsitt motstykke i utseende,
tanke, personlighet og erfaring. Gjennom dette rer@en blitt en integrert del av
europeisk materiell sivilisasjon og kultur. Derfoener Said at "@sten” like mye som
"Vesten” er eier av de kulturuttrykk som er blikiapt og at ingen har noen

fortrinnsrett til & tolke disse uavhengig av siredulturelle ramme.

Helland (2009) har advart mot lite gjennomtenktesddx pa interkulturalisme i
forbindelse med Ibsens verk. Han viser til Peertgyonduksjonen som ble spilt i
Giza, Egypt, som offisiell avslutning pa Ibsen-ar2906. Han er sterkt kritisk til
produksjonen som hadde som erklaert mal & vaereoai «nap to brotherhood and

peace between peoples» (Lars Roar Langslet i progsd til produksjonen).

Med utgangspunkt i Said’s argument om at «no osdl@epistemological privilege
of somehow judging, evaluating and interpretingwlegld», papeker Helland at det
heller ikke for Ibsens verk eksisterer noen origiren og uforurenset kilde som ikke
er pavirket av kulturen. Ibsens verk kan derfoeikérstas uavhengig av en kulturell
ramme. Ved en detaljert kritikk av produksjonerevislelland at oppsetningen i Giza
ble detmotsatteav det de norske arranggrene hadde til hensiahtBlet verste, sett
med egyptiske gyne, var at Sfinxen, egypterne®nalgtolthet, ble framstilt som
Baygen med arabisk sprak og stemme. Dette ble yptish kritiker betegnet som
"utilgivelig” (Selaiha 2006 Al-Ahram). Arabere fdtem ellers bare som beduiner i
falge med Peer som kan leses som en aggressivi&iidarMinst like galt, papeker
Helland, var bruken akristnesymboler til & illustrere elementer i handlingsom at
kirkeklokker hgres da (den arabiske) Bgygen dggtdeeer i sluttscenen framstilles
som en kristen Pieta i Solveigs fang. Helland pépekder Ibsens tekst er ubestemt
eller tvetydig i sin betydning, og kunne ha veettkbtil & dempe de orientalistiske
aspektene ved stykket, ga Giza-produksjonen detattetinntrykk: «Regarded as

intercultural theatre, the result was a disasteliellénd 2009: 155).

Denne produksjonen bygget dermed slett ingen bFsarmitt stasted ser det ut som

at Peer Gynt i denne utforming fra 2006 ma ha vaarst like uegnet til & fremme
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interkulturell kommunikasjon som de danske Mohamikeakaturene fra 2005. For
der karikaturene "bare” fornaermet de religigse @gtnfianatiske muslimer, klarte
man med produksjonen i Giza & fornzerme en stojondia et bade historisk,
nasjonalistisk og kulturarvs-perspektiv — i tilletjcd trampe i klaveret med de kristne

symbolene.

Det at man fratt kulturelt utgangspunkt forsgker a forstaehet,men uten & fa til &
se detteandrefra innsiden, er en sikker vei til & mislykkesz&iproduksjonen i 2006

viser hvor galt det kan ga:

The fundamental weakness of the official Ibsen gearcluding performance
in Egypt lay in the inability to see the mattermfr@thers’ point of view,
having been utterly engrossed in one’s own” (lbid).

Det er avgjgrende i enhver interkulturell sammegheralle medvirkende erkjenner
og bearbeider sine egne fordommer og hindrer atbtiaoppslukt av dem. Bare pa
denne maten kan man unnga miskommunikasjon ogstaind til & bygge en dialog
som kan gi den kontinuerliggensidigeforstaelse som er pakrevd for interkulturelle

samarbeidsprosesser.

Relevansen for mitt arbeid med & sette lbsensinerken irakisk kulturell ramme,
er: Det kreves en klar forstaelsetmggekulturrammer som utgangspunkt. Som
oppvokst og utdannet i Midt-@stens kultur, er mitfangspunkt annerledes enn de
som studerer interkulturalisme, men selv har ehvestlig bakgrunn. Samtidig har
jeg etter 15 ar i Vesten fatt et annet forholdi¢istlige holdninger og stasteder enn
far. En slik kombinasjon er et godt utgangspunk@éftbearbeide "astlige” fenomener
innenfra, og samtidig forsta "vestlige” oppfatninget perspektiv som omfatter bade
en indre og av og til beundrende forstaelse, emgritisk avstand til fenomenene.
Det betyr ikke at jeg er immun mot a gjere febidtaelsen av Ibsens verk og hans
tematikk fordi, selv om jeg er fortrolig med norsrak og humanistiske tankemater,
er det krevende a oppfatte enkelte spraklige ofyikelle sammenhenger i Ibsens

tekster som norske med deres historiekunnskafolstar.
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Kan jeg unnga a veaere en orientalist?

Edward Said mener at ingen kan skrive om Orienten & ta hensyn farst til

begrensningene som den dominerende orientalisnresatta

[...] orientalismen [har] hatt en s& overveldendeigjonr at jeg ikke tror noen
har kunnet skrive, tenke eller foreta seg noe orar@en, uten a ta hensyn til
de begrensninger orientalisme har satt for tankieanglling. (Said 2004)

Said har lagt stor vekt pa at det er de imperiakstkolonimaktene som har hindret
de koloniserte i a utvikle sin egen tankehorisantskurs. | forordet til 2004-

utgaven aOrientalismenskrevet like etter invasjonen i Irak, utdyper hattet

Hver eneste stormakt har i sin offisielle diskuagtsat den ikke er som alle de
andre, at omstendighetene er spesielle, at dete @tter & opplyse, sivilisere,
bringe orden og demokrati og at den bruker makt sighe utvei. (Said 2004
V-VI)

Said mener ogsa a ha forklaringen pa hvorfor indialitet undertrykkes i samfunnet
i Midt-@sten:

Hvordan skal man anerkjenne individualitet og fa tiled harmonere med
dens intelligente, og pa ingen mate passive ellex bneradende, generelle og
hegemoniske omgivelser? (Said 2004)

Etter dette skulle det ikke veere mulig & inntandhiidualistisk stasted for & behandle
ideer som Ibsens i en Midt-@sten-kontekst, foreleitle bli preget av orientalismens
tankesperre. Jeg mener likevel at dette er mudigli initt arbeid er fokusert pa dialog
og utveksling og malet er ikke enveiskommunikasjoen en ekte utveksling mellom
forskjellige kulturer. Kineserne har brukt lbsdrétivise fram bade "sin egen” og "de
andres” kultur i samme kontekst. Hvorfor skal ikiae tilsvarende kunne skje i Irak?

Arendt viser klart at det er hvert enkelt menneskessar & bli handlende og a falge
ord med handling. At dette kan veere vanskeligngem grunn til ikke a prave. Etter
min vurdering er kunsten og kulturen i Midt-@stema ikke blitt oppmerksom pa at
frihetsidealene som Vestens humanisme er byggetrpésultater av langvarig kamp

mot konservative, intolerante og religigse holdeinigde vestlige samfunn.
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Frihetsidealene krever en kontinuerlig utfordrirggkamp, slik Ibsen skriver i sitt

brev til Brandes: "Hvad De kalder frihed, kaldeg jeiheder; og hvad jeg kalder
kampen for friheden er jo ikke andet end den seadeyende tilegnelse af frihedens
idé” (HU, XVI:349).Hos intellektuelle i Midt-@sten er det utbredt dpsefrihet som
noe de kjemper for, men ikke har fatt til. Ettemma skuffelser har de sgkt tilflukt i
en surrealistisk kulturell form som jeg oppfattensdysfunksjonell. Den moderne
tiden er preget av imitasjon av ytre vestlig modetrmer enn selverkjennelse. De "er
seg selv nok.” Ibsen viser oss i sine stykker andekampen aunstoppeligsa lenge en

lever.

Mitt utgangspunkt i denne oppgaven er derfor ikkerdalistisk i seg selv, fordi det
er hvordan Ibsens verk kan anvendes som jeg \delegkt pa og fordi mine

intellektuelle referanser &adegstlige og vestlige.

3.3. Ibsens betydning

Ibsens verk er av global betydning og fortsatt ektudag. Mens bade samfunnet og
den indre politikken i vestlige land har forandsety mye siden Ibsens tid, finnes det
fortsatt mye dobbeltmoral overfor resten av verd@nne ma undersgkes for a
avslgre det virkelige bildet. Ibsens verk er edihelette. Men i Midt-@sten er det i
tillegg til dobbeltmoral, tyranni og urettferdigh&terke konflikter mellom moderne
og tradisjonelle holdninger. Det har kommet franmptive understrgmmer som ny-
religigs voldelig fundamentalisme, med utslag mankemne kalle groteske. Dette
har skjedd uten at disse stramningene er besloidtrientalisme. lbsens verk er i
enda starre grad relevant i en slik kontekst, dens@n klarer & se parallellene.

Tallerud har skrevet i en masteroppgave:

Ibsen "skaper rom for den aktuelle debatten ogngiligheter for meninger og
krav om at en dikters jobb er & plassere realiteteter debatt ved a vise til de
realistiske problemer man ser i samfunnet. Ibsdaruker teknikker som
trekker inn skjulte hemmeligheter som apenbareseikonflikter som
frigjgres, lidelse som utlgses og destruktive agpdeate handlinger som
vises.” (Tallerud 2011: sammendrag)
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3.3.1. Skillet mellom samfunnet og teatret i Irak

Tolv ar etter regimets fall i hele Irak og 24 atesi den kurdiske regionen vant
selvstyre og en slags frihet, har man oppdagetgitneskiftet ikke er nok til &
tilfredsstille verken menneskenes (individenegredamfunnets behov for forandring.
Flere og flere forstar at dette bare kan skje visjge mer vekt pa individualisme og

kulturell bevissthet - i samfunnet og blant indetidspesielt kvinner og ungdommer.

Fram til ISIS sto fram i all sin gru var hele Irfkt i mer enn 10 ar. Folk flest husker
hvordan diktaturet behandlet dem og plyndret reswes landet bare til seg selv, men
de er samtidig bevisst pa at de nye regimerigkemyebedreenn far. Irak har kjent
et slags demokrati. Det er flere politiske paréien far, men levevilkarene er verre.
Folk lever i en varm sommer under 55 grader uteansbg nok drikkevann. Folk vet
at dette ikke kan fortsette slik. Det har veertdlepprar. Flere opposisjonelle politiske
partier har dukket opp. Unge oppragrske har deltsgmonstrasjonene i alle byene,

men mange demonstranter ble drept og situasjorienkke bedre.

Det er flere irakiske politikere som hevder at I8ISlelvis resultat av det urettferdige

styret som Irak har fatt etter Ba ath-regimetsifab03.

Det har veert startet store demonstrasjoner i Bagitoh sommeren 2015 som ble
dekket i bade irakiske og vestlige media. | augasthundretusener av innbyggere
ute pa Bagdads Tabhrir-plass og demonstrerte fesiii stats, «kke religigse ledere
verken Shi“a eller surmi Et annet slagord de ropte vamder dekket av religion har

dere stjalet alt .

Det er klart at folk krever sine rettigheter ettétrak hadde mange sunni-dominerte
diktaturregimer pa 1900-tallet der den mest brua@ldem var Saddam Hussain. Men
siden 2003 har Irak hatt et shi'a-dominert regiimen skke har gjort det bedre for

Irak. P& noen vis like darlig eller verre, for femdde de iallfall strgm, vann og ingen
terrorister utover regimets egen brutalitet. Dedessverre slik at demonstrasjonene
dempes noe av at ISIS oppfattes som en stgrrecfieggroblem. Derfor gir ikke

folkekravet resultater selv om demonstrasjonenddrntgatt.

ISIS-problemet er dypt, selv om alle haper deshait i nzert framtid. Det var et sjokk

for Iraks sunni-arabere som har dominert i nyatet undertrykket shi’a-ene. Men

med ISIS har ogséa de shi’a-arabiske pa nytt blithet pa all undertrykkelsen de har
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opplevd helt siden til drapet pa Hassan og Hussaimnene til Imam Ali som skjedde
i Karbala i 680 e.Kr. Denne oppgaven har ikke ¢ihdikt & ga i detaljer om grunnene
til denne konflikten, men det er viktig a veere kdaer at den bade har svaert dype
rgtter og utnyttes som en del av en aktuell pé&litaktkamp.

Det er skuffende at teatrene er stille i denneelitfd situasjonen i Irak. "Alle” gjar
opprar og gir fritt uttrykk for sine meninger. T\g @andre media viser fenomenene i
betydelig grad og diskuterer problemene. Men n&nrav disse problemene tas opp
pa scenen, sa mister de sin viktighet fordi teatgssgrene klipper vinger og bein av
problemet, tilskuerne blir forvirret og folk kjenmgeg ikke igjen. Forestillingene som
settes opp behandler temaene i samme stil somaiele gliktertradisjonen, kunstige
ord i et hgytidelig sprak. Publikum gar ut, utenemhaet har hatt noen virkning pa
dem. For meg ser jeg dette ut som om teatret &gtftdver i to verdener i samme
land. Teatret har den mest forsiktige stemmen lavkahst- og mediakanaler. Teatret

har mistet sin sterke kraft. Teatret er bedgvigh. I Teatret er dysfunksjonelt.

Man kan spgrre seg om teatret i det hele tatt bardngjare i en slik kaotisk situasjon.
Det jeg i alle falikkemener i forhold til Irak, er at det gir noen lgspid vente, a ikke
gjgre noe til vi far en radikal revolusjon som rgklopp fanatismen med roten, fierner
de underliggende problemene fra bunnen av og skélgionen fra staten. A vente

pa at alt skal veere ordnet far vi kan behandlelprobne vare pa teatrene, er naivt og
farlig. Jeg tror ikke at et Utopia kan oppsta ay selv pa grunn av alt hatet og all
skuffelsen som er i hjertene til folk, mot korrujptaitikere, mot deres hyklerske

samhgrighet med religion, mot vestlig modernisering

Teateret kan ikke med sin illusjonskraft og fiksjoylle bort virkeligheten og har en
begrenset evne til & angripe de store underliggkadfiiktene. Men likevel kan — og
jeg menema- teatret nettopp i denne situasjonen vise harafielbet ma ta opp
noen viktige temaer som det er egnet til & angkpeupsjon, kvinnenes rolle,

utdanning, samfunnsmoral.

3.3.2. Hvordan Ibsen kan bidra til en ny begynnelse

Nettopp i en kaotiske og tilsynelatende haplgsasjtn som den Irak er i, kan teatrets
kraft vise seg overraskende sterk. Trotski har:sagt
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Art is not a mirror held up to society, but a hamnmvéh which to shape it.
Generally speaking, art is an expression of maeédrfor an harmonious and
complete life, that is to say, his need for thosgambenefits of which a
society of classes has deprived him. That is wpgotest against reality,
either conscious or unconscious, active or passptnistic or pessimistic,
always forms part of a really creative piece of kv@irotski 1938)

Kunst kan altsa vaere et vapen som kan siktesflareiretninger — man ma bare vite
hva man sikter pa. Ibsens verk kan vaere nytti fiihne en ny retning for teateret og
samfunnet. | dag da — iallfall noen steder i Irakutturlivet er pa vei tilbake til en ny
normalitet etter alle konfliktene og gdeleggelsesdeer det muligheter til & bygge opp
teateret som et kunst-"vapen” for a bidra til pesiitvikling av samfunnet. For dette
er verkene til Ibsen viktige pa grunn av innholdgesielt ved det Tallerud papeker
«a plassere realiteten under debatt ved a vide fiealistiske problemer man ser i

samfunnet.»

Et eksempel fra Kina i en periode med sterke sangendringer viser hvor store
forandringer Ibsens verk har fart til. Om PekingMém’s High Normal University pa
1920-tallet skriver professor Sun Jiang i Shangk#iisen’s presence was always and
decisively felt». Ibsen hadde meget stor innflyagdd de kinesiske intellektuelle i 4.
mai bevegelsen p& den tid&mg det var i seerlig grad merkbart pa
kvinneuniversitetet som ble kjent for & ha prodtearhel rekke "kinesiske Nora” i
arene etter. (Sun 2015: 63-81)

| deler av Irak, bade i Kurdistan og Sgr-Irak, et alygt nok til at teatre kan drives og
spilles under relativt betryggende forhold. BritiSbuncil og Goethe-Institut har
etablert seg i Erbil, hovedstaden i den kurdiskgoreen, der ogsa mange teatervitere
fra Bagdad har slatt seg ned og underviser pa deiniyersitetene som er opprettet.
Derfor er forutsetningene til stede for at man daait starte her med prosessen a
introdusere tanker og tematikk fra Ibsens verkstfar kulturarbeidere og andre

intellektuelle og senere til bredere grupper i samet.

33 en bevegelse fra 4. Mai 1919 til 1921, der stuefenq intellektuelle protesterte mot Kinas avhehgtcav
imperialisme og faydalisme, og som av kommunistdeeansett som en del av grunnlaget for deres usjan.
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| forbindelse med bruk av Ibsens verk, har jeg va&tirdistan i mars 201% der jeg

pa flere apne seminarer presenterte noen farstafpom hvordan teatrene kunne
bruke Ibsens verk. Ett av forslagene jeg her laader farste gang, er a utvikle nye
tekster, til nye stykker, inspirert av Ibsens verlen satt inn i en irakisk-kurdisk
kontekst. Det ligger en stor kraft i dette. Detreange temaer i det irakiske samfunnet
som er vanskeligere, men derfor ogsa mer interéssamn de lbsen har skrevet om.
Hvorfor beskriver ingen disse problemene i teayikstr? Ved a kjenne Ibsen kan vi
utfordre forfattere til a ta opp slike aktuelle &en. Ibsen kan leere nye forfattere, ogsa
unge, a skrive teatertekster. Ibsen skrev innesifolokale ramme og om sin samtid,
men har gitt sine verk en internasjonal, mennegkelim som er blitt en del av
verdens arv. Et annet aspekt ved Ibsens dramaongiMidtgsten kan lsere av, er
hans teknikk med a ta opp &tma om gangen pa en strukturert mate, og seteffek
av dette pa toveis kommunikasjon med publikum.d éiadet vanligere a blande

mange temaer som kan forvirre publikum og svekkekegn.

Under seminarene ville jeg i hver by hgre hva lekehterfolk og kulturmedarbeidere
syntes om dette. Ideen ble godt mottatt, og ert txi@allerede under utgivelse som tar
utgangspunkt John Gabriel Borkmaiintervju med Gaziza Omar, august 2015).

Forutsetningene er gode for & fortsette detteatinitt. Det er i dag til sammen atte
teateruniversiteter i IralSyv av dem er i de arabiske byene (Bagdad, Basraul
Babel, Dyala, Kot og Diwanya) og en er i Kurdist&nbil). | tillegg er det 15
kunsthgyskoler, derav 13 med teaterutdanning - isgésrabiske byene (Bagdad,
Basra, Mosul, Najaf, Diwanya og Nasriya) og ni irlistan (i Sulaimania, Erbil,
Duhok, Halabja, Kfri, Koye og Chamchamal)

Utenom teaterutdanningen er det i hver av de #nest& kurdiske byene Erbil, Dohuk
og Sulaimania en egen administrasjon for orgamgeav lokale teateraktiviteter og

gjestespill. 1 tillegg er det i hver by flere frieatergrupper.

Det finnes derfor i mange byer i Irak en god intinalstur avteaterutdanning,

teaterinstitusjoneng frieteatergruppersom vil kunne mobiliseres for nye stykker

34 rapport om dette er Vedlegg 2
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med nytt innhold som her er foreslatt, stykker $@m bringe og engasjere et nytt

publikum. Det er mange som allerede har vist dier@sse.

3.3.3. Utfordringer for bruk av Ibsens verk i denne konteksten

| analysen av materialet i denne oppgaven harigagvIbsens verk har fungert pa
bestemte omrader, som oppsetningenErafolkefiende. Et dukkehjente derimot
ikke positivt mottatt fordi teaterpraktikerne ikkile se femininisme péa den
"opphgyde" scenen. En annen relevant observasienrie sammenheng er at
teaterpraktikere ikke i seerlig grad "liker" denjoa®lle Ibsen, men ser muligheter i
det "romantiske" Peer Gynt.

En av de grunnene som gjar at Ibsen kan passe ikilgturer, er at Ibsen pa grunn av
sine kontradiktoriske karakterer kan leses i fletainger og ikke bare leses ensidig. |
alle Ibsens drama er det mer enn en handling ogrd#te den handlingen og de
personene som synes a veaere uviktige som er vilmeeksempel Et dukkehjem

kan man konsentrere seg om Fru Linde og KrogstatieDen sveert viktig handling i
Et dukkehjensom alle teaterfolk i Irak har oversett. Fru Lireteen fremtidens

kvinne. Hun kan alt det Nora ikke kan. Nora kareikkparere drakten, men det kan
fru Linde. Fru Linde er i stand til & ta over eifliag i banken som en mann
(Krogstad) kunne og ville ha. Han velger a bli hjpavaerende og ta seg av hus og
barn, mens fru Linde blir den i familien som haskaog tjener penger. Her ligger en
radikal visjon om det som pa Ibsens tid var freemiglkvinne - et fremtidens ekteskap
der mannen steller hiemme og konen er den yrkesaKdette syntes "ufattelig” for

de irakiske teaterfolkene — derfor har de ignaderine delen av handlingen.

Verken i Irak, Kurdistan eller noe annet sted idegr vil kvinner kunne frigjgres og fa
posisjoner i samfunnet hvis ikke mennene, som Keag=r villige til a tre tilbake og

gi dem deres posisjoner.

Som et annet eksempel observerte jeg at forholddom Dr. Rank og Nora i enkelte
tilfelle ble oppfattet som et stgrre moralsk problenn den falske signaturen til Nora.
Dette viser avstanden mellom Ibsens kvinner ogrefire i Irak generelt. Klgften som

en irakisk Nora matte hoppe over, er bade bredgfalet er dypere enn i Norge pa
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Ibsens tid, og uendelig mye mer skremmende engerdaVesten, der det fins
stgtteapparat og krisesentre — og kvinnene ettenlbeholder foreldreretten over
sine barn. Bare i Kurdistan er det begynt & komris=kentre og under bestemte
forhold kan kvinnen ha foreldreretten ogsa sonteskil

Slike forstaelsesmessige utfordringer i Ibsens eeiikke begrenset titt dukkehjem.
Ogsa iFruen fra Haveskjer "utenkelige” ting som at en kvinne fortelkn ektefelle
at hun elsker en fremmed. Selv i dag oppfatte® dettn svaert umoralsk i en irakisk
virkelighet. En utro kvinne kan bli drept av sinmneeller familien om hun blir
avslart. Selv om ikke alle er enige, skjer detrstatt. Selvmordsstatistikken er ogsa
skremmende, spesielt for kvinner. | landsbyenedlikee hendelser fare til at hele
kvinnens familie blir kastet ut. Feminismen harseak stilling. Det er flere
kvinneforeninger, men hver av dem hgrer til ettgmMiparti som driver propaganda

for partiet sitt mer enn mot kvinneundertrykkelseegionen.

Viktigheten av birollene i Ibsens verk er, som newed eksemplet fru Linde, stor.
Etter Nordbg, som skriver om birollene i tre seletthsen-drama:

Birollenes etos bidrar til sakens troverdighet ddighet. | tillegg fungerer de
som realistiske skikkelser og del av miljgskildeng begge deler viktige
bestanddeler i den kritiske realismen. | retormistand bidrar de da til
forestillingen om at Ibsens fiksjoner speiler demskende oppfatningen av
virkeligheten. (Nordbg 2012:99)

Birollene hos Ibsen kan etter mitt syn veere vikigenn hovedrollene. Uten birollene
kommer det ikke fram at det i disse sammenhengedereherskende oppfatning av
virkeligheten som stilles under debatt. Mange blet Ibsens hovedkarakterer som
heltefigurer (Nora), men i et Midt-@sten perspelandet fru Linde som fortjener
heltinnerollen fordi hun er seg sitt ansvar bevegghandler i samsvar med dette. For
at tilskueren og scenen skal befinne seg i sammeoglbsens verk skal inspirere til

dialog, ma vi vaere bevisste pa i hvilken kontelsillene brukes:

Konklusjonen ma bli at for & gripe hvordan Ibserenth fungerer som kritisk
realisme sa ma man se pa hvordan han bruker Ivieciléen retoriske
strategien. Uten Kristine Linde, Berta Sgrby ogd kévsted ville kritikken
knapt virket overbevisende. (Ibid)
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Det er pa grunn av disse karakteristiske trekkamkllbsens verk, og bakgrunnen som
denne oppgaven har forsgkt & belyse, at Ibsersert siktig for a gi teatrene en ny og

funksjonell rolle i samfunnet i Irak.

En av de mest kjente feministene i Midt-@sten gefeDr. Nawal El Saadawi (fadt
1931) fra Egypt. De over 50 bgkene og budskapeatdeear sveert godt kjent i hele
Midt-@sten og i Vesten. Hun har brukt hele sittftiv & kiempe mot kvinnefiendtlige
konservative holdninger, fundamentalister, religasatisme og er en stor forkjemper
for likestilling og rettferdigheter i verden. Dadra er verd & nevne ved henne i denne
oppgaven, er at hun har veert en organisk intelédgksom ville kiempe og vekke folk
fra gamle og uvitenskapelige holdninger og fordomrhiein mener at for a behandle
en sykdom, ma man finne arsaken. Ingen sykdomnreniamn bli kvitt hvis ikke
arsaken defineres, og hun har arbeidet sveert bredt samfunnssykdommene som
hun mener har hindret Midt-@stens folk i & utvikés.

El Saadawi mener at en av de stgrste grunnenarih&nes svake stilling éeil
utdanning.Hun mener at vi helt fra barndommen blir hindréttenke. For om hvert
eneste fenomen eller hendelse vi spgr om i varevaisgr, sa far vi et svar som
blokkerer tankene vare videre, som at «Gud hartsiapri kan ikke spgrre hvordan
for han vet alt bedre enn alle». Dette har ettenbs mening preget vare tanker og
hindrer at vi tenker videre. Hun mener ogsa aededr hjulpet til at de som styrer
samfunnene vare faler at de kan oppfgre seg sora gsimer” og at vi ikke kan stille
noen spgrsmal. Derfor, nar vi tenker oss om, gjatle problemene til politiske, og
politiske tanker dominerer var forstaelse av fenoeme. Det feministiske

perspektivet i Midt-@sten er bredere. | et intersjer hun:

We are much politicised. We don’t separate betdiberation of our bodies,
liberation of women and liberation of our countrEcause we were colonised
and we are still colonised, somehow economicalbyw® cannot be liberated
as half the society, as women, without liberatingland, our economy, our
politics, our history»[...] The feminism in the Wessiparates between sexual
oppression, sexual abuse and political oppresSioey don’t have the view
how women are living in other countriés.

35 https://www.youtube.com/watch?v=0BhjubxMkUk

intervju med Dr. Nawal EI Saadawi ..
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El Saadawi mener i likhet med Edward Said at myprablemene i Midt-@sten ble
skapt av vestlige kolonialister og na nar lokalliefmngene kjemper mot sine egne
regimer, blander Vesten seg inn og stgtter regim@ador, nar vestlige
organisasjoner vil komme inn og hjelpe, blir deteikt for & veere ute etter
"fortjeneste” og ikke det humaniteere. Dette gjelsigesielt hvis disse kommer via
regimene. Vi i Midt-@sten har ikke tro pa vare egegieringer, folk og regjerningene
stoler ikke pa hverandre. Vi tror ikke godt om véggimer, for i sveert stor grad var
de ikke vennlige mot sitt folk. Dette er en starsigell mellom folk i Midt-@sten og

mange vestlige land der de tror godt om sine ragjer.
Er denne situasjonen som El Saadawi forteller odnegretter "Den arabiske varen”?

Diktatorer har falt, men diktaturet er der fortsatbya har vist seg som en stat ute av
stand til & eksistere uten diktatoren. Egypt valgteer et av historiens mest visuelle
opprar, et islamistisk regime som straks begyntsipagenda med a rive ned det
sekulaere samfunnet. Militaeret fiernet det til sloten styret som kom, ligner stygt pa
det som revolusjonen kastet ut. | dag brenner Yereershi’a/sunni konflikt. | Syria
har hele verden sett et rettferdig opprar mot temé brutalt regime bli revet i

stykker av indre splittelse, for til slutt & drulsnieblod og bomber av ytre innblanding.
Resultatet er ufattelig lidelse og snart en retudet samme regimet — i et ruinert land
med en gkonomi satt hundrear tilbake... og enffigktkrise som ryster Europa.

Bare Tunisia, der den arabiske varen begynte, lgsgtinkt. Som tildeling av Nobels
fredspris for 2015 bekrefter, er det lange og tuapeidet for & reformere samfunnet

i god gang, og viktigst av alt: reformene drives&dra — av engasjement hos vanlige
folk — ikke fra toppen, fra nye diktatorer og elisem i neste omgang vil stanse dem
straks deres egen makt blir truet. Hvorfor? En debrav forklaringen pa at Tunisia
som det eneste arabiske land utvikler seg posiiv, finne i en langsiktig, konsistent
satsing pa utdanning, i volum og kvalitet, i etartdingssystem som er sekulgert og

aldri har diskriminert kvinner.

Utdanning er ikke nok i seg selv til a lykkes metbrmer. Tunisia er fremdeles ute
av stand til & skaffe jobber til sin unge genemasipen utdanning er en avgjgrende
forutsetning for a laere menneskene i samfunnatketselv som El Saadawi papeker.
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3.3.4. Hva er Igsningen — Ibsen i Irak?

Det er aldri lett & finne lgsninger pa sa dype [awoier som Irak har. Dette arbeidet er
et langt lerret & bleke. Men situasjonen er ikkik:.ukDe fleste nye vitenskaper har
mattet gjennomleve flere faser far den endeligesetding og metode er blitt klarlagt.
Teatervitenskapen er intet unntak» (Nygaard 1938 Som jeg har papekt under
"Opplegg” viser Nygaard og Gran til at teatervitiesus er et meget ungt fag i Norge.
Men i Midt-@sten kan teaterfaget enna ikke kalliésnskapelig basert. Det oppfattes
som kunst. Fordi et teatervitenskapelig grunnlaggtex i Irak, har vi mulighet til &
utvikle nye metoder og bruke disse til & finne tggninger. Bare slik kan vi skape et

teater som engasjerer seg og engasjeres i samfunnet

Etter totalanalysen i denne oppgaven er de mesidegmetodene (1.) en utdanning
som leerer de nye generasjonene a tenke (El Saaoig\(&)) bruk av Ibsens verk til &
plassere realiteten under debatt (Tallerud) — bBae i teaterutdanningen, men ogsa i

teaterpraksis.

Det kan veere vanskelig & fa gjiennomslag for nykeigrspesielt tanker som oppfattes
som truende av etablerte fagmiljger. Nygaard bestisse slik: «<Det som en gang
var en hypotese eller en subjektiv oppfatning akeligheten, utvikles slik gradvis til

a bli en felles oppfatning av virkeligheten». Demppfatningen «blir etter hvert sa
selvfglgelig» [...] at den til slutt er « blitt ubegt akseptert ». Nygaard karakteriserte
de etablerte meninger innen teatervitenskapen smslags tro, "besvergelser” eller
ritualer som man [...] har brukt for & gjgre [...] détande og uinnviede [...] til

"ordentlige”, "innviede” og "troende”». (Nygaard 29,1: 6-7).

Dette er faktisk en treffende beskrivelse av t¢atirak enna idag. Teatret og spesielt
den akademiske teaterutdanningen er verken bhtiyafisert eller tydeliggjort, slik
teaterviterne i Europa har prgvd a fa til, menregpt av gruppetenkning og en

samfunnsfjern grunnholdning.

For & fa til en vellykket innsetting av Ibsens viehkak, ma man farst overvinne
gruppetenkningen. Nygaard refererer til Bang (1948tf) som definerer atte viktige
symptomer pa gruppetenkning som man ma veere panatki1.) lllusjon av
sarbarhet, (2.) Rasjonalisering av faresignaley,g&rk tro pa egen moral, (4.) Et

stereotypt syn pa utenforstaende, (5.) Konfornptetss mot avvikere, (6.)
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Medlemmene utfgrer selvsensur, (7.) lllusjon av@nmighet, (8.) Beskytte lederen

mot kjetterske tanker. Alle de atte punktene exvahte for teaterutdanningen i Irak.

For & bekjempe gruppetenkning ma man klargjgréévierdier som styrer den og
spesielt skille mellonfiorfektedeverdier ogoruksrerdier. Ifalge Bang (1988: 52) er de
forfektede verdiene «de verdiene man sier marpéipog som kommer til uttrykk i
formulerte malsetninger» mens bruksverdiene eveddiene sonvirkelig ligger bak

handlingene og som oftleke er bevisst for den enkelte.».

Ibsens verk stiller opp alternative verdier tilstem preger gruppetenkningen. Hans
kontradiktoriske karakterer i samme stykke tvingss til & hare pa dialogen, som er
en diametral motsetning til gruppetenkningens koniftetspress, selvsensur og
illusjon av enstemmighet. Dialogenes dynamikk s tl & tvile pa de "ubevisst
aksepterte” (Nygaard) oppfatninger om hva som eniseten. Ibsen tvinger oss til &
avslgre disse oppfatninger, tenke over dem og \&tige Dypest sett forteller Ibsen
oss at det ikke finnes "en eneste” sannhet, sdgildandender Gregers tror at alt han
oppfatter som sannhet er den eneste, mens DrnRaitinisk kjgler ham ned. Dette
er revolusjonerende i Midt-@sten, der bade religiag intellektuelle har bygget sine
argumenter uten tvil om det de tror pa. Ibsen thiserer verdien av dialog og ulike
oppfatninger av samme fenomen: Det & kunne foestéaddres pastander, selv om
man er uenig i dem, er et helt ngdvendig grunnbag foekjempe fanatisme.

Pa grunn av den manglende dialogen i samfunnakidg Kurdistan, er det viktig &
finne en riktig mate & "innsette” Ibsens verk ogsdgrunnleggende verdier. Det er en
risiko for at disse vil bli oppfattet som & kommete€nfra” slik at man ma ta alvorlig
farene ved ukritisk interkulturalisme, som disktterenfor. En vitenskapelig basert
tilngerming til "innsettelsen” vil gjgre denne klaeeog tydeligere.

For at en teateroppsetning skal lykkes i & skapeisdkommunikasjon, ma tilskuerne
oppfatte innholdet i oppsetningen som relevanttan selv og deres egen situasjon.
Dette utdypes av Nygaard (1991,3: 13-15). Etteradyds forklaring ma teatret

oppfatte gyeblikket og denne oppfattelsen kan aés har vi ser gyeblikket «<som en

del av var tid, den store og uendelige helhet».

Toveis kommunikasjon krever at vi som ser pa eadfiiting erdeltagerei den, ikke

bare tilskuere: man far ikke toveis kommunikasjed at vi er og skal veere tilskuere
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i var erkjennelse og kunnskap — i motsetning &infdoppfatning at vi er deltagere,

medskapere og medhandlende i var tid og vart samfun

Teateret ma altsd handle om gyeblikket og engatiigkaerne som deltagere. Men i
Irak har teatrene ikke klart & sette opp de senpadblemene, og har dermed oversett
gyeblikket — derfor har teatret mistet sin relevasveis kommunikasjon er og har
veert tradisjonen, med fa og sjeldne unntak. Teag@noduksjoner har ikke veert
rettet mot & engasjere publikum og gjgre dem ttbdere. | en slik situasjon legger

Nygaard ansvaret pa teatret:

Teatervitenskapen og teaterviteres oppgave i dgiturgsjonen er a forsta og
forsvare sin egenart. Det innebeerer a kritiserdédstaende, de tradisjonelle
posisjoner og de store og etablerte institusjonay & forsta og forsvare de
alternative posisjoner og tiltak som na vokser f(&ygaard 1991, 3: 13).

Ifalge Nygaard er oppgaven til teatervitenskapetadlere et ngdvendig
vitenskapelig grunnlag for at teatret kan inntardekritiske og aktive rolle i
samfunnsutviklingen: «En teaterteoretisk, vitenskapretisk og metodisk innsikt ma
slik omsettes i en historisk bevissthet og i emetgmlitisk og teateranalytisk praksis.»
Bare slik kan vi «laere oss a tenke og vurderegsktog forsta ikke bare «bakover,

men ogsa forsta var samtid og var fremtid» (Nygd&eil,3: 13).

En slik ny teaterpraksis, der publikum ikke barétéskuere” men aktive deltagere

og medhandlende i forestillingen, kan oppnas géeutiater. Nygaard setter opp fire
modeller som kan lede fram til den ngdvendige kkaps(1) teaterhistorie, (2)
teatersosiologi, (3) teaterdramaturgi og (4) anvésatervitenskap. Disse fire er i
denne oppgaven brukt til a forsta Ibsen i Irak.tkappsummert: Pa et teaterhistorisk
grunnlag (modell 1) er relasjonene mellom teatgesamfunnet belyst ved intervjuer
om, og dramaturgianalyser av, det beskjedne dbt#h-oppsetninger som har blitt
spilt i Irak (modell 2 og 3). Til slutt har jeg i anvendt teatervitenskapelig perspektiv
(modell 4) sammenliknet og tolket resultatene mexl liensikt & forsta viktigheten

Ibsens verkkan fafor a utvikle teaterarbeid pa bred front i Irak.

De fire modellene kan, sammen med resultateneri@leppgaven, gi et grunnlag for
en ny teorisering av Ibsens verk, spesifikt for dakiske og kurdiske konteksten og
som kan definere en vei mot at universitetene atgthgyskolene kan bli aktarer eller
til og med initiatorer i reformprosessene som eydélig pakrevd i samfunnet.
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Ngkkelspgrsmalet er: Hvordan kan forstaelse og bwksens verk bidra til & gjgre
problemstillingene i samfunnet i Irak klarere, odedinere, formulere og gi
teaterform til temaer som er aktuelle i samfunreg, slik Ibsen gjorde i sitt
samfunn og pa sin tid. Ibsen selv hjelper ossréefsvar pa dette ngkkelsparsmalet,
hvis vi forstar hva haselvsa som sin oppgave i samfunnet og forstar hva venks

egentlighandler om.

Nygaard har publisert en analyse av den samfuniisgeldimensjon i Ibsens drama.
(Nygaard 2006: 61-77). Denne analysen viser ah&jer Ibsens egendefinerte rolle
som dikter, er a vaere en dikter som ogsa var er”$er andre. Nygaard viser til at
1800-tallets Europa var preget avreidernitetens dram&amfunnet gikk gjennom
enorme omveltninger som rev store grupper ut avdéigere trygg eksistens. Men de
endringene som skjedde la ogsa grunnlaget for ddeme, sekulaere samfunn som
humanisme, likestilling og menneskerettigheterpeusget ut av.

Midt-@sten har siden 1950 gjennomgatt en like dtiskdransformasjon. Store
rikdommer er skapt i oljeeksporterende land. Ogsé Liten olje som Egypt og
Libanon har opplevd vekst og materiell framgamgdrkriger og tilbakeslag. Folk
som i arhundrer levde av perledykking og kamelhgreaté dag blant verdens rikeste
pa materielle goder. Jeg har vist i oppsummerirayelnaks historie at en dramatisk
modernisering har skjedd pa det ytre eller oveislegl plan, men samfunnets indre
grunnverdier er langt fra modernisert. Det har fagak pa opplysning, revolusjoner
med store lgfter og mange skuffelser, men et myttfsnnsgrunnlag, slik Europa sa
begynnelsen pa i Ibsens arhundre, er ikke komnwetit Tmot ser vi i Midt-@sten i
dag framveksten av ekstreme bevegelser som kakleiskamistiske og sjokkerer
verden med grenselgs, mediefokusert brutalitetumy med a kaste hele regionen

tilbake til en ny, og mye verrayitenhetens tid.

Hvorfor har ekstremistenes budskap fatt en sétiti@kningskraft? Agitatorene for
ny-fundamentalistiske bevegelser, enten de er omilSIS eller shi"a som
Hizbollah,kjennersitt publikum. De vet bade hvor falsomme folk frédi@stens
kultur er, og hvordan seerlig unge menn er fulleigiéredsstilte behov som sekuleere
samfunn enten nekter dem helt, eller som er uopigeder dem ved at de ikke far
utdanning eller jobb. De nyeste ekstreme bevegelsesveaert mediebevisste og
klarer ved bruk av alle internett-alderens kommasjknsverktgy a tiltrekke seg
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sympatisgrer og forkjempere. De appellerer til ddégdelser, drammer og hap. Disse
ekstremistene ledes ikke primitive drgmmer om en retur til Profetens titen av
kalkulerende, malbevisste menn som har klart &rbbrganisk aktiv del (i Gramscis
betydning) av ekstremistenes fellesskap, i motsgthi de sekulzere intellektuelle

som jeg ovenfor har vist star passivt utenfor het@inmene i Midt-@stens samfunn.

Vesten forstar lite av ekstremistenes budskapj fietibade er laget for, og effektivt
sendes til, akkurat de som er mest mottagelige. $kamer bekymrede artikler om at
tusenvis av fremmedkrigere for ISIS, al-Qaeda aly@ekstreme grupper er unge,
rotlase menn rekruttert fra muslimske minoritetéesten, men finner ikke svar pa
hvorfor. For den som ser ISIS” propaganda medagtriskolert blikk, er det apenbart

hvorfor den virker: Den engasjerer, og snakkerktigdl falelsene.

Hvordan kan man utfordre disse stemmene og tekalblan falelsesrettede delen av
Midt-@stens offentlige? Verden bruker store ressups & bekjempe ekstremister,
men har helt ignorert a tenke pa teatret. Teatrefdktisk alle forutsetninger for &
kunne fa en seerskilt funksjon i & forandre samftrfoedi det ogsa mobiliserer
menneskelige falelser og gir en direkte, her-odr@dstilling. Mens moskeenes og
ekstremistenes budskap er blindt og leveres vedigikommunikasjon, kan teatret
velge hva det vil si og driver to-veis kommunikasj®et viser sin fulle kraft nar det
skaper fellesskap mellom scene og tilskuere. Telkd@rebli den sterkeste motkraft
mot ekstremistene ved & benytte sin unike tilnaagrtiipublikum, sin kroppslige

kontakt i samme rom, for et konstruktivt formal fafre menneskene & tenke selv.

Jeg mener selvsagt ikke at teateret skal konfremterskeene direkte eller drive anti-
religigs propaganda. Det viktige er at moskeenekstremistene ikke far fortsette a
ha monopol pa den direkte inngang til menneskenletser slik de har i dag.

For at dette skal kunne lykkes, ma teaterarbeidesgre engasjerte og overbeviste.
De ma ha det organiske engasjement fra Gramscinieaem fra Trotski og den
handlende kraft fra Arendt — alt mobilisert for@kmunisere Ibsens verk. Bare hvis
teaterarbeiderne klarer & vise at de har den sameerbevisning om a forbedre
samfunnet som ekstremistene har av & sprengdudtr, vil teatret kunne innta den

seerskilte funksjon som detdha i endringsprosessen.
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| den historiske gjennomgang har jeg vist at teageteatrale fenomener aldri har
veert helt borte i Midt-@stens historie. Tradisjd@débrmer har overlevd i arhundrer.
Mottageligheten for teatrets kraft ogsa i nyerebgdtreftes av de fa, men vellykkede
eksempler jeg har gitt pa oppsetningeEavfolkefiendeg kanskje spesieSlottet.

| sin analyse av den samfunnspolitiske dimensjbsens drama viste Nygaard at,
ved selv & ha gjennomlevd modernitetens drama0-1&8@ets Europa, ble Ibsen til
den som kunne "se” og vise andre hvordan man kigjgmepe for en bedre framtid.
Det var & alliere seg med framtiden og argumeritgrsmeninger og posisjoner som

flertallet ennd ikke hadde nadd fram til.

Teatret i Irak er ngdt til & kiempe for & fa tilleadin teatrale kraft, den som diktaturer,
ekstremister og terrorister fryktdbsens verk kan bli ngkkelen til & frigjgre denne.
Teatermedarbeiderne ma ikke vaere redde — diktaturanfalt, og fortsetter & falle.
Ibsen selv har skrevet (brev til Brandes 17.02.)187 inan ikke matte «lade seg

skreemme av haevdens aervaerdighed»:

Staten har sin rod i tiden: den vil fa sin topdetn. Det vil falde starre ting end
den; al religion vil falde. Hverken moralbegrebeetier kunstformerne har
nogen evighed for sig. Hvor meget er vi igrundenpligtet til at holde fast
ved? Hvem borger mig for at ikke 2 og 2 er fem op@édupiter? (HU XVI,
350)

Bare slik kan teatret bidra til & rense, modereisgy reformere samfunnet.

« Nar Henrik Ibsen ble dikter, var det for a foredienneskene — og leere dem & tenke
stort. » (Nygaard 2013: 167).
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