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Sammendrag 

Denne masteroppgaven i teatervitenskap handler om Henrik Ibsens verk i forhold til 
teatret og teaterutdanningen i Irak. Utgangspunktet er at mens Ibsens produksjon og 
posisjon er relativt godt kjent og anerkjent blant irakiske teatervitere, så har stykkene 
hans blitt svært lite spilt i forhold til andre anerkjente dramatikere som Shakespeare, 
Tsjekhov og Brecht. Et viktig mål for oppgaven har vært å finne årsakene til dette. 
 
På et anvendt teatervitenskapelig plan er hovedmålet for oppgaven å bidra til å gjøre 
teaterformen i Irak og Kurdistan mer organisk og funksjonell enn den er i dag. Det er 
undersøkt hvordan Ibsens verk kan brukes til å lage en metode for å komme nærmere 
dette målet. Dette særlig med sikte på at man i teatrale former kan bruke Ibsens verk 
som et grunnlag for dialog og for å ta opp samfunnsmessige problemstillinger. 
 
Svært lite er skrevet om hvordan Ibsens verk er blitt kjent og brukt i teatret i Irak. Det 
har derfor vært nødvendig, i tillegg til å studere publisert materiale, å fremskaffe ny 
informasjon som kan belyse temaet. Dette er gjort gjennom egenproduserte intervjuer 
med teaterpraktikere og teatervitere som selv har arbeidet med, eller har førstehånds 
kjennskap til, de oppsetninger av Ibsens verk som har vært gjort. Resultatene omfatter 
11 sceneproduksjoner i Irak mellom 1956 og 2013: fem av En  folkefiende, fem av Et 
dukkehjem og en av Gjengangere. Dokumentasjon og analyse av intervjuene brukes 
til å skaffe kunnskap om hvordan stykkene er satt opp, hvilke deler av innholdet som 
ble vektlagt og hvordan de ble mottatt av publikum.  
 
Hovedvekten er lagt på Ibsens samfunnsdramaer, men gyldigheten av resultatene er 
ikke i seg selv begrenset til disse. Med hensyn på teatret i Irak, omfatter arbeidet både 
den kurdiske selvstyrte regionen og de arabisk-språklige delene av landet. 
 
Avhandlingen består av tre hoveddeler. I del 1 gis det en samfunns- og teaterhistorisk 
gjennomgang av Irak og omliggende land. Analysen som er utført trekker i stor grad 
på kilder fra den arabiske verden, som sammen med forfatterens posisjon som 
fortolkende kilde som kommer fra ”innsiden” av den samme kulturen, kan bringe 
fram ny innsikt. Del 2 analyserer Ibsens innflytelse i Irak på grunnlag av hva som har 
blitt oversatt av hans verk, litteratur om Ibsens verk som har vært og er tilgjengelig 
for teaterpraktikere der, og resultatene fra intervjuene innen rammen av denne 
oppgaven. Resultatene sees i sammenheng med den historiske analysen i del 1. Til 
slutt gir del 3 en samlende analyse av alle resultatene i det foregående, som tar opp 
teatrets funksjon i et historisk-estetisk perspektiv og forsøker å finne hva slags 
funksjon teatrene i Irak har hatt, hvilke relasjon teatret har etablert med sitt samfunn 
og i hvilken historisk sammenheng. Analysen viser at modernisme, humanisme, 
kvinnefrigjøring og politiske reformer ikke i særlig grad har vært betraktet som en 
oppgave for teatrene i Irak. Samtidig synes forutsetningene å være relativt gode for å 
styrke teatrets posisjon ved bruk av Ibsens verk som metode. 
 
Det er forfatterens håp at arbeidet i denne masteroppgaven kan tjene til å belyse 
hvordan det kan bli mulig å skape et mer funksjonelt teater i Irak, et teater som tar 
opp problemstillinger i det irakiske samfunnet og den krevende virkelighet som Iraks 
mennesker lever i. Slik kan teatret bli en arena for rasjonaliseringen av samfunnet. 
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Forord 

Beslutningen om å skrive denne oppgaven kom etter en lang diskusjon med min 

professor Jon Nygaard. Etter hans informasjon har det ikke vært utført noen studier 

om Ibsen i Irak. Dette kunne jeg forske på, siden jeg behersker både arabisk og 

kurdisk, er teaterviter/praktiker, har teatereksamen fra Bagdad, og har et teater 

nettverk i hele Irak. Dermed var det interessant for meg å undersøke innflytelsen 

Ibsen har hatt og enda mer kan få på teatret i Irak.. Å være kurdisk av nasjonalitet og 

morsmål, men også utdannet i og kulturelt dypt fortrolig med arabisk språk, kultur, og 

mentalitet, gir meg en fordel for å kunne gå inn i den kulturelle rammen som Ibsens 

budskap skal settes inn i. Samtidig har jeg studert ikke bare arabisk, men også i stor 

grad vestlig, moderne teater og kultur. 

Professor Nygaard utfordret meg til å skrive om Ibsen. I begynnelsen var det  

krevende. Riktignok hadde jeg studert Ibsen på Universitetet i Bagdad der jeg tok min 

bachelor i 1996, men hadde ikke et spesielt dypt forhold til stykkene hans. Jeg tok 

utfordringen og leste Ibsen på nytt. Etter hvert ble Ibsens verk svært så interessant. 

Gjennom prosessen oppdaget jeg at jeg ikke hadde forstått Ibsen, hvem dramatikeren 

egentlig var. 

De siste årene  har jeg arbeidet mye med Ibsen og bruker hans verker til å forstå mer 

av samfunns- og kulturutviklingen i Irak, særlig den kurdiske regionen. Jeg arbeider 

også med oversettelser av Ibsens stykker direkte fra norsk til kurdisk og har organisert 

flere seminar og workshops i ulike deler av Kurdistan om dette. Samtidig har jeg 

invitert norske teatermedarbeidere til å være med på prosjekter i regionen. 

Min alle  største takk går til min professor og veileder  Jon Nygaard fordi han innviet 

meg i Ibsens verk, og en stor takk til min veileder Siren Leirvåg for å minne meg på 

om teatret kan oppnå det jeg ønsker i denne oppgaven.  

Så vil jeg takke:  
Dr. Yasir Al-Barak, Universitetet i Nasiriyah. 
Dr. Sarem Dakhil, Universitetet i Bagdad.   
Rubar Ahmad min venninne for å ha sendt meg mange bøker jeg trengte,  
Namaa Al-Ward for hennes bibliotek, og Rita Lindanger. 
Alle som ble intervjuet.  
Min familie spesielt den ene søsteren Benaz.  
Jan Erik Hanssen. 
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Å vokse opp under et diktatorisk regime i en tid der andre folk i andre land 

konkurrer om å være den første og den beste, mens du gjør ditt beste for bare å 

kunne overleve, er et uerstattelig tap og en katastrofe som du aldri blir kvitt - 

uansett hvor du befinner deg i verden og selv i voksen alder. Søken etter frihet 

og for frigjøring har invadert det meste av din eksistens. 

 

Rezan Saleh 
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Innledning  

Denne oppgaven handler om hvordan Henrik Ibsens verk kan brukes i Irak og 

Kurdistan.1 Utgangspunktet for arbeidet er at Ibsen bare i liten grad har vært spilt i 

Irak, og jeg ville undersøke årsakene til dette og drøfte mulighetene for å endre denne 

situasjonen. 

I motsetning til den omfattende bruken av Ibsens verk i Norge og i flere andre land, 

der verkene hans er brukt til samfunnsmessige analyser, til å diskutere modernisme og 

feminisme, har jeg ikke funnet at dette har skjedd verken i Irak eller i noen av de 

andre landene i den arabiske verden.2 Her er Ibsens verk bare satt opp noen få ganger. 

De fleste av teaterakademikerne i den arabiske verden har en relativt overfladisk 

kunnskap om Ibsens verk. De har ikke innsett viktigheten av at verkene kan benyttes 

til å belyse modernisme, kvinnefrigjøring og politisk kamp og disse temaene har ikke 

vært betraktet som en oppgave for teatrene. Det vil si at teatret ikke er en arena for 

rasjonaliseringen av samfunnet. 

De overordnede spørsmålene i oppgaven vil være på hvilken måte teateret har 

medvirket og kan medvirke i samfunnet i den arabiske verden. Fokus vil være på Irak, 

men jeg vil også trekke inn andre arabiske land der dette er relevant. I hvilken grad er 

teateret i Irak dysfunksjonelt, og hva kan være grunnene til dette?  

For å komme frem til en forståelse av det dysfunksjonelle ved teateret, fant jeg at det 

var nødvendig å stille enda et spørsmål: Hvilket politisk system og samfunnssystem 

har man hatt i Irak som har hindret teatret i å fungere som en organisk kulturform? 3    

                                                 

1 Kurdistan er delt mellom Irak, Tyrkia, Iran og Syria. I dette arbeidet brukes ”Kurdistan” oftest om den delen av 
Kurdistan som ligger i Irak og som har hatt selvstyre fra 1991.  

2 Jeg bruker i denne oppgaven ”arabiske land” og ”den arabiske verden” som betegnelse for landene i Midt-Østen 
og Nord-Afrika, fra Marokko i vest til Oman i øst, der arabisk er det viktigste språket, altså ikke dagens Israel og 
Tyrkia og ikke Iran. Mange ”arabiske” land er, eller har vært, flerkulturelle samfunn med mange språksamfunn og 
religioner. Folk som oppfatter seg som ”arabiske” dominerer i alle landene, unntatt Marokko og Algerie (20-30% 
berbere) og Irak (25% kurdere samt noen andre). Islam er den største, men ikke eneste, religionen i området: 
Libanon, Syria, Egypt har også mange kristne. I tiden før Islam var ikke arabisk særlig utbredt, og regionen hadde 
mange språk og kulturer.  

3 ’Organisk’ som begrep brukes i denne oppgaven i Gramscis betydning.  
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Svaret på dette vil jeg finne ved å gå gjennom Iraks teaterhistorie for å belyse 

forholdet mellom teatret i Irak og samfunnsproblemene i et historisk-politisk 

perspektiv.  

Målet for oppgaven er å bidra til å gjøre teaterformen i Irak og Kurdistan mer 

organisk og funksjonell enn den er i dag. I denne sammenhengen vil jeg undersøke 

hvordan Ibsens verk kan brukes til å lage en metode for å komme nærmere målet. 

Dette gjelder ikke bare for teaterforestillinger, men også at man bruker Ibsens verk 

som et grunnlag for dialog og samfunnsmessige undersøkelser. Da svært lite er 

publisert om Ibsen-oppsetninger i Irak, bruker jeg i stor grad egne intervjuer og 

tolkninger av produksjonene i dette arbeidet. Min egen bakgrunn fra både 

teaterstudier i Bagdad og arbeid som teaterlærer i Kurdistan har vært nyttige i denne 

sammenhengen. 

I denne oppgaven vil jeg argumentere for hvordan teatret i Irak og i Kurdistan i stor 

grad har vært en u-organisk og dysfunksjonell kunstform. Irak har i løpet av de siste 

hundre år opplevd flere ”revolusjoner”, men disse har ikke brakt frigjøringer med seg. 

Funnene og analysene i oppgaven dekker både Irak og den i dag selvstyrte regionen 

Kurdistan, som siden 1991 har hatt et slags demokrati (flere partier, relativt frie valg 

til eget parlament) og eget språk, administrasjon og kulturpolitikk. Jeg vil forsøke å 

finne ut om dette selvstyret i 24 år har ført til endringer i hvordan teateret forholder 

seg til samfunnet. En slik vurdering er så vidt jeg vet ikke gjort før. I diskusjonen av 

mulige løsninger som finnes, vil jeg primært fokusere på teateret i Kurdistan-Irak.  

Det vil være et viktig mål å unngå å gi inntrykk av at det er mangel på kunnskap om 

litteratur, diktning og teater i den arabiske verden. Tvert imot var i følge historikere 

som Fawzi Rashid (1967) teatrets opphav i det gamle Mesopotamia, i Uruk i Sør-Irak. 

Aqla Arsan (1978:34 og 1985:30-31) hevder at teatret først fant sted i Faraoenes tid i 

Egypt. Begge understreker at teatrets opphav var i Midt-Østen 4 og ikke i Hellas.  

 

                                                 

4 Midt-Østen brukes i denne oppgaven synonymt med “Nære Østen”, se fotnote 2.  
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Problemstilling, avgrensning og hypotese 

For å forstå hvorfor Ibsen er blitt spilt mindre i Irak enn andre dramatikere som 

Shakespeare, Tsjekhov og Brecht, må jeg gå inn i den funksjon teatret har hatt i det 

irakiske samfunnet. Hvem var publikum? Hvilke stykker av Ibsen ble satt opp? 

Hvorfor? Hva forventet teaterpraktikerne av teatrets rolle i samfunnet? Hvordan har 

samfunnet egentlig vært konstruert, og hvordan har kulturen vært i det siste århundre 

og i dag?  

Jeg vil spesielt diskutere i hvilke sammenhenger irakiske kulturarbeidere har vært 

"uhensiktsmessige" eller ”urasjonelle” i forhold til teatret, og hvorfor de fremdeles er 

det. Hvorfor har ikke teatret noen rolle i samfunnet? I denne sammenhengen vil jeg 

også ta hensyn til at irakiske teateroppsetninger selv på det vanskelige 1980- og 90-

tallet ofte vant de beste prisene ved arabiske teaterfestivaler. Hvordan kunne irakisk 

teater i denne perioden være et lys for teaterfolk i den arabiske verden og ble sett på 

som et forbilde?  

For å finne ut bakgrunnen for at teateret har vært ” uhensiktsmessig” og ”urasjonelt”, 

må jeg undersøke irakisk teaterhistorie. Jeg vil beskrive hva slags tradisjon teater har 

hatt i Irak og i Kurdistan og også diskutere samtidsteatret. Dette vil være grunnlaget 

for å kunne analysere hva slags forandringer som kan skje i teatret dersom Ibsen blir 

brukt mer, slik at publikum og teaterarbeidere i Irak blir bedre og dypere kjent med 

Ibsens verk.  

I Irak er det en stor avstand mellom en elite av intellektuelle og kulturmedarbeidere 

og folket. De intellektuelle i Irak har ikke vært særlig organiske i Gramscis betydning. 

Jeg vil derfor drøfte om en bedre forståelse av Ibsens verk kan minske denne 

avstanden. 

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

og se om dette kan gi grunnlag for en bredere dialog for teatret med sitt samfunn. 
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Metode og teorier 

Jeg vil se kritisk på teatertradisjonen som man har i Midt-Østen. Utgangspunktet for 

arbeidet er å undersøke i hvilken grad teaterarbeidet har hatt en samfunnsmessig 

funksjon. Hvordan fungerer den grunnleggende definisjonen av teatret som et 

”forhold mellom mennesker” (Nygaard 1992:5) i dette området? Hva slags relasjon 

har man mellom teaterarbeid og de politiske forandringene? Har teatret blitt sett på 

som en indikator? Eller var det bare en slags ”lek”? I hvilken grad har man kjent 

begrepet ’funksjonelt teater’ i Irak? Har de reflektert over at teater med sin store evne 

til innflytelse, kunne brukes til forandringer og forbedringer i samfunnet?  

For å kunne oppnå hovedmålet, å klargjøre om og hvordan Ibsen kan brukes i Irak, 

må historien tolkes ut fra fellesskapet, slik Nygaard definerer: 

Med en ”historisk-estetisk” metode mener jeg en metode som tenker historisk, 
men ikke individualistisk eller biografisk – og som tenker estetisk, men ikke 
subjektivt og individualistisk. Det vil si at verket skapes eller tolkes ut fra 
fellesskapet, ”tiden”, ”folket” eller ”nasjon” (Nygaard 2006:121). 

 

Jeg vil derfor diskutere teaters funksjon i et slikt ”historisk-estetisk” perspektiv og se 

hva slag funksjon teatrene i Irak har hatt, og hva slags relasjon teatret har etablert med 

sitt samfunn og i hvilken historisk sammenheng. 

Vi må begynne med å forstå samfunnsgrunnlaget i Midt-Østen basert på en historisk 

analyse. Min behandling bygger videre på observasjoner, i mitt tilfelle egenproduserte 

intervjuer, og empirisk analyse som beskrevet av John Locke. Lockes ”empiricism” 

var opphavet til ”Social action” hos Max Weber, et mer utviklet begrep. Etter Webers 

definisjon av ”Social action” er denne epistemologien ”Theory of Knowledge 

interpretative” – tolkning og observasjon.  

Forståelsen bygger i tillegg på bruk av følgende teorier til å analysere helheten i 

problemstillingene: 

Max Weber: Samfunnet må studeres og problemene markeres. Jeg bruker Webers 

samfunnsanalyse for å studere i hvilken grad et samfunn er rasjonelt. 

Gadamer: Den hermeneutiske metode bruker jeg for å komme fram til en forståelse av 

hvordan Midt-Østen selv ser på sine fenomener.  
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Heidegger, Arendt og Nygaards tolkninger: Er samfunnene dynamiske, i Heideggers 

betydning ”å være underveis”, eller er de stivnet i sin fortid? Er menneskene aktive og 

handlende subjekter, i Arendts betydning? Er teatret så levende at det klarer å trekke 

tilskuerne inn i forestillingen og gjøre dem til en del av den, slik Nygaard skisserer? 

Andre viktige teoretiske grunnlag som er brukt i store deler av arbeidet er: Gramscis 

teorier i forbindelse med organisk deltagelse av de intellektuelle i samfunnet; Bernard 

Lewis´ forfatterskap, mest for den bredere historisk kontekst om Midt-Østen, og sist 

men ikke minst Edward Said; i forbindelse med diskusjon og syn på interkulturalitet, 

spesielt innflytelsen av ”vestlige” fordommer og tankesett etter hans Orientalisme. 

 

Opplegg 

I  Forskningsnytt  i 1973 skriver Jon Nygaard at teatervitenskapen er et nytt fag, 

derfor må ha en ny metode og «et nytt «opprør» for på nytt å vende seg selvopptatt 

mot sin egenart?» Denne metoden må ta hensyn til at teateret både et indre og et ytre 

fenomen. Denne metoden må skille mellom analysering av tekst og teater. For teater 

har toveis kommunikasjon og ikke som litteratur og film som han sier er enveis. 

(Nygaard.1973:32-37)  

Anne-Britt Gran påpeker i sin dr.philos.-avhandling fra 2000 at Norge mangler en 

nedskrevet akademisk teaterhistorie og en lang teori- og metodetradisjon fordi faget er 

nytt: 

At teatervitenskapen i Norge er et meget ungt fag har faget en svakhet som 
mangler lang teori og metodetradisjon, vi mangler nedskrevet akademisk 
historie. Men denne mangelen styrker faget fordi den gir en større mulighet til 
å velge tverrfaglige og teoretisk frihet enn fag med sterke paradigmatiske 
føringer (Gran 2000: 2). 

 

Hvis dette regnes som en mangel i Norge, er hele den akademiske teaterutdanningen i 

Irak og den arabisk verden enda yngre. Etter dette kan teaterarbeiderne i Midt-Østen 

faktisk ha «større mulighet til å velge tverrfaglige og teoretisk frihet», og dermed et 

styrket utgangspunkt til å bruke ny empirisk kunnskap til å analysere Iraks teater. 



 6 

Denne friheten er utgangspunktet for mitt opplegg for å forstå hvorfor Ibsen er så lite 

spilt i Irak. Ved å velge teori og metoder nokså fritt for å oppnå forståelse av teaterets 

rolle i samfunnet i Irak og Kurdistan, ønsker jeg å komme fram til en konklusjon som 

også kan begrunne en bruk av Ibsens verk til å øke teatrets funksjonalitet og de 

intellektuelles engasjement i samfunnet. 

Utfordringen i oppgaven er å klargjøre hvordan man i en kultur som i Irak, med sine 

store gamle sivilisasjoner, skal kunne fornye teaterformen ved bruk av Ibsens verk. I 

et irakisk perspektiv kan hans temaer lett sees som ”myke” og småborgerlige i forhold 

til de høyst reelle problemene man har i Irak: Krig, blod, konflikt, drap og elendighet.  

En stor del av oppgaven er dokumentasjon og kartlegging av egenprodusert materiale 

gjennom intervjuer som blir studert sammen med litterært materiale valgt ut fra det 

samme perspektivet. Gjennom analyser av teaterhistorie og av intervjuene vil jeg 

prøve å få en bredere forståelse om hvorfor Ibsen ikke er blitt spilt mye i Irak. 

For å forstå teaterets rolle i samfunnet i Irak og Kurdistan, må man kjenne til både 

samfunnets historiske bakgrunn og teatertradisjonen i området. Dette gjelder også for 

de nærliggende landene som har mye felles i mentalitet, tradisjon, religion og historie. 

Jeg har derfor gjort en innledende studie av Irak og den arabiske verdens teaterhistorie 

i et politisk og samfunnsmessig perspektiv. På denne bakgrunnen vil jeg diskutere om 

man gjennom en dypere forståelse av Ibsens verk kan finne en vei til bedre 

funksjonalitet av teatret i området.  

Oppgaven er strukturert i tre deler. Del 1 er en samfunns- og teaterhistorisk analyse av 

Irak der bakgrunnen og historien til de andre landene i Midt-Østen også trekkes inn. 

Del 2 handler om Ibsens verk og Irak der litteratur og egenproduserte intervjuer om 

de relativt få oppsetningene som har vært gjort i av Ibsens verk blir analysert. Del 3 

gir en samlende analyse av det som er funnet i både del 1 og del 2 og forsøker til å si 

noe om hvordan Ibsens verk kan brukes i Irak nå og i framtid. 

Oppgaven bygger på en kombinasjon av primærkilder fra litteratur og fra intervjuer, 

samt sekundærkilder fra litteratur.  

Et sentralt problem i denne oppgaven har vært hvorfor Ibsen var kjent i Irak, og ble 

studert ved universitetene som en del av teaterutdanningen, men samtidig ble hans 

verk så lite teoretisert og hvorfor ble hans stykker satt opp bare noen få ganger?  
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Det å finne svar på disse spørsmålene viste seg raskt å være krevende. Det manglet 

studier om dette både i arabisk og vestlig litteratur. For å skaffe til veie nødvendig 

datagrunnlag for mine analyser, valgte jeg derfor å intervjue teaterpraktikere, 

teaterprofessorer og teaterkritikere i Irak og Kurdistan. Jeg valgte ut intervjuobjektene 

basert på deres erfaring med Ibsens verk og deretter laget jeg en liste av spørsmål om 

temaet ”Ibsen og Irakisk teater” . 

Intervjuprosessen gikk i flere faser til den ble ferdig gjennomført: 

(1.) Valg av personer til intervjuene. (2.) Definisjon av spørsmålene. (3.) Kontakt med 

valgte intervjuobjekter. (4.) Gjennomføring av intervjuene med lydopptak. (5.) 

Nedskrivning og oversettelse av intervjuene. (6.) Re-kontakte noen intervjuobjekter 

igjen til utfyllende forklaring og (7.) analysere intervjuene. 

I praksis sendte jeg spørsmålene på forhånd til de som var elektronisk tilgjengelig. 

Det var vanskelig å få skriftlige svar. Derfor måtte intervjuene gjennomføres i ulike 

perioder fra 2013 til 2015 ved besøk i flere byer i Kurdistan (Sulaimani, Erbil og 

Duhok), det øvrige Irak (Bagdad, Basra og Nasiriyah), i Norge og i Belgia, i Danmark 

og Sverige, eller via Skype og telefon der jeg brukte diktafon til å dokumentere 

dialogen. 

En del av mine litteraturkilder er på arabisk og kurdisk. Disse har jeg oversatt selv til 

norsk. Kurdisk er mitt morsmål. Arabisk er ikke mitt morsmål, men jeg har det meste 

av min akademiske utdanning på dette språket og behersker det fullt ut muntlig og 

skriftlig. Jeg har også selv oversatt fra arabiske kilder der bare en arabisk tekst har 

vært tilgjengelig for meg i arbeidet. 
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Del 1. Samfunns- og teaterhistorisk analyse av Irak. 

1.1. Teater og teatrale fenomeners historie i den arabiske verden 

For å kunne forstå historien til teateret i Irak må man først beskrive bakgrunnen for 

teater i de landene som i dag utgjør den arabiske verden. Hvor langt man må gå 

tilbake avhenger av hvordan man leser historien. En konvensjonell oppfatning blant 

teatervitere og historikere, både arabiske og vestlige, har vært at ”teater” i den 

nåværende forståelse av ordet er en import fra Europa på midten av 1800-tallet. Etter 

dette synet var den aller første gang den muslimske verden kjente ordet teater i 1848 

da Maron Al Naqash fra Libanon oversatte Molières ”L´avare” til arabisk.  

Den nevnte konvensjonelle oppfatningen er ikke generelt akseptert. Det er forskjellige 

utsagn om hvor teatret først har funnet sted. Det finnes arabiske historikere som påstår 

at det første opphav for teatrets opprinnelse var i regionen. Av disse grunner går jeg 

mye lenger tilbake om Iraks teaterhistorie enn i dette konvensjonelle syn. 

Som i all historieforskning må man først tolke kildene og etablere fakta, og deretter 

forsøke å forstå årsakene. Mens teaterhistorien i Europa ifølge Nygaard (1992-96) og 

Fischer-Lichte (2004) er godt kjent helt tilbake til de gamle grekerne, er det ikke noen 

konsensus om den arabiske verden. Jeg har i mitt arbeid brukt både vestlige kilder og 

flere kilder på arabisk som ikke alle er godt kjent i Vesten. Når jeg analyserer disse 

sammen med vestlige kilder er det vanskelig å være helt nøytral fordi jeg bærer med 

meg min forståelse av hvordan jeg tolker historien basert på filosofisk innstilling og 

tenkemåte. Dette er grunnleggende i forbindelse med historie og filosofi, slik Arne 

Næss forklarer om tolkning: 

Siden filosofiske systemer inneholder som ekte deler en historiefilosofi og 
grunnlaget i en historisk metodelære, kan ikke faglig presis filosofihistorie 
skrives nøytralt i relasjon til systemforskjeller. Det kan ikke gis noen 
filosofihistorisk syntese. (Næss 1972:10) 

 

I denne sammenheng kan mitt perspektiv som en ”insider” i kulturen være en fordel 

fordi dette perspektivet lar meg være en fortolkende kilde for materialet.  



 9 

Dr. Ali Aqla Arsan fra Syria 5  forklarer i sin bok Teatrale fenomener hos arabere at 

teatrale fenomener første gang i verden kom fram i det gamle Egypt på Faraoenes tid. 

Han sier de gamle egypterne hadde teatrale fenomener, fordi de hadde guder som de 

danset for, sang  på et rytmisk måte i en gruppe. (Arsan 1978:34, Arsan 1985: 30 -31). 

Arsan forteller om Pilegrims-seremonier i pre-islamsk tid. Disse ble holdt to ganger i 

året, om sommeren og høsten.  

Den irakiske historikeren Dr. Jawad Ali (1907-1987)6 skriver om den før-islamske 

arabiske kulturen at alle stammene samlet seg selv om de hadde forskjellige guder. De 

arabiske stammene hadde dans, musikk og rytmer. De sang og danset for å vise at de 

var glade og takket på denne måten gudene. De ofret til gudene. Slike fester ble ikke 

bare holdt til ære for gudene, men de feiret når de hadde viktige gjester fra en annen 

stamme. (Jawad Ali, 1968 del 5 : 122).  

Et annet viktig utsagn er fra den irakiske arkeologen og historikeren Dr. Fawzi Rashid 

(1936 – 2011). Han mener at opprinnelsen til teater verken lå i Egypt eller Athen, men 

i Irak. I 1967 gravet han sammen med tyske arkeologer gravet ut den sumeriske byen 

Uruk (ca. 4000 – ca. 2000 f. Kr.) og fant rester av scenen der han mener de spilte 

Inannas nedgang til Underverdenen. Han viser til at det var flere teaterbygninger i det 

gamle Babylon, som blomstret fra ca. 1800 f. Kr. Dr. Fawzi forklarer at grekerne tok 

teateret fra det gamle Irak, og at den berømte myten oppdaget i Irak. Inannas 

nedstigning til underverdenen er den første teatertekst oppdaget til nå ifra hele verden. 

Ifølge ham var den ikke bare til lesing, men til å spilles. Det er kjent at teatertekster i 

seg selv ikke har en lang tradisjonshistorie, for teater  var ment for å spilles og ikke 

skrives i bokform som litteratur (Rashid 1991), se også 7. Dette er i samsvar med 

synet til teaterhistoriker Nygaard.   

Den irakiske dramaforfatteren Yousef Al Ani (f. 1927) forteller at den sumeriske 

kulturen på den tid prøvde å forstå disse ritualene, utvikle dem og brukte dem til å 

                                                 

5 Dr. Arsan er født 1941 I Syria, har studert på teaterhøyskolen i Kairo i1963. Han har fått Medal of Pushkin fra 
Rusland I 2012. Den siste offentlige post han hadde var som visekulturminister i Syria. 

6 Dr. Jawad Ali, født og død i Irak. Fikk sin Ph.D fra Hamburg 1939 om islams historie. Han skrev en 10 binds 
Arabisk historie før islam.  

7 Fawzi Rashid, Irak er det første teatrets opphav, 
http://www.abualsoof.com/INP/Upload/pdf/al%20masrah%20iraqi%20owalaan.pdf 
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skrive den største og eldste mytologien Gilgamesh  2000 år f. Kr. Ani skriver at 

området som idag er Irak alltid har hatt teater. Den eneste tid teatret var passiv var 

mellom 1880-1921. (Ani 2004). 

Uansett hvor teatrets opphav var, er ikke dette en hovedproblemstilling i mitt arbeid, 

men jeg er opptatt av den teaterformen man har i Midt-Østen i dag. Det som foregår i 

dag er kritisk etter mitt utgangspunkt. Jeg er mest opptatt av den nyere historien til 

Irak siden 1900- tallet. Men for å forstå denne, måtte jeg lete etter de dype og 

underliggende årsakene til dette – i teaterhistorien og samfunnenes historie.  

Det viste seg også fra begynnelsen av arbeidet at jeg måtte gå utover Irak og behandle 

en større del av den arabiske verden. For å kunne forstå, ble jeg nødt til å undersøke 

også det som er felles mellom de idag arabiske landene som utgjør Midt- Østen, fordi 

deres historie og bakgrunn har hatt stor betydning for dagens teater i regionen i nyere 

tid. 

Et gjennomgående mønster som kommer fram i denne oppgaven, er at teateret i Irak 

til i dag ikke har utviklet seg til en bred bevegelse eller en kunstform som kunne ta 

opp og omtale det patriarkalske samfunnet, utvikle menneskenes horisonter, og være 

en kraft for positiv forandring. I tillegg til at Irak nesten alltid har hatt diktatoriske 

regimer med sensur, har teatermedarbeiderne også manglet klare budskap og plan til å 

delta i å utvikle samfunnet.  

For å forstå bakgrunnen for mitt arbeid, er det viktig å undersøke om teatret i dette 

området alltid har framstilt seg gjennom denne uttrykksformen, eller om det var 

annerledes før. Derfor gir jeg i denne Del 1 en historisk og teaterhistorisk 

gjennomgang som en historiskbakgrunn for analysene i de påfølgende deler av 

oppgaven. 

Navnet Irak ا���اق   er gammelt og er kjent fra før den islamske tiden, selv om det den 

gang betegnet bare den nedre delen av Mesopotamia. En teori er at navnet kommer fra 

den sumeriske byen Uruk. Men Irak fører som stat sin historie knapt 100 år tilbake. 

Da det ottomanske riket kollapset som resultat av 1. Verdenskrig, ble de tre 

ottomanske provinsene (wilayet) Mosul, Bagdad og Basra i 1922 slått sammen til 

først et mandatområde og så et kongedømme, under britisk dominans, som er 

sammenfallende med territoriet til dagens Irak. 
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Områdene som utgjør dagens Irak omtales ofte og med rette som ”sivilisasjonens 

vugge”. Det var her historiske fremskritt som jordbruk, bysamfunn, skriftspråk, 

lovverk og sentralisert administrasjon først ble innført for mer enn 5000 år siden. 

Mesopotamia – ”landet mellom de to elvene” – var en fruktbar slette der Tigris og 

Eufrat sørget for regulær vanning, og som menneskene forbedret gjennom årtusener 

med avanserte irrigasjonssystemer. Denne sletten var bebodd iallfall for 10.000 år 

siden. Spor av disse store begivenheter finnes ennå, etter nærmere 10.000 år, i den 

rike etnografiske blanding som preger området. Rester av de gamle kulturene fra 

Sumer, Babylonia og Assyria kan sees i terrenget og iblant også i ansiktene på 

menneskene som lever her. Hver av kulturene – babylonske, kaldéiske, assyriske, 

kurdiske og andre – som innbyggerne i dag føler seg knyttet til, har sine røtter og sin 

egen historie. 

Det å forsøke å gi en detaljert gjennomgang av de tidlige kulturene i Irak og deres 

teatrale former, ville føre langt utenfor rammen for denne oppgaven. Likevel er det 

verd å nevne at, basert på seremonier og tidlige teatrale aktiviteter mennesket som 

individ ikke var tema for de teatrale fenomenene. Problemstillingen får jeg inntrykk 

av at har vært der fra den tidligste tiden, og det samme synet på teaterarbeid ble 

beholdt også etter Islam og inn i den moderne tiden. Selv i moderne teaterstykker i 

regionen er det vanskelig  å finne karakterer med konkrete navn og konkrete 

hendelser rundt deres liv, man fremstiller i stedet  andre generelle, filosofiske temaer 

som diskuteres gjennom flere omveier og ”svever i himmelen”.  

 

1.2. Opprinnelsen til teatrale fenomener før Islam: Al Furja  

Det var en rekke scenekunster forbundet med livet til araberne i Pre-islamsk tid. I den 

arabiske verden var det fenomenet som liknet mest på teater, ”Furja” ( ا����� ) . Dette 

betyr i denne sammenheng mest ”forestilling”, men også ”slutten på vanskeligheter 

og tristhet”. Al-Furja omfattet flere slags seremonier , karnevaler, Vann-karneval, 

feiring av dyrkingssesonger som ble utført av folk med forskjellige språk, identitet, 

religion og etnisk bakgrunn. Disse fenomenene hadde sine egne antropologiske 

bakgrunn basert på religion og hver etnisk gruppe i den arabiske verden både før og 

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

historie før og etter Islam ble innført. Hovedelementene i før-islamsk Al-Furja er: 

1. Litterære ”Markeder”  Araberne er kjent for sin unike og overlegne retorikk for 

poesi og dikt. Araberne hadde spesifikke dager og sesonger da de samlet seg i disse 

”markeder” Agora-ene som Soq Ukaz og Soq  Zy Al-Almajaz, der de framførte taler 

og retorikk, historier og noveller, dikt og epos. Retorikk / taler og poesi var to viktige 

kunstformer i disse agoraene i den tiden. Noen av formene inkluderte dramatiske 

metoder og scenekunstdialog. Diktere ”kriget” med ord, ofte som en stor dikte-

konkurranse der de forsvarte seg selv bare med dikt og poesi i noe som liknet 

dramatisk dialog: 

 Digtene var monotematiske korte digte (qit’ah) eller polytematiske lange 
digte (qasidah). Temaerne var “nasib” (erindring om kærlighed, erotik), 
“hikmah” (livsvisdom), “fakhr” (selvforherligelse), “hija’ “ (smædedigt), 
“ratha’ “(elegi), “madih” (panegyrik). (Statsbiblioteket DK) 8 
 

Sesongene i det litterære markedet var preget av talsmenn for hvert lag som forsvarte 

sine egne diktere og fortellere med at de var de beste, og skryter om deres generøsitet, 

opprinnelse og effektivitet. Talemåten som en dikter brukte til å presentere diktet sitt 

på var hovedelement i teaterforestillingen. 

Vi ser av dette at veltalenhet og poesi spilte en stor rolle i arabernes kultur. Utover 

poesi fantes det legender, myter og eventyr, ofte fremført av en profesjonell forteller. 

Litteraturen var mest muntlig, men araberne skrev også ned viktige handelsavtaler, 

regnskaper, stammens historie, genealogi o.l. på lærstykker, bark, papyrus og 

leirtavler. De talte forskjellige arabiske dialekter, men høy arabisk ble foretrukket: 

den dialekt Quraysh-stammen talte og som Koranen også er forfattet på. 

Blant viktige verker fra før islam kan nevnes de 7 “opphengte” oder, “Mu’allaqat”. 

Der er uenighet om hvorfor de heter dette. Noen mener at de oder som vant i 

konkurranser om det beste dikt i Mekka ble skrevet på tøybannere og hengt opp på 

Ka’baen. Andre mener at dette bare er uttrykk for at de er utvalgt som de beste.  Vi 
                                                 

8 http://www.statsbiblioteket.dk/Members/kchr/arabisk/arabisk-litteratur. lest 10.08. 2015 
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kjenner navn og noe av verkene til disse urgamle arabiske dikterne og de undervises i 

skolen i mange arabiske land, også Irak.  

Disse litteratur-markedene ”Soq” som hadde teatrale fenomener, var også viktige for 

senere forskere og teater forfattere, ved å gi dem antropologisk kunnskap. Markedene 

var en viktig arena for de forskjellige kulturene som holdt disse markedene aktive. 

Blant verk som kom fra disse undersøkende er teaterstykket Tusen og en fortellinger 

fra Ukaz marked av den marokkanske regissøren Al-Taib Al-Sadiqi, og teaterstykket 

Markeder og Lengsler av den irakiske regissøren Qasim Muhammad.  

I tillegg til markedene er andre bidrag til før-islamsk Furja som fortjener å nevnes: 

2. Pilegrims ululering (en høy lyd laget av munnen) ; Araberne, særlig kvinner, 

utøvde dette i den sentrale helligdommen Ka´ba i Mekka da de gikk rundt deres den 

gang 360 guder, en del av disse var kvinnelige altså gudinner. De utførte besøket med 

dans, sanger og ritualer i en karnevalisk form (Shamas 1994: 88-93). 

3. Vann-karneval: Araberne drev som de fleste andre i regionen landbruk, og når det 

var et tørt år, hadde de et karneval og ba om regn, de spilte på trommer, ba til gudene, 

gråt og slaktet dyr for ofre. Denne seremonien ble bevart etter ankomst av Islam også. 

4. Al-Manafra:  en slags performance som stammene praktiserte i før-islamsk tid 9.  I 

praksis var det ”diktekonkurranser” mellom to menn, der hver skryter av sine egne. 

Al-Manafra regnes som opprinnelsen til motpolers kunst ( 	
��
 kjent for sin ,( �� ا�

poesi i Umayyad periode, men var på prosa ( ��
 .i uvitenhetens periode (Ibid) ( ا�

 

1.3. Arabisk Al- Furja etter islam 

Al-Furja begrepet betyr som nevnt også ”å være ferdig med noe vanskelig”, og mye 

av opphavet til denne kunsten går tilbake til innføringen av Islam. Islams prinsipper 

representerer antropologiske referanser for religiøse riter og ritualer ( )وا����س �
ا����  i 

de muslimske samfunn. Ritualene er grunnlaget for islams søyler og vi finner i de 

fleste av ritualene en sterk vektlegging på innvielsen av den enkelte i grupper for å 

                                                 

9 I arabisk, særlig islamsk, litteratur og historieskrivning kalles den før-islamske perioden ofte ”uvitenhetens tid”. 
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utøve dem. Bønn, faste, pilegrimsreise hajj, feiringen av fødselen av profeten og 

ofring på Eid al-Adha styrker sammen med andre ritualer de sosiale båndene i det 

muslimske samfunnet. Etter Claude Levi-Strauss mening er en av funksjonene til 

praktisering av religiøse ritualer å holde den kollektive enheten sammen og arbeide 

for kontinuitet av prosessen.  

Det er forskjellige typer Al-Furja teatrale fenomener etter Islam. Her gjennomgår jeg 

de fire viktigste: al-Hakawati, al-Maqame, Khayal-al-Zil og al-Ta´aziya. 

1. Al-Hakawati   dreier seg om en som forteller historier til folk på en åpen plass. 

Det er en del av talekunst – ordene er essensielt avhengig av en god stemme 

og høytidelig retorikk for å nå publikum. Der er forskjellige typer fortellere, 

fortelleren kan hete Qasas - novellist (ص�ا��� ), Al Rawi – en profesjonell 

forteller ( ��) Shaar Al Rababa ,(  �ا��او�� ( ا����) en diktleser, Al Haki ,( ا����� ا��

eller Al Akhbary ( �ا$#"�ر  ), begge de siste betyr også fortelleren. Navnene 

forandres basert på hva de vil fortelle, men den performative formen forblir 

den samme (Albayati 1989: 14). Al Hakawati må imitere (%&'�( ) karakteren han 

forteller om. I antropologisk forstand er Al Hakawati-kunsten muntlig, og den 

ble vanligvis ikke dokumentert skriftlig. Det er forskjellig temaer – historiske, 

mytologiske, samfunnsmessige eller politiske. Dr. Ali Aqla Arsan skriver at 

kunsten har fire hovedelementer, fortelleren, tema, publikum og sted (Arsan 

1985: 37-38). Som andre scenekunster har alle elementene stor innvirkning på 

mennesker, derfor ble fortellere ofte arrestert og fortellekunsten ble forbudt, 

men forbudet fikk fortellerne til å finne defensive midler til å opprettholde sitt 

yrke. De spilte på hemmelige steder, brukte maske og sluttet å spille på plasser 

og gater. De spilte i skjul i Bagdad til byen falt for mongolene i 1258 e.Kr. 

Men etterat Bagdad var kommet under kontroll av det ottomanske riket 300 år 

senere, dukket flere nye fortellere opp og spilte mot regimet i den tiden. Dette 

dannet utgangspunkt for mange av de moderne arabiske teateropplevelser som 

i stykkene til Roger Assaf og Saadallah Wannous (1941–1997). 

                           

2. Al-Maqame er en type utøvende kunst som også ordet er et viktig element i, 

og betegner en kommunikasjon med publikum avhengig av fortellerkunsten 

(  senere utviklet ,(ا�.-',) ”Al-Maqame betyr ”Råd . (   و ا�+�د ا��(�
 ا��� ا����

meningen seg til å bety ”tale for folket” enten som råd og veiledning, tale om 
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kultur eller å be om noe. Men Maqame utviklet seg sist til å utnytte effekten 

av den skriftlige metoden til en avansert grad, og de brukte vanskelige uttrykk 

og vokabular som ikke vanlige folk kunne forstå. Al-Maqame tar likevel opp 

dagliglivets problem på en teatral måte. Badiaa Al-Zaman Al-Hamadany og 

Hariry er de to viktigste Al-Maqame skrivere  (Nafia et al. 1998). Om de 

dramatiske funksjonene til Al-Maqame skriver Dr. Ali Al Ra´i: ”Evnen til å 

vise kjernen i historien, utfordre hendelsene til krise, avsløre hovedkarakteren 

blant de andre karakterer, så dialog utveksles (ورة��ا�.), utrykker karakterene 

seg med det som på arabisk kalles ”tykke eller tynne ord”  (Al-Ra´i 1971: 11-

29). Fra denne beskrivelsen får vi inntrykk av at Maqame er en scenekunst 

basert på den Aristoteliske modellen i teateret. 

 

3. Skyggeteater : Khayal al-Zil er en av de viktigste og best kjente teaterformer 

etter islam. Skyggeteateret spiller forestillinger ved bruk av en tildekket scene 

med vindu i midten. Vinduet er dekket med hvitt stoff og opplyst fra innsiden. 

Dukkespilleren beveger dukker laget av ulike materialer som lær, stoff eller 

kartong mellom lyskilden og vinduet, slik at skygger av dukkene vises på 

utsiden av vinduet, for eksempel på en skjerm, foran publikum som er samlet 

for å se skyggene og høre på spilleren, som imiterer stemmer alt etter hvilken 

karakter som vises.  

 

Det er uenighet om opprinnelsen til Khayal al-Zil. Noen kilder forteller at 

kunsten kom fra India, andre at den er kommet fra Kina og ble spredt til India 

og videre til Midt-Østen og Europa (Hamada 1961: 34). Etter andre kilder er 

skyggeteatret fra Kina, men det var mongolene som tok det med seg verden 

rundt (Younes 1965: 11). Uansett kunstens opphav, så har den vært kjent i 

Bagdad i århundrer (Hijazi 1994: 11).  

 

Stilen av Khayal al-Zil er ofte satirisk og tar opp sosiale aspekter, også politisk 

kritikk og samfunnskritikk. Slike forestillinger pålegger definitivt en dynamisk 

relasjon mellom dukkespillere og tilskuere. Tilskuerne deltok i spillet gjennom 

kontinuerlige kommentarer og reaksjoner som påvirker spillerne (de reagerte 

samtidig for å ikke miste kommunikasjon mellom seg og publikum).   

Det er dukkespilleren som bygger opp forestillingen fra det som er forberedt 



 16 

og det improviseres i forestillingens tid –her og nå. Tilskuere og dukkespillere 

utvekslet virkelig interesse og dialog. (Hijazi 1994: 10). Skyggeteateret hadde 

mange faste karakterer som bonde, fisker, soldat, gammel mann, kvinne (alltid 

spilt av en mann), flere roller kritiserte samfunn og politikere. Dette gjorde at 

forestillingene ofte ble stoppet, og dukkespillerne ble arrestert og torturert:  

I 1451, etter ordre fra sultanen, ble alle karakterene til skyggeteatret brent, for 
de kritiserte sultanen og hans makt i Egypt og andre steder. Også franske 
kolonister gjorde skyggeteatret forbudt i Algerie (Abou Shanab 2004: 63 ) 

 

Skyggeteatret hadde alt som en forestilling har: Spillere, tilskuere, tekst, lyd, 

fargete lys og musikk. Dukkespillerne kunne være mellom en og fire avhengig 

av tema og tekst, og hvor stort publikum de ville ha. Skuespillerne satte seg 

vanligvis mellom scene og publikum, som i orkestra i noen teatre i dag. Stedet 

der de spilte og hvilket publikum de spilte for kunne bestemme mye om typen 

av forestillingen. Den sovjetiske orientalisten Tamara Botintsheva sier;  «I 

fattige områder ble forestillingen preget av grovhet og uanstendighet, mens i 

rikere områder var atmosfæren snill og rolig » (Botintsheva 1981: 89).  

I starten ble forestillingene presentert i husene til folk, eller i kaféene, men 

utviklet seg til et omreisende teater (0�
 som reiste rundt til (ا�.+�ح ا�.1

landsbyer, markeder, og besøkte velstående kjøpmenn og rike – alt utstyret var 

flyttbart og de satte opp teatret sitt på hvert sted. Senere utviklet og bygger 

denne scenekunsten sine egne bygninger med sin egen rolle i å bestemme 

status for forestillingene.   

Skyggeteatret hadde stor betydning i samfunnet. Vi finner beskrivelser av 

hvordan det har påvirket de mektigste: 

In the Ayyubid period, we find indications of shadow play performances, most 
remarkably that the famous Sultan Saladin attended one of these performance 
with his vizier Alkadi Fadel which the later described saying ‘I learned great 
lessons … I saw empires fall down, others arise … but when the curtain was 
removed … the mover (player) was one person’ (Yaqi 1999:10)  

 

Skyggeteateret ble sterkt forbedret av ibn Daniel al-Mosuli (1248 - 1320). Han 

er den eneste av skyggeteaterforfatterne vi kjenner, de fleste fryktet forfølgelse 
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og deres navn er ukjent (Landau 1972: 60, Qaja 2001: 247-258). Ibn Daniel 

flyttet til Egypt etter Bagdads fall for mongolene i 1258. Skyggeteater var 

viktig for den ytre formen til det arabiske teatret som dukket opp på 1900-

tallet (Landau 1972: 19) 

4. Al-Ta´azya er et sett med religiøse seremonier i Shi´a islam. De oppføres 

hvert år i den første måneden av den islamske kalenderen (10. Muharram, 680 

e. Kr.). I seremonien markerer shi´a muslimene drapet ved Karbala (Irak) på 

Hassan og Hussein, sønnene til imam Ali som var valgt ut til å etterfølge 

profeten Muhammed. Ta´azya imiterer nøyaktig hvordan sønnene ble drept og 

hele historien spilles på nytt hvert år. Under diktaturet var forestillingene 

strengt kontrollert men i dag deltar opptil en million shi´a pilegrimer fra hele 

verden. En gruppe religiøse ledere spiller i stor detalj hvordan drapet skjedde, 

og pilegrimene blir en del av seremonien. Noen forskere sier at deler av 

Ta´azya seremoniene har røtter tilbake til sumerisk tid (Uruk teateret som 

nevnt ovenfor), men i ethvert fall regnes dette som et av de teatrale fenomen 

som har hatt stor historisk innflytelse, ikke bare blant shi´a muslimer.  

 

1.4. Analyse og tolkning. 

Basert på det foregående gir jeg her en analyse av de teatrale fenomenene før og etter 

Islam. Jeg gjennomgår oppfatningene og tolkningene fra både arabiske og vestlige 

kilder for å få et mest mulig fullstendig bilde. Det er tre forklaringsmodeller om disse 

teatrale fenomenene, som jeg for oversiktens skyld har samlet i tre grupper:  

1. At disse fenomenene ikke er teater, selv om de har drama elementer. For 

denne tolkningen brukes Aristoteles sin teori som grunnlag.  

2. At disse formene er semi-dramatikk, altså de består av ”råmateriale” for teater, 

men de fleste av formene ble ikke utviklet til teater i aristotelisk forstand.  

3. At disse formene inneholder alle elementer til et teater, som er annerledes enn 

det Aristoteliske drama, Denne tolkningen legger vekt på estetikken til formen 

og ikke på det som Aristoteles mener hva drama er.  
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De som hevder at fenomenene ikke er teater eller ikke ble utviklet til teater (gruppe 1 

og 2), tar sine begrunnelser fra hovedsakelig vestlige orientalister som jeg diskuterer 

først i det følgende. De foreslåtte årsakene til at dette ikke anses som teater er: 

- Menneskeforståelsen i Islam, forklarer den østerriksk-amerikanske orienta-

listen Gustave E. von Grunebaum (1909-1972). Han hevder at Sunni Islam 

kjente både indisk og gresk kultur, men på grunn av menneskeforståelsen i 

Islam som forhindrer forekomst av noen dramatisk konflikt, lyktes de likevel 

ikke med å skape teaterkunst (Aziza 1988:25) (Kamal al-Din 1975: 9).  

 

- Religion, hevder den franske orentalisten Louis Massignon. Sitert etter 

Muhammed Aziza hevder han:  

Vi må forstå at alt Gud har skapt i verden, likner på et lite verktøy som vi selv 
har skapt, som dukketeater. Hele den eksistensen som er den største og mest 
komplette kunstform er ikke mer enn dette. Gud vever det som han vil... det 
ser ut som om vi er i et dukketeater. Så det er ingen dramatikk i islam. Drama 
som definert av europeisk tenkning er i menneskets hjerte, og er menneskets 
frihet. Men denne friheten er for muslimer betinget av guddommelig vilje, og 
menneskene anses som verktøy (Aziza 1988: 24-25).  

 

- Louis Ghardiee, en annen fransk orientalist, peker også på religion men har en 

noe annen forklaring. Han mener det er den moralistiske kjerne i Islam som 

har forårsaket manglende utvikling av teater. Også han siterer jeg etter Aziza:  

Det er overraskende at scenisk kunst forblir ukjent i islam. Dette er på 
grunn av vanskelighetene med å organisere teaterforestillinger i samfunn 
der konservative kjemper mot å spille kvinners roller. Dette går tilbake til 
betydningen av den smertefulle meningen i menneskets skjebne. Den 
psykologiske konflikten, som er det grunnleggende materialet for drama 
eller tragedie, og opphavet til de store menneskelige komedier, hadde aldri 
vært egenskaper til de gamle muslimske samfunnene. Kampen mellom 
mennesket og menneskets skjebne, som er formet av den greske teateret, 
passer ikke med islams forståelse av livet, og heller ikke med mellom-
menneskelige relasjoner og Gud i den arabiske eller islamske arabiske 
samfunn (Ibid). 
 

- Arabisk språk er forklaringen, sier den fransk-algirske orientalisten Jacques 

Berque (1910-1995). Etter hans mening har arabiske tradisjoner to problemer i 

forhold til teater, det første er at det gamle arabiske språket passer ikke med de 

interne kravene i språket for drama. Det andre er vanskeligheten med å velge 

mellom formene av arabisk: Signaluttrykket og betydning/vesentlighet, og 
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poesi-språket som er forskjellig fra hverdagsspråket. Klassisk arabisk språk 

ligner en vakker frukthage men frossent. Teateroppsetningen tåler ikke en slik 

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

 

- Antropologiske forhold til humanisme i tanken hindrer at dette utvikler seg til 

teater, hevder den tyske orientalisten Carl Heinrich Becker (1876 -1933). Den  

greske kulturarven ført til en humanisme i Europa, som i sin tur førte til den 

europeiske renessansen, mens islam ikke har ført til den samme tendensen i de 

arabiske landene. (Becker 1924; 66-146) (Berque 1997).  

 

Disse utsagnene fra vestlige orientalister har også påvirket arabiske forskere:  

- Ahmad Amin peker på at religiøse doktriner fratar teateret eksistensen: At 

religionen hindrer avbildning av mennesker, og dermed hindrer skuespill 

(Kamal Al-Din 1975: 9-10) 

 

- Amin Al Kholy  og Zaki Tulaymat mener at fordi araberne var beduiner og 

ikke hadde et sted å forholde seg til i lange perioder, så kunne de ikke være 

opptatt av teater. (Ibid) (Aziza 1988:9). Dette argumentet går ut fra at teater 

må ha faste steder og institusjoner som vi har sett ikke er tilfelle. Jeg mener 

det uansett er ikke gyldig, fordi araberne også hersket over høyt utviklede 

bysamfunn, så utviklet at det var ”Gullaldere” både i Damaskus under 

Umayyadene, under Salahaddin og i Bagdad på Abbasidene sin tid. 

  

- Mahmud Abbas Aqad sier at miljøfaktorer var grunnen: Så lenge de arabiske 

ikke delte opp forskjellige roller i samfunnet, blir det umulig for skuespill, 

teaterlitteratur og forestillinger å oppstå, for skuespill i en sosial kontekst 

bygger på diskusjon mellom medlemmer i samfunnet basert på flere roller, 

varierte relasjoner, ambisjoner og tendenser” (Kamal Al-Din 1975: 10). 

Beslektet med dette er et filosofisk synspunkt fra  Zaky Najib Mahmud:  

Araberne kjente ikke Drama-litteratur, heller ikke noveller, for de brydde seg 
ikke om å skille individuelle personligheter fra hverandre og de anerkjente 
ikke eksistensen av selvforsynte enkeltpersoner som ikke var en del av noe 
mer generelt. Dette gjorde at Midt-Østens folk ikke kjente individkarakterer, 
ikke teaterstykker og ikke noveller  (Ibid). 
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Også blant de som mener at araberne kjente teater, altså det jeg har samlet i gruppe 3, 

finner man vestlige, som den franske orientalisten Gustave le Bon (1841 – 1931). Han 

mente at det å spille teater var en metode for underholdning i Østen. Skuespillere var 

noen som drev med ”lek”, de kunne ikke skuespill-arbeid, men kunne være en dyktig 

forteller. Skyggeteatret var også ansett som ”lek”. (Kamal Al-Din 1975: 12). 

Tamara Botintsheva forklarer at Araberne kjente teater, men på sin egen måte og uten 

å forplikte seg med de aristoteliske dramaregler. Sitert etter den arabiske utgaven 10:  

Elementene i dette  pre-teateret var noen ganger etnografiske, noe som ikke 
har en stor betydning i Europa, men disse elementene var et viktig kapittel i 
den arabiske teater og krever alvorlige studier. Dette bekrefter våre mistanker 
at den arabiske teater dukket opp i en  sen periode. Teater begynte å dukke 
opp her som i andre land, og passerte de samme utviklingstrinn, men på sin 
egen måte, til rett tid.  (Botintsheva, 1981: 39) 

 

Arabiske forskere har etablert teorier på grunnlaget til disse to sistnevnte vestlige 

orientalistene. Etter disse teoriene hadde araberne skuespillerkunst og teaterkunnskap 

– men med en spesiell estetikk som er forskjellig fra den aristoteliske. 

George Zidan er et eksempel; han sier: «Araberne kjente scenekunst litteratur som 

liknet på Homers Odysseen og Firdawsis Shahnameh, som inkluderte en rekke kjente 

krigshendelser men som forsvant på grunn av  mangel på kodifisering / ufullstendig 

nedskriving» (Kamal Al-Din 1975: 13) 

Dr. Ali Aqla Arsan bekrefter dette synet: 

Vi arabere har teatrale fenomener som andre folk, men de fikk ikke utvikle seg 
som det skjedde [… i utviklingen av det greske teatret, og nå. Men det stivnet 
som teatralt fenomen i det faraoiske Egypt, som i indisk, japansk og kinesisk 
(Arsan 1985: 28-29). 

Dr. Arsan mener at ikke alle teaterformene må fylle paradigmet Aristoteles satte opp:  

Hvert folk har sitt eget uttrykk for kommunikasjon og visning, hvordan den får 
tilgang til underholdning, kunnskap, til den  virker og kommer til publikum. 
Kunst har ikke strenge lover som matematikk der det er enighet om resultatene 
(Ibid).  

 

                                                 

10 Boken finnes ikke på engelsk, kun russisk og arabisk utgave er kjent. 
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1.5. Sammenfatning: Arabiske teateruttrykk i før-moderne tid. 

Diskusjonen om de manglende teatrale uttrykk hos araberne kan sammenfattes ved å 

sette opp syv generelle referanser til de årsakene som har vært satt fram som mulige: 

1. Mentalitets-referanser:  Araberne likte ikke analytisk mentalitet som grekerne 

hadde, de kunne ikke sekvensere ideer og hadde ikke presis sekvens.  

2. Sosiale referanser: Mangel på stabilitet i en by. I stammesamfunn er det press 

for å smelte individenes identitet sammen med stammens, og et slikt system 

produserer ikke karakterer som skiller seg fra de andre slik diktekunst krever. 

3. Religiøse referanser: Arabiske religioner i før-islamsk periode var ”naive” og 

utviklet seg ikke til en rituell seremoni, og førte ikke til fremveksten av 

skuespill kunst slik det er tilfellet med rituell tilbedelse av Dionysos hos 

grekerne. Etter ankomsten av Islam, forhindret Islam oversettelse av den 

greske teaterarven fordi denne inkluderer polyteisme og tilbedelse av helter.  

4. Historiske referanser: Når arabiske førte krig mot bysantinerne (kristne) eller 

avgudsdyrkende stammer (hedninger) førte krigen til at diktekunsten forsvant. 

5. Språklige referanser : Arabisk litteratur bruker for det meste en språkform som 

er annerledes enn dagligspråket. dette levde ikke hos vanlig folk men hos 

konger og prinser. Det klassiske språket var altså også et klasse språk. 

6. Betydningen av ordet: Ord og diktning har vært viktige i arabiske samfunn 

både før islam og etter. En viktig grunn å holde ordet fortsatt på aller første 

plass er Koranen som starter med ordet ”Les!” i første vers profeten fikk. 

7. Tabu av Kropp : I motsetning til det frie synet på kroppen i den greske tiden, 

er det både i islam og kulturen ellers undertrykkende holdninger til kropp. 

Teatrets natur er slik at den vokser ikke når den ikke har frihet også kroppslig. 

Professor Shmuel Moreh – jødisk fra Bagdad som flyktet til Israel på 1950 tallet – har 

studert i detalj arabiske teaterfenomener særlig i den islamske perioden. Han vurderer 

fenomenene etter det ovenstående og kommer til den konklusjon at det fantes et ekte 

teater hos araberne. Moreh skriver at araberne kjente teaterkunsten fra uvitenhetens 

tid. De kjente et teater der skuespillerne presenterte forstillinger foran publikum. Det 

arabiske teatret var i formen annerledes enn den europeiske teatret, men i sin kjerne 

baserer det seg på dialog og møte, bevegelse og andre elementer av teater, og søker å 

gjenopplive fortiden i nåtiden (Moreh 1992) (Moreh 1986: 565-600).  
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Moreh ser framveksten av det arabiske teatret ut fra antropologiske referanser til 

religion, kultur og miljø:  

Teaterkunst stammer fra miljø, kultur og religion. Hvert folk har en spesiell 
form for teater, som ikke behøver å være identisk med andre teaterformer. 
Hverken livet i ørkenen eller islamsk religion hindret utvikling av et spesielt 
arabisk teater. […] Mens teatret i Europa utviklet seg fra [greske] religiøse 
ritualer, så utviklet arabisk teater seg fra underholdning, latterliggjøring og 
kritikk av motstandere og deres handlinger og deretter til å kritisere 
handlingene til dommere og ledere 11.   

 

Det er dermed klart at araberne kjente teatret. Men det gjenstår å forklare hvorfor de 

arabiske, som adopterte og førte videre så mye av den greske kulturarven, ser ut til å 

ha helt neglisjert det klassiske greske teatret. 

Dr. Mohammed Azize spør hvorfor araberne ikke prøvde å oversette noe som helst av 

det greske teateret – ikke engang enkelte vers.  Jeg er også overrasket over dette 

spørsmålet, fordi både i Cordoba (Andalucia) og i Baghdad på Abbasid tiden hadde 

de arabiske stor nysgjerrighet for gresk og klassisk kunnskap i nesten alle disipliner. 

Mohammed Azize foreslår et svar, nemlig at de arabiske ikke forsto teaterets ide og 

tankemåte De så ikke de greske tragediene som de var skapt, men fra å lese dem 

oppfattet de dem som løsrevne tekster, uten rytme og dype dialoger. (Azize 1988:31) 

Jeg tolker dr. Azize som at de arabiske misforsto de greske skuespillene som ”dårlige 

dikt”. Det er en meget viktig erkjennelse. For var det en kunstform som araberne var 

helt overbevist at de var verdens beste på, så var det diktning. Denne tradisjonen var 

etablert lenge før islam. Den nye religionen hadde på ingen måte redusert betydningen 

av diktning, veltalenhet og poesi – tvert imot var Koranen med sitt rike poetiske språk 

blitt en ny pillar i de arabiske sin selvforståelse.  

Ibn Rashiq er en av de klassiske dikterne fra før Islams tid som mener «Araberne er 

det beste folk som kunne diktekunst. Og diktekunsten er den høyeste av alle kunster». 

(Azize.1988:32). En annen kjent dikter på denne tiden er Imruo al-Qais, han har blant 

skrevet kjærlighetsdikt som undervises på skolen i Irak og en vanlig oppfatning i 

arabiske land er at han hans dikt har hatt innflytelse på Shakespeare. 

                                                 

11  www.dw-world.de/arabic - lest 12 august 2015.  
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Det var altså ikke slik at de arabiske ikke kjente de greske tragediene fra Aischylos, 

Sofokles og de andre. De hadde tekstene og leste dem nesten helt sikkert. Men uten at 

de selv hadde sett de teatrale elementene, så fremsto verkene bare som ”rar diktning” 

– og hva skulle de med dette, når de selv hadde en så rik diktertradisjon og med rette 

var svært stolte av den? Det hadde ikke noe med Islam å gjøre. Det var ikke kulturell 

arroganse: De arabiske i gullalderen tilegnet seg og lærte umiddelbart å gjøre nytte av 

kunnskap innen medisin og andre naturvitenskaper. På disse felt oversatte de greske 

verk med stor nøyaktighet og utvidet også det de hadde lært, mens denne kunnskapen 

nesten var helt tapt i det meste av Europa etter Vestromerrikets fall.  

Konklusjonen synes å være at ved å bare forstå det greske klassiske dramaet som dikt, 

brøt de arabiske den kulturelle forbindelsen til klassisk teater. I Vesten var det fortsatt 

rester av denne, selv om forbindelsen i stor grad måtte gjenoppdages i renessansen, og 

som senere ga så mange impulser til det nyere teateret, frem til i dag. De humanistiske 

ideene som var utviklet i gresk drama, ble slik også overført til europeisk kultur – noe 

som ikke skjedde i den arabiske verden, der dramaet var blitt funnet uten interesse. 

Dette bruddet ser man effekter av selv i dag; den humanistiske tankemåten er ikke i 

særlig stor grad en del av teaterarbeid i arabiske land. Mangelen på slik kontinuitet, 

kombinert med fortsatt høy respekt for diktning i arabisk kultur, viser seg i mange 

samfunnsfenomener: Selv i politiske demonstrasjoner under den ”arabiske våren” 

leste man dikt og presenterte vakre poetiske sanger som i mange tilfeller reduserte 

effekten på kravene i konflikten.  

Man kan si at dikt, som ”bare” ord, ikke i den arabiske kulturen henger spesielt tett 

sammen med hvordan folk lever og diktningen forsøker da heller ikke å ta noen rolle 

for å være et speil for samfunnet. 

 

1.6. Arabisk og irakisk teater i nyere tid. 

”Nyere tid” i det meste av den arabiske verden begynner litt ut på 1800-tallet. Det 

ottomanske riket hadde dominert Midt-Østen i fire århundrer etter at sultan Mehmed 

II i 1453 inntok Konstantinopel (Istanbul) og dermed brøt siste rest av kontinuitet med 

klassisk gresk-romerske kultur i Midt-Østen.  
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Etter en lang svekkelsesperiode begynte det ottomanske riket i 1839 en reformprosess 

kalt Tanzimat (”omorganisering” på tyrkisk). Uten å gi opp sultanens makt, forsøkte 

man å modernisere. Relativt moderne lover ga like rettigheter til alle borgere i det 

flernasjonale riket (muslimer og ikke-muslimer, tyrkere og grekere, armenere og 

jøder, kurdere og arabere) uten som før å diskriminere etter religion. Økonomiske 

reformer, en moderne hær, telegraf, jernbaner, bank- og postvesen ble innført. Slaveri 

ble opphevet (før USA!) og homoseksualitet ble tillatt. Reformene mislyktes til slutt, 

for de utfordret sterke krefter, men førte gjennom flere årtier til positive effekter også 

på kulturlivet.  

Det var særlig tre menn som var med å danne grunnlaget for det moderne arabiske 

teateret: Maron Al Naqash i Beirut, Abu Khalil Al Qabani i Damaskus og Ya’qub 

Sannu´ fra Egypt. 

De fleste arabiske teaterhistoriskere anerkjenner Maron Al Naqash (1817-1855) som 

pioneren i å ta i bruk en vestlig teaterform i Midt-Østen. Han var en rik libanesisk 

handelsmann som behersket arabisk, tyrkisk, italiensk og fransk språk. For handel 

reiste han mye til Europa, særlig til Italia og Frankrike. Han var interessert i teater og 

så alltid forestillinger når han var på besøk i Europa. I 1847 satte han opp et stykke 

inspirert av Molières L'Avare hjemme hos seg i Beirut. Maron dekorerte stuen sin 

med fargerike dekorasjoner og brukte mye sang og musikk (Botintsheva 1981: 115). 

Senere fikk han støtte fra sultanen til å bygge en teatersal ved siden av huset sitt. 

Hovedbudskapet i forestillingene var underholdning. Noen kilder sier at han bare 

imiterte det han hadde sett på teatrene i Europa, mens noen andre kilder sier at han var 

inspirert av disse, fordi stykkene hans var lokale. Al Naqash døde i ung alder og 

teatret ble til kirke etter hans død.   

Samtidig kom i Damaskus Abu Khalil Al Qabani fram. I motsetning til Al Naqash 

reiste han aldri til Vesten. Han behersket arabisk, persisk og tyrkisk, men ingen 

europeiske språk. Qabani var opptatt av musikk, dikt fra uvitenhetens tid og arabisk 

historie. Han begynte å skrive teaterstykker, med hovedkarakterer fra den arabiske 

verden som Harun Al Rashid. I motsetning til Al Naqash i Beirut skrev Al Qabani 

stykker som kritiserte politiske ledere og tok opp problemer som rammet samfunnet.  

(Meala 1985: 44) 



 25 

Det viste seg at her gikk grensen for hva de ottomanske administrasjonen aksepterte, 

selv i ”moderniseringens” periode. Religiøse menn klaget til sultanens myndigheter 

for å stoppe Qabanis teater, de beskyldte ham for å spre umoralske bilder, sette 

kvinner og menn sammen på scenen, og senere brente de teatret hans. Qabani måtte 

flykte til Egypt og fortsette sitt arbeid der. Forfatter Saedulla Wanous skrev at Qabani 

skapte politiske teater mot myndighetene og derfor beskyttet ikke sultanen ham. For 

på den tiden spilte man skyggeteater på gatene i Damaskus (for underholdning) og 

ingen verken klaget på eller hindret dette. (Wanous 1988: 75) 

Etter at Al Qabani hadde flyktet skjedde det ikke mye i på teateret i Syria, og det var i 

Egypt at et moderne drama kom til å utvikle seg videre. Egypt hadde lenge hatt en litt 

friere stilling enn andre ottomanske områder, og hadde vært okkupert av Napoleons 

tropper fra 1799 til 1802 etter den franske revolusjonen.  

I 1870-årenes Egypt blomstret også politisk satire. En pioner var Ya'qub Sannu' 

(1839–1912) som hadde studert i Egypt og ble sendt av prins Ahmad Pasha Yakan i 

1842/1843 til  Livorno i Italia for å studere videre litteratur og europeiske språk i tre 

år. Etter at han kom tilbake, åpnet han det første profesjonelle nasjonale teater i Egypt 

(Sharji 2013:62). Sannu framstilte franske stykker, både oversettelser og imiterte 

verker han hadde sett i Italia og Frankrike (Mahmoud 2008: 1836). Men som det før 

hadde skjedd med Qabani i Damaskus, kom også Sannu til å ta opp kontroversielle 

temaer, han brukte også kvinnelige skuespillere. Til slutt ble han utvist av khediven 

(visekongen i Egypt, Mohammed Ali Pasha) selv om kildene gir noe forskjellige 

detaljer om dette. (Sharji 2013: 63). Sannu´  bodde i Frankrike til sin død. Men andre 

førte teaterarbeidet videre, som Abdullah Nadim (1854–96). De skrev stykker for 

fremførelse på egyptisk talespråk (dialekt), noe som var uhørt i etablerte litterære 

kretser. Også i 1920- og 1930-årene var teateraktiviteten i Egypt på topp, med 

Ibrahim Ramzi (1884–1949) og Najib al-Rihani i spissen. 

Irak var mindre preget av de ottomanske 1800-talls reformene enn andre områder. 

Kulturbyen Baghdad, grunnlagt 762 e.Kr., hadde hatt en ufattelig rik gullalder under 

abbasidene fra ca. 800 e.Kr. og til etter 1100. Baghdad var da verdens ledende senter 

for lærdom, vitenskap og kunst, men byen ble nær fullstendig utslettet av mongolenes 

invasjon under Hulagu khan i 1258, og igjen under Tamerlan i 1401. Sammen med 

sør-Irak ble Baghdad erobret av sultan Suleiman den store i 1535, men det var lenge 
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fortsatt konflikter med perserne. Styret i Bagdad var dominert av lokale Mamluk-

herskere som bare delvis tok ordre fra Istanbul. I nord var kurdiske fyrstedømmer 

uavhengige i lange perioder. Så sent som i 1907 hadde Bagdad 185.000 innbyggere 

som bare var ca. en tredjedel av befolkningen den hadde hatt 1000 år tidligere.  

Under 1. verdenskrig invaderte britiske tropper og okkuperte Baghdad i 1917. Etter 

krigen ble et delvis uavhengig kongedømme under britisk kontroll innsatt fra 1922. 

I 1926 besøkte den egyptiske teatergruppen til George Abiad (1880 – 1959) Irak, de 

spilte i Bagdad og Basra. Dette ble kjernen til en ny krystallisering av teater i Irak. 

(Alzobidy 1967:123). Det var den irakiske teaterpioneren Haqi Al-Shbli (1913-1985) 

som spilte rollen til Oidipus i Kong Oidipus sammen med ”George Abiad” gruppen.  

I januar 1927 sendte en gruppe av teater interesserte sende en søknad om forespørsel  

for etablering av ”Arabisk skuespiller gruppe” som senere ble kalt som Haqi Al-Shbli 

gruppe. Mange egyptiske og syriske skuespillere spilte, de reiste med forestillinger til 

sør Irak i 1928 (Alzobidy 1967: 124).  Det var besøk fra en annen egyptisk gruppe, 

med Fatime Rushdi, til Bagdad i 1929 og etter at han framførte flere stykker med 

gruppen så tok han dem med seg til Egypt for å lære mer. I 1930 kom han tilbake og 

framviste flere forestillinger i Bagdad, Mosul og Basra. Haqi Al-Shbli gruppe kjempet 

for at denne gruppen spilte forestillinger i alle byene i Irak i fem år på rad. 

I 1935 reiser Al-Shbli til Frankrike for å studere, og da han kommer tilbake til Irak i 

1939 etablerer han skuespillerutdanning på kunstskolen i Bagdad. Han lærte opp flere 

skuespillere og regissører til å gå videre med teater arbeid og danne teatersesonger. 

De reiste med forestillingene deres også utenfor Irak. Det eneste de manglet var 

nasjonale teaterforfattere. Dr. Ali al-Raai kommenterer at slike ikke kom til syne før i 

starten av 1960-tallet, det er interessant at dette var etter revolusjonen i 1958, som 

hadde gjort Irak til republikk (men ikke demokrati). (al-Raai 1979: 301-303) 

1920-årene var selvsagt  ikke første gang Irak kjente teater. Som jeg har forklart så 

kjente Irak sammen med resten av den arabiske verden mange teatrale fenomener. 

Ahmad Fayad Al-Mafraji, i sin bok Irakisk teaterhistorie, viser flere eksempler på 

forestillinger allerede før 1900. Fra Mosul i kom den religiøse gruppen Al-Shamas 

Hana Habash  – 2 kristne brødre – og på 1880 tallet skrev og spilte de tre komedie 

forestillinger (Komedie Adam og Ewa, Yosef Al-Hassan og komedien Tobia).  
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Brødrene reiste til Italia for  misjonærarbeid og da de var tilbake begynte de å spille 

teater for folk. De brukte to dialekter, til utdannete offisiell arabisk og til analfabeter 

Mosuls dialekt. I Mosul skrev en kildansk (kristen) fra Mardin (i Nord Kurdistan, som 

i dag er i Tyrkia) et historisk teater stykket om Nebukadnesar, som ble vist i en kirke i 

Mosul. Senere i 1893 ble den første teaterboken oversatt fra fransk, men de tolket 

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

Vi må igjen ta et overblikk på den bredere historiske rammen for å forstå bakgrunnen 

for teaterets utvikling i de arabiske landene: 

Vestmaktenes politikk under 1. verdenskrig (1914 – 1918) hadde vært først å slå den 

ottomanske hæren, som var alliert med Tyskland og Østerrike, og deretter dele opp de 

ottomanske provinsene i britiske og franske interesseområder. Den hemmelige Sykes-

Picot avtalen fra 1916 slo fast at dagens Syria og Libanon skulle bli fransk dominert, 

mens Irak skulle under britisk kontroll. I 1920 besluttet seiersmaktene å opprette et 

britisk mandat kalt Mesopotamia. Mandatet ble aldri innført, fordi det brøt ut opprør 

mot den britiske okkupasjonsmakten. Blant de arabiske samarbeidet sunni og shi´a-

opprørere, men ble brutalt slått ned av britiske luftangrep, og den første bruk etter 1. 

verdenskrig av kjemiske våpen. I nord-øst styrte den kurdiske Sheikh Mahmoud i en 

periode med britisk forståelse, men ble til slutt styrtet av dem og dømt til døden. 

Den hashemittiske kongefamilien, en mektig arabisk familie fra Hejaz, hadde støttet 

britene mot den ottomanske hæren, og var til gjengjeld blitt lovet et arabisk rike. Etter 

en kort periode som arabisk konge av Syria ble Faisal ibn Hussain innsatt som Faisal I 

av Irak den 23. august 1921. Britene kontrollerte utenrikspolitikken, hadde sikret seg 

konsesjon på nyoppdagede oljefunn og beholdt tropper i landet, spesielt luftvåpenet. 

Gjennom hele 1920-tallet fløy de ”straffeaksjoner” mot opprørere mot Iraks regime. 

Britiske luftkrigs-taktikker i 2. verdenskrig som konsentrert bombing av sivile mål, 

ble først perfeksjonert i Irak, og særlig i Kurdistan var metodene svært brutale.  

I motsetning til det franske styret i de syriske mandatområdene, var britene opptatt av 

militær kontroll og forsøkte ikke å detaljstyre det nye Irak. De hadde ikke spesielt høy 

prioritet på modernisering, demokrati og reformer i samfunnet. Dette var blitt foreslått 

av Gertrude Bell, som arbeidet for det engelske kontoret i Bagdad til sin død i 1926, 

men ble ikke offisiell britisk politikk. (Lewis 1995). 
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Et konservativt regime ble videreført, der lokal overklasse fra tyrkertiden beholdt 

mange priviliegier. Dette begunstiget særlig tre grupper: Landeiere og aristokratiske 

familier (agha) på landsbygda, tradisjonelle rangspersoner i mindre byer som hadde 

holdt (ofte arvelige) privilegier under ottomanene, og en offisers-elite konsentrert i 

Baghdad av tidligere ottomanske offiserer. Kong Faisals statsministre gjennom 1920-

årene kom som regel fra de kretsene som er nevnt over, særlig den tredje gruppen, 

med al Saadoun og Jafar al Askari som regjeringssjefer hhv. 4 og 2 perioder.  

Batatu påviser i sin grundige samfunnsanalyse at britene ved en jord-reform faktisk ga 

mer makt til landeierne enn disse hadde under ottomanene, men de splittet også den 

landeiende klassen ved å gjøre stammeledere fra tidligere nomadiske araberstammer 

som hadde innvandret til Irak fram til 1800-tallet til jordeiere. Disse kom i tillegg til 

den tradisjonelle agha-klassen, som hadde helt andre tradisjoner (de ”nye” jordeierne 

var også i stor grad shia-muslimer i motsetning til de gamle som var sunni). På denne 

måten ble det skapt en kompleks balanse mellom overklassegrupper, som var velegnet 

til å beholde kontrollen i hendene på de britiske representantene. (Batatu 1978) 

Økonomisk utvikling i Irak var relativt langsom på 1920- og 30-tallet, i stor grad fordi 

den vestlig-kontrollerte oljeproduksjonen ble holdt nede til fordel for produksjon fra 

andre land som Persia og Kuwait, noe senere også Saudi-Arabia. 

Til tross for konservatisme og britisk dominans laget Iraks regjering etter 1921 mange 

nye regler og lover. I 1922 ble den første lov om skuespiller- og kunstnerforeninger 

utstedt.  Ett av de tilsiktede målene for foreningen var at de ville ta vekk effekten til 

skyggeteateret fordi dette var ansett som useriøs underholdning, og de bidro at folk 

elsket skuespillarbeid. (Alzobidy 1967: 120)  

Utover 1920- og 1930-tallet kom som nevnt teatret i Irak betydelig til syne. I tillegg 

til forestillinger for befolkningen i Mosul og Baghdad, spilte den engelske hæren 23 

forestillinger på engelsk (Ibid). Fra 1930 ble flere forestillinger spilt på engelsk, 

fransk og arabisk, temaene var ofte samfunnsrelaterte, historiske og nasjonalistiske. 

De som ble spilt på arabisk språk var både på dialekt og offisiell arabisk, og noen 

blandet begge språkene, noen var dikt eller melodrama. Det var likevel knapt 

komedier blant dem (Alzobidy 1967: 122). 
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Utover 1930-tallet ble den politiske situasjonen i Irak mer og mer ustabil. Feisal I 

døde i 1932 og ble fulgt av sin sønn Ghazi Det var opprør blant assyriske og yezidiske 

og uro blant Shi’a befolkningen som i økende grad følte seg tilsidesatt av regimet. 

Irak var det første arabiske land som opplevde militærkupp (i 1936, av general Sidqi, 

den samme som brutalt hadde slått ned opprør hos assyriske og yezidi). Han ble selv 

myrdet mindre enn et år senere. Nye konservative regjeringer fulgte. Ghazi døde i 

1939 og Faisal II ble konge, men han var bare 4 år og hans onkel Abdallah styrte som 

regent. I 1941 var det igjen statskupp, denne gang drevet av unge offiserer ledet av 

Rashid Ali al-Gaylani som også tidligere hadde vært statsminister. Britene beskyldte 

disse for å være nazi-vennlige og tok etter en kort krig full militær kontroll over 

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

Etter 1945 ble Irak medlem av FN men var fortsatt under vestlig dominans. Særlig 

regenten Abdallah var i ekstrem grad engelsk- og amerikansk-vennlig. Regjeringene 

kom fortsatt fra de dominerende samfunnskretsene, preget av Nuri as-Said som var 

statsminister syv ganger. Likevel kom det mer fart i samfunnsutviklingen enn før og 

oljeinntektene begynte å påvirke den unge staten. Borgerskapet i Baghdad og de andre 

byene ble rikere og begynte gradvis å adopterte en vestlig ”amerikanisert” livsstil men 

landsbygda fortsatt var svært tradisjonell.  Spenningene i samfunnet ble ikke mindre 

av at det vokste fram et sterkt kommunistparti.  

14. juli 1958 kom en blodig revolusjon, ledet av brigader Abd al-Karim Qasim og ”de 

frie offiserer” (al-Ahrar). Kongefamilien og Nuri al-Said ble brutalt henrettet. Det nye 

regimet startet en radikal politikk som også fikk betydning for kulturlivet. Jordreform, 

kvinnerettigheter, sosiale reformer og utdanning ble prioritert. Qasim, som selv var 

halvt kurdisk, likestilte for første gang i Iraks historie kurdisk språk med arabisk. Det 

vestlig-kontrollerte Iraq Petroleum Company ble nasjonalisert.  

Men den nye regjeringen innførte absolutt ikke noe demokrati. Vestmaktene påsto at 

Qasim var kommunistisk agent – dette var på toppen av den kalde krigen. Men selv 

om kommunistene hadde noe innflytelse på Qasims politikk, så satt det i regjeringen 

flere fra et annet parti som skulle bli sterkere – Ba’ath. Bare ett år etter revolusjonen 

var en ung Saddam Hussein med på et nokså amatørmessig drapsforsøk på Qasim. 

Først i 1963 lyktes det Ba’ath partiet å styrte og drepe Qasim, trolig med hjelp fra 

USA og britene (Batatu). Det var fortsatte kupp og regjeringsskifter men Ba’ath 
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partiet fikk stadig større innflytelse, og tok makten i et nytt statskupp i 1968. De første 

årene var Hassan al-Bakr president, men Saddam Hussein styrtet ham i 1979 og tok så 

all kontroll. Han skulle sitte som president i 24 år. 

På teaterfronten var 1958-maktskiftet også viktig, og i stor grad positivt. Ahmad 

Fayad Al-Mafraji skriver at fra 1950 til 1958 ble flere teatergrupper dannet og jobbet 

hardt De måtte skaffe sine egne budsjetter, betale skatter og administrative avgifter. I 

tillegg ble de av det kongelige regimet behandlet etter samme regler som nattklubber. 

Under disse omstendighetene var ikke lett å fortsette så mange av de nye gruppene ble 

stengt. (Al-Mafraji 1988: 26-27). Men etter revolusjonen i juli 1958, fikk teatre fritak 

av skatter og avgifter så noen av gruppene kunne etablere seg på nytt.  

Etter 1958 kunne irakiske teatergrupper defineres i tre kategorier:  

- Offisielle grupper, finansiert av staten totalt, som hadde heltids ansatte 

- Uavhengige grupper, der medlemmene betalte (hvor mye frihet de hadde 

varierte med regimet)  

- Forbunds grupper som kvinner, studenter, bøndene, arbeiderne 

 

For offentlig kommunikasjon og media om teater, så ga departementet ut et tidsskrift 

Al-Adib Al-Muasir – Moderne forfattere” men noen av aktivitetene  ble avbrutt i lange 

perioder pga sensur og politisk ustabilitet i landet.  I tillegg var det flere andre kanaler 

for nyheter og informasjoner om teater og forestillingene som ble gjennomført i Irak i 

nyere tid, dvs fra 1958; det var to TV kanaler som hadde faste program om teater 

Sawt Al-Jamahir og  Bagdad TV – Publikums stemme og Bagdad.  

Videre var det flere aviser som hadde faste spalter og permanent plass for teater, bl.a. 

Al-jmhorie, Al-qadsie, Al-thora, Al Irak, Thqafa, disse ofte hadde intervjuer med 

skuespillere, regissører og forfattere. Forfatterforbundet hadde kvartalsvise sesong -

aktiviteter om teater og inviterte kjente teatermedarbeidere til åpen diskusjon til 

publikum. 

Teatret i Irak utvidet sine aktiviteter til arbeiderne og  bøndene også.  Arbeiderne 

dannet sin første gruppe i 1971, når 35 ikke-profesjonelle teaterarbeidere samlet seg 

og dannet Teaterarbeidernes hus som spilte flere forestillinger i flere år,  ikke bare til 

arbeiderne men til et bredt publikum. (Al Raa´i 1979 :332-334) 
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Bonde-teater gruppene møttes i den første teaterfestivalen første gang  i 1973, og i 

1976 etablerte de en offentlig institusjon for bondekultur. En av de viktige og hoved 

pliktene til denne var å levere teater til de mest avsidesliggende landsbyer. Så dannet 

de to hovedgrupper i Irak, en til den kurdiske regionen (snakket kurdisk) og den andre 

var til resten av Irak (snakket arabisk), disse skulle levere teater til alle bøndene og 

landsbyene. (Al Raa´i 1979 :332-334) 

Studentforeningene etablerte sin første teaterfestival 27. -30. mars 1974, i anledning 

teaterverdens dag. Senere holdte de festival på samme dato i flere år, for hele landet. 

Denne gruppen ble ledet av kultur- og ungdomsministeriet. I 1973 var den første 

teaterfestival ”Teater i tjeneste for revolusjon og folket” � ه ا�.+�ح��4 ا���رة و ا�-.%# &�  

og temaene til forestillingene var den politiske situasjonen i den tiden. Flere som 

spilte var første gang de kom på en scene, mens regissørene var lærere eller de som 

var ferdig med teaterutdanning.  Da ble det dannet ”Skoleaktivitets-senter” i alle 

byene og  det meste av aktivitetene var teater. Skuespillergruppen tok seg av 

barneforestillinger, ikke bare i skolene men utenfor også. (Ibid) 

På 1960- og 1970-tallet ser vi at Irak er et samfunn i rivende utvikling, og på mange 

måter mindre preget av religiøsitet og konservativ samfunnstradisjon enn i dag. Selv 

om regimene vekslet og var langt fra demokratiske, var samfunnet betydelig mer 

sekulært enn det dagens Irak fremstår som. Irak var første arabiske land der en kvinne 

ble minister. Kvinnene deltok aktivt i arbeidslivet, tok utdanning og var aktive på alle 

nivåer i samfunnet. (Ba´ath regimet påsto på 1970 tallet at en større andel kvinner i 

Irak jobbet enn i Frankrike). Økonomien var god etter det internasjonale oljepris-

sjokket i 1973 som ga kraftig økte oljeinntekter. Men det var på mange måter en 

overfladisk modernisering, og mest av materiell natur. Fordi regimene var preget av 

brutalitet, diktatur og ofte brå maktskifter, var folk svært forsiktige med å ta opp 

politisk følsomme temaer.  

Den positive utviklingen som det likevel var, ble brutalt avbrutt etter 1980. Krigen 

mot Iran (1980-88), invasjonen i Kuwait (1990), den første Gulf-krigen (1990-91) og 

den etterfølgende oppstanden som førte til fryktelige massakrer i sør og nord, satte 

også i kulturell forstand samfunnet sterkt tilbake. Allerede i begynnelsen på Iran-

krigen ble kvinner oppfordret til og fikk premier for å få flere barn (samme politikk 

Napoleon førte for å skaffe soldater til sine langvarige kriger). Saddams regime 
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forsøkte også å styrke sin islamske profil, for å skaffe seg støtte fra religiøse ledere og 

konservative stammer, selv om det fortsatt var hovedsakelig sekulært. Årene under 

blokaden fra 1991 ble preget av økende fattigdom mens Baath regimet bygde stadig 

flere palasser for Saddam og hans familie, med vold og terror mot sivilbefolkningen 

og brutal undertrykkelse av opposisjonelle. Samtidig bygget den kurdiske regionen, 

som var blitt skilt ut etter 1991, langsomt og med mange tilbakeslag seg opp til den 

reelle uavhengighet den har i dag. 

Teateret fra denne ”overfladiske moderniserings”-perioden er preget av disse 

hendelsene i samfunnet. Opprinnelsen til mange av problemene jeg forsøker å 

avdekke i denne oppgaven ligger ofte her. Det er viktig å være klar over at problemet 

ikke er enkelt å analysere – selv om det var sensur og i lange perioder farlig å ta opp 

”kontroversielle” tema så hadde periodevis kunstnere i Irak like stor eller kanskje 

større frihet enn i mange andre arabiske land. Det er et paradoks at de ikke har 

utnyttet denne relative friheten selv i periodene de kunne ha gjort dette. 

Et godt eksempel på ”å ikke ha løsning til problemene – at temaene fører frem til noe” 

som vi har hatt i vestlige klassiske stykker, men der handlingen bare går rundt og  

”svever i himmelen”, eller som å vente på en Godot som aldri kommer” er et stykke 

til Adel Kadim – en Irakisk teaterforfatter som skrev mange stykker – jeg skal her 

beskrive kort ett av stykkene han skrev, kanskje virkeligheten også var slik ?    

I Døden og hendelsene –( �&ا�.�ت و ا��5 ) – et teaterstykke av den irakiske dramatikeren 

Adel Kadim skrevet den i 1969, lånte han hovedkarakterene Shahrazad og Shahrayar 

fra Tusen og en natt 12 og så bygget han en ny relasjon mellom disse to karakterene. 

Han brukte Shahrazad som et symbol på frihet og Shahrayar som symbol på tap. I 

tillegg lånte han Otello og Hamlet fra Shakespeare, gjorde dem til Dervish-er som 

søker renhet og fred, og de venter på en tid som de kan frigjøre seg, men den tiden 

kommer aldri.  

Mot slutten av stykket kommer en revolusjonær – han er Guevara – han framstiller en 

måte å komme til renhet og fred på: Det er å gjøre opprør og ikke venting.  Shahrazad 

blir med på dette, men Otello og Hamlet kan ikke bli med fordi de lever i illusjoner og 

                                                 

12 Historiefortellinger fra Orienten, den går tilbake helt til middelalderen, 
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ikke i virkeligheten. Til slutt dør den revolusjonære når han angriper noen ulver , og 

han forteller de andre at jobb som fører revolusjon og ikke drøm.(Al Raa´i 1979 :328-

329)  

Det er tankevekkende at det i så liten grad er skrevet tekster i Irak som kunne handlet 

om all elendighetene de hadde opplevd. Hvis alle krigene Irak gjennomgikk og 

overlevet hadde blitt behandlet til teater tekster, så hadde vi hatt en av de rikeste 

litteraturverk i verden. . 

 

1.7.  Språk og eksperimentering spesielt for arabisk teater 

Som nevnt var det allerede på 1920-tallet kontroversielt at arabisk ”gatespråk” ble 

brukt i teatret i Egypt, og ikke for første gang – det skjedde også i Mosul i Irak så 

tidlig som i 1880, De konservatives krav om å anvende klassisk arabisk på scenen 

øvde sterkt press på dramatikerne. Selv hevdet dramatikere at kravet var uforenlig 

med målsettingen om å skape en mest mulig realistisk stemning på scenen, og om 

kontakt med et bredere publikum. Tawfiq al-Hakim (1898–1987) ble den ledende 

dramatiker i Egypt utover midten av århundret, med en omfattende produksjon på 

begge språkformene (egyptisk dagligtale og klassisk arabisk.) 

Det har til tross for kritikken jeg mener å kunne gi vært en god del eksperimenter i 

arabisk teater. Spesielt kan nevnes arbeidet til Yusuf Idris med å bygge sine stykker 

på folkelige tradisjoner av dramatisk karakter, overført til moderne uttrykksformer. 

Andre betydelige dramatikere er Sa'd al-Din Wahba (1925–97) og Ali Salim (f. 1936) 

i Egypt, Sa'dallah Wannus (1941–97) og Mamduh 'Udwan (f. 1941) i Syria. I Irak var 

det flere regissører som brukte lokal Bagdad dialekt for forestillingene sine, som 

Assad Abdl Al Razaq , Qasm Muhamad , Yosef Al Ani fra 1958-1980-tallet.  

Dette var likevel forbigående i Irak fordi det å spille på dialekt ble assosiert med 

kunstnerisk mindreverdige produksjoner. 

Også i Irak kjenner vi konflikten mellom ”høy” arabisk og dagligtale. Særlig Baghdad 

dialektene er ganske forskjellige. Min lærer Jaefar Al-Saedi nevner et eksempel: Han 

hadde prøve med sine skuespillere om en steining. De brukte først offentlig arabisk, 
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og så ba han dem si det samme på irakisk dialekt – flere ganger for å forstå det bra, så 

gjenta det på offentlig arabisk. Dette har alltid hjulpet i skuespillarbeid. 

 

1.8. Teaterhistoriske paralleller mellom arabiske og kurdiske deler av Irak 

Selv om Kurdistan-Irak fortsatt er en del av Irak, er særlig kurdiske teaterfolk idag 

opptatt av å legge vekt på forskjellene mellom moderne teater på kurdisk. I min 

vurdering er det likevel mye som er felles. Her er en oppsummering der jeg 

kommenterer de viktigste parallellene. 

Opphav: Begge startet fra teaterskolene og teaterutdanning, lærerne var regissører og 

elevene skuespillere 

 

Stykker:  Teaterstykkene kom ofte fra Egypt og Libanon, derfra kom de også til 

Kurdistan. 

 

Tematikk:  I starten handlet temaene mye om politiske emner som forsvar mot det 

Ottomanske rike og den engelske hæren 

 

Tekst: De ikke bare oversatte, men forandret ofte teksten slik den passet med deres 

egne situasjoner i starten. 

Spilleplasser: Når det gjelder spilleplasser valgte man i begge chaikhane (cafe) , 

skole , agora (torget). Særlig i Bagdad på 1940 tallet var det vanlig å spille på åpne 

plasser der de spilte teater fullt av publikum. Badri skriver: «begge kjønn, Menn sto 

på en side og damene sto på den andre». (Badri.2006:53). 

 

Publikum:  I de første  tiårene etter 1900 var teateret bare for menn, så ble det en dag 

med menn og en dag damer som publikum, deretter så ble det en side til damer og en 

side til menn Dette forandret Bagdad spesielt i årene 1945-1956 (Badri 2006 : 50-79).   

 

Annonsering: Det var i begynnelsen ingen poster eller trykt reklame. I stedet drev 

man direkte annonsering: noen kom til byene og hadde lyd forsterker og informerte 

byen at det blir forestillingen om 2 dager, med tid og billettpris. 
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Teknisk: I hele Irak ble som regel ikke profesjonelle lys-instrumenter brukt, men de 

brukte vanlige lamper dekket med cellofan for å få fram farger som de ville bruke. 

 

Inntekter:  Fortjenesten av billettsalget gikk helt fram til 1970 tallet til forskjellige 

skoler, humanitære/vitenskapelige institusjoner, forbund osv. som trengte støtte til å 

vokse. Dette var slikt i hele Irak.  

 

Kvinneroller: Både i kurdisk og arabisk teater hadde de først bare mannlige 

skuespillere som spilte rollene til kvinner. Bagdad hadde sin første kvinnelige 

skuespiller i 1940-tallet. Kurdistan kom mye senere. Badri Hasson Farid forklarer i 

sin bok at de guttene som spilte jenter, ofte ble undertrykket og misbrukt av andre 

menn for sex , disse ble sett på som damer i det patriarkalske samfunnet. (Hassan 

Farid 2006: 55, 88, 91, 97) 

 

Spillform: De fleste forestillingene til 1960 tallet hadde en liten komedie til slutt. 

Først spilte de stykket sitt ferdig, men så spilte de en liten historie og gjerne komedie 

– for at folk skal ha det hyggelig og  ha lyst til å komme tilbake, dette var i alle byene 

i Irak. Folk så på teater som en kilde for moral, etikk og verdier, og det var populært å 

gå å se forestillinger. Folk syntes at teateret hadde et hellig budskap og er tjeneste til 

folket. Mange så likevel på skuespillere som verdiløse, æreløse folk, særlig kvinnene.  

 

Opplysning: Temaene spesielt etter 14. juli revolusjonen (1958) handlet ofte om å 

studere, viktigheten av å gå på skolen , særlig i Kurdistan handlet det om at kvinner 

må gå på skole. Kamp mot korrupsjon er ikke et nytt tema: Et stykke til Yosef Al-Any  

fra 1951 13 handler om korrupsjon i offentlige institusjoner og hvordan de behandler 

folket – de hjelper ingen som ikke har et brev fra noen mektige. Mange forestillinger 

handlet om å respektere vitenskap og hvordan den sprer opplysning i samfunnet. 

 

 

                                                 

'�&راس ا��' 13  
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1.9.  Om teaterutdanningen i Irak 

I Irak fram til 1990-tallet var tre statlige institusjoner involvert med teater. 

1. Kino- og teaterdepartementet, etablert 1959, som styrte teatergruppene i 

irakiske byer. Fra 1. august 1973 etablerte departementet et senter for å 

dokumentere teater, alt ble dokumentert. Fra 1980 tallet dokumenterte de også 

arbeid og studier utført av irakiske  i utlandet. Men det meste av dette ble 

brent ved invasjonen av USA i 2003 i Bagdad. (Falkenberg Mikkelsen 1988).  

 

2. Teaterhøyskole 14, som ble etablert i Bagdad i 1939 etter at Haqi Al–Shbli 

kom tilbake fra sin utdanning i Paris. Her var utdanningen 3 år i starten og på 

kveldstid, så ble utdanningen 5-årig og bytter til dagtid for de som ville bli 

teaterprofesjonelle, mens på kvelden var det plass til andre interesserte.  I 

1977 etablerte de teaterhøyskole i Basra, sør Irak og i 1979 i Mosul , så i 1980 

i Sulaimani i Kurdistan. Disse institusjonene var under utdanningsministeriet. 

  

3. Teater utdanning på universitetet 15,  introdusert i Bagdad i 1962 ble overført 

til Bagdad universitet 1968. Teaterutdanningen der er 4 år med tre avdelinger: 

skuespiller, regi og kritikk utdanning. Utdanningene i høyskole og Universitet 

er ganske like, men Universitetet er noe dypere og produserer mer kunstnere 

enn lærere , mens høyskolen produserer barneskole lærere for kunst- fagene. 

Siden 1977 har Baghdad Universitet etablert sitt egen masterstudie og senere 

et PhD studie. 

Siden grunnleggelsen av teaterinstituttet i Bagdad, Irak i 1939, fra pioneren Haqi Al –

Shbli, har nær alle lærerne studert teater i Vesten og brakte det videre til sine 

studenter. De pedagogiske metodologiene har de lært selv fra Vesten. 

Kunstutdanning generelt rettet mot en akademisk grad startet ikke før på 1950 tallet. 

Kunstutdanningens alder til kunst er altså ganske ny.   

                                                 

14 På engelsk heter disse ”Institute of Fine Arts” 

15 På engelsk heter det ”Academia of Fine Arts”, 
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Teaterhøyskolen i Bagdad ble grunnlagt først som 3 årig, elever kunne søke opptak til 

studiet etter ungdomsskole (9 års utdanning).  Teaterutdanningen var først tre-årig 

men varigheten ble utvidet fra tre til fem år. I overgangsfasene var ikke 

utdanningssertifikatet godkjent fra utdanningsministeriet, forklarer Badri Hasson 

Farid (f.1927) i sin bok   1�7 84 ا�.+�ح   Min historie med teater. Når nye 

teaterhøyskoler åpnet i Basra 1977, Mosul 1979 og Sulaimani i 198016, brukte de 

samme utdanningssystem og pensum som de hadde i Bagdad.  

Teaterinstituttet i Bagdad hadde bare skuespill utdanning i de tre første årene. men når  

utdanningens lengde ble økt til 5 år, ble det også innført regiutdanning i tillegg. De 

studerte både teori og praksis. Begge linjene (Skuespill og regi) hadde flere felles fag: 

teaterhistorie (både vestlig også orientalsk ), Estetikk og etikk, Arabisk fag – i alle 

utdannings årene var ur-dikte og poesi historie hos araberne tema for 

undervisningene.  

Andre fag var musikk, lys i teater (praksis og teori), Makeup-sminke, kroppstrening 

og faget Nasjonal kultur – som var ren propaganda for regimet med historier om 

”arabiske helter”. Fra tredje årskurs var det videre fordypning i regifaget for de som 

gikk i regilinje, og skuespill for de som valgte skuespill-linje.  Ofte kunne studenter 

fra regilinje spille som skuespiller hvis lærerne eller en student på femte årskurs 

regilinje velger dem til en produksjon, men det var aldri tillatt å spille for utenfor 

instituttet.  

Systemet var både gjennom stor vekt på praksis lagt opp til å sikre at studentene 

hadde lært nok i de fem årene før de kunne begynne å spille for et bredere publikum. 

Om en student strøk i praksis, ble han/hun strøket på alt og måtte gå om et årskurs. 

Derfor måtte alle være seriøse i produksjonene for å unngå å måtte ta om et helt år på 

nytt. Fulførte elever kunne søke å bli lærer på barneskole i landet.  

Utdanningen på universitetene var bygget på samme system, men på et dypere plan 

og i løpet av fire år. En kunne søke opptak etter fulført videregående skole (etter 12 år 

skoleutdanning), eller være en elev med topp karakterer fra teaterinstituttet. 

                                                 

16 Bagdad er hovedstaden i Irak, Basra er i helt sør, Mosul er i Nord, Sulaimani er i  Kurdistan.  
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Studentene måtte ta individuelle eksamen foran en komité som besto av professorene 

på universitetet, en måtte vise skuespill talent og at en har også teoretisk kunnskap. 

Studentene følte seg at de kan bli kunstnere etter å fullført utdanningen. På 

universitetet var det en ekstra linje som het ”Teorier”( �9
�ت:ا�  ), der bare teorier om 

teater ble studert og man måtte skrive om forestillingene studentene laget på 

universitetet. De fikk karakterer for slike arbeid. Etter hver forestilling var det 

obligatorisk diskusjon, både lærere og studentene kunne presentere sin kritikk. 

Kritikere kunne komme fra utenfor universitetet – fra det profesjonelle miljøet og 

skrive artikler om de beste forestillingene og opplyse kommende teaterkunstnere.  

Det var alltid skarp konkurranse om å være best. Etter hvert semester under 

presentasjoner av forestillingene var det en komite bestående av profesjonelle 

kritikere og teaterprofessorer som delte ut premier for beste forestilling, beste regi, 

beste skuespiller osv., Konkurransen var så hard å se at latter og glede fra vinnerne og 

gråt fra taperne ble blandet i Haqi Al Shbli store salen. Disse Jury-komiteene hadde 

rett til å bestemme hvem som kunne og ikke kunne gå videre i teaterlivet. Dette var 

svært lære rik for de som ville gå videre. Konkurranse var kultur i teaterlivet på 

nittende og åtti - nitti årene. Men denne konkurranse kulturen har gradvis forsvunnet i 

to tusenårene. 

Studenter med fullført teaterutdanning fra universitet, kunne bli lærere på 

teaterinstituttene eller til kunstfagene på videregående skolene i landet.  

En forskjell mellom teaterutdanningen i Irak og i Norge, er at i Irak kaller de ikke 

faget for teatervitenskap men kunst( ا��� ). Teater som vitenskap kom fra Tyskland til 

Norge og resten av Europa (Nygaard). Vi kommer tilbake til dette punktet under 

sluttanalysen i oppgaven. 

Universitetet og høyskolene som underviser kunstfagene i Irak  ( '�&� ا��
�ن ا�-.&.:ا��د ) 

ble for første gang åpnet som selvstendig universitet under utdannings ministeriet i 

1967. Universitetet besto av flere departementer med egen administrasjon og bygg 

satt sammen i en stor bygningsenhet. Avdelingene i Bagdad er ; Teater (ا�.+�ح)  med 

tre linje; skuespill,  regi, teori.  Audiovisuelt ( 
� وا&ا�+.��.�&� ) har fire separate linjer; 

kino, TV og radio, Fotografi, Design (.�1ا�&< ). Plastisk kunst to linjer; Skulptur, maleri 

( �&'&ا��
�ن ا��1( ). Også Musikk som ikke var på samme bygg som oss.  
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Universitetet hadde en felles kafeteria, og en bibliotek. Selv om en student kunne ikke 

få godkjent arbeid i en annen avdeling, var det likevel betydelig samarbeid mellom 

studentene, spesialt vi teaterstudenter trengte ofte studenter fra andre avdelinger. Vi 

tok i mot hjelp fra alle de andre fordi det er teatrets natur å sammenføye all kunstform 

i seg selv. Derfor var det et godt samarbeid og kjennskap mellom oss teaterstudenter 

og de andre.  

Når det gjeldt pensumet, var det i stor grad vestlige kunsthistorier man underviste om. 

Dette gjeldt også teater. Gresk teater ble undervist allerede i første årskurs. De 

teaterverkene som har betydning for vesten, ble undervist grundig. Vi fikk solid 

kunnskap om teatret i verden. Mange vestlige berømte forfattere ble satt opp på scene 

og spilt.  
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Del 2. Ibsens verk og Irak 

I dette kapitlet vil jeg fokusere på bruk av Henrik Ibsens verk i Irak og Kurdistan. For 

å finne ut hvordan Ibsens verk ble studert og fortsatt studeres, har jeg gjennomført 

flere intervjuer blant teaterpraktikere og teaterlærere ved teateruniversitetene i Irak. 

Med utgangspunkt i disse intervjuene vil jeg diskutere hva som er grunnene til at 

Ibsen ikke er blitt spilt i særlig grad i Irak. 

På universitetene i Irak studeres Ibsens rolle i drama- og teaterhistorien, verkene hans, 

hans biografi og hans betydning for teaterutviklingen og det moderne drama.  

Jeg vil analysere Ibsens innflytelse i Irak på tre områder:  

1. Hva som er blitt oversatt av Ibsens egne arbeider.  

2. Litteratur skrevet om Ibsen på arabisk/kurdisk direkte og hva som er blitt oversatt 

fra vestlige språk.  

3. Oppsetninger av Ibsen på teatre i Irak. Basert på egenprodusert intervjumateriale 

gjennomfører jeg kontekstuelle analyser av de 11 kjente oppsetningene av Ibsens verk 

i Irak. På bakgrunn av disse sett sammen med den historiske analysen i del 1 vil jeg 

diskutere det jeg vil kalle paradokset om Ibsen i Irak, nemlig at hans drama har 

kunnet være aktuelt for å belyse situasjonen og konfliktene 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 arabisk og har generelt vært lett 

tilgjengelige i arabiske land. De verkene man i Irak har på arabisk, er de samme som 

man kan finne i de andre arabiske landene fordi bøker vanligvis oversettes til det 

offisielle arabiske språket slik at de kan selges i alle landene og ingen har behov for å 

oversette dem en gang til. Et delvis unntak gjelder for mange blant de yngre 

generasjonene (etter 1991) av kurdere i Irak som ikke er gode i offisielt arabisk. Alle 

kurdere i Syria som har studert, har derimot frem til i dag kunnet lese arabisk. 
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De største arabiske forlagene har vært i Egypt, Libanon og Kuwait. Ibsens verk blir 

som regel oversatt til standard litterært arabisk. I prosjektet Ibsen in translation ved 

Senter for Ibsen-studier har to arabiske oversettere fra Egypt, Shirin Abdul Wahab og 

Rande Hakim, oversatt  Et dukkehjem og En folkefiende direkte fra norsk til arabisk 

og til egyptisk arabisk dialekt. Disse verkene ble gitt ut i 2012 med delstøtte fra den 

norske ambassaden i Egypt på Mirit forlag i Kairo. Utenom disse to har jeg ikke 

funnet eksempler på direkte oversettelse fra norsk (dansk) til arabisk. 

Det er imidlertid mest gjennom de eldre arabiske oversettelsene at Ibsen er blitt kjent i 

Irak. Det er verdt å merke seg at selv om Ibsen ikke har vært forbudt, var mange av 

oversettelsene påvirket av sensur i de arabiske landene og avsnitt som myndighetene 

var redd for kunne være politisk ”farlige”, var ofte strøket. I tillegg til denne 

selvsensuren hadde Irak sin egen sensur, både under Ba´ath-regimet og tidligere. 

De fleste utgaver på arabisk er oversatt fra engelsk, men det står ikke alltid i de 

arabiske oversettelsene hvilken utgave på engelsk de er oversatt fra. I denne oppgaven 

har jeg oppgitt den engelskspråklige oversettelsen når denne er kjent. 

Revolusjonen i 1958 ga kurdisk status som offisielt språk i Irak sammen med arabisk, 

og litteratur på kurdisk ble for første gang gitt ut på kulturministeriets forlag. Dette 

var kontroversielt blant arabiske nasjonalister både i og utenfor Irak, og beslutningen 

ble delvis kalt tilbake under regimene som fulgte.   

I tillegg til Iraks to store nasjoner med hver sine språk, var det flere mindre 

folkegrupper som brukte sitt eget språk til daglig, men likevel behersket alle. Det 

gjaldt særlig kulturarbeiderne. Arabisk var hovedspråket. Denne flerspråkligheten 

gjaldt bare Irak (og i mindre grad Algerie). I alle de andre arabiske landene var det 

offentlige språket utelukkende arabisk. Dette gjaldt spesielt for utdanning og 

intellektuell virksomhet.  

I Kurdistan i Irak brukes ikke lenger arabisk språk i stor grad. Kurdisk har siden 1985 

vært hovedspråk for lavere og videregående utdanning samt i lokal administrasjon. 

Siden 1991 er regionen uavhengig på mange måter og også universitetsutdanning er 

overveiende på kurdisk. Nyere generasjoner behersker ofte ikke arabisk i det hele tatt. 

Kurdisk språk har to hovedformer, kurmanji og sorani og begge brukes som skrifts- 

og scenespråk i Kurdistan i Irak. De to formene er mer forskjellige enn for eksempel 
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norsk og dansk, så for å beherske fullt ut den andre formen enn morsmålet, må den 

læres. Utdannete kurdere fra Irak forstår begge språkformene, selv om de selv helst 

snakker og skriver den ene. 

På 1980-tallet ble noen av verkene til Ibsen oversatt til kurdisk fra arabisk og engelsk. 

Fra arabisk ble i 1983 En folkefiende oversatt fra arabisk av Hama Fariq Hassan, en 

kurdisk forfatter og oversetter som er bosatt i Danmark. I mitt intervju forklarte han at 

oversettelsen hans manglet flere replikker og at den først ble nektet utgitt, men kom til 

slutt ut i 1986. Grunnen til det var at Iraks regime på den tiden (dette var under krigen 

mot Iran) hadde sterk kontroll og sensur over alle publikasjoner. Når jeg spurte om 

han i dag kunne oversette den fra originalen, fordi han behersker godt dansk, svarte 

han at det ikke lenger var aktuelt (intervju med Hama Fariq Hassan 15.11. 2014).  

Et dukkehjem ble oversatt fra engelsk av Taimor Tahir (Sulaimani 2006). Gengangere 

ble oversatt av Ata Qaradakhi (Sulaimani 2004). Hvilken oversettelse til engelsk som 

er brukt, er ikke kjent. Fordi det finnes mange oversettelser av Ibsen til engelsk, og 

kvaliteten varierer, bør disse oversettelsene til kurdisk ikke bli lagt til grunn som kilde 

uten en nøyere kontroll.  

Selv om disse kurdiske og arabiske oversettelsene ikke alltid er i nøyaktig samsvar 

med det Ibsen selv skrev, både på grunn av sensuren og mulighetene for feiltolkning 

gjennom flere oversettelser, var det disse tekstene som gjorde at Ibsen ble kjent i Irak 

og disse tekstene ble brukt i teaterutdanning og litteraturstudier. De er dermed fortsatt 

grunnlaget for erkjennelsen av Ibsens verk og budskap i Midt-Østen. 

Etter år 2000 har Hawdam Salih, en kurdisk oversetter som bor i Norge, oversatt John 

Gabriel Borkman (Aras Publisher 2007), Samfundets støtter (Aras Publisher 2009), 

Hedda Gabler (Sardam Publisher 2014) direkte fra norsk til kurdisk sorani .  

Sammen med en forfatter og oversetter Faroq Homar har jeg selv oversatt Vildanden 

og Når vi døde vågner fra norsk, basert på Henrik Ibsens Skrifter (HIS), til sorani-

kurdisk. I 2014 har jeg alene oversatt  Et Dukkehjem, En Folkefiende og Gengangere 

direkte fra HIS. De fem siste stykkene er ikke publisert ennå fordi det kurdiske 

forlaget vi samarbeider med har stoppet utgivelsene på grunn av budsjettkutt som 

resultat av ISIS-krigen i området. Med støtte fra Norla har vi som mål at disse kan gis 

ut i 2016. 
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2.2. Annen litteratur om Ibsen skrevet på arabisk/kurdisk eller oversatt fra 

vestlige språk 

I denne delen gjennomgås fire bøker som har vært viktige grunnlag for kunnskap om 

Ibsen og blitt bruk i teaterutdanning i den arabiske verden, to oversatte vestlige bøker 

og to artikler i bøker skrevet og redigert av arabiske teaterhistorikere. 

Jeg ble selv kjent med Ibsens verk for første gang i 1992 gjennom den arabiske 

oversettelsen av Robert Brusteins The Theater of Revolt (1964). (Tittelen var oversatt 

til arabisk som ”Teaterrevolusjon”). Dette er anerkjent som en standard kritisk tekst 

om moderne drama. Brustein tar for seg de revolusjonære teaterforfatterne i moderne 

tid og begynner med Ibsen. Som teaterstudent i Bagdad fikk jeg et sterkt inntrykk av 

de revolusjonære aspektene i Ibsens verk, men forsto kanskje ikke dybden i dette som 

Brustein mesterlig trekker frem, og heller ikke betydningen han påviser at Ibsen 

hadde for etterfølgende vestlige dramatikere. 

Mer lest enn Brustein i arabisk oversettelse var en bok på fransk av Maurice Gravier 

(Ibsen. 1973. Ed. Seghers, Paris). Denne var oversatt til arabisk av Salah Al-din 

Brmda i Damaskus i 1985 ( �+�)��.� ?<ح ا�%:� ��4%ا. ا  ). Denne er av mange regnet som 

lettere tilgjengelig enn Brusteins bok og var etter mine kilder viktigere som grunnlag 

for kunnskap om Ibsen i den arabiske verden. 

Boken handler om Ibsen og verkene hans og er skrevet i et historisk-estetisk 

perspektiv. Når det gjelder beskrivelse av verkene hans, brukes et estetisk-filosofisk 

perspektiv. Den diskuterer anarkistiske, idealistiske, politiske og religiøse sider ved 

Ibsen som person. Ibsen blir karakterisert som en høyre-orientert anarkist fordi han 

ønsker at hierarkiet i samfunnet skal bevares. Boken gir videre en detaljert forklaring 

om nesten alle stykkene hans, og den franske forfatteren bruker i mange 

sammenhenger hva Halvdan Koht har skrevet om Ibsen.  

Det er endel unøyaktigheter i boken, som ellers gir en svært fyldig beskrivelsen av 

Ibsen og hans forfatterskap. For eksempel står det at alle stykkene foregår i Norge 

unntatt  Kejser og Galilæer, selv om mye av innholdet handler om Peer Gynt og 

Catilina og deler av Peer Gynt foregår utenfor Norge samt at Catilina foregår i Roma.  
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Når det gjelder det biografiske, står det på side 9 at Ibsen visste han skulle bli en stor 

forfatter. Dette samsvarer med hva  Nygaard beskriver (Nygaard 2013:14) at Hans 

Heiberg har sagt i Født til kunstner (1967), og Vigdis Ystad i Livets endeløse gåde 

(1996). Nygaard viser til at disse tolkningene av ”kunstnergeniet” har blitt lest 

uavhengig av kontekst, dvs. de setter Ibsen utenfor en bestemt tidsepoke. Nygaard 

påpeker at dette også forekommer i Harold Blooms framstilling av Ibsen i The 

Western Canon (1994), der Bloom sier at Ibsen måtte bare skrive om «Struggle to 

individuate his own poetic […] nothing to do with the social energies of his age». 

Denne kunnskapen ble spredt uten videre, sier Nygaard, som viser til at selv i nyere 

tid skriver historikeren og biografen Ivo de Figueiredo (2006, 2007) i sitt to-binds 

verk om Ibsen Mennesket og Masken at «Ibsen måtte bli til uansett ytre 

omstendigheter» (Nygaard.2013:14).  

Det som kommer til syne i dette perspektivet, som jeg oppfatter som kollektivistisk, er 

at det er blitt etablert som en ”sannhet” at Ibsen har lært om teater fra barndommen og 

fra sin mor fordi hun var teaterinteressert. Men dette har blitt kritisert og flere har 

forsøkt å imøtegå den myten som er bygget rundt Ibsen og hans verk, nemlig at han er 

diktergeniet og så på teaterforestillinger som kom fra Danmark til Skien. Både 

Nygaard (2013), Andersen (2010 ) og delvis Fulsås (2005) har kritisert dette. Nygaard 

viser tidlig at dette kunne ikke ha skjedd, fordi de første truppene som er kommet fra 

Danmark var etter 1831, dessuten har ikke Ibsen selv skrevet noe om dette. Nygaard 

skriver «Høyst sannsynligvis har han aldri sett en ordinær teaterforestilling før han 

forlot Skien i 1844» (Nygaard. 2013:125). En annen myte er at teatret ikke hadde en 

klart definert posisjon i Norge før Ibsen skrev Catilina. Anette Andersen i Deus ex 

machina? (2010) har grundig dokumentert at Ibsen ikke har vært en pioner for teatret 

i Norge, men at teatret var etablert fra slutten av 1700-tallet. 

Dette er noen av de misforståelsene som også er blitt spredt utenfor Norge. Problemet 

med disse mytene er at de nyere forskningsresultatene som avslører dem hittil 

eksisterer bare på norsk og det tar mange år før feilene rettes opp i teaterutdanningene 

utenfor Skandinavia. 

Nygaard viser i sin bok «…af stort est du kommen» (2013) fra et biografisk, estetisk 

og historisk perspektiv at årsaken til at Ibsen ble en stor forfatter er å finne i hans 

bakgrunn og at han selv valgte å skrive på basis av sin egen bakgrunn. Dette at Ibsen 
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var drevet av sin egen trang til selvhevdelse, og ikke er en deus ex machina, er en 

spesielt viktig konteksten for mitt eget arbeide. 

Ibsen og verkene hans ble også diskutert i et eget kapittel i en bok av Dr. Ali Aqla 

Arsan på arabisk. I boken ا�.+�ح @� �A�&+ن. ا��A�� �'�� @'�دآ�1ر  (Politikk i teater. Arsan 

1978:166-179). analyserte han noen av de viktige verkene av Ibsen. Han analyserte 

kort stykkene Et dukkehjem, Samfundets støtter, En Folkefiende, Brand, Peer Gynt, 

Bygmester Solness og Vildanden. I denne presentasjonen av Ibsens verk er det enkelt 

å forstå hva stykkene handler om, og den er skrevet for at leseren skal forstå 

budskapet i hvert enkelt stykke i et konvensjonelt perspektiv. Forfatteren forklarer 

forskjellen mellom karakteren Brand som en fanatisk karakter og Per som en ”tom” 

karakter. Til slutt ser han Vildanden som det modneste av alle stykkene Ibsen skrev, 

dette pga. den unike diskusjonen mellom Gregers og dr. Relling om man alltid skal 

fortelle alt man vet og hva sannheten kan være. Forfatteren tolker Vildanden til å 

handle om at dialog er det viktigste i en familie, fordi det er sunne familier som 

skaper et sunt samfunn. Han vektlegger den store innflytelse Ibsen hadde over andre 

unge forfattere i andre land og viser i den sammenheng til The Quintessence of 

Ibsenism av George Bernard Shaw. 

Det som er skuffende for meg, er at forfatteren ikke har lest inn problemstillingene i 

den arabiske verden i stykkene til Ibsen. Ali Aqla Arsan så på Ibsens verk som noe for 

seg selv. Man tvinges til å spørre seg hvorfor han ikke ser, eller vil se, noen parallell 

mellom Ibsen og den arabiske teaterkulturen, slik som Shaw viser at Ibsen fikk stor 

betydning i Irland.  

En annen kjent arabisk teaterhistoriker, Dr Ali Raa´i tar også opp dette temaet. I en 

artikkel @� samt i (Bekymringer for arabisk teatertekst 1988:158)ه.�م ا�
C ا�.+�ح ا���

flere artikler i boken 0&?E10 و ا��
�&� ا� @�4-.��� آ1�ب . ا�.+�ح ا��� (Arabisk teater mellom 

imitasjon og originalitet) av flere arabiske forfattere, blir det igjen forklart hvordan 

Shaw forandret irsk teater fra å være underholdning til en arena for tenkning og 

forandringer. Heller ikke i disse arbeidene blir det forsøkt å lese Ibsens verk inn i en 

arabisk virkelighet.  

Dr Ali Raa´i skriver i en annen artikkel ء���Hو ا� @I�"�0 ا�&'# @��'@ ا��ا�@. د. �JAة 84 ا   (En 

kveld sammen med Al-Qabani og de fremmede) i boken nevnt ovenfor at araberne 

siden 1960-tallet har prøvd å produsere flere egne teatertekster. Etter hans 
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beskrivelser har de produsert noen få stykker (Ibid :123). Som vist i historiedelen i 

denne oppgaven, har det vært forsøkt helt fra 1847 (av Maron al Naqash i Beirut, Abu 

Khalil al Qabani i Damaskus og Ya’qub Sannu fra Egypt) å tilpasse vestlige 

teaterverk til den arabiske verden, og disse tidlige forsøkene ble senere analysert ut 

fra hvordan ”fremmede” verk kan bidra til utvikling av eget teater. På bakgrunn av det 

som Bernard Shaw sier Ibsen brakte til irsk teater, insisterer Ali Raa´i (s. 158) på at 

araberne også må bli godt kjent med Ibsen og spille verkene hans på teatrene. Men 

denne boken har blitt gitt ut i 1988 og det har ikke skjedd noen store forandringer 

siden. 

På denne bakgrunn, og spesielt det faktum at de arabiske teaterfolkene kjente godt til 

Shaw sitt eksempel fra Irland, er det et tankekors at man ikke har forsøkt noe lignende 

med Ibsen. 

Dr Asaad Rashid er en irakisk teaterregissør, født i 1951 og bosatt i Stockholm. 

Han fikk sin Ph.D i teater i 1987 fra Budapest, Ungarn. Han peker på flere stykker 

som ble gjenskrevet av dramatikeren som jobbet med regissørene, for eksempel  

Regissøren Ibrahim Jalal og forfatteren Adel Kadim, og forfatteren Ali Hassan  
Al Bayati skrev tekster til regissøren Asaad Abd Al- Razaq. Forfatter Ali 
Majid samarbeidet med regissør Taha Salm.  Dr. Awni Karomi (irakisk 
regissør studert og arbeidet i Tyskland, kjent for sine Brecht oppsetninger) 
brukte vestlige tekster og bygget  forestillingene på lokale symboler og 
temaer.17 (Intervju med dr. Asaad Rashid 2014 på Nationaltheaterets cafe i 
Oslo) 

Selv om det er en del eksempler på lokaliserte stykker, er det min oppfatning at disse 

ikke har dekket behovet og ikke har kunnet belyse problemstillingene i det arabiske 

samfunnet. Derfor har disse forsøkene ikke ført til en fornyelse av teatrene slik som 

det har skjedd i Irland. Dette var ikke på grunn av at de kom fra ”fremmede”, men 

fordi de var enkeltstående forsøk som ikke førte til en bevegelse og ikke dannet en 

kontinuerlig prosess.  

Med dette skulle det være klart at de få bøkene som her er gjennomgått, der Ibsen 

alltid ble nevnt som en viktig dramatiker, ga kulturinteresserte i Midt-Østen tilgang 

til grunnleggende kunnskaper om Henrik Ibsen som forfatter. Verkene hans ble 
                                                 

17 Dr Awny Karomy ble også invitert til Nationalteatret og viste oppsetningen (visning) sin av På himmlen av 
Erling Kittelsen. 
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presentert som viktige teaterstykker som tidligere har skapt gjennombrudd andre 

steder.  

Jeg har ikke funnet nyere studier etter 1990-tallet verken på arabisk eller kurdisk 

språk. Dette viser at det ikke er mye litteratur, og spesielt lite i de siste tiårene, om 

Ibsen i den arabiske verden, og heller ikke mye som arabiske og kurdiske forfattere 

selv har skrevet. Likevel er Ibsen fra de eldre omtalene og oversettelsene generelt 

godt kjent blant teaterfolk og intellektuelle. Alle de som har skrevet gjentar at Ibsen er 

en viktig forfatter som ønsket å forandre samfunnet. Ved litteraturavdelingene på 

universitetene i den arabiske verden studeres Ibsen som en av de mest revolusjonære 

forfatterne i verden. Inkludert i dette er hans behandling av feministiske temaer.  

På bakgrunn av dette synes det klart hvilken stor betydning Ibsens verk kunne ha hatt 

for teoriseringen av teaterfaget i Irak. Alle bøkene gir inntrykk at Ibsen er en like 

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

 

2.2. Ibsen-oppsetningene på teatre i Irak   

Som jeg forklarte i innledningen har det vært noen få oppsetninger av Ibsen på 

teatrene i Irak. Et dukkehjem ble satt opp fire ganger mellom 1960 og 2013. En 

betydelig omarbeidet versjon av flere av stykkene til Ibsen kalt Slottet ble spilt i 1990. 

Fordi denne har det meste av sitt innhold fra Et dukkehjem, omtales den sammen med 

disse. En folkefiende ble satt opp fem ganger av fire regissører mellom 1956 til 2007. 

De første to oppsetningene var i Bagdad av Badri Hasson Farid i årene 1956 og senere 

en sterkt utvidet versjon i 1967. Senere er stykket spilt tre ganger av tre regissører i 

Kurdistan i Sulaimani by, i årene 1986, 1995 og 2007. Gengangere er blitt satt opp en 

eneste gang, i Bagdad i 2005. Jeg har selv sett oppsetningen av En folkefiende i 1986 

og Slottet fra 1990. 

Målet med denne delen av oppgaven er å diskutere hvordan Ibsens verk har blitt satt 

opp på scenen og hvordan disse produksjonene har blitt mottatt og tolket. 

Det mest innflytelsesrike stykket av Ibsen som har blitt satt opp i Irak er En 

folkefiende. Selv om bare noen av verkene til Ibsen ble satt opp på scenen, er noen av 

disse oppsetningene ikke blitt glemt ennå. En folkefiende er et spesielt interessant 
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stykke for meg i forbindelse med min vurdering og analyse av kulturelle og teatrale 

sammenhenger i det irakiske samfunnet i denne masteroppgaven.  

Først vil jeg fokusere på hvorfor hovedsakelig bare En folkefiende har vært oppfattet 

som viktig å spille av irakiske teaterpraktikere – dette gjelder både i Bagdad og 

Kurdistan. I min undersøkelse finner jeg at de fem oppsetningene ble presentert nokså 

likt, uten store endringer i forhold til Ibsens tekst, men forkortet og med noe 

forskjellig vektlegging. Den viktigste forskjellen ligger ikke i hvordan En folkefiende 

ble satt opp som forestilling, men i hvilken periode og hvilken kontekst stykket ble 

satt opp, og hvilken politisk/samfunnsmessig stemning som rådet hver gang stykket 

ble spilt. 

Derfor beskriver jeg produksjonene kort hver for seg, vektlegger og beskriver 

tidsperiodene og de politiske perspektivene og diskuterer viktigheten av stykket i de 

aktuelle periodene. 

For å analysere disse fem produksjonene, tar jeg utgangspunkt i Iraks politiske 

historie for å forklare hvorfor En folkefiende er blitt sett på som viktigere enn de andre 

stykkene av Ibsen. Jeg vil her beskrive de relevante delene av intervjuene jeg har gjort 

med regissørene til disse oppsetningene og analysere produksjonene i et politisk og 

samfunnsmessig perspektiv.  

I tillegg til intervjuene bruker jeg to bøker til samme formål. Den ene er et 

selvbiografisk to-binds verk av Badri Hasson Farid, ر. +�ح.1�7@ 84 ا�%�. K+�ن ��:%�  

(Hasson Farid. Min historie med teater. 2006 og 2007) (bøkene er på arabisk). Han er 

den aller første regissøren som satte opp Ibsen i Irak. Boken inneholder uttalelser om 

de to produksjonene av En folkefiende han laget i 1956 og 1967. Den andre boken er 

av forfatteren Sherzad Hassan og er gitt ut i 2005 med tittel  
Qم &� 4O�P ل و  �M دوژ4 (En 

folkefiende og flokkmentalitet. 2005). Den gir tolkning og anmeldelse av tre 

forestillinger av Ibsen som ble satt opp i Sulaimani (Kurdistan-Irak) i årene 1986, 

1990 og 1995.  
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2.3.1. Oppsetninger av En folkefiende 

Ingen kilder jeg har funnet nevner at Ibsen er blitt spilt i Irak før 1956, under 

kongedømmet. Sommeren 1956 ble En folkefiende for første gang satt opp i Bagdad 

under tittelenا�.�رد ا�.+.�م  (Forgiftet sesong). Stykket var produsert av0&�.1'� �&"�7 ا�����  

 (Folkeskuespill gruppen) og regissert av min tidligere professor Badri Hasson Farid 

(f. 1927) kort etter at han var ferdig med sin 5-årige utdanning ved teaterhøyskolen i 

Bagdad. Han skriver i sin selvbiografi hvordan han ble kjent med dette verket til 

Ibsen; 

På denne tiden ble det utgitt et magasin i Egypt som også ble solgt i Irak, 
Magazine �&
R$ا Al-ethnein (Mandag). På 1950-tallet var Irak under sterk 
politisk innflytelse fra England og USA, mens Egypt var politisk sterkere og 
mer uavhengig. I to utgaver av dette magasinet i 1945, var det i teaterspalten 
skrevet om hva En folkefiende av Ibsen handler om, men uten at man beskrev 
hele stykket (Hasson Farid. 2007:163). 

 

Det vil si at regissøren satte opp forestillingen basert på teaterspalten og ikke på 

Ibsens tekst. Badri skriver at hele teaterstykket ikke var oversatt til arabisk, men En 

folkefiende ble oversatt til arabisk i 1932 av Ibrahim Ramzi og gitt ut i Kairo. Dette 

visste ikke Badri om da. Badri skrev et stykke under tittelen Forgiftet sesong basert på 

beskrivelsen han hadde lest i magasinet og satte dette opp på teatret. Publikum likte 

forestillingen og ga den stor applaus flere ganger. Badri var både regissør og spilte 

selv rollen til redaktør Hovstad: 

Redaktøren sto på scenen som en vekt, med alle rapportene om undersøkelsen 
fra dr. Stockmann i en hånd og alle pengene han hadde fått fra broren, byens 
ordfører, i den andre for å vise hvilken hånd som var tyngst, og med blikket 
bad ham om mer penger for at han skulle stå på brorens side, og ikke på Dr. 
Stockmanns. (Ibid. 2006:185) 

 

På 1950-tallet under det konservative og ofte hatede kongedømmet i Irak var ikke 

pressefolk i Irak nøytrale og rettferdige. De kunne lett kjøpes av regimet. Derfor var 

det viktig for Badri å fordype seg i dette, og han laget en sluttscene der Dr. 

Stockmann og hans kone går ut på gaten i byen og forteller sannheten til alle. Badri 

forklarer i sin selvbiografi hvordan sensuren kuttet flere av dialogene han hadde laget, 

men han tilga dem fordi hvis ikke de grep inn, kunne både han og sensoren ha blitt 

fengslet og straffet (Hasson Farid.2007: 183-187). 
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Det er interessant å se at allerede i denne første irakiske oppsetning av En folkefiende 

prøvde Badri Hasson Farid å gi stykket en lokal form. Han laget dekoren og 

scenografien helt svart og hengte opp hvite tau som skulle minne om galger  SI��4 ل�"K  

og symbolisere brutaliteten i samfunnet. 

 

En folkefiende ble produsert for andre gang i Irak i 1967 av teaterhøyskolen i Bagdad 

og også denne gang regissert av Badri Hasson Farid. 

Etter at Badri kom tilbake fra sin bachelor- og masterutdanning i teater i Chicago 

(1962-65) begynte han å forberede En folkefiende på nytt med hele teksten oversatt til 

arabisk i Egypt. Dr. Ja´afar Al-Sa´adi, en annen teaterlærer og regissør  på 

teaterhøyskolen, sa til Badri «Ikke spill Ibsen, vårt publikum liker ham ikke» (Ibid. 

2007:167). Dr. Ja’afar refererte til sin egen oppsetning av Et dukkehjem, som ikke 

hadde lyktes, men jeg har ikke funnet noen kilde om denne oppsetningen, bortsett fra 

Dr. Ja’afars uttalelse som Badri refererer. Det er velkjent at mange arkiver i Irak ble 

ødelagt under invasjonen i 2003. Sigurd Falkenberg Mikkelsen 18 nevner spesielt at 

Nasjonalteatrets arkiv ble brent i sin bok Siste stopp Bagdad (2008).  

Ja’afar Al-Sa’adi oppfordret Badri til å ikke sette opp Ibsen fordi Badri nettopp var 

kommet tilbake fra USA til Irak og folk forventet seg mye av ham. Hvis han 

mislyktes, så ville han miste sin troverdighet og det ville bli en katastrofe for ham. 

Likevel hadde Badri stor tro på seg selv. Han ikke bare satte opp stykket, men brukte 

hele 60 skuespillere. Stykket ble en suksess og ble omtalt i flere aviser og 

kulturmagasiner. Nesten alle som den gang hadde sett oppsetningen, viser fortsatt til 

den. I mine intervjuer blir stadig professor Badri nevnt og spesielt denne oppsetningen 

blir ikke glemt. 

 

En folkefiende ble produsert for tredje gang i Irak av teaterhøyskolen i Kurdistan – 

Sulaimani i 1986, regissert av Kamal Hanjira (f. 1957) han fulførte teaterutdanningen 

sin fra Bagdad universitetet i 1982. Teksten var oversatt fra arabisk. I et intervju med 

                                                 

18 Han er en norsk journalist jobbet i Irak i perioder før og etter regimets fall i 2003. 
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oversetteren, Hama Fariq Hassan, spør jeg hvorfor han valgte spesielt En folkefiende 

og svaret var at de måtte være motstandsbevegelse mot regimet på den tiden: 

Arbeidet ble regnet som motstandslitteratur og motstandsteater […] Stykket 
passet til den daværende situasjon i Kurdistan. Det var midt i blinken med 
tanke på Ba´ath- regimets demagogiske handlinger i Kurdistan hvor alt 
regimet hevdet var det motsatte av sannheten […] Ibsen var kjent for de 
liberale tankene i sine stykker, han tok opp viktige samfunnsproblemer og var 
en revolusjonær. (Hama Fariq Hassan Intervju 15. November 2014 via Skype) 

Dette motstands-perspektivet eksisterte ikke bare i litteratur, men enda sterkere på 

teater. Regissøren forklarer i intervjuet at «bare navnet på forestillingen var nok til å 

skremme regimet. Vi fikk avslag på å spille i en ordinær teatersal, men da vi forklarte 

at stykket var pensum på teaterutdanningen fikk vi etter mye frem og tilbake lov å 

spille på teaterhøyskolen». (Intervju med Kamal Hanjira 15-22 april 2015, via e-mail 

og Skype). 

Regissøren avtalte med oversetteren og med hovedrolleinnhaveren Ahmad Salar (en 

godt kjent skuespiller og teaterlærer) å forandre Dr. Stockmanns sluttsetning til 

«Petra, datteren min, jeg lover deg å starte på nytt, men denne gangen skal jeg ha med 

det fattige, undertrykte folket mitt» (Ibid.). Denne slutt-forandringen av stykket ble 

sett på som en fornærmelse av den kjente kurdiske forfatteren Sherzad Hassan. I en 

artikkel, 
 (En folkefiende og overmennesket) skrev han en   و VW )�آ واTU� I�ل و  �M دوژ4

artikkel om produksjonen. Sherzad mener det er i mot budskapet til Ibsen å presentere 

slutten på denne måten. Han peker på at hvis regissøren hadde ombygget stykket fra 

begynnelsen av for å nå frem til en slik slutt, altså å vise Dr. Stockmann som en 

reformator mer enn en sannhetsavslørende opprører, hadde det ikke vært så 

problematisk. Men å forandre bare slutt-setningen betyr at regissøren ignorerer 

betydningen av det Sherzad kaller de ”overmenneskelige” karakterene og som han 

mener er typisk for mange av Ibsens stykker fra siste halvdel av 1800-tallet. Derfor er 

det etter Sherzad sin mening feil at Dr. Stockmann betegner flertallet først som dyr og 

idioter (Dr. Stockmann: «En dyrlege skulle snakke til disse!») mens han få minutter 

senere vil starte på nytt sammen med sitt fattige folk (Hassan. 2005:105-113). 

Slik jeg får inntrykk av, fikk denne sluttforandringen stor betydning ved at den 

utfordret folk til å erkjenne Dr. Stockmanns problem som deres eget. Generelt har 

ikke publikum til dette stykket tenkt spesielt over forskjellen mellom Ibsens 

avslutning og forestillingens. Publikum var også mye større enn i andre forestillinger 
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på den tiden, forteller skuespillere, regissør og oversetter i intervjuene med meg. (Jeg 

så det selv, som 15-åring.) I andre teateroppsetninger på den tiden var publikum mest 

teaterfolk og intellektuelle, men for denne forestillingen kom det et mye større 

publikum, og fra langt utover teaterbransjen. Kurdiske opposisjonelle fra  Iran, som 

under Irak-Iran krigen oppholdt seg i Kurdistan-Irak, sto i kø for å kjøpe billetter. 

Oversetteren forteller at «De kurdiske fra Iran kom og så forestillingen, diskuterte 

mye med oss, noen hadde selv sett stykket før i Iran, men de syntes denne 

oppsetningen var bedre» (Hama Fariq Hassan Intervju 15. November 2014 via Skype) 

Selv om billettprisen var doblet, var allikevel antall publikum mye mer enn det som 

var vanlig. Regissøren forteller at de spilte 34 forestillinger på 34 dager, og fortsatt 

var det mange som ville se forestillingen etterpå. Da regimet så hvor engasjert 

publikum var, tvangsstoppet de forestillingen. Regissøren ble sagt opp i jobben som 

teaterlærer på teaterhøyskolen og nektet andre jobber i det offentlige. Etterhvert ble 

han tvunget til å forlate byen og melde seg til de politiske partisanene på fjellet.  

En folkefiende ble produsert for fjerde gang av X&(  I%Iا�I  'A OI�.  Sulaimani skuespill 

gruppe i Raparin teatersal i Sulaimani i August 1995, regissert av Bakr Rashid. Dette 

var midt i den mangeårige blodige borgerkrigen mellom de to største kurdiske 

politiske partiene KDP og PUK19 i Kurdistan. Regissøren forteller at han valgte 

stykket fordi temaet passet godt i den situasjonen som vi hadde i Kurdistan, at brødre 

sto mot hverandre (Intervju med Bakr Rashid. April 2014 via Skype).   

Sherzad Hassan har i boken 
 Q   (En folkefiende og flokkmentalitet)م&� O�Pل و �M  4 دوژ4

en annen artikkel om denne produksjonen under samme tittel som boken. I artikkelen 

forklarer først Sherzad stykket som Ibsen har skrevet det. Han klager deretter over at 

regissøren har klippet mye av dialogene, men han kunne kjenne igjen stykket likevel. 

Han peker på en full karakter som var til stede fra begynnelse til slutt med en flaske 

vin og en hammer (han mener garver Kiil). I slutten av forestillingen gir denne 

karakteren hammeren til Dr. Stockmann, som et symbol for fortsettelse, men når 

publikum kommer ut, ser de at han er drept, med vinflasken fortsatt i hånden. Sherzad 

understreker at forestillingen forteller oss at det er klart hvem som vinner i en slik 

kamp (Hassan. 2005: 3-9). 
                                                 

19 KDP : Kurdistan Democratic Party. PUK : Patriotic Union of Kurdistan  
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Det er verd å merke seg at begge de to oppsetningene av En folkefiende i Sulaimani, 

både på teaterhøyskolen i mai 1986, og i Raparin teatersalen i 1995, ble vist i mer enn 

en hel måned. 

 

En folkefiende ble produsert for femte gang av teaterhøyskolen i Sulaimani i 2007, 

regissert av Mwafaq Aref Lhoni. I et intervju med regissøren (som den gang også var 

teaterlærer på teaterhøyskolen), forteller han:  

Vi ville vise våre studenter at En folkefiende er et stykke som passer til alle 
tider. Etter alle disse krigene vi har vært gjennom, og som hindret oss i å tro 
på oss selv, ville vi gi troen tilbake til de som vil være annerledes som Dr. 
Stockmann. Lærere og studenter spilte sammen i denne produksjonen. Vi 
lærere ville ha studentene med på å utvikle arbeidet sammen med oss (Intervju 
med Lhoni mars 2014 via telefon).  

I et annet intervju sammen med Niyaz Latif som hadde som oppgave å forkorte 

stykket, forteller han at han fokuserte på den evnen som Dr Stockmann har. Niyaz 

forklarer: 

Vi ville vise ”overmenneskefilosofien” der vi mener Ibsen hadde blitt påvirket 
av Nietzsche. […] For å få mer makt og u-fortjent rikdom, hvordan blir 
tankene våre syke og skitne? […] Manglende nøytralitet og u-profesjonalitet i 
journalistisk arbeid var et problem og rammer oss fortsatt. […] Disse aspekten 
var svært viktige i vår produksjon (Intervju med Niyaz Latif april 2014 på 
biblioteket i Sulaimani).   

Publikum til denne produksjonene var mest studenter og teaterarbeidere i byen. De 

spilte en uke med full sal hver dag, forteller Latif. 

 

Noen kommentarer til de fem ulike oppsetningene av En folkefiende. 

Uten å gjøre forsøk på en dypere analyse (denne blir gitt i del 3) går jeg her kort 

gjennom de fem forskjellige tidspunktene for disse (1956, 1967, 1986, 1995, 2007) i 

forhold til Iraks og Kurdistans historie, for å illustrere hva slags rolle teatret hadde i 

hver av disse periodene.  

Den første oppsetningen i 1956 skjedde bare to år før Iraks blodige revolusjon 14. juli 

1958 ledet av general Qasim, som knuste kongedømmet og endte den britisk-

amerikanske dominansen over Irak. Men stykket hadde ikke fokus på politikken 

under det før-revolusjonære regimet. Badri, som var min lærer i fire år på 
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universitetet, sa alltid at han ikke var politisk interessert og hadde aldri engasjert seg 

verken for eller imot noen av regimene. Hans fremstilling av den korrupte redaktøren 

i 1956 var ikke utformet mot regjeringen og statsminister Nuri Al-Said, men mot 

redaktørens holdning. Badri pleide å si i klassen at det er menneskene som velger å 

involvere seg for eller imot, ikke regimene som tvinger oss. 

Hans andre oppsetning i 1967 skjedde i en annen turbulent og blodig periode etter at 

de unge offiserenes revolusjon hadde mislyktes. Qasim var henrettet og det hadde 

vært flere statskupp. Høye forventninger som revolusjonen hadde skapt var stort sett 

ikke innfridd og mange av de ambisiøse reformene som var igangsatt hadde kjørt seg 

fast. Men Ba´ath regimet hadde ennå ikke tatt over. Det var en viss kulturell frihet og 

en overfladisk modernitet i samfunnet, særlig i Bagdad og noen andre byer, og 

kvinnenes rolle var i rask endring.  

Likevel skriver Badri i sin selvbiografi at han ikke så store forandringer på Irak før og 

etter 1958 revolusjonen. «Før var det bare en makt som bestemte, men nå er det 

mange, alt etter hvilke ministerier du må håndtere» (Hasson Farid.2007:240). 

Badri viser i begge oppsetninger brutaliteten i samfunnet. Det var både i 1950-årene 

og i 1967 forfølgelse og henrettelser av kommunister og andre opposisjonelle (Batatu 

1978). 

Det er snart 50 år siden den siste oppsetningen av En folkefiende i Bagdad, men 

stykket har som tidligere nevnt ikke blitt glemt. Selv den unge irakiske 

teaterregissøren Mokhalad Rasem som er født i Bagdad 1981 og nå er bosatt og 

jobber i Belgia, er påvirket av inntrykkene av stykket og denne oppsetningen: 

En folkefiende representer et liv som det irakiske folket savner. Gjennom 
stykket stilles spørsmål om sannhet. Stykket søker etter en ”illusjon sannhet” 
som ikke eksisterer. Irakiske kunstnere har ved bruk av forskjellige metoder 
lett etter sannheten. Stykket er et skrik mot konspirasjon, sammensvergelse, 
hykleri, løgn og korrupsjon. (intervju Mokhalad Rasem. 2014. Antwerpen). 

 

 I mitt intervju fortsetter han med sin mening om hvordan man kan engasjere Iraks 
publikum: 

Hvis En folkefiende settes opp av en regissør som bruker alle disse ”rytmene” 
vi har i vår virkelighet i Irak, det vil si med alle disse raske forandringene, så 
får stykket  mange dager med full sal. Men hvis en spiller det slik som det er 
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skrevet med mye tekst, så blir det ikke interessant for publikum å se på. Iraks 
realitet i dag er surrealistisk og full av fantasi... (Ibid.) 

 

Den tredje gang En folkefiende ble spilt i 1986 i Kurdistan, hadde krigen mot Iran 

pågått i 6 lange år. Kurderne var i opposisjon mot regimet i Bagdad som hadde startet 

planleggingen av Anfal-prosessen. 20 Under denne, 1987–1988, ble de fleste 

landsbyene i Kurdistan brent. 182 000 sivile kurdere ble massakrert. Selv i dag finner 

man massegraver av kurdiske fra denne tiden. Anfal sluttet med Halabja der 5000 

mennesker ble drept på en dag. Nyere generasjoner fra Halabja har store 

helseproblemer til i dag. Denne teaterproduksjonen ble ikke glemt fordi den, i denne 

fryktelige tiden, hadde kalt på folket, forsøkt å samle dem og utfordre dem til nytt 

opprør, slik som Dr. Stockmann slutter spillet med «Petra, datteren min, jeg lover deg 

å starte på nytt, men denne gangen skal jeg ha med det fattige, undertrykte folket 

mitt».  

Den fjerde gang En folkefiende ble spilt i Kurdistan i 1995, var etter regimets invasjon 

i Kuwait i 1991.Kurderne hadde gjort opprør mot Ba´ath regimet, og drømmen til de 

fleste kurderne om selvstyre og frihet var blitt oppfylt. Kurderne etablerte egen 

regjering og eget parlament, og holdt sitt første demokratiske valg i 1992, men i 1994 

brøt  det ut væpnet kamp mellom de to største partiene PUK og KDP om hvem som 

skulle ha kontroll over ressurser og politisk makt, særlig oljeinntektene.21 Denne 

”brødrekrigen” ( ��ا آ�ژ�  ) var blodig og brødre i mange familier tok til våpen mot 

hverandre. I denne situasjonen var  En folkefiende med sin konflikt mellom brødre 

igjen svært viktig. 

Den femte gang En folkefiende ble oppført i 2007 var etter at regimet i Bagdad var 

falt, Saddam var henrettet og Kurdistan i motsetning til resten av Irak var relativt 

rolig. Det er interessant å legge merke til at man i denne oppsetningen aktivt ønsket å 

markere avstand til alle krigene, massakrene og opprøret og isteden søkte å ta opp 

universelle problemer som før 1980-årene. Dette ble også en mindre sett forestilling 

enn de tidligere, som var spilt under mye vanskeligere forhold.  

                                                 

20 Anfal var en militær kampanje mot landsbygda i Kurdistan Irak der Ba´ath regimet systematisk brente 5000 
landsbyer, ødela dyrkbar jord og massakrerte eller jaget bort sivilbefolkningen.  

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

Et dukkehjem ble satt opp flere ganger i Irak, men ingen av produksjonene gjorde stort 

inntrykk og dermed ble de heller ikke vellykket. 

Et Dukkehjem ble for første gang produsert i Bagdad ca. 1960. Til denne 

produksjonen har jeg ikke funnet noe informasjon unntatt fra selvbiografien til Badri. 

Der skriver Badri at Ja’afar Al Sa’adi, har advart ham mot å sette Ibsen sine stykker 

på scene fordi han har satt opp Et Dukkehjem på scenen og den ble mislykket (Hasson 

Farid. 2007:167). 

Et Dukkehjem ble for andre gang produsert av Nasjonalteatret i  Bagdad i 1975. 

Nasjonalteatret i Bagdad spilte på 1970-tallene mest seriøse stykker av etablerte og 

noe konservative teaterkunstnere. Porten til Nasjonalteatret var som oftest ikke åpen 

for unge, opprørske radikalere, og særlig ikke for teaterfolk som kunne mistenkes for 

å sympatisere med kommunistiske eller anarkistiske ideologier. Men i 1975 hadde 

Nasjonalteatret invitert en ung gruppe til å sette opp Et dukkehjem for å markere 

kvinnedagen, og de ville ha et bredt publikum til å komme og se på forestillingen. 

Den var regissert av Ismail Khalil, som med sin gruppe absolutt ikke var blant de som 

vanligvis spilte på Nasjonalteatret. Teksten som ble brukt var en tidligere utgitt 

arabisk oversettelse fra engelsk ved Kamil Yusuf. 

Jeg har intervjuet Namaa Al Ward – en skuespillerinne fra Bagdad som flyktet til 

Norge på 1980-tallet. Hun spilte Nora i denne forestillingen. Namaa forteller meg i et 

intervju i Oslo: 

Regissøren brukte scenen som et isolert hus for Nora, mens salen viste livet 
utenfor. Når Nora oppdager hvor naiv hun hadde vært, og blir overrasket av 
Helmers oppførsel og reaksjoner, ser hun på publikum og forventer en 
reaksjon fra dem (Intervju Namaa Al-Ward).  

Noras barn, hushjelpen og guvernanten er tatt bort fra oppsetningen fordi regissøren 

med dette ville sette fokus på dialogen mellom de fem hovedkarakterene og han 

prøver også å fremstille tematikken på en pedagogisk og utfordrende måte. 
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Scenografien var svært enkel. Skuespillerne opptrådde uten spesielle kostymer. Det 

var ingen sceneskift, bare krakker på scenen og to malerier som dekor: et 

mannsportrett og et halvt kvinneportrett i bakgrunnen.  

Namaa forklarer videre at de jobbet ikke-realistisk, men eksperimentelt, og ville 

utfordre: «Nora måtte gå gjennom hele salen og ut der publikum var kommet inn – 

slik gikk hun tilbake til samfunnet».  

Teaterviteren Dr. Mansor Numan fra Bagdad, f. 1954, som i dag er professor på 

universitetet i Erbil (Kurdistan-Irak) kommenterer i et av mine intervjuer denne 

oppsetningen: 

Et dukkehjem ble spilt i 1975 av Ismail Khalil, det ble framstilt like realistisk 
som det opprinnelig skrevne stykket, og derfor likte ikke publikum 
forestillingen. Publikum sa ”Men hvordan kan dere la Nora forlate huset?”. 
Det fantes ikke en dramaturg som kunne gi et eget perspektiv til teksten. 
Gruppen brukte stykket til propaganda for de kommunistiske partiene i 
Baghdad i den tiden. (Intervju med Dr. Mansor Numan 2013) 

 

Beskrivelsen av denne forestillingen og Dr. Mansors kommentar minner meg om en 

kinesisk produksjon fra 1989, der Nora drar ut av huset for å bli med i den 

kommunistiske bevegelsen  (Helland 2015:140-159). I den irakiske oppsetningen 

sammenliknet de ikke en irakisk Nora med Ibsens Nora, så derfor ble det litt 

uforståelig. I motsetning til den kinesiske oppsetningen så hadde de ikke satt 

fortellingen i en lokal kontekst, og derfor ble den vanskelig å forstå.  

En artikkel i teaterspalten i ukemagasinet Alef Ba omtaler oppsetningen under tittelen 

En dukke som har blitt til en kvinne. Først gir artikkelforfatteren �&5# ء�&Y Dhiya 

Khdeir, en kjent teateranmelder, en grundig og korrekt gjennomgang av Ibsens tekst. 

Anmelderen kommenter at skuespillerne, ikke bare Nora, ofte ser på publikum. 

Oppsetningen søker med dette å bygge et tettere, mer intimt, forhold med publikum, 

for dermed å få bedre frem det revolusjonerende aspektet i Et dukkehjem i forhold til 

hva som var konvensjonelt på denne scenen. Anmelderen kritiserer oppsetningen for å 

være nokså sterkt forkortet i forhold til Ibsens tekst, men roser den enkle og samtidig 

sterke dekoren. Som oppsummering skriver anmelderen at stykket etter hans 

vurdering var en vellykket oppsetning på den internasjonale kvinnedagen. 
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Et Dukkehjem ble for tredje gang produsert av Kunstnernes Syndikat i Sulaimani i 

1990, regissert av Kameran Rauf. Han er fra Sulaimani f. 1955 og har teater- og 

filmutdanning fra Universitetet i Bagdad. Han er i dag mest kjent for regi av TV-

serier og er også en kjent skuespiller. I denne produksjonen omarbeidet Kameran flere 

av Ibsens stykker til et nytt stykke under tittelen Slottet.  

Han brukte karakterer fra Et Dukkehjem og En folkefiende. I Slottet er karakterene Dr. 

Stockmann og Helmer brødre og fru Linde og Nora er søstre. Slottet er representert 

som et stort symbolsk fengsel. I scenografien har regissøren dekket hele scenen med 

et hvitt stoff, han har brukt en stor stående klokke der tiden står stille, et stort maleri 

av Mona Lisa og et stort bibliotek.  

Bak scenen hadde han tre porter som i sluttscenen åpnet seg etter hverandre. Slottet 

har sin egen handling som ikke er helt den samme som i Et Dukkehjem og heller ikke 

som i En folkefiende. Regissøren forklarer:  

Handlingen i Slottet er at Helmer er en egoistisk forretningsmann som vil eie 
alt til seg selv og fange alle i Slottet sitt. Helmer tror han kan kjøpe alt og alle. 
Biblioteket er et symbol for ”kunnskap”, maleriet av Mona Lisa er symbol for 
”kunst”, disse er jo verdensarv, men Helmer har fanget dem hos seg selv. Det 
er tre porter - tallet tre er et symbol på skilsmisse i Islam, ق>Z talaq. 22 […] 
Nora har blitt psykisk syk på grunn av systemet som Helmer har laget i Slottet. 
[…] Fru Linde har blitt narkoman […]. Dr. Stockmann kommer med bøker til 
Nora og forteller henne at for å bli frisk, er det å lese bøker eneste medisin for 
henne. […] Det er også tre spøkelser som kommer og går, og disse skremmer 
Nora enda mer. (Kameran Rauf, intervju på Hotell Palace i Sulaimani. Mars 
2014)  

 

I intervjuet/diskusjonen med regissøren kritiserer jeg ham for at han hadde blandet 

disse stykkene sammen. Han kunne ha skrevet et eget stykke, mente jeg. Videre spør 

jeg hvorfor han gjorde fru Linde til en narkoman, selv om hun er en sterk kvinne, så 

sterk at Krogstad sies opp for at hun skal få jobben hans. Hun forsørget familien sin. 

Jeg spør ham hvordan han kunne sette Dr Stockmann og Helmer som brødre i et 

stykke mens de er tatt fra to viktige og forskjellige Ibsen-stykker. Jeg forklarer at Dr. 

Stockmann er en som avslører sannheten og vil kjøre en hel kamp helt alene, mens 

                                                 

22 d.e. at sharia regler lar en mann skilles ved å si tre ganger ”du er ikke min hustru” i nærvær av (mannlige) vitner. 
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Helmer er en tradisjonell mann som vil beskytte de tradisjonelle normene… Disse to 

har forskjellige ståsted.  

Men Kameran Rauf er helt sikker og han insisterer på at han har gjort riktige valg: 

«Om jeg hadde satt opp Et Dukkehjem som den ble skrevet av Ibsen, ville ingen ha 

likt den». Han tydeliggjør argumentet sitt: «Det er sant at Ibsen er en stor forfatter, 

men våre problemer er mye større enn problemene Ibsen har tar opp i sine stykker». 

Han referere til Duaa23 «Se på Duaa og hvordan hun ble steinet til døden, og 

sammenlikn så dette med problemet til Nora. Det er ikke sammenliknbar i det hele 

tatt». Om fru Linde sier Kameran: «Hun er ikke sterk i min produksjon. Helmer 

drepte hennes mann og gjorde henne til narkoman for å kontrollere henne». Noras 

dokumentfalsk er ikke noe for Kameran å bruke i sitt arbeid. «Jeg har tatt vekk den 

falske signaturen og det hele. Igjen, hva er dette for et problem i forhold til Duaa?». 

Han fortsetter og forsterker argumentet sitt for dette: 

Før, om vi hadde sett noe blod i en film, ville vi lukke øynene. Før kuttet de 
holdet av folk med kniv, men nå bruker terroristene elektronisk sag. Det er 
blitt helt normalt at disse utrolig brutale virkemidlene er tilgjengelig for folk 
flest på media. Så på teater må vi vise fenomenene enda sterkere enn de er i 
realiteten, for at teateret skal virke og har mening. […] Jeg har lest nøye flere 
av Ibsens stykker for å kunne skrive dem om til min egen tekst, ikke bare de 
som vi har nevnt, men også Peer Gynt, Gengangere, Vildanden. […] I min 
omarbeidede tekst har Helmer en stor kamp med sin bror, han dreper Dr. 
Stockmann og brenner hans kropp, kaster asken hans i kildevannet som hele 
byen bruker, for at ingen skal protestere. (Ibid). 

 

Dette siste grepet er symbolsk, for å si at alle skal bli smittet av den opprørske sjelen 

til Dr. Stockmann. Han sier: «Eller noen kan tolke det som at Helmer vil plante frykt 

hos alle».  

Du har valgt å slippe Nora ut i slutten likevel, spør jeg. Kameran svarer : 

Før siste scenen hadde jeg en fest med 50 skuespillere. Kostymene i festen var 
fra alle tidsepoker, fra faraoene til nåtiden. Alle mennene – jeg kaller dem 
Helmerne – står i en ring rundt Nora og ber henne danse for dem, han ser jo på 
henne som et sexobjekt og ikke som et menneske i et ekteskap. Forholdet 
mellom Nora og Helmer i mitt stykke er fra begynnelsen et  24�:ر�� (jaria), et 

                                                 

23 Duaa er den kurdiske Yezidi jenta som elsket en muslimsk gut og ville gifte seg med ham derfor ble hun steinet 
til døden. 

24 Dette er kvinner som ble tatt i krigene, de ble brukt som slaver uten noen rettigheter.    
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slaveriforhold. […] Under dansen vil hun knuse sirkelen som de har laget 
rundt henne. I slowmotion går hun mot innerst på scenen, den første porten 
åpner seg, lyset på forsiden går av. […] Vi ser Slottet som et fengsel. […] Da 
Nora knuser den tredje og siste porten, blir ”Slottet” brent, mens bøkene, 
maleriet og klokken trekkes opp og blir reddet. (Ibid.) 

 

Dr. Mansor, som jeg har intervjuet om flere av temaene i oppgaven min, har lagt 
merke til Slottet:  

Jeg har sett forestillingen Slottet. Kameran kom med en forutsetning som var 
hans egen, en forutsetning som ikke hadde noe med Ibsen å gjøre. Han skulle 
sagt at han skrev stykket selv, selv om han var inspirert av Ibsen. Kameran 
visste ikke at han selv var forfatter, ikke dramaturg. Han var redd for å kalle 
seg forfatter og bli beskyldt for å ha stjålet fra Ibsen. Han fremstilte Nora og 
Helmer som noe annet en det står i Et dukkehjem og Dr Stockmann annerledes 
enn i En folkefiende. Dette er et helt annet stykke enn det som Ibsen har 
skrevet. (Intervju med Dr. Mansor Numan 2013). 

 

På mitt spørsmål om han tror det Kameran gjorde var feil, svarer han:  

Nei, hva han gjorde var ikke feil – men det som var feil er at han skrev at 
Ibsen var forfatteren. Kameran har satt karakterene i en annen kontekst enn det 
Ibsen gjorde. Kameran burde ikke forandre karakterene til Ibsen fordi Ibsen 
sine stykker er verdens kulturarv. (Ibid.) 

 

Etter min mening er det Kameran gjorde med Slottet akseptabelt og viste seg i dette 

tilfelle også svært virkningsfullt, ved at produksjonen både ble en suksess og gjorde et 

dypt inntrykk på publikum i sin tid. Et dukkehjem er selvsagt en del av verdensarven, 

som Dr. Mansor påpeker. Det er forskjellige meninger om både omarbeidelser av 

klassiske stykker og det å sette sammen flere verk av en forfatter. Slottet var utformet 

på en slik måte at Kameran både respekterte kjerneinnholdet i de av Ibsen sine verk 

han brukte, og han satte dem sammen på en original måte som stimulerte publikum til 

å oppfatte budskapet i dem som en del av deres egen virkelighet. Derfor gjorde etter 

min mening Kameran rett å la seg inspirere av Ibsen for å skrive sitt eget stykke. 

Faktisk synes jeg Slottet kan sees på som et eksempel på vellykket lokalisering av 

Ibsens verk i Irak. 

Sherzad Hassan omtaler Slottet i en egen artikkel kalt ”Brenning av slottene” i sin bok  


Qم&� O�Pل و �M  4 دوژ4  (En folkefiende og flokkmentalitet) som nevnt ovenfor. I Kameran 

sitt stykke brenner alt ned i slottet etter at Nora rømmer ut gjennom de tre portene. 

Som Kameran selv påpeker er disse symbol på skilsmisse. Etter Sherzads tolkning er 
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den handlingen Nora her utfører revolusjonerende, fordi det er hun – hustruen – som 

åpner eller bryter tre porter og dermed gir talaq til sin mann, noe som en muslimsk 

kvinne ikke kan gjøre etter shari´a, mens en mann kan skille seg svært enkelt fra sin 

kone på denne måten. 

Videre ser Sherzad spøkelsene som uttrykk for tradisjonelle dødelige tanker Helmer 

bærer på, og Helmer sprer disse for at de skal drepe det vakre og knuse livslysten i 

Noras sjel. Han skriver: «Smellet av porten etter Nora, som i Ibsens Europa rystet folk 

våkne, har vekket oss like mye». Når Nora åpner siste port, brenner slottet med alle 

sine vegger og gitrene faller fra vinduene. Etter Sherzads mening er Kamerans arbeid 

unikt: «Han er en optimist som lar Helmers slott brenne ned. Med dette utfordrer han 

tusenvis av kvinner til å bli som Nora og brenne slottene som er bygget av løgn. 

Samtidig ser vi dessverre at det bygges flere slott». 

Sherzad kommenterer at i Slottet tar Dr. Stockmann med bøker til Nora og ser dette i 

lys av kritikken som ble rettet mot Ibsen at Nora manglet evnen til å gjøre opprør:  

«Nora´s abrupt conversion from a protected, almost infantile dependent into an 

articulate and determined spokesman for individual freedom […] is totally 

unconvincing in the drama of action.» (Brustein, Theatre of Revolt, 1964: 38). I 

Kameran sitt stykke hjelper bøkene Nora til å frigjøre seg slik at hennes 

”omvendelse” blir troverdig. 

Sherzad skriver videre at stykket setter to ulike tankemåter opp mot hverandre. På den 

ene siden Helmer som drømmer om å eie hele verden, mens motstykket er den 

kvinnelige sjelen til Nora som søker frihet. Slottet kritiserer en relasjon mellom mann 

og kvinne som er bygget på sexlyst og undertrykkelse fra mannens side, der kvinnen 

”må gjøre seg døv for det mennene sier naturen har gitt kvinnen”. Helmer vil være 

sterk og mektig, men han er i virkeligheten svak. Han kan i Kamran sin versjon ikke 

få barn (han er steril) og er i tillegg fanget i sine drømmer om verdens-herredømme. 

Sherzad kommenterer i sin artikkel at Kameran sin Nora-karakter er fremstilt mye 

renere enn Ibsens. Hun er satt inn i en symbolsk ramme ved f.eks. å gå i hvite 

(=uskyldsrene) klær og symbolisere revolusjon i alle tidsepoker. Dr. Stockmann-

karakteren i Slottet blir sendt til galehuset av sin bror Helmer, som dreper ham når 

han kommer ut derfra - med dette mener Sherzad at stykket gjentar historien om Kain 
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og Abel (0&��&0 و ه��7 - Qabil og Habil på arabisk og kurdisk) der brødre kriger mot 

hverandre. 

Slottet ble en stor suksess hos publikum i Sulaimani i 1990. Det ble spilt for fulle hus 

i mer enn en måned med forestillinger hver kveld. Stykket er, sammen med den tredje 

oppførelsen av En folkefiende med stor margin det mest sette av alle oppsetninger av 

Ibsen-materiale i Irak. Dette viser at med riktig valg av innhold og utforming av 

forestillingen, kan Ibsens verk få svært stor interesse og stormende mottakelse.  

 

Et Dukkehjem ble for fjerde gang satt opp i Irak i en produksjon av teaterhøyskolen i 

Duhok (Kurdistan Irak) i 2009, regissert av Sherzad Abdullah (f.1974). Sherzad er 

teaterlærer ved teaterhøyskolen i Duhok. (Intervju med Sherzad Abdullah juni 2015 

via telefon). 

Hans oppsetning av Ibsens Et dukkehjem heter Nora og stykket ble spilt på kurdisk 

(kurmanji) i Duhok i 2009. Regissøren hadde selv oversatt og omarbeidet teksten fra 

arabisk.  

Regissøren fokuserer på at nesten ingen kvinner i det konservative samfunnet i Duhok 

tør å ta initiativ til å be om skilsmisse. Det er gjort fire omarbeidelser: Helmer er ikke 

bare en ansatt i banken, men han driver også handelsvirksomhet og er blitt svært rik 

av denne. Handlingen foregår på Noras fødselsdag, og hun sier at i sitt nye leveår skal 

hun forandre sitt liv. I tillegg mistenker Helmer at Nora og Krogstad har et forhold, og 

Dr. Rank er gjort om til en komisk karakter ved at han flørter og lager vitser med alle 

kvinner, men disse tar ham ikke seriøst. 

På mitt spørsmål om hvorfor disse grepene ble gjort, forklarer regissøren at han 

ønsket å vektlegge Noras selvbestemmelse. Han ønsket å vise at en kvinne kan gjøre 

sine egne valg, selv i en situasjon der hennes mann er rik og har stor innflytelse i 

samfunnet. 

I sluttscenen, etter at Noras dokumentfalsk er avslørt og Nora har sagt at hun vil gå, 

kommer Helmer med en bunke dollarsedler og gir den til henne. Hun tar imot 

pengene, men sier «Sett deg ned, Thorvald». Så, mens hun forteller sin mann hvordan 

hun føler seg behandlet, kaster hun pengesedlene på ham en etter en. Regissøren 
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bemerker at mange kvinner i salen reagerte svært positivt på akkurat dette, og takket 

ham etter forestillingen med kommentarer om at i dette samfunnet er det vanlig at 

kvinner kan ”kjøpes” med penger og gull. Hos det mannlige publikum var meningene 

mer negative, mange mente scenen var overdrevet, ”fordi det ikke finnes slike kvinner 

i denne byen”. 

Det er interessant at en ung teaterregissør har klart å åpne for en slik diskusjon i et så 

sterkt tradisjonsbundet samfunn. I Duhok forekommer det også i nyere tid polygami, 

til og med i ledende kretser – inkludert utsendinger til det irakiske parlamentet. 

 

 

Et Dukkehjem ble satt opp for femte gang i juni 2013, i Sulaimani. Regien var ved 

Zahir Rash, kurdisk-irakisk teaterregissør bosatt i Stockholm, f. 1965. Han har  

fullført teaterutdanning ved teaterhøyskolen i Sulaimani i 1986 og teaterpedagogikk i 

Stockholm. Han har laget den femte og hittil siste oppsetning av Et dukkehjem i Irak, 

som ble spilt i 2013, først i Sulaimani og deretter i Stockholm med samme ensemble. 

Stykket var oversatt fra engelsk til kurdisk.  

I Zahirs versjon er det færre karakterer enn hos Ibsen og de er alle opptatt av business 

og rikdom. Nora, Helmer, Krogstad og fru Linde ønsker alle å bli rike. Regissøren har 

valgt å ekskludere Dr. Rank fra handlingen – han bare nevnes – fordi han er den 

eneste som er annerledes, han ser ned på de andres materialistiske holdninger.  

Scenografien er laget slik at huset fremstår som et symbolsk fengsel. Gulvet i huset er 

hevet 20 cm og under kan publikum se rødt lys, dette for å gi inntrykk av at huset er et 

helvete for Nora. På utsiden av vinduene kan man se hager og bibliotek. Zahir sier 

dette symboliserer steder som Nora har vært på leting etter. 

Produksjonen ble vist i Sulaimani 3 ganger og én gang i Stockholm. Det var omtale 

og reportasjer i lokal-TV i Sulaimani samt en kurdisk TV-stasjon i Stockholm, med 

debatt i studio der skuespillerne og regissøren medvirket. Et spørsmål som kom opp i 

alle TV-debattene, var hvor Nora skulle gå – til et krisesenter? Regissøren sier nei, 

hun skulle lete etter hva religion og kultur innebærer utenom huset.   
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Vi ser at Zahir ikke gjorde store endringer i innholdet i stykket, men han viser et 

kritisk syn på materialistiske holdninger hos karakterene. Dette er relevant i dagens 

Kurdistan, der nye kjøpesentre og andre kommersielle tilbud åpner hver dag, mens 

mange opplever svekking av tradisjonelle verdier, samhold og fellesskap.  

Noen kommentarer til de fem ulike oppsetningene av Et dukkehjem. 

Når man skal gi noen samlende kommentarer til disse, så er det tydelig at inntrykket 

av suksessen og styrken i produksjonene ikke er så godt som for En folkefiende. Dette 

kan skyldes at interessen for kvinneproblematikken ikke har vært spesielt sterk under 

og i forbindelse med produksjonene. Det er også mulig at kvaliteten på regiarbeidet 

ikke har gitt en like god totalforståelse av kjernen i stykket. Ingen av produksjonene 

har heller klart å forstå og vise fram betydningen av birollene. Det er mitt inntrykk at i 

mye mindre grad enn i Folkefiende-produksjonene har man klart å sette stykket inn i 

en lokal kontekstuell ramme der tilskuerne kunne kjenne seg igjen.  

Om 1960-oppsetningen er som nevnt ingen informasjon tilgjengelig. Produksjonen i 

1975 er mer interessant fordi den skjedde i en av de relativt sjeldne perioder da Irak 

ikke var i opprør, revolusjon eller krig. Det at man spilte for og på kvinnedagen viser 

at man ønsket å vise engasjement for kvinners rettigheter og likestilling. Men denne 

produksjonen bærer til tross for den ”fredelige” situasjonen (etter irakiske mål) preg 

av politiske konflikter: legg merke til kommentaren fra Dr. Mansur om at iallfall han 

syntes det var preg av ”kommunistisk propaganda”.  

To oppsetninger er ganske nye og ble spilt i 2009 og 2013 i Kurdistan. Selv om begge 

forsøker å finne sine egne tilnærminger, de fokuserer på økende materialisme som er 

et klart problem i dagens Kurdistan. Likevel har de etter min mening ikke funnet noen 

overbevisende måte å tilnærme tematikken til den hverdag som kvinner opplever. Det 

er jo først og fremst det feministiske perspektiv som har gjort nettopp Et dukkehjem til 

Ibsens mest spilte over hele verden. I land som Kina tas stykket til inntekt for ”en ny 

kvinne” og en rekke originale produksjoner har kommet. I en situasjon som i dagens 

Kurdistan, der statistikken viser høye og økende tall på kvinnedrap, er det skuffende 

at man ikke klarer å finne å finne og bringe ut denne kjernen i stykket.  

Unntaket fra dette inntrykket er helt tydelig produksjonen Slottet. I tillegg til det som 

allerede er skrevet i analysen, gir dette stykket et godt eksempel på lokalisering av en 
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produksjon, der man ved mange originale grep har klart både å få et sterkt budskap 

fram, og samtidig viser de gode publikumstallene at det er svært mulig å gjøre 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 regissøren Dr. Adil Karim som er født 1941 og tok sin Ph.D. i teater fra 

Sofia, Bulgaria. Han er professor ved teaterfakultetet på Bagdad Universitet.  

Det er i seg selv et betydningsfullt resultat å sette opp - for første gang - et så 

kontroversielt og sterkt Ibsen-stykke i kaoset i Bagdad, i den kanskje verste perioden 

etter den amerikanske invasjonen.  

Dr. Adil Karim forklarer; 

Med Gengangere prøvde vi å ta stykket ut av den realistiske formen Ibsen har 
gitt det, og isteden fremstille det symbolsk. Vi forandret scenografien ved å 
sette et stort tre midt på en stor, tom teaterscene. All handlingen foregikk rundt 
dette treet. Treet er symbol på røttene i samfunnet. Dette var en ganske 
annerledes regiform enn hva jeg hadde arbeidet med tidligere (merknad: Adil 
Karim er mest kjent for greske tragedier i klassisk oppsetning med kor osv.). 
(Intervju med Dr Adil Karim 2013) 

 

Regissøren forklarer videre om handlingen: 

I begynnelsen prøver fru Alving å rykke treet opp av jorden. Men, selv med 
hjelp av sin sønn, klarer hun det ikke. Ibsen ville med Gjengangere gi verden 
en ny tekst, en tekst som beskriver en annerledes kvinne enn Nora – en som 
aksepterer mannens vilje. Der Nora var sterk og tok sine egne valg uten å bry 
seg om hva samfunnet krevde av henne, er fru Alving svak og passiv, hun er 
en kvinne som ikke tar sine egne valg. (Ibid.) 

 

Stykket ble spilt 4 ganger i Bagdad i 2005 og ble valgt ut til en teaterfestival i Amman 

(Jordan), der samme ensemble spilte ytterligere 3 forestillinger. Adil Karim sier at de 

hadde fulle saler både i Bagdad og Amman og at stykket ble godt mottatt av 

kritikerne. Det har senere gitt grunnlag for flere master- og doktoravhandlinger og 

akademiske arbeider. 

Ett av disse akademiske arbeidene er her spesielt relevant og kaster etter min mening 

lys over det som kan være en grunnleggende svakhet både med oppsetningen og Iraks 
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teater generelt. I en artikkel Dr. Zuhair Kadim skriver i 2009, setter forfatteren inn 

Adil Karims oppsetning av Gjengangere i en sammenheng som han betegner ”å 

oversette problemstillinger mellom tanke, intensjon og handling” (Zuhair Kadim 

2009:1-21) analyserer dette temaet ved å sammenligne åtte arbeider av fire etablerte 

irakiske teaterregissører,25 der ett er Adil Karims oppsetning av Ibsens Gengangere. 

Om dette skriver Zuhair at regissøren ønsket å gjøre sykdommen (som i oppsetningen 

er AIDS) til et generelt symbol på en fryktelig hendelse som kan skje alle steder og 

ramme alle. I intervjuene med Zuhair sier Adil Karim at han egentlig hadde trengt 

flere tekniske hjelpemidler og større budsjett enn det han klarte å få til, slik at denne 

ideen kunne ha blitt gjennomført fullt ut.  

Zuhair kritiserer dette og finner i sin analyse at det hos alle regissørene foreligger en 

”illusjon” om hvordan en scenografi skal realiseres for å få frem det sentrale i en gitt 

tematikk, men at dette mislykkes, ifølge Zuhair enten på grunn av sviktende fantasi 

hos regissørene, eller fordi det som de ønsker å få til ikke kan gjennomføres i praksis. 

Illusjonen kan ikke bli til objekt. 

Dette punktet som Zuhair Kadim tar opp er viktig og relevant også i bredere forstand 

for mitt eget arbeid. Diskusjonen og argumentasjon med utgangspunkt i Dr. Zuhair 

Kadim sin artikkel føres videre i den samlende analysen i Del 3. Det er et 

grunnleggende problem i Midt-Østen at svært få innen teaterfaget legger vekt på 

teoretisering og metodologisering av deres arbeid. 

 

2.3. Paradokset    

Det har vært få oppsetninger av Ibsen på teatrene i Irak. Dette står i kontrast til den 

plass Ibsen har hatt i pensum ved universiteter og teaterhøyskoler i landet. Der er 

Ibsen presentert utfyllende positivt noe som er overraskende i forhold til det vi ser i 

praksis og i teatersalene. Ibsen og verkene hans har vært viktige i akademia og 

utdanningen. I et teoretisk perspektiv har verkene hans blitt undervist og er godt kjent, 

                                                 

25 Adil Karim, Salah Al-Qasab, Aqil al Mahdi, Sami Abd-Al Hamid 
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men stykkene hans har ikke vært prioritert til å settes opp. Jeg ser på dette som et 

paradoks. 

For å undersøke dette paradokset, fant jeg ingen akademisk begrunnede litterære 

kilder og måtte derfor samle grunnmaterialet til analysen gjennom egne intervjuer 

som jeg satte opp og selv gjennomførte (det siste kun med to unntak på grunn av 

sikkerhetssituasjonen i Bagdad).  

Alle jeg har intervjuet av lærere ved teaterutdanningene og andre som har studert 

teater i Irak, kjenner til Ibsen og hans verk. Ibsens verk er en del av pensumet. Dr. 

Adil Karim forteller at siden 1960-tallet har Ibsens verk blitt undervist på 

Universitetet i Bagdad.  

I et annet intervju bekrefter tidligere rektor Dr. Fadil Khalil er født 1946, og tok sin 

Ph.D. i teater fra Sofia, Bulgaria i 1985. Han var professor ved teaterfakultetet på 

Bagdad Universitet og senere rektor for hele universitetet (kunstfagene).26  

Ibsen var viktig for faget teater på universitetet, men ble ikke satt opp på 
scenen. Å gå på teaterforestillinger av Ibsen blant vanlig folk, er dessverre 
ikke vanlig i Irak. Men Ibsen ble spilt mye på universitetsteatrene og 
høyskolene, for de som studerte teaterfag. 

 

I mitt intervju med Dr. Sarem Dakhil er født i1963, Ph.D i teater fra Universitetet i 

Bagdad som i dag er viserektor ved Universitetet) om hvordan de der studerer Ibsen 

og hva de krever av studentene, spurte jeg om de bruker Ibsens stykker til å analysere 

det irakiske samfunnet. Til dette svarer Dr. Sarem: 

Vi krever oppgaver om Ibsen av studentene til to forskjellige analyser. Den 
første er til å skrive om politiske fenomener i teater som En folkefiende og 
Samfundets støtter, de brukes til å analysere et diktatorisk system og hvordan 
maktapparatene behandlet folket. Den andre oppgaven er å skrive om 
feministiske fenomener og ofte brukes der Et dukkehjem og Nora som forlater 
familien. Dessverre er disse studiene begrenset og nokså overfladiske. Det er 
ikke vanlig at studiene brukes til å analysere samfunnet og kvinnenes situasjon 
i vårt samfunn. Det er dessverre slik at vi studerer Ibsen og spiller stykkene 
hans i klasserommene og bare for studentene, og Ibsens verk studeres mer som 
litteratur enn som teater. (Intervju Dr. Sarem Dakhil. 2013. på Universitetet i 
Sulaimania). 

                                                 

26 Han var min lærer i 2 år på universitetet i Bagdad.   
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Om situasjonen på teaterutdanningen i Kurdistan-Irak har jeg intervjuet Rubar 

Ahmed.27 Hun har studert teaterfag i Bagdad på 1990-tallet, og har siden 1993 

undervist på teaterhøyskolene i Sulaimani, Erbil og Duhok. Hun forteller:  

På alle teaterhøyskolene der jeg har arbeidet, har vi undervist Ibsen fra fjerde 
årskurs. Allerede i tredje årskurs har vi faget Drama-analyser, der også Ibsen-
stykker inngår. Vi studerer realisme og symbolisme hos Ibsen, men vi går ikke 
spesielt i dybden på Ibsens verk i forhold til andre forfattere. Vi har ikke 
tilgang til noe særlig forskning om Ibsen. Generelt har våre studenter 
problemer med at Ibsens stykker i begrenset grad er tilgjengelige i kurdisk 
oversettelse, for de fleste av studentene i Kurdistan i dag er ikke gode i 
arabisk. Det er også få Ibsen-oppsetninger, sist i 2007 og 2013. Dette er litt 
synd, for under den relativt åpne og positive samfunnsutviklingen vi ser i dag, 
burde Ibsens verk bli gjort mer tilgjengelig. Dette gjelder spesielt kvinnene der 
flere kommer i arbeid utenfor hjemmet.  (Intervju Rubar Ahmad 2014). 

 

Det samme inntrykket av Ibsen i teaterutdanningen gir andre kurdiske teaterfolk jeg 

har intervjuet: Badiaa Dartash (første kurdiske kvinne som studerte teater på 

universitetet), Gaziza Omar, Sardar Mahmud, Niaz Latif og Kamal Hanjira. Disse er 

alle lærere på teaterhøyskoler i Kurdistan – der jeg selv også var lærer. 

 

Hvorfor ble Ibsens verk ikke spilt i Irak og Kurdistan? 

Dette er det viktigste spørsmålet jeg stilte i intervjuene. Mange ble overrasket av det. 

Samfunnsproblemene var ikke oppfattet som et klart tema i teatrene og til diskusjon.  

Dr. Sarem svarte slik:  

På 1950- og 60-tallet var Irak et bondesamfunn med noe lignende et føydalt 
system. Irak var politisk ustabilt og det var ikke en tid for kulturutvikling og 
nasjonsbygging, det var heller ingen betydelig feministisk bevegelse tilstede. 
Men på 1960-tallet i Irak var den kommunistiske bevegelsen sterk. Mange av 
kulturmedarbeiderne og kunstnerne var med i denne bevegelsen og markerte 
seg gjennom sitt kunstarbeid og utfordret folket til demonstrasjon og 
deltagelse i den kommunistiske bevegelsen. Derfor var En folkefiende aktuelt 
også. Ibsens stykker som handler om kvinnefrigjøring var ikke sterke nok for 
at irakiske teaterfolk ville spille dem fordi å undertrykke kvinner var i det 
patriarkalske samfunnet normalt og det kunne skje at en kvinne ble drept 
dersom hun ikke var lojal mot mannen (om han var far, bror, eller ektemann). 

                                                 

27 Rubar Ahmad (født 1968) har BA i teater , jobber som koreograf , danser og skuespiller og underviser også 
teater. 
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Dr. Mansur Numan uttrykte seg på denne måten:  

Vi har ikke spilt Ibsens verk like mye som vi egentlig skulle ha  gjort. Et 
dukkehjem har ble spilt en del. Det var alltid et fokus på å lukke døren etter 
seg. Måten hun smeller døren på har vi vært interessert i. (Dr. Mansur Numan 
i et intervju 2013): 
 

På spørsmål om hvordan han selv ville ha jobbet med Ibsens verk, svarer Dr. Mansur: 

Ibsen står mellom realisme og symbolisme. I det irakiske teater leter man etter 
en tekst som kan vises visuelt. Hvis en tekst ikke kan vises visuelt, så blir den 
ignorert. Ibsens tekster har mye realisme. Jeg kan ikke se hvordan de kan vises 
visuelt.  
 

Dette svaret er typisk for mange jeg fikk i diskusjoner med intervjuobjektene. Jeg 

forklarte i disse tilfellene at tekstene til Ibsen etter min mening handler om vanlige 

mennesker, deres vanskeligheter og deres mentalitet. Jeg spurte videre om de kunne 

ha misforstått Ibsen og om de kunne prøve å lese ham på nytt. Til dette svarte Dr. 

Mansur:  

Det er mulig at vi ikke har forstått verkene til Ibsen. Det kan hende at når vi 
oversatte Ibsen, så mistet vi noe av innholdet. Jeg tror vi har overfladisk 
forstått Ibsen, vi hadde ingen som kunne tolke ham bedre enn oss selv. 
Kanskje vi ikke har vært så opptatt av å forstå ham heller, men kanskje du skal 
bidra til at vi skal forstå ham bedre?  

 

Om forståelsen av Ibsens verk i den irakiske virkeligheten i forhold til andre 

dramatikere, samt om utviklingen etter diktaturets fall i 2003, uttaler Dr. Sarem seg i 

intervjuet slik: 

I Norge hadde de politisk stabilitet allerede på Ibsens tid, og derfor var det 
plass til at både kulturen og kvinnebevegelsen kunne utvikles og vokse. Det 
kan godt være at vi har forstått stykkene hans overfladisk. Andre teaterstykker 
som Blodbryllup og Huset til Bernarda Alba av Lorca og Crime on Goat-
Island av Ugo Betty er mer i slekt med det irakiske samfunnet. Jeg tror og 
håper at i årene fremover vil irakiske teaterfolk ta stykkene til Ibsen mer på 
alvor og forstå viktigheten av temaene, og særlig diskutere den feministiske 
bevegelsen. Vi håper at Irak får et mer stabilt politisk system som hjelper 
oppbyggingen av landet.  (Intervju Dr. Sarem Dakhil 2013 på Universitetet i 
Sulaimania) 
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For å se om det er forskjell mellom generasjonene, kan vi se på intervjuet med den 

unge irakiske regissøren Mokhalad fra Bagdad (f. 1981) som er flyktning i Belgia. 

Han sier:  

Ibsens stykker har for mye tekst som ikke passer med alle disse forandringene 
som krigen har påført oss. Derfor må vi visualisere en tekst før vi viser den til 
publikum.  Alle disse krigene som vi har opplevd, har ført til at kunstnere leter 
etter en annerledes vei til å utrykke seg selv. Personlig har krigserfaringene for 
meg gitt visuelle effekter som ikke er sammenliknbare, de er uforlignelige til 
og med sammenliknet med stykkene til Shakespeare. (Mokhalad Rasim 
intervju 2014). 

De relativt få irakiske kvinnelige forfatterne, regissørene og skuespillerne jeg har 

intervjuet blir alle overrasket når jeg spør dem hvorfor de ikke har spilt Ibsens 

stykker. Et inntrykk er at kanskje Ibsens feministiske stykker som var godt kjent i 

vesten, ikke var like kjent i Irak, iallfall utenfor teaterutdanningen. Et Dukkehjem var 

ikke interessant for de fleste, fordi i et patriarkalsk samfunn kan ikke en kvinne bringe 

skam over familien og forlate barna sine. En vanlig kommentar jeg fikk var: «Vi har 

mye større problemer». 

Overfladisk sett synes det altså ikke å være særlig forskjell på kvinner og menn i 

deres oppfatning av paradokset. Nedenfor refererer jeg i mer detalj intervjuer med to 

kvinnelige skuespillere som hver for seg gir en rekke mer dyptgående kommentarer til 

paradokset. 

Intervju med skuespiller Midya Rauf Begard, f. 1966, kurdisk fra Irak, bosatt i 

København. Hun har skuespillerutdanning fra Bagdad Universitet (1988) og 

mastergrad i teater og performance fra Københavns Universitet. Hun har jobbet som 

skuespiller i Irak, Syria og Danmark. På mitt spørsmål om hvorfor Ibsen er så lite spilt 

i Irak, svarer hun: 

Kanskje har vi ikke visst hvor viktige hans arbeider er, særlig for vårt samfunn 
i Midt-Østen. Selv har jeg vært kjent med Ibsens verk helt siden jeg var 
student i Bagdad, og har alltid hatt et sterkt ønske om å gå mer inn i mange av 
disse, særlig Et dukkehjem, Gjengangere, Hedda Gabler og Lille Eyolf. Det 
overrasker meg egentlig at jeg ikke har gjennomført dette. […] Selv om alle 
litterære og teaterfolk i Midtøsten kjenner Ibsen, så har de generelt ikke 
interessert seg mye for dybden i verkene hans. Det er flere grunner til dette: 
All ustabiliteten i regionen har ikke gjort det lett å jobbe strategisk og 
langsiktig med ”tunge” temaer som de Ibsen tar opp, dessuten arbeider man i 
Midtøstens teatertradisjon sjelden i grupper, noe som er nødvendig for at ikke 
bare regissøren, men også hver enkelt av skuespillerne skal forstå dybden i sin 
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rolle. […] Hvorfor tar ikke vi teaterarbeidere, spesielt kvinnene, i større grad 
opp samfunnets problemer og utnytter teaterets makt som en arena for å 
kjempe mot patriarkalske tradisjoner og etablerte meninger, disse binder jo 
særlig kvinnene? […] Det mangler profesjonalitet på å arbeide i grupper og 
utvikle temaene sammen, gjennom interaksjon og dialog. I vår teatertradisjon 
må vi alltid ha en regissør/ instruktør som driver prosjektet fremover. Dette 
krever at den sterke lederen må fremstille prosjektet som ”ferdig forstått”. 

   

Intervju med skuespiller Fermesk Mustafa, f. 1965, bosatt i München og Erbil. Hun 

har skuespillerutdanning fra Bagdad Universitet (1988), allsidig skuespillerpraksis, og 

i dag arbeider hun med radioteater og kulturreportasjer for en kurdisk radiostasjon. 

På standardspørsmålet mitt om hvorfor Ibsen er så lite spilt i Irak, svarer Fermesk: 

Stykkene til Ibsen passer svært godt til samfunnene våre i Midt-Østen. Men 
hos oss er teateret noe som oppleves som ”små dråper over lang tid” og dette 
tror jeg passer dårlig med den konsentrerte stemningen i Ibsens stykker. 

Her er hennes svar på mitt spørsmål om hvorfor teaterarbeidere, spesielt kvinnene, 

ikke i større grad tar opp samfunnets problemer: 

Det er fordi vi har så få kvinnelige regissører og instruktører. Det er sjeldent at 
kvinner som arbeider med teater vil være noe annet enn skuespillere. Nesten 
alle regissørene er menn, og mennene ønsker ikke å gå inn i disse typer debatt, 
for det hjelper ikke på deres karriere i kulturlivet. 

Kurdiske kvinner spesielt er i profesjonelle sammenhenger forsiktige med å 
vektlegge de kvinnelige sidene ved seg selv. De er redde for å engasjere seg i 
samfunnsmessige problemer fordi de da risikerer å få mennene mot seg. 

Generelt er det hos oss lite dialog blant teaterarbeidere. Men hvis vi ønsker et 
moderne teater, som skal ta opp disse temaene som Ibsen er kjent for, så må vi 
også få til en mer moderne dialog i vår egen samtid, slik at flere i kulturlivet 
forstår hvorfor disse temaene er så viktige. 

 

 

2.5. Oppsummerende kommentarer til resultatene i Del 2. 

Her gir jeg noen oppsummerende kommentarer til resultatene i del 2. Det er tenkt å 

danne innledning til den samlende analysen av hele materialet som kommer i Del 3. 

Intervjuene sammenholdt med litteraturanalysene viser at verken teaterutdanningen i 

Irak eller teaterfaget generelt har ikke hatt som prioritet å ta opp problemstillinger i 
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forhold til samfunnet. I stedet har teaterfaget blitt undervist som en separat og abstrakt 

kunstform, uten noen spesiell forankring i samfunnet.  

Teaterutdanningen har ikke etablert en metodologi som kunne danne noen teori om 

hvordan  faget eller teateret skal utvikle og fornye seg. I noen tilfeller ble 

teaterutdanningen og praksis i teatret sett på som hellig og noe som ikke har i tankene 

å fungere som en metode for å innse samfunnet, problemstillingen. Under 

teaterutdanningen blir man utfordret til å passe på sin personlige moral, men studenter 

blir ikke motivert til å delta i samfunnets problemer. Ikke til å være aktive og 

handlende, som Hanna Arendt oppfordrer til. 

Badri skriver at teatret er hellig i sin to-binds biografisk bok flere ganger: «teater er 

hellig» og «teater er folkets skole»( Hasson Farid 2006: 95,105. 2007:98, 210, 223). 

Også når det gjelder teaterpraksis, kommer det en rekke hindre frem fra mitt materiale 

som alle trekker i retning av at det oppfattes som vanskelig for teateret å ta opp 

samfunnstemaer: Fravær av utdanning til dialog – Manglende dialog i praksis – Svak 

teoretisering av teaterets rolle og funksjon – Hierarkisk arbeidsform – Svak forståelse 

av kvinners perspektiv på både deres eget arbeid og plass i samfunnet, disse er ofte 

fraværende også hos kvinnene selv. 

Min innsikt er at det synes å eksistere en direkte forbindelse fra de gamle visuelle 

spillformer fra før islam med teatrale former som skyggeteater osv. – Teater var alt 

det som ikke var dikt. Denne visuelle formen har utviklet seg til en kollektivistisk 

preget symbolisme som preger teatret i nyere tid, slik flere av intervjuobjektene legger 

vekt på.  

Det går et spor herfra til manglende interesse for individenes situasjon, deres 

problemer og rettigheter i den moderne tiden og teatret kan kritiseres i et slikt 

humanistisk perspektiv. Dette skiller seg mye fra det som kalles den individualistiske 

retningen som Ibsen er en sterk eksponent for. 

Rasjonaliseringen av tanke- og samfunnslivet som har foregått i Europa siden 1700-

tallets opplysningstid har i Europa også kommet på teatrene og i stor grad bidratt til å 

rasjonalisere teatrene, slik at publikum har blitt lært opp til å vente seg rasjonelle 

uttrykk. Noe liknende har ikke skjedd i Irak.  
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Et tilleggsmoment verd å merke seg, er at denne visualiseringen av teateret har 

utviklet seg til en etablert modell som varer til nå, og at diktaturene ofte har støttet en 

slik retning fordi den var mindre ”farlig” for makthaverne enn realistiske og åpenbart 

samfunnskritiske temaer og former.   

Med en slik mentalitet og oppdragelse er det en stor utfordring til den enkelte å tenke 

på å være organisk intellektuell –  til å tenke på forandringer, engasjere seg til å bruke 

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

I denne avsluttende delen av oppgaven vil jeg sette de foregående to delene inn i et 

bredere perspektiv som omfatter samfunns-, kultur-, og teaterhistorien i Irak og 

Kurdistan. Den samlende analysen bygger på de foreløpige konklusjonene i historie- 

og intervjuanalysene og setter disse inn i en kontekstuell ramme som kan begrunne 

hvorfor Ibsens verk er viktige i Irak. Ved en gjennomgang av Ibsens verk i et 

interkulturelt perspektiv søker jeg å finne hvordan Ibsens dypere erkjennelse kan 

bidra til å forbedre den irakiske virkeligheten. Til slutt forsøker jeg å gi noen 

begrunnede forslag til hvordan dette kan realiseres og hvilken rolle teatret kan få i 

samfunnet. 

Samfunnsgrunnlaget i Midt-Østen vil jeg i denne oppgaven forstå ut fra det faktum at 

kulturen har blitt fortolket eller lest i sammenheng med historien. Etter den klassiske 

oppfattelsen av Max Webers begrep rasjonalitet, har samfunnene i Midt-Østen en 

nokså annerledes forståelse av hva som er ”rasjonelt” enn den fornuftsstyrte og 

målbarhetsfokuserte samfunnsmodellen som preget Europa allerede på Webers tid. 

Max Webers individualistiske metodologi er lite egnet til å forstå de kollektivistiske 

tankemåtene som preger Midt-Østen.  

Gadamers forståelse er i mindre grad preget av forutinntatthet og legger vekt på at 

hver kultur har sine egne oppfatninger av fenomener. Derfor kan den hermeneutiske 

metode la oss komme fram til en forståelse av hvordan Midt-Østen selv ser på sine 

fenomener. Med  henvisning til Heideggers filosofi og hans begrep kastethet, har 

menneskene forskjellige væren-i-verden, som igjen er et produkt av deres væremåte. 

Disse væremåtene bestemmer hvordan vi forstår og ser på verden. Etter Nicolaisens 

tolkning av Heidegger vil et gitt oppførselsmønster avhenge av livserfaringen: 

En ”faktisk livserfaring” vil alltid utgjøre en bestemt situasjon. Heidegger 
understreker at dette er et fullstendig fenomenologisk begrep, som ikke må 
forstås som noe romlig eller en objektiverbar historisk samlebetegnelse for en 
epoke […]  (Nicolaisen 2003:105) 

 

Sentralt i dette er at livserfaringen kan være både individuell og kollektiv, og i Midt-

Østen er den kollektive livserfaringen oftest dominerende over den individuelle. 
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3.1. Analyse av paradokset i forhold til samfunn, politikk og kultur i Irak 

I mine undersøkelser fant jeg at Ibsens stykker opp til i dag er blitt satt opp bare 11 

ganger til sammen i Irak. Dette kan sammenlignes med Egypt der en kritiker (Selaiha 

2011: 118- 124) nevner 19 produksjoner av12 Ibsen stykker mellom 1953 og 2006.  

Selv om åtte av de 19 produksjonene bare var som radioteater (som sies å ha vært av 

utmerket kvalitet), kjente de i Egypt også fra scenen flere Ibsen-stykker enn i Irak. 

Selaiha sier (Ibid: 117) at Ibsen var nær ukjent i Egypt før 1950-årene også som lest, 

dette stemmer ikke fordi jeg har funnet oversettelser av En Folkefiende til arabisk helt 

tilbake til 1932 oversatt fra engelsk av Ibrahim Ramzi . 

Den foreløpige konklusjonen både fra mine intervjuer og teaterhistoriske analyser er 

ganske paradoksal når det gjelder bruk av Ibsens verk i irakisk teater med hensyn til 

kjennskap og undervisning om Ibsen og på scenen: Selv om kulturmedarbeiderne har 

kjent til Ibsen, og i mange tilfeller var godt fortrolige med hans verk, ble ikke 

stykkene spilt i noen særlig grad.  

Intervjuene viser at det var ikke en enkelt årsak til at Ibsen ikke ble spilt. Det er noen 

forskjeller i oppfatningene mellom arabiske og kurdiske teaterfolk: De arabiske legger 

mer vekt på årsaker knyttet til kulturtradisjonene i den arabiske verden enn hva de 

kurdiske gjør. Kurderne i Irak har ikke selv en lang teatertradisjon, men har vært 

preget av imitasjon av Bagdad iallfall fram til 1990-årene. Det som er felles for alle 

irakiske teaterfolk jeg har intervjuet, er at de oppfatter grunnene til paradokset som 

logiske ut fra deres oppfatning av sin egen tilstedeværelse.  

De fleste trekker fram at Irak verken er eller har vært et politisk stabilt land, at 

problemene i det irakiske samfunnet er mye større enn problemene som Ibsen tar opp 

i stykkene. Andre grunner som kommer frem har med språk, religion, kultur, 

litteratur, klasseforskjeller og en patriarkalsk samfunnsstruktur å gjøre.  

Disse forklaringene er undersøkt i en forståelseshorisont for teaterarbeidet i Irak. Jeg 

observerer en betydelig hindring for en bredere bruk av Ibsens verk forårsaket av det 

individualistiske aspektet hos Ibsen. Dette står i diametral motsetning til de 

kollektivistiske holdningene som dominerer Irak som i de fleste samfunnene i Midt-

Østen. Det sterkt rasjonelle aspektet i Ibsens verk er også en viktig hindring. 
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I det følgende gir jeg en utdypet analyse av forklaringene og de ulike mulige årsakene 

som er kommet fram, både i intervjuene og i den teaterhistoriske undersøkelsene.  

 

3.1.1. Kollektivisme og individualisme 

Samfunnene i Midt-Østen er preget av kollektivisme fremfor individualisme. Den 

utpregede kollektivistiske livsstilen gjelder ikke bare muslimene, men like mye for 

kristne grupper som de kaldéiske (romersk-katolske), assyriske (ortodokse), yezidi og 

andre. Dette gir ikke mye plass til individualisme, som er framtredende i stykkene til 

Ibsen. Kollektivismen i Midt-Østen er klart synlig i samfunnsstrukturen og viser seg i 

politiske, kulturelle og kjønnsrollemessige forhold. Den kollektivistiske innstillingen 

har dominert under ulike politiske systemer på forskjellig økonomisk utviklingsnivå. 

Nedenfor beskriver jeg noen spesifikke trekk.  

Religion: Flertallet i Irak er religiøse muslimer og det betyr at de må følge påbudene i 

Koranen. Men fra den historiske analysen har det klart vært en mangel på funksjonelt 

teater i alle periodene, også i perioder der religion var lavt prioritert og samfunnet var 

relativt mer sekulært enn i dag. Moskéene har en mer framtredende rolle i dagens Irak 

enn på mange tiår, kanskje noen gang siden 1922, og de fanatiske muslimene har tatt 

over moskéene mange steder. De fordømmer forfattere, kunstnere og politikere som 

de mener er imot prinsippene til Islam. Det er vanskelig å fremme individualistiske 

tanker mot kompakt motstand fra moskeene. 

Politikk:  Irak har i det meste av sin historie vært et diktatur preget av motsetningen 

mellom høystemt retorikk og trist virkelighet. Selv om det i dag er med flere partier, 

er samfunnet langt fra et velfungerende demokrati. Det er få sekulære partier og 

mange politikere beskyldes for korrupsjon. Kurdistan er mindre religiøst orientert og 

de tre partiene28 som dominerer regionen er ikke religiøst fundert, men heller ikke den 

kurdiske politikken er fri for korrupsjon og maktmisbruk. Kollektivistisk enighet og 

wasta 29 preger partiene innad selv om de ofte er sterkt uenige om politikken. Dette 

systemet er mindre blokkerende enn moskeene, men kan fortsatt være en stor 
                                                 

28 KDP (Kurdistan Democratic Party), PUK (Patriotic Union of Kurdistan) og siden 2009 Gorran (Change). 

29 ��Aِوَا wāsiṭah), arabisk ord for viktigheten av ”å ha kjente” blant myndighetene. 
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utfordring for nye tanker og synspunktet. Dr. Stockmann-karakteren som står helt 

alene er utenkelig i Midt-Østen. Han måtte i det minste ha med seg en gruppe 

likesinnede. 

Sensur er en annen mulig grunn til den manglende oppsetning av Ibsens verk som 

kommer fram i intervjuene. Flere av intervjuobjektene påpeker at teateret i Irak alltid 

har søkt å ha en universell karakter. Men dette kan også være en måte å tilpasse seg 

sensuren – i noen tilfeller ubevisst. Tanken om universelt teater er avledende i forhold 

til teatrets mulige kraft, og fører til at denne kraften blir nøytralisert. Et budskap som 

”svever over vannene” er mindre farlig enn et konkret tema om et bestemt fenomen. 

Sensur alene forklarer likevel ikke alt i denne forkjærligheten for universelle i forhold 

til spesifikke temaer: Selv om det var forbudt å kritisere regimet politisk, så ble ingen 

hindret i å ta opp feminisme og sosialrealistiske temaer så lenge man holdt seg 

innenfor rammene. Det var flere TV-serier og fjernsynsdrama med sosiale problemer 

som tema i Irak fra 1960- til 1980-tallet. 

Klasseforskjeller, klasser og intellektuelle fortjener også å diskuteres. Intellektuelle i 

Irak var preget av en arrogant holdning overfor samfunnet. Dette henger sammen med 

at Irak fra 1920-årene har vært et ekstremt klassedelt samfunn og at intellektuelle 

vanligvis kom fra overklassen. Til og med de som kalte seg radikale og kommunister, 

skapte på denne måten et enda større gap mellom kultureliten og folk flest i 

samfunnet. For overklassen i Irak var det ikke naturlig å engasjere seg for de fattige 

og undertrykte. Det fantes i Irak bare i begrenset grad en ”kultivert middelklasse” lik 

den som utgjorde mye av Ibsens publikum/lesere i Norge.  

Patriarkalsk system, både i forhold til individene og spesielt til kvinner. Kvinnenes 

problemer i Irak er mye større enn de ”pene og pyntelige borgerlige problemer” Ibsen 

tar opp i sine stykker. Analysen viser at kvinnenes virkelighet i Irak var så dramatisk i 

forhold til Ibsens temaer, at disse ikke synes å være relevante i forhold til det kvinner 

opplevde i Irak.  De få gangene man spilte Medea eller Jeanne d’Arc framstilte de 

stykkene som abstrakte fenomener og blandet dem med mange andre tekster som på 

denne måten mistet sine opprinnelser. I forhold til Ibsens kvinner er kvinner i Irak 

avhengige av hvordan samfunnet ser på dem, er redde for å bestemme seg, og kan 

ikke frigjøre seg uten å påføre seg og familien fryktelige konsekvenser. 
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3.1.2. Om kulturgrunnlaget i Midt-Østen 

Irak og de andre landene i Midt-Østen har mye til felles. De er på mange måter tett 

bundet sammen, ikke bare av (arabisk) nasjonalisme, språk og religion, men også av 

felles kulturarv, tradisjon, mentalitet og ikke minst oppfatning av felles fiende.  

En viktig felles fiende er de vestlige maktene som skapte nye grenser da de delte opp 

de tidligere ottomanske områdene i nye stater etter 1920, og vestmaktene gis også 

skyld for Israels opprettelse i 1948. Dette er svært viktig å forstå, fordi det har satt 

preg på livsstilen i mye av Midt-Østen. Edward Said uttrykker dette som at 

samhørigheten mellom de arabiske landene ble brutt politisk, men ikke kulturelt  

(Said 2004). 

Motsetningen mellom kulturfellesskap og grenser er et kjent problem ikke bare i 

Midt-Østen. Forholdet mellom Norge og Danmark etter 1814 beskrives også ofte 

motsatt som ”skilsmisse og selvstendighet” i Norge, men som ”tapet av Norge” i 

Danmark (Hesselager 2015:124). Likevel, så sent som i 1899 bruker Ibsen nesten det 

samme språket som var felles mellom Danmark og Norge. Det vil si at politisk var 

disse to landene skilt, men ikke kulturelt. I begge tilfeller var det lettere å være skilt 

politisk enn kulturelt. Et annet relevant eksempel er kurderne som i dag er skilt 

mellom 4 land og som aldri har hatt en felles stat, men likevel alltid har beholdt en 

kurdisk kulturell identitet.  

Nedenfor beskrives noen av elementene i kulturgrunnlaget. 

 

Nedvurdering av det daglige språket 

Den dikteriske tradisjon som er så sterk i all arabisk-språklig kultur er også en mulig 

forklaring på at teateret ikke tar opp samfunnsmessige problemer. Dette forsterkes av 

språk-kløften: Det er et stort gap mellom arabiske dialekter og det klassiske arabiske 

litterære språket som brukes i dikt og på scene. Det dominante diktespråket er stivnet 

og forstørrer avstanden også språklig mellom teater og samfunn, noe som gjør det 

vanskeligere å ta opp samfunnsproblemer og reflektere folkets tankemåte.  Til å ta 

opp sosiale fenomener på teater, trenger man et levende språk som gjør at folk føler 

seg i samme rom.  
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Teaterarbeiderne i Irak manglet i stor grad forståelse av kommunikativ språkbruk som 

hindret dem i å ta opp dagliglivets problemer på scenen. Arabiske dialekter ble brukt 

mer etter revolusjonen i 1958 og på 1960-tallet, men forsvant igjen på 1980-tallet da 

de ga lav status. De som brukte mest dialekt, var de kommersielle 

underholdningsteatrene. Når det gjelder Kurdistan, er språksituasjonen noe forskjellig. 

Kurdisk har ikke den ekstreme avstanden mellom daglig og klassisk skriftspråk som 

karakteriserer arabisk, men teatret i de kurdiske byene ble likevel påvirket stilmessig 

fra Bagdad. De imiterte den arabisk-språklige teaterstilen, men på kurdisk språk. 

 

Musikk og sang er fortsatt dominert av den romantiske stilen. Sang er også preget av 

språket og diktetradisjonen, men den har ikke forlatt romantikken ennå. I sangtekstene 

er det fullt av ”kvinner som dreper mennene med blikket”, mens i virkeligheten 

drepes kvinner av sine brødre fordi de har brakt skam over familien. Sanger om 

samfunnsengasjement og protest er svært sjeldne. Derfor kan ikke sanger brukes til å 

bedre kommunikasjonen i samfunnet, slik vi har mange eksempler på i vestlig kultur 

– som Jacques Brel sine revolusjonerende sanger om overklassen (Les Bourgeois) og 

kontrasten om soldatene og horene (Au Suivant!). 

 

Litteratur og teatertekster  i Irak er i stor grad preget av enten romantisk eller 

irrasjonelt innhold. Dette betyr ikke at det nødvendigvis er surrealistisk. Tekstene 

mangler evne til å knytte tilskuerne til skuespillerne. Det er ofte mye sentimentalitet, 

og offer-roller er utbredt. Det er meget sjelden at man finner konstruktiv dialog som 

kunne ha bidratt til en forbedret kommunikasjon mellom karakterene, og til å finne 

løsninger som er forskjellige fra det etablerte samfunnet.  

 

Medietilbudet i Irak var på 1960- og 70-tallet variert og ikke dominert av politisk 

propaganda. Radio og TV bidro til kulturgrunnlaget ved å ta opp samfunnstemaer og 

sende opplysningsprogrammer om natur og vitenskap. Men i motsetning til egyptisk 

radio, som sendte 11 Ibsen-stykker mellom 1957 og 1962 (Selaiha 2011: 118), var 

ikke radioteater særlig utbredt i Irak. Fra 1980-årene sank kvaliteten kraftig og radio 

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

Til tross for at Webers individualistiske metodologi ikke er spesielt godt egnet til å 

sammenligne samfunnene i Midt-Østen med vestlige, så kan likevel en analyse av de 

foreslåtte grunnene til paradokset gjøres ved bruk av Max Webers samfunnsanalyse. 

Dette fordi det innsamlede materialet kommer fra en såpass homogen gruppe (teater- 

og kulturarbeidere) at hans begrepsapparat om sosial handling kan brukes. 

Sosial handling er en metode for å undersøke fenomener i samfunnet. Den bygger på 

rasjonalitet: Sosial handling må ha mening innenfor de rammer som gjelder i det 

enkelte samfunn. Altså er det ikke nødvendig å kunne gi en generell vurdering av 

dette i forhold til andre samfunn, som Midt-Østen og Europa. Dette kan ikke gjøres 

ved å observere fenomenene alene, man må finne grunnene og sammenhengene. 

Weber beskriver fire typer av sosial handling: Tradisjonelle handlinger som styres av 

vaner og skikker, affektstyrte (impulsive) handlinger, og handlinger som er rasjonelle 

enten i forhold til et mål eller til en verdi eller sett av verdier (individuelle eller 

kollektive). 

Irakisk teater viser seg etter denne analysen å ikke ha bestått av rasjonelle handlinger, 

verken ut fra mål eller verdier. Riktignok var det i en periode på 1960/70-tallet i 

Bagdad og frem til 1980-tallet i Kurdistan en viss tendens til handlinger basert på 

politiske verdier, men da politiske temaer forsvant, forsvant også dette. Som 

hovedkonklusjon har dermed det irakiske teatret ikke tatt en rasjonell rolle i sitt eget 

samfunn. 

Med en rasjonell rolle i samfunnet mener jeg at teateret må ta opp problemstillinger 

som angår samfunnet, mellommenneskelige temaer, noe som i dagens Midt-Østen 

betyr at teateret også må belyse hvordan samfunnet respekterer og forholder seg til 

fundamentale verdier som menneskeverd og menneskerettigheter. Dette må settes i 

stedet for det at «vi har vennet oss til å være passive betraktere og tro at blod bare er 

ketchup» (Nygaard 1973: 39). 

Funksjonene til teateret er, etter Nygaards beskrivelse, at det må være oppmerksomt 

på hva som skjer i vår verden, og teatret må være klart på hva slags rolle det skal ha i 

å forbedre menneskenes kår. «Vi har vennet oss til at vi ikke har noen innflytelse på 
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det som hender omkring oss i samfunnet. […] Det er alltid ”noen andre” som vi 

trodde eller håpet ordner noe.» (Ibid.)  

Men teatermedarbeiderne i Irak var ikke særlig opptatt av ”det som hender omkring 

oss i samfunnet.”  I stedet valgte de å lese inn i teateret hele eksistensen i en 

universell form – og ikke innenfor en definert ramme. Deres fokus var på såkalte 

universelle verdier, man gjorde ikke forsøk på å sette samfunnskonflikten inn i den 

virkelighet som menneskene er omgitt av.  

Her finner vi også grunnen til at feministiske problemstillinger ikke fikk noen plass i 

deres oppsetninger, og til at feministiske temaer sjelden ble ansett å være modne til å 

komme opp på teatrene. Å ta opp disse temaer gav lav status blant teatermedarbeidere 

og intellektuelle – også hos kvinnelige kunstnere. Det siste punktet er i seg selv et nytt 

paradoks, som er klart framme i flere intervjuer. Det gjør at kvinnene klager over 

mannlige kolleger som ikke gir dem plass, som ikke anerkjenner dem, men likevel tar 

disse kvinnene sjelden selv initiativ til å diskutere disse temaene på scenen. 

Dette er en form for skjult kvinneundertrykkelse. Det er et fenomen som ikke er 

forsvunnet i vesten heller, men der har det i de fleste tilfeller blitt skam å vise den 

offentlig, mens tankemåten er helt synlig i Midt-Østen og ofte behandles som 

”normal”. 

Med denne oppgaven ønsker jeg å utfordre til et mer funksjonelt teater i Irak, slik at 

de intellektuelle blir mer organiske (i Gramscis betydning), altså at de «artikulerer 

gjennom kulturens språk de følelser og erfaringer som folket selv ikke klarer å 

uttrykke» (Gramsci1971). 

Gramsci mener at de intellektuelle må ta aktiv del i samfunnet og kjempe mot all 

primitivisme, konservatisme og dominansen av tradisjonelle holdninger som binder 

samfunnet og menneskene til fortiden. Kulturen må også inkludere alle i samfunnet, 

arbeiderklassen og de undertrykte, og ikke være forbeholdt en utvalgt elite.  

Irak hadde gjennom årtier det sterkeste kommunistpartiet i Midt-Østen med mange 

intellektuelle. Flere av regimene siden revolusjonen i1958 har brukt ”sosialistisk” 

retorikk og annonsert intensjoner om å ville forandre samfunnet. Men aktiv deltagelse 

fra de intellektuelle slik Gramsci beskriver har manglet. Med henvisning til Nygaards 

teori om teatret som handling eller prosess (Nygaard 1991), har deres manglende 
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engasjement snarere bidratt til at teateret er blitt ufarlig for regimene enn å være en 

arena som selv stimulerer endringer.  

Endringen som tanke eller ide, og ønske om endring, blir først manifestert i 
teateret. Teateret er derfor ofte en viktig alliert for nye makthavere. Men når 
disse først har fått etablert sin makt – er teateret ikke lenger viktig for dem 
eller [det] oppfattes som en potensiell trussel, fordi det kan benyttes av andre 
til å fange opp og gjennomføre nye endringer”. (Nygaard 1991: 9)  

Betydningen av handling i samfunnet, som Gramsci ser som utløsende for et virkelig 

engasjement, blir utdypet i en kommunikativ kontekst av Hannah Arendt. I sin Vita 

Activa påviser hun at de intellektuelle må ta spesielt stort ansvar for betydningen av 

mellommenneskelige handlinger. Etter Arendt kan kunstverk være handling, og ved 

handling kan man framstille det virkelige, dvs. menneskenes problemer i samfunnet 

(Arendt 1996). Tale er en nødvendig del av handling (for å identifisere det handlende 

subjekt), men tale alene, uten handling, er kraftløs: 

Menneskene viser gjennom handling og tale hvem de er: de viser aktivt det 
unike ved sitt personlige vesen, de trer liksom inn på verdens scene. […] Den 
avslørende kvaliteteten ved tale og handling, at den utøver det som blir omtalt 
og det som blir gjort også viser den talende og den handlende selv, gjør seg 
imidlertid bare gjeldende der mennesker taler og agerer med hverandre, ikke 
for eller mot hverandre. (Arendt 1996: 181)  

 

I Midt-Østen med sin kollektivistiske kultur og livsinnstilling er det ”indre” og ”ytre” 

aspektet av menneskenes aktivitet tett koblet sammen, mens disse er i stor grad adskilt 

i individualistisk pregede samfunn. Midt-Østen mangler på grunn av dette en rasjonell 

basis for å forstå betydningen av handling og se kunstverk som handling – dermed ser 

man ikke at teateret kan brukes til å vise og diskutere samfunnsproblemene. 

Mangelen forsterkes av vektleggingen av tale i forhold til handling. Diktetradisjonene 

har dype røtter i alle Midt-Østens kulturer og de lever videre selv i dagens politiske 

retorikk. Ordene er vakre, men stivnede. Menneskene lengter etter handling som kan 

realisere det som omtales i dikt eller gripende taler og appeller. I arabiske hovedsteder 

opplever man stadig at vakre dikt med dype følelser leses under demonstrasjoner på 

gaten. Men dialogen, «der mennesker taler og agerer med hverandre» (Arendt), som 

er så sentral i Ibsens verk, og som Ibsen tvinger sine karakterer til, mangler.  

Det som i min analyse derfor kommer fram som den viktigste grunnen for den 

manglende oppsetning av Ibsen, er at de intellektuelle i Midt-Østen aldri i moderne 
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tid har vært rasjonelle. De arvet sin intellektualitet fra diktningen og 

litteraturhistorien, som var vakre estetisk sett, men ikke rasjonelle: De handlet ikke 

om individets problem i samfunnet, som ikke bare er grunnleggende for 

rasjonalismen, men som er et kjernetema i Ibsens verk. 

 

3.2. Ibsens interkulturalisme  

Dette handler om hvordan Ibsens verk har blitt mottatt i kulturer utenom de 

europeiske, og om det er noe lærdom å trekke i forhold til Irak. 

 

3.2.1. Om spredning av Ibsens verk til andre kulturer 

Spredning av Ibsens verk til de fleste land og kulturområder skjedde ikke direkte fra 

originalspråket, men via en gruppe land som D’Amico (2014: 4 -30) ut fra Moretti 

betegner som kjerneland innen datidens litteratur og teater, nemlig England, Tyskland 

og Frankrike.  

D’Amico har studert i nokså stor detalj hvordan oversettelser av Ibsen verk ble spredt. 

Det var via oversettelser fra de tre kjernelandenes språk at lesere og teaterpublikum i 

mer perifere land i Europa ble kjent med Ibsen: Spania og Hellas (via fransk), Italia 

(via fransk og tysk) og Russland (via tysk). Engelsk var viktig for spredningen av 

Ibsens verk til USA og Canada og ble ”bro-språk” til japansk og kinesisk. I vår 

sammenheng er det interessant å legge merke til at oversettelser til arabisk ikke ser ut 

til å ha vært særlig studert, men som det er vist i kap. 1 og 2 skjedde også disse 

hovedsakelig fra engelsk, men betydelig senere enn oversettelsene til 

japansk/kinesisk. 

D’Amico påviser seks viktige elementer for spredning av Ibsens verk: (1.) geografi, 

som spredningen via tre kjerneland; (2.) lokale litterære/teatrale forhold; (3.) rollen til 

lokale formidlere og ”mellommenn”; (4.) forholdet mellom utgivelser i bokform og 

sceneoppsetninger; (5.) copyright-forhold og (6.) oversettelsene, både autoriserte og 

u-autoriserte 
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D’Amico skriver at Ibsen allerede i sin egen levetid var en ”europeisk superstjerne”. 

Han bemerker at det ikke var noen særlig utveksling mellom de tre kjernelandene, og 

at det utenfor disse tre ikke var spesielt fremtredende at Ibsen ble oppfattet som norsk 

eller skandinavisk, men snarere var han ansett som en europeisk forfatter. 

Når vi ser på lokalisering i forhold til Irak, er det ikke nødvendigvis en slik 

”felleseuropeisk” vektlegging av Ibsen som er det beste utgangspunkt for å få til en 

hensiktsmessig mottakelse av Ibsens tematikk. Mens Midt-Østen ofte har et klart, ikke 

alltid bare positivt forhold til de større kulturene i Europa, er det et interessant poeng 

at et såpass lite og perifert land som Norge har produsert en så stor og verdenskjent 

forfatter. Det kan også gi en lettere aksept for Ibsen at han identifiseres med en kultur 

som ikke på samme måte som fransk og engelsk identifiseres med kolonialisme og 

utenlandsk dominans (fransk i Syria, engelsk i Egypt og Irak). 30 

Utenom Europa, USA og andre engelsktalende land skjedde faktisk den aller første 

oppsetning av Ibsen i Midt-Østen. Allerede i 1905 satte en gruppe jødiske innvandrere 

i Jaffa i datidens Palestina opp En folkefiende (Rokem  2011: 131-132). Det var like 

etter at Stanislavski hadde satt opp og selv spilt Dr. Stockmann i Petrograd, og vakt 

stor oppsikt midt under den første russiske revolusjonen (Stanislavsky1952: 345). De 

unge jødene i Jaffa var sionistisk innstilt og ønsket å spille teater på hebraisk. Da 

ingen teaterstykker fantes på dette gamle, dengang nesten utdødde språket som på 

denne tiden ble rekonstruert, oversatte de like godt Ibsens tekst selv fra tysk. 

Oppsetningen ble avbrutt av det ottomanske politiet og alle skuespillerne arrestert. 

 

Japan 

Etter denne episoden skjedde utenomeuropeisk spredning av Ibsens verk først til 

Japan, der John Gabriel Borkman  i 1909 ble satt opp med kabuki-skuespillere. 

(Fischer-Lichte 2008: 93-111). I den tids Japan, som siden ”åpningen” av landet i 

1860 hadde vært i rivende utvikling, var det ganske utbredt å kombinere tradisjonelle 

teaterformer med vestlig stil og tekster. Med hensyn til Ibsens verk ble den første 

                                                 

30 ”Når to fugler krangler i et tre, se deg om etter engelskmannen som står bak” - Irakisk ordtak  
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oppsetningen etterfulgt av Et dukkehjem allerede i 1911. Den hadde en kvinne i 

hovedrollen, kvinner på scenen hadde ellers vært forbudt i Japan siden 1629. Japanske 

teaterarbeidere eksperimenterte intenst med å sette sammen egne og vestlige 

teaterformer. Det resulterte i shin-geki, bokstavelig oversatt ”nytt drama”, der vestlig 

”taleteater” og realistisk spillestil ble kombinert med japanske teatertradisjoner og 

sceneformer som hanamichi, en utvidelse av scenen som går gjennom publikum og 

dermed skaper tettere kontakt mellom skuespillere og tilskuere.  

Disse innovasjonene fikk mye oppmerksomhet også i Europa gjennom regissører som 

Meyerhold og Reinhardt og bidro på denne måten til en to-veis kulturell utveksling, i 

tillegg til at de gir avgjørende impulser for lokalisering og tilpassing av Ibsens verk i 

Japan. 

Det er også senere mange interessante eksempler på vellykkede produksjoner av 

Ibsens stykker satt inn i en japansk kulturell kontekst. Her diskuteres bare Den Doble 

Nora av Mitsuya Mori. Mori setter opp 2 karakterer av Nora  «in which an actor of 

the traditional Noh theatre and an actress of the modern theatre played together» 

(Mori 2006: 31) (Mori 2015: 335-339). «Nora´s husband was played by a Noh actor, 

and Dr Rank by a modern actor». (Mori 2006 :31) 

Denne måten å sette opp Et dukkehjem og dele karakterene mellom tradisjonelle og 

moderne, skaper en moralsk diskusjon som gir grunnlag for forståelse mellom den 

tradisjonelle generasjonen og den nye som vil bryte med det tradisjonelle. Til slutt 

forlater også Moris Nora ekteskapet og huset for å lære om seg selv: «a new Nora 

casts off the skin of an old Nora like an insect´s ecdysis» […] « Nora outgrows both 

Helmer and Dr Rank » (Mori 2006: 31-32). Til slutt går den nye Nora ut først, fulgt 

av den gamle – i den motsatte rekkefølge de kom inn på scenen da stykket begynner.  

Denne oppsetningen av Et dukkehjem viser i sitt perspektiv og med sin bruk av 

japansk kulturkontekst hvordan Nora oppnår selvforståelse og dermed klarer å bryte 

tradisjonen. Med henvisning til Midt-Østen ser vi at debatten og diskusjonen mellom 

”den gamle” og ”den nye” er avgjørende for å få tilskuerne til å tenke seg om og 

debatten åpner på denne måten den enkeltes forståelseshorisont. Det er Ibsens 

vektlegging på debatt og dialog som er den indre kjernen, mens den ytre formen er 

trukket fra en spesifikk japansk kontekst – i Irak måtte man finne en tilsvarende klar 

kontekst for å utløse en tilsvarende prosess. 
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Kina 

Spredningen av Ibsens til Kina begynte via kinesiske studenter i Japan og den første 

oppsetning av Ibsen, Et dukkehjem, var i Shanghai allerede i 1914. Det oppsto en 

”Ibsen-feber” som spredte seg til mange intellektuelle som la grunnlaget for det som 

skulle bli en sterk og permanent implantering av Ibsens verk i Kina. I engelsk 

oversettelse skriver Hu Shi, som oversatte Et dukkehjem: 

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

 

Idealet for den ”nye kvinnen” som Hu Shi gir Ibsen en stor del av æren for at Kina på 

den tiden ble oppmerksom på, er interessant i min sammenligning med Midt-Østen. 

Hu Shi beskriver henne som radikal i sin tale og en som kan oppføre seg ekstremt. 

Hun har ingen religiøs tro og oppfører seg ikke ”etter reglene”, men har høye tanker 

og høy moral  (Hu Shi 1918). 

Fra mitt perspektiv er det interessant å legge merke til at nettopp denne kombinasjon 

av egenskaper hos en moderne kvinne ble stilt opp som et ideal i Kina for nær 100 år 

siden. Både mange steder i Vesten på Ibsens tid, og i det meste av Midt-Østen fram til 

idag, er det slett ikke vanlig å assosiere en kvinne som har frie, store tanker og som 

ikke er bundet av religionen, med det å ha svært høy moral. Mange slike kvinner 

opplever tvert imot å bli skjelt ut som umoralske i samfunnet. 

Den store kinesiske forfatteren Lu Xun (1881-1936) la stor vekt på Ibsens verk i den 

første perioden det ble spredt i Kina.   

Why should we single out Ibsen? Because we want to construct a new western 
drama and uplift it to the height of authentic literature by adopting 
colloquialism in prose-drama. In addition, as time is pressing, we have to use 
practical examples to stimulate the intellectuals throughout the country, which 
is quite proper. However, in my opinion, another major reason is that Ibsen 
dares to attack the society and the majority of the people. Those people who 
introduced his works might have shared the loneliness they experienced of 
being besieged in an old citadel. 31  

                                                 

31 Ibsen and a Doll´s House, ChinaCulture (Ministry of Culture P.R.C.), 
http://www.chinaculture.org/gben_artqa/2003-09/24/content_38759.htm, lest 19.10.2015) 
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Kinesisk teater har helt fra denne tidlige begynnelse lagt vekt på å ta opp 

kjernetemaer fra Ibsens verk og sette disse inn i kinesisk kulturell og samfunnsmessig 

kontekst. Dette er et meget stort tema som jeg her har valgt å illustrere ved to 

eksempler, ett der tematikken er satt i en historisk ramme, og ett samtidsdrama.  

Det historiske eksemplet er Hedda Gabler omarbeidet t,il yueju (en type kinesisk 

opera), med engelsk tittel Heart higher than the sky, en oppsetning laget i 2006 som 

er spilt flere steder i verden og rundt om i Kina. Produksjonen er ved Sun Huizhu og 

Fei Chunfang. Handlingen er lagt til det gamle Kina – tidspunktet er ikke spesifisert,32 

men det er viktig at den foregår før Konfucius (551-479 f.Kr.), som anses å ha ansvar 

for den ekstreme grad av kvinneundertrykkelse som preget Kina helt fram til 1900-

tallet. Handlingen er konsentrert rundt fire karakterer, som alle er gitt nøye 

konstruerte kinesiske navn. Tesman heter Simeng, Løvborg heter Wenbo, og dommer 

Brack er Mester Bai. Hedda som heter Hai Da framstilles i denne historiske 

sammenheng med sine sverd, som en selvstendig og sterk kvinnefigur med mål som 

er uoppnåelige for henne, og hun begår også sitt selvmord med sverd. 

Liyang Xia viser i sin doktorgrad (Xia 2013) ved inngående analyse av dette 

komplekse stykket at kjernen og den indre tematikken er den samme som hos Ibsen, 

og det kommer klart fram i den sterkt forskjellige form oppsetningen har fått. Selv om 

formen kan være krevende å forstå for ikke-kinesiske, er den nok fra et kinesisk 

perspektiv bedre egnet til å få fram det sentrale enn den tradisjonelle formen. 

Slik jeg forstår avhandlingen, viser produksjonen at kvinneundertrykkelse verken var 

noe nytt fenomen som Konfucius innførte, og heller ikke er forsvunnet i det moderne 

Kina. For meg er det verdifullt å forstå dybden og arbeidsmetoden i denne kinesiske 

tilnærming til Ibsens grunnideer, fordi også den arabiske verden har tradisjoner for 

undertrykkelse av kvinner og mange av disse går tilbake til før-islamsk tid. 

Det andre eksemplet jeg har valgt ut fra Kina er en produksjon av Et dukkehjem som 

ble spilt på Nasjonalteatret i Beijing i 1998. Produksjonen handler om kulturkonflikt 

mellom det kinesiske føydale og det moderne politiske systemet, kommunisme. 

Regissøren Wu Xiaojiang har valgt å framvise forskjellene mellom de to kulturene 

                                                 

32 I noen sammenhenger oppgis Han-dynastiet, men dette er ikke historisk korrekt fordi Konfucius´ filosofi på den 
tiden allerede var etablert som en del av politikk og samfunnsstyring. 
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ved å sette en sang fra den kjente Beijing operaen Farewell my Concubine, som hører 

til det føydale systemet, i motsetning til karakteren Nora, en moderne og vestlig 

kvinne som vil være seg selv (Helland 2015: 149) (He 2004: 112-113).  

I sin analyse av stykket forklarer Helland betydningen av sangen som går parallelt 

med forestillingen og hvordan sangen og forestillingen framstiller forskjellen mellom 

Nora og sangerinnen som hører til føydalsystemet.  

Farewell my Concubine is certainly parallel to A Doll´s House in the sense 
that it tells a story about a strong women in a man´s world. […] a woman 
willing and wanting to live for a man, a woman whose life is devoid of 
meaning without the man she lives for. […] In this sense she represents a 
contrast to the Western woman who refuses to live for a man […] 
(Helland.2015:149) 

 

I denne produksjonen går Nora i sluttscenen ut for å melde seg til kommunismen som 

hun ser som redskap mot det føydale. Dette står i kontrast til den japanske Doble 

Nora som drar ut i verden for å lære om seg selv.  

Disse eksemplene viser, hvert på sitt vis, hvordan man ved en gjennomgripende 

inderliggjøring av kjernen i temaene i Ibsens verk, og bearbeidelse i et formspråk som 

er dypt grunnfestet i den aktuelle kulturen, kan lykkes i å kommunisere Ibsens verk til 

en svært forskjellig kultur fra den europeiske rammen som de opprinnelig var skrevet 

innenfor. De kinesiske og japanske teatermedarbeiderne klarer på denne måten å ta 

det mest sentrale i Ibsens verk og uttrykke det i sin egen kontekst. Ibsen oppfattes da 

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

Dette er sentralt og av stor betydning for mitt hovedmål, som er å kommunisere 

Ibsens verk og metode til Irak og Kurdistan. Eksemplene fra Kina viser at man, uten å 

svekke sin egen identitet og sine egne kulturuttrykk, kan adoptere andres 

kulturuttrykk. Ved å sette disse uttrykk inn i sin egen kultur på en helhetlig måte, er 

det fullt mulig å lære om, og uttrykke den indre tematikken uten å la det forstyrres av 

en ”fremmed” ytre form. På denne måten kan det sentrale i Ibsens verk kommuniseres 

klart, med full lokal relevans. En slik kommunikasjon er et helt nødvendig grunnlag 

for å kunne skape en ny debatt og en ny åpning i samfunnet og sette de ulike gruppene 

i stand til å jobbe med felles problemer.  
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Selvsagt kan ”oppskriften” fra Kina overføres direkte til reform av teateret og 

samfunnet i de arabiske landene, like lite som Ibsen kan ”imiteres”. Det sentrale er at 

man ved å sette Ibsens verk inn i den aktuelle kulturelle referanserammen kan gjøre 

hans metode relevant og hans verk til sitt eget. 

To viktige forskjeller mellom 1920-årenes Kina og Midt-Østen i vår tid er at (1.) i 

Kina ble ikke religion, verken klassisk kinesisk eller moderne import, sett på som 

noen redning ut av problemene samfunnet befant seg i, og at (2.) kvinnene i Kina har 

til i dag i meget stor grad tatt del i arbeids- og samfunnslivet, fra et utgangspunkt som 

i mange aspekter var verre enn det kvinnene hadde i Midt-Østen. For selv om de har 

vært undertrykket, har det aldri vært et fysisk ideal i Midt-Østen at kvinner skulle 

hindres i å gå, slik skikken med ”bundne føtter” var i føydalismens Kina. Jeg har med 

egne øyne sett hvor aktive kvinner i Kina i dag er i arbeidslivet og hvordan de har 

gjort seg selv synlige i all hverdag, mens yrkesaktive kvinner i Midt-Østen i dag er 

nesten usynlige i samfunnet. Om de er sydamer eller frisørdamer eller jobber på 

markene, så er de ikke synlige for mennene.   

Opplysning og utdanning – særlig av, med og for kvinner – og fri debatt om virkelige 

problemer er de viktigste veiene ut av den umulige samfunnssituasjonen som dagens 

Irak befinner seg i. Religionen må også ut av politikken og erstattes av dialog.  

Når det gjelder religion, så er den faktisk ikke så mektig som man kan få inntrykk av 

fra mediene og propaganda fra små, men aktive ekstremistgrupper. Hvis den var det, 

ville man ikke hatt opprør på plassene og rop på en sekulær stat, særlig fra de unge, 

slik vi har sett i så mange arabiske land siden 2011, og i august 2015 i Bagdad. 

Nettopp Irak, som har sett kanskje de aller frykteligste eksempler på sekulært basert 

diktatur, og som i dag er offer for vanstyre og maktmisbruk fra tidligere undertrykte 

under religiøse bannere og partier, kan bli en historisk test på opplysningskampanjer 

som et verktøy til å sette samfunnet inn på en konstruktiv vei framover. 

Argumentet som kommer fram i mine intervjuer fra teatermedarbeiderne i Irak om ”at 

vi har større problemer”, er ikke gyldig i lys av eksemplene fra Kina. Kina var i det 

meste av den perioden da Ibsen ble tatt inn og gjort til en del av kinesisk kultur, 

preget av borgerkrig, uro, invasjon, okkupasjon og revolusjon. 
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Det er tankevekkende at det i stor grad var nettopp Ibsens vektlegging av individet og 

individuelle rettigheter som ble tatt opp av de kinesiske intellektuelle. Kina var og er 

på mange måter fortsatt en kollektivistisk kultur. De kinesiske kommunistene klarte 

på brutalt og hensynsløst vis i stor grad å knuse den gamle føydale, kollektivistiske 

samfunnsordningen som hadde vart i flere tusen år. Ett-barns politikken har siden 

hindret at nye store familier og sterke blodsbånd oppstår. Dette betyr selvsagt ikke at 

den samme ”oppskriften” kan brukes i Midt-Østen, men at reform er helt nødvendig 

og at kollektivistiske tanker er nødvendige å bekjempe med en ny individualitet, ikke 

Webers, som ble kritisert av senere filosofer, men en humanistisk individualitet. 

 

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

Thomas Ostermeier er en av de nålevende samtidsregissørene som har satt opp mange 

av Ibsens verk på sin egen måte. Han er kjent for å vektlegge ”kjernen” i Ibsens verk 

og sier ofte at for å få dette fram for publikum i dag, må man gi det en samtidsrytme. 

Ostermeier mener det er umulig å spille Ibsen på en ”original” måte i dag. Språket må 

fornyes, de lange replikkene, pauser og den klassiske rytmen i stykkene, må tilpasses 

til dagens publikum og deres språk. Ostermeier sier selv om den klassiske formen: 

Presenting Ibsen´s work in this way can be very boring, especially as this 
belief in feeling completely destroys the play and leads to performances in 
which the characters no longer act in the sense of taking action (Ostermeier 
2010:68).  

 

I et av sine nyeste innlegg, på Ibsen-konferansen i Skien 14. oktober 2015, har 

Ostermeier sagt at hans publikum må kjenne seg igjen i dag og at det er nytteløst å 

sette teateret i et fortidsperspektiv: 

My reading of the play, on a first level, is as propaganda against a society that 
is not ready to hear the truth. It became a research project on the politics of 
each country we played it in [on our tour] […] I changed the age of the 
characters: "i wanted to talk about MY generation, not the 68 generation" I put 
the wife and daughter of Dr. Stockmann together to have a more contradictory 
character, because contradiction is part of political life. To show the town hall 
meeting in a way that engaged the spectators, I turned Dr. Stockmann against 
the audience. I took out some of the elements - how could anyone today 
believe in this longing for and idealisation of a strong leader?  
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Det er denne dype forståelsen av teaterarbeid og dets relasjon til samfunnet som har 

gitt Ostermeier en svært stor suksess i Europa og Vesten. Han gjør karakterene 

levende i dag, med scenografi, kostymer og handling satt inn i samtidsperspektivet 

han skaper. Ostermeier gjør en tilnærming mellom karakterene til Ibsen og sin egen 

generasjon. Scenografiene er et hjem, som hos Ibsen, men satt i vår tids Europa, og 

kostymene er dagligklær fra idag. Karakterene har ikke alltid samme alder som hos 

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

Relevansen til min oppgave er at Ostermeier har satt sammen temaene fra Ibsen på en 

slik måte at de taler til dagens vestlige publikum som oppfatter sin virkelighet svært 

langt fra den på Ibsens samtid. Jeg ønsker at nye generasjoner i Irak og Kurdistan på 

en tilsvarende måte skal kunne se Ibsens verk og tematikk satt inn i deres virkelighet. 

 

3.2.3. Risiko ved ukritisk bruk av interkulturalisme 

Kan ”interkulturalisme” være farlig? 

Jeg har i det foregående gitt noen eksempler på hva jeg oppfatter som positive og 

vellykkede ”innsettinger” av Ibsen i en annen kulturell kontekst enn den han selv 

levde i. Det er viktig å påpeke at man må være nøye med all slik interkulturell 

bearbeiding. Man må forstå dypt, og ta inn over seg fullstendig, den nye kulturelle 

sammenhengen. Dette er etter min mening yujue-versjonen av Hedda Gabler et godt 

eksempel på. Hvis den interkulturelle ”oversettelsen” eller ”innsettingen” i en ny 

ramme gjøres feil, kan det gå riktig galt – og resultatet kan i så fall bli at det som 

kommuniseres er det helt motsatte av det som var hensikten. 

Den mest relevante tenker fra den arabiske verden om farene ved kultursubjektivitet, 

og spesifikt med hensyn til ”vestlige” syn på samfunn og kulturer i Midt-Østen, er 

Edward Said. Han påpeker i Orientalism at dominerende vestlige oppfatninger av 

kultur, historie og samfunn i de arabiske landene er preget av fordommer, systematisk 

feilaktig framstilling av arabisk mentalitet og holdninger, og at disse er skapt av de 

vestlige lands fortid som imperialistiske koloniriker. 

Orientalisme [er] en vestlig måte å dominere, restrukturere og få makt over 
Orienten. [...] Min påstand er at uten å se orientalismen som en tankeretning, 
er det umulig å fatte den enormt systematiske disiplin som gjorde europeisk 
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kultur i stand til å styre – og endog fremstille – Orienten politisk, sosiologisk, 
militært, ideologisk, vitenskapelig og imaginært i perioden etter 
opplysningstiden. (Said 2004:12-13) 

 

Samtidig har Orienten vært med på å definere Vesten som sitt motstykke i utseende, 

tanke, personlighet og erfaring. Gjennom dette er Orienten blitt en integrert del av 

europeisk materiell sivilisasjon og kultur. Derfor mener Said at ”Østen” like mye som 

”Vesten” er eier av de kulturuttrykk som er blitt skapt og at ingen har noen 

fortrinnsrett til å tolke disse uavhengig av sin egen kulturelle ramme. 

Helland (2009) har advart mot lite gjennomtenkte forsøk på interkulturalisme i 

forbindelse med Ibsens verk. Han viser til Peer Gynt-produksjonen som ble spilt i 

Giza, Egypt, som offisiell avslutning på Ibsen-året i 2006. Han er sterkt kritisk til 

produksjonen som hadde som erklært mål å være en «road map to brotherhood and 

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

Med utgangspunkt i Said’s argument om at «no one has the epistemological privilege 

of somehow judging, evaluating and interpreting the world», påpeker Helland at det 

heller ikke for Ibsens verk eksisterer noen original, ren og uforurenset kilde som ikke 

er påvirket av kulturen. Ibsens verk kan derfor ikke forstås uavhengig av en kulturell 

ramme. Ved en detaljert kritikk av produksjonen viser Helland at oppsetningen i Giza 

ble det motsatte av det de norske arrangørene hadde til hensikt. Blant det verste, sett 

med egyptiske øyne, var at Sfinxen, egypternes nasjonalstolthet, ble framstilt som 

Bøygen med arabisk språk og stemme. Dette ble av egyptisk kritiker betegnet som 

”utilgivelig” (Selaiha 2006 Al-Ahram). Arabere forekom ellers bare som beduiner i 

følge med Peer som kan leses som en aggressiv kolonialist. Minst like galt, påpeker 

Helland, var bruken av kristne symboler til å illustrere elementer i handlingen, som at 

kirkeklokker høres da (den arabiske) Bøygen dør, og at Peer i sluttscenen framstilles 

som en kristen Pieta i Solveigs fang. Helland påpeker at der Ibsens tekst er ubestemt 

eller tvetydig i sin betydning, og kunne ha vært brukt til å dempe de orientalistiske 

aspektene ved stykket, ga Giza-produksjonen det motsatte inntrykk: «Regarded as 

intercultural theatre, the result was a disaster» (Helland 2009: 155).  

Denne produksjonen bygget dermed slett ingen broer. Fra mitt ståsted ser det ut som 

at Peer Gynt i denne utforming fra 2006 må ha vært minst like uegnet til å fremme 
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interkulturell kommunikasjon som de danske Mohammed-karikaturene fra 2005. For 

der karikaturene ”bare” fornærmet de religiøse og mest fanatiske muslimer, klarte 

man med produksjonen i Giza å fornærme en stolt nasjon fra et både historisk, 

nasjonalistisk og kulturarvs-perspektiv – i tillegg til å trampe i klaveret med de kristne 

symbolene.  

Det at man fra ett kulturelt utgangspunkt forsøker å forstå et annet, men uten å få til å 

se dette andre fra innsiden, er en sikker vei til å mislykkes. Giza-produksjonen i 2006 

viser hvor galt det kan gå:   

The fundamental weakness of the official Ibsen year concluding performance 
in Egypt lay in the inability to see the matter from others’ point of view, 
having been utterly engrossed in one’s own” (Ibid). 

 

Det er avgjørende i enhver interkulturell sammenheng at alle medvirkende erkjenner 

og bearbeider sine egne fordommer og hindrer at man blir oppslukt av dem. Bare på 

denne måten kan man unngå miskommunikasjon og bli i stand til å bygge en dialog 

som kan gi den kontinuerlige gjensidige forståelse som er påkrevd for interkulturelle 

samarbeidsprosesser.  

Relevansen for mitt arbeid med å sette Ibsens verk inn i en irakisk kulturell ramme, 

er: Det kreves en klar forståelse av begge kulturrammer som utgangspunkt. Som 

oppvokst og utdannet i Midt-Østens kultur, er mitt utgangspunkt annerledes enn de 

som studerer interkulturalisme, men selv har en rent vestlig bakgrunn. Samtidig har 

jeg etter 15 år i Vesten fått et annet forhold til vestlige holdninger og ståsteder enn 

før. En slik kombinasjon er et godt utgangspunkt for å bearbeide ”østlige” fenomener 

innenfra, og samtidig forstå ”vestlige” oppfatninger i et perspektiv som omfatter både 

en indre og av og til beundrende forståelse,  - og en kritisk avstand til fenomenene. 

Det betyr ikke at jeg er immun mot å gjøre feil i forståelsen av Ibsens verk og hans 

tematikk fordi, selv om jeg er fortrolig med norsk språk og humanistiske tankemåter, 

er det krevende å oppfatte enkelte språklige og kulturelle sammenhenger i Ibsens 

tekster som norske med deres historiekunnskap lett forstår. 
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Kan jeg unngå å være en orientalist? 

Edward Said mener at ingen kan skrive om Orienten uten å ta hensyn først til 

begrensningene som den dominerende orientalismen har satt: 

[…] orientalismen [har] hatt en så overveldende posisjon at jeg ikke tror noen 
har kunnet skrive, tenke eller foreta seg noe om Orienten, uten å ta hensyn til 
de begrensninger orientalisme har satt for tanke og handling. (Said 2004) 

 

Said har lagt stor vekt på at det er de imperialistiske kolonimaktene som har hindret 

de koloniserte i å utvikle sin egen tankehorisont og diskurs. I forordet til 2004-

utgaven av Orientalismen, skrevet like etter invasjonen i Irak, utdyper han dette:  

Hver eneste stormakt har i sin offisielle diskurs sagt at den ikke er som alle de 
andre, at omstendighetene er spesielle, at den er ute etter å opplyse, sivilisere, 
bringe orden og demokrati og at den bruker makt som siste utvei. (Said 2004: 
V-VI) 

 

Said mener også å ha forklaringen på hvorfor individualitet undertrykkes i samfunnet 
i Midt-Østen: 

 

Hvordan skal man anerkjenne individualitet og få den til å harmonere med 
dens intelligente, og på ingen måte passive eller bare enerådende, generelle og 
hegemoniske omgivelser? (Said 2004) 

 

Etter dette skulle det ikke være mulig å innta et individualistisk ståsted for å behandle 

ideer som Ibsens i en Midt-Østen-kontekst, for dette ville bli preget av orientalismens 

tankesperre. Jeg mener likevel at dette er mulig, fordi mitt arbeid er fokusert på dialog 

og utveksling og målet er ikke enveiskommunikasjon, men en ekte utveksling mellom 

forskjellige kulturer. Kineserne har brukt Ibsen til å vise fram både ”sin egen” og ”de 

andres” kultur i samme kontekst. Hvorfor skal ikke noe tilsvarende kunne skje i Irak? 

Arendt viser klart at det er hvert enkelt menneskes ansvar å bli handlende og å følge 

ord med handling. At dette kan være vanskelig, er ingen grunn til ikke å prøve. Etter 

min vurdering er kunsten og kulturen i Midt-Østen ennå ikke blitt oppmerksom på at 

frihetsidealene som Vestens humanisme er bygget på, er resultater av langvarig kamp 

mot konservative, intolerante og religiøse holdninger i de vestlige samfunn.  
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Frihetsidealene krever en kontinuerlig utfordring og kamp, slik Ibsen skriver i sitt 

brev til Brandes: ”Hvad De kalder frihed, kalder jeg friheder; og hvad jeg kalder 

kampen for friheden er jo ikke andet end den stadige, levende tilegnelse af frihedens 

idé” (HU, XVI :349). Hos intellektuelle i Midt-Østen er det utbredt å se på frihet som 

noe de kjemper for, men ikke har fått til. Etter mange skuffelser har de søkt tilflukt i 

en surrealistisk kulturell form som jeg oppfatter som dysfunksjonell. Den moderne 

tiden er preget av imitasjon av ytre vestlig modernitet mer enn selverkjennelse. De ”er 

seg selv nok.” Ibsen viser oss i sine stykker at denne kampen er ustoppelig så lenge en 

lever. 

Mitt utgangspunkt i denne oppgaven er derfor ikke orientalistisk i seg selv, fordi det 

er hvordan Ibsens verk kan anvendes som jeg vil legge vekt på og fordi mine 

intellektuelle referanser er både østlige og vestlige. 

 

3.3. Ibsens betydning 

Ibsens verk er av global betydning og fortsatt aktuelt i dag. Mens både samfunnet og 

den indre politikken i vestlige land har forandret seg mye siden Ibsens tid, finnes det 

fortsatt mye dobbeltmoral overfor resten av verden. Denne må undersøkes for å 

avsløre det virkelige bildet. Ibsens verk er egnet til dette. Men i Midt-Østen er det i 

tillegg til dobbeltmoral, tyranni og urettferdighet sterke konflikter mellom moderne 

og tradisjonelle holdninger. Det har kommet fram primitive understrømmer som ny-

religiøs voldelig fundamentalisme, med utslag man må kunne kalle groteske. Dette 

har skjedd uten at disse strømningene er beskyldt for orientalisme. Ibsens verk er i 

enda større grad relevant i en slik kontekst, dersom man klarer å se parallellene. 

Tallerud har skrevet i en masteroppgave: 

Ibsen "skaper rom for den aktuelle debatten og gir muligheter for meninger og 
krav om at en dikters jobb er å plassere realiteten under debatt ved å vise til de 
realistiske problemer man ser i samfunnet. Ibsen ... bruker teknikker som 
trekker inn skjulte hemmeligheter som åpenbares, indre konflikter som 
frigjøres, lidelse som utløses og destruktive og desperate handlinger som 
vises.” (Tallerud 2011: sammendrag) 
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3.3.1. Skillet mellom samfunnet og teatret i Irak 

Tolv år etter regimets fall i hele Irak og 24 år siden den kurdiske regionen vant 

selvstyre og en slags frihet, har man oppdaget at regimeskiftet ikke er nok til å 

tilfredsstille verken menneskenes (individenes) eller samfunnets behov for forandring. 

Flere og flere forstår at dette bare kan skje ved å legge mer vekt på individualisme og 

kulturell bevissthet - i samfunnet og blant individer, spesielt kvinner og ungdommer.  

Fram til ISIS sto fram i all sin gru var hele Irak fritt i mer enn 10 år. Folk flest husker 

hvordan diktaturet behandlet dem og plyndret resursene i landet bare til seg selv, men 

de er samtidig bevisst på at de nye regimene er ikke mye bedre enn før. Irak har kjent 

et slags demokrati. Det er flere politiske partier enn før, men levevilkårene er verre. 

Folk lever i en varm sommer under 55 grader uten strøm og nok drikkevann. Folk vet 

at dette ikke kan fortsette slik. Det har vært flere opprør. Flere opposisjonelle politiske 

partier har dukket opp. Unge opprørske har deltatt i demonstrasjonene i alle byene, 

men mange demonstranter ble drept og situasjonene ble ikke bedre.  

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

styret som Irak har fått etter Ba´ath-regimets fall i 2003.  

Det har vært startet store demonstrasjoner i Bagdad siden sommeren 2015 som ble 

dekket i både irakiske og vestlige media. I august var hundretusener av innbyggere 

ute på Bagdads Tahrir-plass og demonstrerte for en «sivil stat», «ikke religiøse ledere 

verken Shi´a eller sunni». Et annet slagord de ropte var «under dekket av religion har 

dere stjålet alt» .  

Det er klart at folk krever sine rettigheter etter at Irak hadde mange sunni-dominerte 

diktaturregimer på 1900-tallet der den mest brutale av dem var Saddam Hussain. Men 

siden 2003 har Irak hatt et shi’a-dominert regime som ikke har gjort det bedre for 

Irak. På noen vis like dårlig eller verre, for før hadde de iallfall strøm, vann og ingen 

terrorister utover regimets egen brutalitet. Det er dessverre slik at demonstrasjonene 

dempes noe av at ISIS oppfattes som en større fiende og problem. Derfor gir ikke 

folkekravet resultater selv om demonstrasjonene har fortsatt.  

ISIS-problemet er dypt, selv om alle håper det tar slutt i nært framtid. Det var et sjokk 

for Iraks sunni-arabere som har dominert i nyere tid og undertrykket shi´a-ene. Men 

med ISIS har også de shi´a-arabiske på nytt blitt minnet på all undertrykkelsen de har 
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opplevd helt siden til drapet på Hassan og Hussain, sønnene til Imam Ali som skjedde 

i Karbala i 680 e.Kr. Denne oppgaven har ikke til hensikt å gå i detaljer om grunnene 

til denne konflikten, men det er viktig å være klar over at den både har svært dype 

røtter og utnyttes som en del av en aktuell politisk maktkamp. 

Det er skuffende at teatrene er stille i denne utålelige situasjonen i Irak. ”Alle” gjør 

opprør og gir fritt uttrykk for sine meninger. TV og andre media viser fenomenene i 

betydelig grad og diskuterer problemene. Men når noen av disse problemene tas opp 

på scenen, så mister de sin viktighet fordi teaterregissørene klipper vinger og bein av 

problemet, tilskuerne blir forvirret og folk kjenner seg ikke igjen. Forestillingene som 

settes opp behandler temaene i samme stil som den gamle diktertradisjonen, kunstige 

ord i et høytidelig språk. Publikum går ut, uten at temaet har hatt noen virkning på 

dem. For meg ser jeg dette ut som om teatret og folket lever i to verdener i samme 

land. Teatret har den mest forsiktige stemmen av alle kunst- og mediakanaler. Teatret 

har mistet sin sterke kraft. Teatret er bedøvet i Irak. Teatret er dysfunksjonelt.  

Man kan spørre seg om teatret i det hele tatt har noe å gjøre i en slik kaotisk situasjon. 

Det jeg i alle fall ikke mener i forhold til Irak, er at det gir noen løsning å vente, å ikke 

gjøre noe til vi får en radikal revolusjon som rykker opp fanatismen med roten, fjerner 

de underliggende problemene fra bunnen av og skiller religionen fra staten. Å vente 

på at alt skal være ordnet før vi kan behandle problemene våre på teatrene, er naivt og 

farlig. Jeg tror ikke at et Utopia kan oppstå av seg selv på grunn av alt hatet og all 

skuffelsen som er i hjertene til folk, mot korrupte politikere, mot deres hyklerske 

samhørighet med religion, mot vestlig modernisering.  

Teateret kan ikke med sin illusjonskraft og fiksjon trylle bort virkeligheten og har en 

begrenset evne til å angripe de store underliggende konfliktene. Men likevel kan – og 

jeg mener må – teatret nettopp i denne situasjonen vise handlekraft. Det må ta opp 

noen viktige temaer som det er egnet til å angripe: korrupsjon, kvinnenes rolle, 

utdanning, samfunnsmoral.  

 

3.3.2. Hvordan Ibsen kan bidra til en ny begynnelse 

Nettopp i en kaotiske og tilsynelatende håpløs situasjon 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 hammer with which to shape it. 
Generally speaking, art is an expression of man’s need for an harmonious and 
complete life, that is to say, his need for those major benefits of which a 
society of classes has deprived him. That is why a protest against reality, 
either conscious or unconscious, active or passive, optimistic or pessimistic, 
always forms part of a really creative piece of work. (Trotski 1938) 

 

Kunst kan altså være et våpen som kan siktes inn i flere retninger – man må bare vite 

hva man sikter på. Ibsens verk kan være nyttig til å finne en ny retning for teateret og 

samfunnet. I dag da – iallfall noen steder i Irak – kulturlivet er på vei tilbake til en ny 

normalitet etter alle konfliktene og ødeleggelsene, så er det muligheter til å bygge opp 

teateret som et kunst-”våpen” for å bidra til positiv utvikling av samfunnet. For dette 

er verkene til Ibsen viktige på grunn av innholdet, spesielt ved det Tallerud påpeker 

«å plassere realiteten under debatt ved å vise til de realistiske problemer man ser i 

samfunnet.»  

Et eksempel fra Kina i en periode med sterke samfunnsendringer viser hvor store 

forandringer Ibsens verk har ført til. Om Peking Women´s High Normal University på 

1920-tallet skriver professor Sun Jiang i Shanghai: « Ibsen’s presence was always and 

decisively felt». Ibsen hadde meget stor innflytelse på de kinesiske intellektuelle i 4. 

mai bevegelsen på den tiden 33 og det var i særlig grad merkbart på 

kvinneuniversitetet som ble kjent for å ha produsert en hel rekke ”kinesiske Nora” i 

årene etter. (Sun 2015: 63-81) 

I deler av Irak, både i Kurdistan og Sør-Irak, er det trygt nok til at teatre kan drives og 

spilles under relativt betryggende forhold. British Council og Goethe-Institut har 

etablert seg i Erbil, hovedstaden i den kurdiske regionen, der også mange teatervitere 

fra Bagdad har slått seg ned og underviser på de nye universitetene som er opprettet. 

Derfor er forutsetningene til stede for at man godt kan starte her med prosessen å 

introdusere tanker og tematikk fra Ibsens verk, først til kulturarbeidere og andre 

intellektuelle og senere til bredere grupper i samfunnet. 

                                                 

33 en bevegelse fra 4. Mai 1919 til 1921, der studenter og intellektuelle protesterte mot Kinas avhengighet av 
imperialisme og føydalisme, og som av kommunistene ble ansett som en del av grunnlaget for deres revolusjon. 
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I forbindelse med bruk av Ibsens verk, har jeg vært i Kurdistan i mars 2014 34 der jeg 

på flere åpne seminarer presenterte noen første forslag om hvordan teatrene kunne 

bruke Ibsens verk. Ett av forslagene jeg her lanserte for første gang, er å utvikle nye 

tekster, til nye stykker, inspirert av Ibsens verk, men satt inn i en irakisk-kurdisk 

kontekst. Det ligger en stor kraft i dette. Det er mange temaer i det irakiske samfunnet 

som er vanskeligere, men derfor også mer interessante, enn de Ibsen har skrevet om. 

Hvorfor beskriver ingen disse problemene i teaterstykker? Ved å kjenne Ibsen kan vi 

utfordre forfattere til å ta opp slike aktuelle temaer. Ibsen kan lære nye forfattere, også 

unge, å skrive teatertekster. Ibsen skrev innenfor sin lokale ramme og om sin samtid, 

men har gitt sine verk en internasjonal, menneskelig form som er blitt en del av 

verdens arv. Et annet aspekt ved Ibsens dramaturgi som Midtøsten kan lære av, er 

hans teknikk med å ta opp ett tema om gangen på en strukturert måte, og se effekten 

av dette på toveis kommunikasjon med publikum. I dag er det vanligere å blande 

mange temaer som kan forvirre publikum og svekke effekten.  

Under seminarene ville jeg i hver by høre hva lokale teaterfolk og kulturmedarbeidere 

syntes om dette. Ideen ble godt mottatt, og en tekst er allerede under utgivelse som tar 

utgangspunkt i John Gabriel Borkman (intervju med Gaziza Omar, august 2015).  

Forutsetningene er gode for å fortsette dette initiativet. Det er i dag til sammen åtte 

teateruniversiteter i Irak. Syv av dem er i de arabiske byene (Bagdad, Basra, Mosul, 

Babel, Dyala, Kot og  Diwanya) og en er i Kurdistan (Erbil). I tillegg er det 15 

kunsthøyskoler, derav 13 med teaterutdanning - seks i de arabiske byene (Bagdad, 

Basra, Mosul, Najaf, Diwanya og Nasriya) og ni i Kurdistan (i Sulaimania, Erbil, 

Duhok, Halabja, Kfri, Koye og Chamchamal)  

Utenom teaterutdanningen er det i hver av de tre største kurdiske byene Erbil, Dohuk 

og Sulaimania en egen administrasjon for organisering av lokale teateraktiviteter og 

gjestespill. I tillegg er det i hver by flere frie teatergrupper. 

Det finnes derfor i mange byer i Irak en god infrastruktur av teaterutdanning, 

teaterinstitusjoner og frie teatergrupper som vil kunne mobiliseres for nye stykker 

                                                 

34 rapport om dette er Vedlegg 2 
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med nytt innhold som her er foreslått, stykker som kan bringe og engasjere et nytt 

publikum. Det er mange som allerede har vist sin interesse. 

 

3.3.3.  Utfordringer for bruk av Ibsens verk i denne konteksten 

I analysen av materialet i denne oppgaven har jeg vist at Ibsens verk har fungert på 

bestemte områder, som oppsetningene av En folkefiende. Et dukkehjem ble derimot 

ikke positivt mottatt fordi teaterpraktikerne ikke ville se femininisme på den 

"opphøyde" scenen. En annen relevant observasjon i denne sammenheng er at 

teaterpraktikere ikke i særlig grad "liker" den rasjonelle Ibsen, men ser muligheter i 

det "romantiske" Peer Gynt.  

En av de grunnene som gjør at Ibsen kan passe i flere kulturer, er at Ibsen på grunn av 

sine kontradiktoriske karakterer kan leses i flere retninger og ikke bare leses ensidig. I 

alle Ibsens drama er det mer enn en handling og det er ofte den handlingen og de 

personene som synes å være uviktige som er viktige. For eksempel i Et dukkehjem 

kan man konsentrere seg om Fru Linde og Krogstad. Det er en svært viktig handling i 

Et dukkehjem som alle teaterfolk i Irak har oversett. Fru Linde er en fremtidens 

kvinne. Hun kan alt det Nora ikke kan. Nora kan ikke reparere drakten, men det kan 

fru Linde. Fru Linde er i stand til å ta over en stilling i banken som en mann 

(Krogstad) kunne og ville ha. Han velger å bli hjemmeværende og ta seg av hus og 

barn, mens fru Linde blir den i familien som har jobb og tjener penger. Her ligger en 

radikal visjon om det som på Ibsens tid var fremtidens kvinne - et fremtidens ekteskap 

der mannen steller hjemme og konen er den yrkesaktive. Dette syntes ”ufattelig” for 

de irakiske teaterfolkene – derfor har de ignorert denne delen av handlingen. 

Verken i Irak, Kurdistan eller noe annet sted i verden vil kvinner kunne frigjøres og få 

posisjoner i samfunnet hvis ikke mennene, som Krogstad, er villige til å tre tilbake og 

gi dem deres posisjoner. 

Som et annet eksempel observerte jeg at forholdet mellom Dr. Rank og Nora i enkelte 

tilfelle ble oppfattet som et større moralsk problem enn den falske signaturen til Nora. 

Dette viser avstanden mellom Ibsens kvinner og kvinnene i Irak generelt. Kløften som 

en irakisk Nora måtte hoppe over, er både bredere og fallet er dypere enn i Norge på 
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Ibsens tid, og uendelig mye mer skremmende enn i dagens Vesten, der det fins 

støtteapparat og krisesentre – og kvinnene etter loven beholder foreldreretten over 

sine barn. Bare i Kurdistan er det begynt å komme krisesentre og under bestemte 

forhold kan kvinnen ha foreldreretten også som skilte. 

Slike forståelsesmessige utfordringer i Ibsens verk er ikke begrenset til Et dukkehjem. 

Også i Fruen fra Havet skjer ”utenkelige” ting som at en kvinne forteller sin ektefelle 

at hun elsker en fremmed. Selv i dag oppfattes dette som svært umoralsk i en irakisk 

virkelighet. En utro kvinne kan bli drept av sin mann eller familien om hun blir 

avslørt. Selv om ikke alle er enige, skjer dette fortsatt. Selvmordsstatistikken er også 

skremmende, spesielt for kvinner. I landsbyene kan slike hendelser føre til at hele 

kvinnens familie blir kastet ut. Feminismen har en svak stilling. Det er flere 

kvinneforeninger, men hver av dem hører til et politisk parti som driver propaganda 

for partiet sitt mer enn mot kvinneundertrykkelsen i regionen. 

Viktigheten av birollene i Ibsens verk er, som nevnt med eksemplet fru Linde, stor. 

Etter Nordbø, som skriver om birollene i tre sentrale Ibsen-drama: 

Birollenes etos bidrar til sakens troverdighet og viktighet. I tillegg fungerer de 
som realistiske skikkelser og del av miljøskildringen, begge deler viktige 
bestanddeler i den kritiske realismen. I retorisk forstand bidrar de da til 
forestillingen om at Ibsens fiksjoner speiler den herskende oppfatningen av 
virkeligheten. (Nordbø 2012:99) 

 

Birollene hos Ibsen kan etter mitt syn være viktigere enn hovedrollene. Uten birollene 

kommer det ikke fram at det i disse sammenhengene er den herskende oppfatning av 

virkeligheten som stilles under debatt. Mange har tolket Ibsens hovedkarakterer som 

heltefigurer (Nora), men i et Midt-Østen perspektiv er det fru Linde som fortjener 

heltinnerollen fordi hun er seg sitt ansvar bevisst og handler i samsvar med dette. For 

at tilskueren og scenen skal befinne seg i samme rom og Ibsens verk skal inspirere til 

dialog, må vi være bevisste på i hvilken kontekst birollene brukes:  

Konklusjonen må bli at for å gripe hvordan Ibsens drama fungerer som kritisk 
realisme så må man se på hvordan han bruker birollene i den retoriske 
strategien. Uten Kristine Linde, Berta Sørby og Thea Elvsted ville kritikken 
knapt virket overbevisende. (Ibid) 
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Det er på grunn av disse karakteristiske trekkene ved Ibsens verk, og bakgrunnen som 

denne oppgaven har forsøkt å belyse, at Ibsen er svært viktig for å gi teatrene en ny og 

funksjonell rolle i samfunnet i Irak.  

En av de mest kjente feministene i Midt-Østen er legen Dr. Nawal El Saadawi (født 

1931) fra Egypt. De over 50 bøkene og budskapet hennes er svært godt kjent i hele 

Midt-Østen og i Vesten. Hun har brukt hele sitt liv for å kjempe mot kvinnefiendtlige 

konservative holdninger, fundamentalister, religiøs fanatisme og er en stor forkjemper 

for likestilling og rettferdigheter i verden. Det som er verd å nevne ved henne i denne 

oppgaven, er at hun har vært en organisk intellektuell som ville kjempe og vekke folk 

fra gamle og uvitenskapelige holdninger og fordommer. Hun mener at for å behandle 

en sykdom, må man finne årsaken. Ingen sykdommer kan man bli kvitt hvis ikke 

årsaken defineres, og hun har arbeidet svært bredt med  samfunnssykdommene som 

hun mener har hindret Midt-Østens folk i å utvikle seg.  

El Saadawi mener at en av de største grunnene til kvinnenes svake stilling er feil 

utdanning. Hun mener at vi helt fra barndommen blir hindret i å tenke. For om hvert 

eneste fenomen eller hendelse vi spør om i våre omgivelser, så får vi et svar som 

blokkerer tankene våre videre, som at «Gud har skapt alt, vi kan ikke spørre hvordan 

for han vet alt bedre enn alle». Dette har etter hennes mening preget våre tanker og 

hindrer at vi tenker videre. Hun mener også at dette har hjulpet til at de som styrer 

samfunnene våre føler at de kan oppføre seg som ”små guder” og at vi ikke kan stille 

noen spørsmål. Derfor, når vi tenker oss om, gjør vi alle problemene til politiske, og 

politiske tanker dominerer vår forståelse av fenomenene. Det feministiske 

perspektivet i Midt-Østen er bredere. I et intervju sier hun: 

We are much politicised. We don´t separate between liberation of our bodies, 
liberation of women and liberation of our countries because we were colonised 
and we are still colonised, somehow economically. So we cannot be liberated 
as half the society, as women, without liberating our land, our economy, our 
politics, our history»[…] The feminism in the West separates between sexual 
oppression, sexual abuse and political oppression. They don’t have the view 
how women are living in other countries. 35 

                                                 

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

intervju med Dr. Nawal El  Saadawi ..  
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El Saadawi mener i likhet med Edward Said at mye av problemene i Midt-Østen ble 

skapt av vestlige kolonialister og nå når lokalbefolkningene kjemper mot sine egne 

regimer, blander Vesten seg inn og støtter regimene. Derfor, når vestlige 

organisasjoner vil komme inn og hjelpe, blir de mistenkt for å være ute etter 

”fortjeneste” og ikke det humanitære. Dette gjelder spesielt hvis disse kommer via 

regimene. Vi i Midt-Østen har ikke tro på våre egne regjeringer, folk og regjerningene 

stoler ikke på hverandre. Vi tror ikke godt om våre regimer, for i svært stor grad var 

de ikke vennlige mot sitt folk. Dette er en stor forskjell mellom folk i Midt-Østen og 

mange vestlige land der de tror godt om sine regjeringer.    

Er denne situasjonen som El Saadawi forteller om endret etter ”Den arabiske våren”?  

Diktatorer har falt, men diktaturet er der fortsatt. Libya har vist seg som en stat ute av 

stand til å eksistere uten diktatoren. Egypt valgte, etter et av historiens mest visuelle 

opprør, et islamistisk regime som straks begynte på sin agenda med å rive ned det 

sekulære samfunnet. Militæret fjernet det til slutt, men styret som kom, ligner stygt på 

det som revolusjonen kastet ut. I dag brenner Yemen i en shi´a/sunni konflikt. I Syria 

har hele verden sett et rettferdig opprør mot et råttent, brutalt regime bli revet i 

stykker av indre splittelse, for til slutt å druknes i blod og bomber av ytre innblanding. 

Resultatet er ufattelig lidelse og snart en retur av det samme regimet – i et ruinert land 

med en økonomi satt hundreår tilbake... og en flyktningkrise som ryster Europa. 

Bare Tunisia, der den arabiske våren begynte, er et lyspunkt. Som tildeling av Nobels 

fredspris for 2015 bekrefter, er det lange og tunge arbeidet for å reformere samfunnet 

i god gang, og viktigst av alt: reformene drives nedenfra – av engasjement hos vanlige 

folk – ikke fra toppen, fra nye diktatorer og eliter som i neste omgang vil stanse dem 

straks deres egen makt blir truet. Hvorfor? En stor del av forklaringen på at Tunisia 

som det eneste arabiske land utvikler seg positivt, er å finne i en langsiktig, konsistent 

satsing på utdanning, i volum og kvalitet, i et utdanningssystem som er sekulært og 

aldri har diskriminert kvinner. 

Utdanning er ikke nok i seg selv til å lykkes med reformer. Tunisia er fremdeles ute 

av stand til å skaffe jobber til sin unge generasjon, men utdanning er en avgjørende 

forutsetning for å lære menneskene i samfunnet å tenke selv som El Saadawi påpeker. 
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3.3.4. Hva er løsningen – Ibsen i Irak? 

Det er aldri lett å finne løsninger på så dype problemer som Irak har. Dette arbeidet er 

et langt lerret å bleke. Men situasjonen er ikke unik: «De fleste nye vitenskaper har 

måttet gjennomleve flere faser før den endelige målsetning og metode er blitt klarlagt. 

Teatervitenskapen er intet unntak» (Nygaard 1973 :35). Som jeg har påpekt under 

”Opplegg” viser Nygaard og Gran til at teatervitenskap er et meget ungt fag i Norge. 

Men i Midt-Østen kan teaterfaget ennå ikke kalles vitenskapelig basert. Det oppfattes 

som kunst. Fordi et teatervitenskapelig grunnlag mangler i Irak, har vi mulighet til å 

utvikle nye metoder og bruke disse til å finne nye løsninger. Bare slik kan vi skape et 

teater som engasjerer seg og engasjeres i samfunnet.  

Etter totalanalysen i denne oppgaven er de mest egnede metodene (1.) en utdanning 

som lærer de nye generasjonene å tenke (El Saadawi) og (2.) bruk av Ibsens verk til å 

plassere realiteten under debatt (Tallerud) – ikke bare i teaterutdanningen, men også i 

teaterpraksis.  

Det kan være vanskelig å få gjennomslag for nye tanker, spesielt tanker som oppfattes 

som truende av etablerte fagmiljøer. Nygaard beskrev disse slik: «Det som en gang 

var en hypotese eller en subjektiv oppfatning av virkeligheten, utvikles slik gradvis til 

å bli en felles oppfatning av virkeligheten». Denne oppfatningen «blir etter hvert så 

selvfølgelig» […]  at den til slutt er « blitt ubevisst akseptert ». Nygaard karakteriserte 

de etablerte meninger innen teatervitenskapen som «en slags tro, ”besvergelser” eller 

ritualer som man […] har brukt for å gjøre […] de uvitende og uinnviede […] til 

”ordentlige”, ”innviede” og ”troende”». (Nygaard 1993,1: 6-7).  

Dette er faktisk en treffende beskrivelse av teatret i Irak ennå idag. Teatret og spesielt 

den akademiske teaterutdanningen er verken blitt avmytifisert eller tydeliggjort, slik 

teaterviterne i Europa har prøvd å få til, men er preget av gruppetenkning og en 

samfunnsfjern grunnholdning.  

For å få til en vellykket innsetting av Ibsens verk i Irak, må man først overvinne 

gruppetenkningen. Nygaard refererer til Bang (1988: 114f) som definerer åtte viktige 

symptomer på gruppetenkning som man må være på vakt mot: (1.) Illusjon av 

sårbarhet, (2.) Rasjonalisering av faresignaler, (3.) Sterk tro på egen moral, (4.) Et 

stereotypt syn på utenforstående, (5.) Konformitetspress mot avvikere, (6.) 
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Medlemmene utfører selvsensur, (7.) Illusjon av enstemmighet, (8.) Beskytte lederen 

mot kjetterske tanker. Alle de åtte punktene er relevante for teaterutdanningen i Irak. 

For å bekjempe gruppetenkning må man klargjøre hvilke verdier som styrer den og 

spesielt skille mellom forfektede verdier og bruksverdier. Ifølge Bang (1988: 52) er de 

forfektede verdiene «de verdiene man sier man tror på, og som kommer til uttrykk i 

formulerte målsetninger» mens bruksverdiene er «de verdiene som virkelig ligger bak 

handlingene og som ofte ikke er bevisst for den enkelte.».  

Ibsens verk stiller opp alternative verdier til de som preger gruppetenkningen. Hans 

kontradiktoriske karakterer i samme stykke tvinger oss til å høre på dialogen, som er 

en diametral motsetning til gruppetenkningens konformitetspress, selvsensur og 

illusjon av enstemmighet. Dialogenes dynamikk får oss til å tvile på de ”ubevisst 

aksepterte” (Nygaard) oppfatninger om hva som er sannheten. Ibsen tvinger oss til å 

avsløre disse oppfatninger, tenke over dem og velge side. Dypest sett forteller Ibsen 

oss at det ikke finnes ”en eneste” sannhet, som i Vildanden der Gregers tror at alt han 

oppfatter som sannhet er den eneste, mens Dr. Relling ironisk kjøler ham ned. Dette 

er revolusjonerende i Midt-Østen, der både religiøse og intellektuelle har bygget sine 

argumenter uten tvil om det de tror på. Ibsen introduserer verdien av dialog og ulike 

oppfatninger av samme fenomen: Det å kunne forstå den andres påstander, selv om 

man er uenig i dem, er et helt nødvendig grunnlag for å bekjempe fanatisme. 

På grunn av den manglende dialogen i samfunnet i Irak og Kurdistan, er det viktig å 

finne en riktig måte å ”innsette” Ibsens verk og dets grunnleggende verdier. Det er en 

risiko for at disse vil bli oppfattet som å komme ”utenfra” slik at man må ta alvorlig 

farene ved ukritisk interkulturalisme, som diskutert ovenfor. En vitenskapelig basert 

tilnærming til ”innsettelsen” vil gjøre denne klarere og tydeligere. 

For at en teateroppsetning skal lykkes i å skape toveis kommunikasjon, må tilskuerne 

oppfatte innholdet i oppsetningen som relevant for dem selv og deres egen situasjon. 

Dette utdypes av Nygaard (1991,3: 13-15). Etter Nygaards forklaring må teatret 

oppfatte øyeblikket og denne oppfattelsen kan nås bare når vi ser øyeblikket «som en 

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

Toveis kommunikasjon krever at vi som ser på en forestilling er deltagere i den, ikke 

bare tilskuere: man får ikke toveis kommunikasjon ved «at vi er og skal være tilskuere 
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i vår erkjennelse og kunnskap – i motsetning til [den] oppfatning at vi er deltagere, 

medskapere og medhandlende i vår tid og vårt samfunn».  

Teateret må altså handle om øyeblikket og engasjere tilskuerne som deltagere. Men i 

Irak har teatrene ikke klart å sette opp de sentrale problemene, og har dermed oversett 

øyeblikket – derfor har teatret mistet sin relevans. En-veis kommunikasjon er og har 

vært tradisjonen, med få og sjeldne unntak. Teatrenes produksjoner har ikke vært 

rettet mot å engasjere publikum og gjøre dem til deltagere. I en slik situasjon legger 

Nygaard ansvaret på teatret: 

Teatervitenskapen og teaterviteres oppgave i denne situasjonen er å forstå og 
forsvare sin egenart. Det innebærer å kritisere det bestående, de tradisjonelle 
posisjoner og de store og etablerte institusjoner – og å forstå og forsvare de 
alternative posisjoner og tiltak som nå vokser frem (Nygaard 1991, 3: 13). 

 

Ifølge Nygaard er oppgaven til teatervitenskapen å etablere et nødvendig 

vitenskapelig grunnlag for at teatret kan innta denne kritiske og aktive rolle i 

samfunnsutviklingen: «En teaterteoretisk, vitenskapsteoretisk og metodisk innsikt må 

slik omsettes i en historisk bevissthet og i en teaterpolitisk og teateranalytisk praksis.» 

Bare slik kan vi «lære oss å tenke og vurdere riktig», og forstå ikke bare «bakover, 

men også forstå vår samtid og vår fremtid» (Nygaard 1991,3: 13). 

En slik ny teaterpraksis, der publikum ikke bare er ”tilskuere” men aktive deltagere 

og medhandlende i forestillingen, kan oppnås på ulike måter. Nygaard setter opp fire 

modeller som kan lede fram til den nødvendige kunnskap: (1) teaterhistorie, (2) 

teatersosiologi, (3) teaterdramaturgi og (4) anvendt teatervitenskap. Disse fire er i 

denne oppgaven brukt til å forstå Ibsen i Irak. Kort oppsummert: På et teaterhistorisk 

grunnlag (modell 1) er relasjonene mellom teatret og samfunnet belyst ved intervjuer 

om, og dramaturgianalyser av, det beskjedne antall Ibsen-oppsetninger som har blitt 

spilt i Irak (modell 2 og 3). Til slutt har jeg i et anvendt teatervitenskapelig perspektiv 

(modell 4) sammenliknet og tolket resultatene med den hensikt å forstå viktigheten 

Ibsens verk kan få for å utvikle teaterarbeid på bred front i Irak.  

De fire modellene kan, sammen med resultatene i denne oppgaven, gi et grunnlag for 

en ny teorisering av Ibsens verk, spesifikt for den irakiske og kurdiske konteksten og 

som kan definere en vei mot at universitetene og teaterhøyskolene kan bli aktører eller 

til og med initiatorer i reformprosessene som er så tydelig påkrevd i samfunnet. 
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Nøkkelspørsmålet er: Hvordan kan forståelse og bruk av Ibsens verk bidra til å gjøre 

problemstillingene i samfunnet i Irak klarere, og å definere, formulere og gi 

teaterform til temaer som er aktuelle i samfunnet i dag, slik Ibsen gjorde i sitt 

samfunn og på sin tid. Ibsen selv hjelper oss å finne svar på dette nøkkelspørsmålet, 

hvis vi forstår hva han selv så som sin oppgave i samfunnet og forstår hva hans verk 

egentlig handler om.  

Nygaard har publisert en analyse av den samfunnspolitiske dimensjon i Ibsens drama. 

(Nygaard 2006: 61-77). Denne analysen viser at kjernen i Ibsens egendefinerte rolle 

som dikter, er å være en dikter som også var en ”seer” for andre. Nygaard viser til at 

1800-tallets Europa var preget av et modernitetens drama. Samfunnet gikk gjennom 

enorme omveltninger som rev store grupper ut av en tidligere trygg eksistens. Men de 

endringene som skjedde la også grunnlaget for det moderne, sekulære samfunn som 

humanisme, likestilling og menneskerettigheter er sprunget ut av. 

Midt-Østen har siden 1950 gjennomgått en like dramatisk transformasjon. Store 

rikdommer er skapt i oljeeksporterende land. Også land uten olje som Egypt og 

Libanon har  opplevd vekst og materiell framgang tross kriger og tilbakeslag. Folk 

som i århundrer levde av perledykking og kamelhandel, er i dag blant verdens rikeste 

på materielle goder. Jeg har vist i oppsummeringen av Iraks historie at en dramatisk 

modernisering har skjedd på det ytre eller overfladiske plan, men samfunnets indre 

grunnverdier er langt fra modernisert. Det har vært forsøk på opplysning, revolusjoner 

med store løfter og mange skuffelser, men et nytt samfunnsgrunnlag, slik Europa så 

begynnelsen på i Ibsens århundre, er ikke kommet. Tvert imot ser vi i Midt-Østen i 

dag framveksten av ekstreme bevegelser som kaller seg islamistiske og sjokkerer 

verden med grenseløs, mediefokusert brutalitet og truer med å kaste hele regionen 

tilbake til en ny, og mye verre, uvitenhetens tid. 

Hvorfor har ekstremistenes budskap fått en så stor tiltrekningskraft? Agitatorene for 

ny-fundamentalistiske bevegelser, enten de er sunni som ISIS eller shi´a som 

Hizbollah, kjenner sitt publikum. De vet både hvor følsomme folk fra Midt-Østens 

kultur er, og hvordan særlig unge menn er fulle av utilfredsstilte behov som sekulære 

samfunn enten nekter dem helt, eller som er uoppnåelige for dem ved at de ikke får 

utdanning eller jobb. De nyeste ekstreme bevegelsene er svært mediebevisste og 

klarer ved bruk av alle internett-alderens kommunikasjonsverktøy å tiltrekke seg 
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sympatisører og forkjempere. De appellerer til deres følelser, drømmer og håp. Disse 

ekstremistene ledes ikke av primitive drømmer om en retur til Profetens tid, men av 

kalkulerende, målbevisste menn som har klart å bli en organisk aktiv del (i Gramscis 

betydning) av ekstremistenes fellesskap, i motsetning til de sekulære intellektuelle 

som jeg ovenfor har vist står passivt utenfor hovedstrømmene i Midt-Østens samfunn. 

Vesten forstår lite av ekstremistenes budskap, fordi det både er laget for, og effektivt 

sendes til, akkurat de som er mest mottagelige. Man skriver bekymrede artikler om at 

tusenvis av fremmedkrigere for ISIS, al-Qaeda og andre ekstreme grupper er unge, 

rotløse menn rekruttert fra muslimske minoriteter i Vesten, men finner ikke svar på 

hvorfor. For den som ser ISIS´ propaganda med et teaterskolert blikk, er det åpenbart 

hvorfor den virker: Den engasjerer, og snakker direkte til følelsene.  

Hvordan kan man utfordre disse stemmene og ta tilbake den følelsesrettede delen av 

Midt-Østens offentlige? Verden bruker store ressurser på å bekjempe ekstremister, 

men har helt ignorert å tenke på teatret. Teatret har faktisk alle forutsetninger for å 

kunne få en særskilt funksjon i å forandre samfunnet, fordi det også mobiliserer 

menneskelige følelser og gir en direkte, her-og-nå fremstilling. Mens moskeenes og 

ekstremistenes budskap er blindt og leveres ved enveis kommunikasjon, kan teatret 

velge hva det vil si og driver to-veis kommunikasjon. Det viser sin fulle kraft når det 

skaper fellesskap mellom scene og tilskuere. Teatret kan bli den sterkeste motkraft 

mot ekstremistene ved å benytte sin unike tilnærming til publikum, sin kroppslige 

kontakt i samme rom, for et konstruktivt formål – å lære menneskene å tenke selv.  

Jeg mener selvsagt ikke at teateret skal konfrontere moskeene direkte eller drive anti-

religiøs propaganda. Det viktige er at moskeene og ekstremistene ikke får fortsette å 

ha monopol på den direkte inngang til menneskenes følelser slik de har i dag. 

For at dette skal kunne lykkes, må teaterarbeiderne være engasjerte og overbeviste. 

De må ha det organiske engasjement fra Gramsci, hammeren fra Trotski og den 

handlende kraft fra Arendt – alt mobilisert for å kommunisere Ibsens verk. Bare hvis 

teaterarbeiderne klarer å vise at de har den samme overbevisning om å forbedre 

samfunnet som ekstremistene har av å sprenge det i luften, vil teatret kunne innta den 

særskilte funksjon som det må ha i endringsprosessen. 
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I den historiske gjennomgang har jeg vist at teater og teatrale fenomener aldri har 

vært helt borte i Midt-Østens historie. Tradisjonelle former har overlevd i århundrer. 

Mottageligheten for teatrets kraft også i nyere tid bekreftes av de få, men vellykkede 

eksempler jeg har gitt på oppsetninger av En folkefiende og kanskje spesielt Slottet.  

I sin analyse av den samfunnspolitiske dimensjon i Ibsens drama viste Nygaard at, 

ved selv å ha gjennomlevd modernitetens drama i 1800-tallets Europa, ble Ibsen til 

den som kunne ”se” og vise andre hvordan man kunne kjempe for en bedre framtid. 

Det var å alliere seg med framtiden og argumentere for meninger og posisjoner som 

flertallet ennå ikke hadde nådd fram til.  

Teatret i Irak er nødt til å kjempe for å få tilbake sin teatrale kraft, den som diktaturer, 

ekstremister og terrorister frykter. Ibsens verk kan bli nøkkelen til å frigjøre denne. 

Teatermedarbeiderne må ikke være redde – diktaturene har falt, og fortsetter å falle. 

Ibsen selv har skrevet (brev til Brandes 17.02.1871) at man ikke måtte «lade seg 

skræmme av hævdens ærværdighed»: 

Staten har sin rod i tiden: den vil få sin top i tiden. Det vil falde større ting end 
den; al religion vil falde. Hverken moralbegreberne eller kunstformerne har 
nogen evighed for sig. Hvor meget er vi igrunden forpligtet til at holde fast 
ved? Hvem borger mig for at ikke 2 og 2 er fem oppe på Jupiter?  (HU XVI, 
350) 

 

Bare slik kan teatret bidra til å rense, modernisere og reformere samfunnet.  

« Når Henrik Ibsen ble dikter, var det for å foredle menneskene – og lære dem å tenke 

stort. »  (Nygaard 2013: 167). 
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