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Ord over Grind

Du gar fram til mi inste grind

0g eg gar og fram til di.

Innanfor den er kvar av 0ss einsam,
og det skal vi alltid bli.

Aldri trenge seg lenger fram,
var lova som galdt oss to.
Anten vi mgttest tidt eller sjeldan

var metet tillit og ro.

Star du der ikkje ein dag eg kjem
fell det meg lett & snu
nar eg har statt litt og sett mot huset

og tenkt pa at der bur du.

Sa lenge eg veit du vil koma i blant
som no over knastrande grus
og smile glad nar du ser meg sta her,

skal eg ha ein heim i mitt hus.

Av Haldis Moren Vesaas (1955: 51-52)
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1. Innledning

Arne Lygre (f. 1968) er en av vare mest spilte og mest roste dramatikere. Siden debuten med
dramaet Mamma og meg og menn i 1998 har stykkene hans veert a se pa et bredt spekter av
nasjonale og internasjonale scener. Lygre kan dessuten smykke seg med prestisjetunge
utmerkelser som Brageprisen (2004), Mads Wiel Nygaards legat (2009), Ibsenprisen (2013) og
Heddaprisen (2017) for tekstene sine. Per dags dato har Lygre skrevet et titalls dramaer som i
hovedsak har blitt varmt mottatt av pressen, i tillegg til noen noveller og romaner. | Aftenposten
beskriver for eksempel Per Christian Selmer-Anderssen (2022) Lygres nyeste utgivelse, Tid for
glede (2022), som «en stor begivenhet i norsk teater». Drude von der Fehr (2019) omtaler Lygre
som «var viktigste dramatiker i dag» i sin anmeldelse av Meg naer, og blant andre dramaturg

Lillian Bikset (2012) beskriver ham som «den andre nye Ibsen» ved siden av Fosse.

Da jeg farst ble introdusert for Lygres dramatikk, slo det meg hvor seregen hans mate a skrive
dramatikk pa er. For a nevne noe har de senere dramaene ingen sidetekst i tradisjonell forstand,
og de navnlgse dramatiske personene har en helt spesiell mate a snakke pa. En typisk dialog
mellom personene Meg og Han' i Ingenting av meg fra 2013 kan for eksempel forlgpe pa
falgende vis:

Meg / Jeg sitter ved en bardisk og kjenner armen din mot ryggen min idet du kommer

frem for & bestille drikke.

Han / Det er trangt. A presse seg inntil et annet menneske, er ikke unaturlig.

Meg / Jeg liker det. Jeg lar den hvile slik, et gyeblikk, fgr jeg snur meg mot deg. (13)?
Meg og Han befinner seg i en tilsynelatende realistisk og hverdagslig situasjon, men maten de
snakker pa er hverken realistisk eller hverdagslig. Tilsvarende kan en samtale mellom

personene Hun og En kjereste i Meg neer fra 2019 forega slik:

Hun / Jeg har korridoren utenfor hotellrommet. Jeg har mannen jeg har delt livet med
de siste arene, staende foran meg. Jeg fornemmer vennen min og kvinnen jeg er blitt
kjent med, bak meg. / Jeg tar noen skritt frem. / Jeg sier: Jeg hadde veert sa lenge alene
da jeg matte deg. / Jeg sier: Jeg fant ingen a leve sammen med.

! Siden Lygre foretrekker & navngi de dramatiske personene sine med personlige pronomener og fellesnavn
fremfor egennavn, vil jeg gjennom hele avhandlingen understreke navnene til de dramatiske personene for &
unnga forvirring. | sitatene vil derimot de dramatiske personenes navn bli markert med fet skrift, slik som i
Lygres originale tekst.

2 | sitatene markerer skrastrekene linjeskift. Som det gar fram av sitatet, har jeg valgt a slgyfe en del av Lygres
mange linjeskift av hensyn til plasshesparelse. Der det er hensiktsmessig for forstaelsen av innholdet i
replikkene, vil jeg noen ganger beholde Lygres originale format i starre grad.



En kjeereste / Jeg sier: Jeg hadde aldri hatt en kjeereste far. Jeg sier: Ikke egentlig. Jeg

sier: Ikke mer enn noen uker, maneder. (57)
I likhet med starsteparten av Lygres dramaer, blir handlingen i Ingenting av meg og Meg nar
formidlet ved at de dramatiske personene forteller om sine opplevelser. Nar de beskriver
handlingen pa denne maten virker det som om de befinner seg pa fysisk avstand fra hverandre,
selv nar de egentlig befinner seg i samme rom. I utgangspunktet kan maten personene snakker
pa minne om maten kommentatorpersonene ytrer seg i et episk teaterstykke av den tyske
dramatikeren Bertolt Brecht. Samtidig kommenterer Lygres personer det de selv tenker og gjar
gjennomgaende i handlingen, mens kommentatorpersonene til Brecht vanligvis befinner seg
utenfor handlingen de snakker om. | motsetning til Lygres personer, kan Brechts personer sa
og si oppholde seg pa et annet ontologisk niva. Med sin helt spesielle dramaform viser altsa

Lygre fram rare personer som snakker rart.

Resepsjonen av Lygre viser at jeg ikke er alene om a ha gjort denne observasjonen. Anmelder
Ingvild Braein (2015) omtaler de dramatiske personenes sprakbruk som «et befriende grep» i
sin anmeldelse av Ingenting av meg for Bergens Tidende, mens Anette Therese Pettersen (2014)
pa den andre siden mener at spraket etter hvert utvikler seg til a bli «en pravelse» i sin kritikk
for Klassekampen. Tilsvarende hevder Selmer-Anderssen (2019) at personenes talemate bidrar
til & skape rike portretter av dem i Meg neer, mens Ida Lou Larsen (2019) gir uttrykk for at
Lygres dramatiske univers er krevende a tre inn i pa grunn av spraket. Samtidig blir Lygres
dramatiske form beskrevet som unik. I et intervju beskriver for eksempel professor i nordisk
litteraturvitenskap Lisbeth Pettersen Weerp (2020) formen som «helt spesiell», og det samme

gjer Bernhard Ellefsen (2019) i sin anmeldelse av Meg nar for Morgenbladet.

Tross Arne Lygres suksess som dramatiker og anerkjennelsen av hans enestaende mate a skrive
dramatikk pa, er hans dramatikk et lite utforsket felt i litteraturvitenskapen per i dag. Drude von
der Fehrs «Overlever menneskeheten?» (2016) er forelgpig den eneste norske
forskningsartikkelen om Lygres dramaer.® Hun ser narmere pa Jeg forsvinner (2011), og
argumenterer for at Lygre i dette dramaet utforsker menneskelig medlidenhet og medopplevelse

i en postdramatisk form. Professor i moderne kultur Devika Sharma er en av fa som har vist

3 Von der Fehr og Siren Leirvags Teater som betyr noe (2019), som bygger pa en forelesning de to holdt varen
2013 ved Universitetet i Oslo, kan eventuelt ogsa nevnes. Der ser von der Fehr og Leirvag pa Lygres Jeg
forsvinner (2012) og La deg vare (2016).



forskningsmessig interesse for Lygre internasjonalt. | artikkelen «Doing good, feeling bad»
(2017) undersgker hun Jeg forsvinner sammen med Danmarks indsamling i lys av den sakalte
humaniteere falelseskrisen. I tillegg kan franske Julien Botellas doktoravhandling Diaphanous
drama (2019) ved Universitetet i Paris nevnes. Han tar for seg Lygre sammen med Jon Fosse
og Lars Norén, og ser de tre dramatikerne i lys av en symbolistisk og neo-symbolistisk tradisjon.
Til slutt finnes det to tidligere litteraturvitenskapelige masteroppgaver om Lygre.* | Skygge av
en gutt undersgker Tone Britt Heggberget (2005) genrepluralismen og mor-barn-forholdet i
Lygres Skygge av en gutt fra 2005. Lars Andreas Ervik Myklebust (2018) studerer i sin
avhandling Ord/kjgnn hvordan de dramatiske personene problematiserer kjgnn i Mamma og

meg og menn (1998), Dager under (2008) og Jeg forsvinner (2011).

Jeg opplever ikke at den eksisterende forskningen gir meg tilfredsstillende svar pa hvorfor
Lygres personer snakker som de gjer. Derfor vil jeg undersgke personenes sprakbruk nermere.
Hvordan kan vi beskrive det de sier, og hva ngyaktig er det ved spraket deres som gjer at vi
oppfatter det som rart? Hvorfor bruker de dramatiske personene spraket slik de gjer? Samtidig
krever min pastand om Lygres seregne dramatiske form en begrunnelse. Hvordan kan vi
beskrive Lygres dramatiske form, og hva er det som er spesielt med den? Hvordan posisjonerer
Lygre seg i en norsk dramatisk tradisjon, og hvorfor har han valgt nettopp denne dramatiske
formen? Min ambisjon med denne avhandlingen er med andre ord tredelt: Jeg gnsker bade a
forsta de dramatiske personene, og hvorfor Lygre gjer bruk av den dramatiske formen han har

skapt. Samtidig @nsker jeg a si noe om hvordan Lygre plasserer seg i en norsk dramatradisjon.

De to dramaene jeg vil undersgke nermere, Ingenting av meg (2013) og Meg nar (2019), har
til felles at de tematiserer mellommenneskelige relasjoner. Dessuten har fortiden en tendens til
a kaste skygge over natiden i begge tekstene. Handlingen i Ingenting av meg kretser rundt
hovedpersonen Meq sitt forhold til Han, som hun akkurat har blitt sammen med. Paret har et
gnske om a starte helt pa nytt uten innblanding fra andre. Meg har derfor valgt a forlate mannen
og barnet sitt for a leve med sin nye partner, og paret gnsker ikke noen kontakt med sine
familiemedlemmer. Samtidig blir de stadig paminnet det som har vert i form av minner,

flashbacks og ugnskede besgk av personene Menneske og Eks. Det hele avsluttes med at Meg

4 Hanna Maria Jones’ «Forestillinger om familien» (2008) er til nd den eneste teatervitenskapelige
masteravhandlingen. Der ser hun pa Det Norske Teatrets oppsetning Skygge av ein gut (2006) og Erlend
Sandems Ned til sol (2006).



og Han ender opp med a ta livene sine sammen. | Meg ner fglger vi derimot protagonisten Hun,
som akkurat har mistet moren sin og forlatt samboeren. Hun oppsgker mange kjente og ukjente
mennesker pa kort tid, og dramaet begynner med at Hun har en fremmed kvinne pa besgk i
leiligheten sin. Nye og gamle relasjoner blandes nar Hun etter hvert tar initiativ til & mate to
gamle venner, samt en ny kjereste. Hun er opptatt av & unnga ensomheten, og bare pa ett
tidspunkt befinner hun seg helt alene. Da far hun et slags sammenbrudd som ikke gar over far
en ny fremmed oppsgker henne. Dramaet slutter med at de to legger seg for a sove pa et

hotellrom Hun har leid.

| de to dramaene har hovedpersonene samme prosjekt. Bade Meg i Ingenting av meg og Hun i
Meg ner har et gnske om & komme sa nar andre mennesker som mulig ved hjelp av spraket.
Samtidig har hovedpersonene helt ulike mater a tilneerme seg dette malet pa. | Ingenting av meg
satser for eksempel Meg alt pa én hest, og dyrker det tosomme med Han. Meg nar viser derimot
hvordan Hun beveger seg fra person til person, parallelt med at hun skyver bort mennesker som
kunne veert henne neer. Tross ulikhetene i oppfarsel, lar Lygre de dramatiske personene i begge
dramaene snakke pa den samme, spesielle maten som vi sa innledningsvis. Ingenting av meg
0g Meg naer har dessuten en rekke formmessige likheter. | motsetning til Lygres tidlige dramaer,
som har en konvensjonell inndeling i hovedtekst og sidetekst,®> har hverken Ingenting av meg
eller Meg nar noen sidetekst i tradisjonell forstand. Videre barer delene i dramaene
kapitteloverskrifter fremfor & veare delt i scener og akter, og alle de dramatiske personene
mangler egennavn. Vi ser altsa at Ingenting av meg og Meg neer deler den samme dramatiske
formen, i tillegg til at handlingen i dramaene sammenfaller ved at Meg og Hun deler samme
mal i livet. Likevel har Meg og Hun nesten motsatt oppfarsel av hverandre. Pa den maten legger
Arne Lygres Ingenting av meg og Meg nar opp til en diskusjon rundt form og innhold. 1 tillegg

er det verdt & nevne at ingen har forsket pa noen av disse dramaene tidligere.

I Ord/kjatt hevder Ivo de Figueiredo (2014) at Lygre er «en utpreget littereer dramatiker» (463).
Lygres tekster har altsa et stgrre formal enn & veere potensielle teateroppsetninger. Dette
gjenspeiles nar Lygre (2021) i et intervju med Nina Kraft poengterer at tekstene hans ogsa ber
leses. | denne avhandlingen leser jeg Ingenting av meg og Meg ner som litteratur, og slik skiller

mitt prosjekt seg fra eventuelle teatervitenskapelige prosjekter. | stedet for & undersgke hvordan

5 Se for eksempel Mamma og meg og menn (1998) og Bratt evig (1999).



andre har forstatt og lest Lygre ved & studere ulike oppsetninger, vil jeg se pa hvilke muligheter
tekstene hans rommer i utgangspunktet. I min lesning har jeg latt meg inspirere av Toril Mois
Cavell-influerte oppfordring til dramalesere i Revolution of the Ordinary: «Whether we are
trying to understand Euripides, Shakespeare, or Ibsen, we can’t understand them — unless we
attempt to make their present ours, attempt to see what they see.» (2017: 209) Moi gir med
andre ord uttrykk for at vi bar lese og forsta fiktive personer, ogsa dem i dramatikken, pa deres
egne premisser: Vi ma ta erfaringene deres pa alvor. Ved a se om jeg kan forsta personene i
Ingenting av meg og Meg ner, kan jeg forhapentligvis gi en rettferdig lesning av Lygres

dramaer.

Siden jeg vil forsta de dramatiske personenes rare oppfarsel og sprak, opplever jeg det som
narliggende a hente hjelp fra dagligspraksfilosofien. Med Ingenting av meg og Meg ner
utforsker Lygre hvorvidt det er mulig & oppna neerhet til andre mennesker gjennom spraket.
Dette er en problemstilling Ludwig Wittgenstein (1953)° tar opp i Filosofiske undersgkelser,’
som er en kjernetekst i dagligspraksfilosofien. Wittgenstein (2010) diskuterer blant annet
hvorvidt det er mulig & forsta andre, til tross for at vi kan finne pa a si at vi ikke kan fale den
eksakt samme smerten som dem. Hvis vi imidlertid kommer til den konklusjonen at vi aldri
kan forsta hverandre, kan det veere fordi vi har blitt skeptikere — altsa at vi prinsipielt tviler pa
alle og alt. | Contesting Tears undersgker Stanley Cavell (1996) fire Hollywood-melodramaer.
Cavell viser i denne boken at skepsis til dagligspraket kan resultere at vi begynner a snakke pa
en melodramatisk mate. Ogsa Toril Moi (2006) ser nzrmere pa skeptisisme i Ibsens
modernisme. Hun mener blant annet at vi kan identifisere personene i Ibsens Rosmerholm som
skeptikere pa grunn av maten de snakker og oppfarer seg pa. Jeg har en hypotese om at Lygres
dramaer lar seg lese pa en lignende mate. Samtidig utforsker Lygres dramaer hvorvidt et utsagn
kan veere en handling, siden hele handlingen foregar i de dramatiske personenes replikker. I den
forbindelse er J. L. Austins How to do things with words (1962)8 relevant. Austin diskuterer i
denne boken hva en talehandling er, og hva som skal til for at den skal kunne gjennomfares pa

en vellykket mate.

& Wittgensteins Filosofiske Undersgkelser ble fgrst utgitt i 1953, men jeg bruker Mikkel B. Tin sin oversettelse
fra 2010.

" Heretter forkortet til FU.

8 Austins How to do things with words ble farst utgitt i 1962, men jeg bruker utgaven fra 1975.



Jeg mener dessuten at Lygres dramaer har en filosofisk appell ved at de pakaller
dagligspraksfilosofiens metoder. Nar Wittgenstein (2010) i FU beskriver en rekke
kommunikasjonssituasjoner hvor personene snakker rart, legger han nemlig opp til at leseren
selv skal tenke over hvordan hun vanligvis bruker spraket. Wittgenstein gir oss altsa ikke
svarene — i stedet ma vi tenke over «what we should say when», slik Austin (1961) oppfordrer
oss til i «A plea for excuses» (129). Vi kan altsa utforske spraket ved a undersgke konkrete
spraklige fenomener narmere. Jeg vil hevde at Lygre gjer det samme som Wittgenstein i
Ingenting av meg og Meg ner. Vi blir presentert for personer som snakker pa en merkelig mate
i en rekke ulike situasjoner. Forklaringen pa hvorfor de snakker slik uteblir imidlertid, og vi ma
i stedet tenke oss til svarene. Pa den maten appellerer Lygres dramaer til filosofien, slik ogsa

Drude von der Fehr (2019) har papekt i sin anmeldelse av Meg nzr.

Siden jeg ogsa vil forsta Lygres dramatiske form, trenger jeg i tillegg dramateori. Aristoteles,
Peter Szondi, Bertolt Brecht og Hans-Thies Lehmann har alle skrevet innflytelsesrike verk om
dramatikk og dramahistorie som kan la meg forsta det spesifikke ved Lygres formvalg. | Poetikk
gir Aristoteles (350 f.Kr.)? uttrykk for en deskriptiv og normativ forstaelse for tragedien og
dramaet. Han hevder at den dramatiske formen bgr vaere uten episke trekk, med unntak av koret,
prologen og epilogen (2008). Aristoteles’ forstaelse blir imidlertid utfordret i Szondis kjente
tekst Theory of the Modern Drama (1956).1° Der argumenterer Szondi (1987) for at det
moderne dramaet gikk inn i en krise pa 1800-tallet fordi kritikerne fordgmte episke trekk. Som
kontrast til den normative forstaelsen av dramaformen beskriver Szondi en formsemantikk,
hvor formen bestemmes av innholdet fremfor a vaere forutbestemt. Szondi gjer ogsa rede for en
rekke redningsforsgk og lgsningsforslag pa dramaets krise, hvorav ett av dem er Brechts episke
teater. Brecht (1957)* beskriver sitt episke teater naermere i en rekke intervjuer og artikler som
senere har blitt samlet i blant annet Brecht on Theatre. Der argumenterer han ogsa for at
moderne teater er episk teater. Ogsa Lehmann (1999)*? gir uttrykk for at det moderne teateret
kan ha episke trekk i Postdramatic Theatre, men mener pa den andre siden at det moderne

dramaet har gatt vekk ifra handlingen slik Aristoteles og Szondi beskriver den. | stedet bestar

® Aristoteles’ Poetikk stammer angivelig fra ca. 350 ar f.Kr, men jeg bruker @yvind Andersens oversettelse fra
2008.

10 Szondis Theory of the Modern Drama ble farst utgitt i 1956, men jeg bruker Michael Hays’ oversettelse fra
1987.

11 Brecht on Theatre ble farst utgitt i 1957, men jeg bruker utgaven fra 1992. Merk at essayene og intervjuene i
Brecht on Theatre opprinnelig er fra perioden 1918-1956.

12| ehmanns Postdramatic Theatre ble farst utgitt i 1999, men jeg bruker utgaven fra 2006.



moderne dramaer gjerne av en fremvisning av ulike tilstander, ifglge Lehmann (2006). Ved a
studere Lygres form i lys av disse innflytelsesrike teoriene, haper jeg a kunne forsta hans valg
av form. Jeg vil dessuten forsgke a plassere Lygre dramahistorisk ved @ sammenligne ham med

andre dramatikere.

Avhandlingen er delt inn i syv kapitler. | kapittel 2, som er oppgavens resepsjonskapittel,
presenterer jeg noen utvalgte anmeldelser og omtaler av dramaene. Hvordan mottok kritikerne
Ingenting av meg og Meg ner, og hvordan har dramaene blitt lest og forstatt tidligere? Deretter
gir jeg i kapittel 3 et mer inngaende innblikk i dagligspraksfilosofien og dramateorien som
utgjer grunnlaget for avhandlingens metode og argumentasjon. Kapittel 4, 5 og 6 utgjer
avhandlingens analysekapitler. | det farste analysekapittelet ser jeg pa formen i Ingenting av
meg og Meg nar. Hva er seregent med formen, og hvordan skal vi forsta Lygres formvalg?
Hvordan plasserer Lygre seg i en norsk dramatradisjon? Deretter fglger et analysekapittel om
hvert av dramaene hvor jeg primert undersgker de dramatiske personenes sprak. Hva er spesielt
ved spraket deres, og hvorfor snakker de slik? | kapittel 7, som er oppgavens siste kapittel,
felger en sammenlignende avslutning hvor jeg sammenligner funnene i analysekapitlene og

undersgker forholdet mellom form og innhold.



2. Resepsjonen av Ingenting av meg og Meg neaer

Jeg har tidligere papekt at det har veert liten interesse for a forske pa Lygres dramaer som
litteratur. Dette reflekteres i anmeldelsene av Ingenting av meg (2013) og Meg nar (2019).
Mens antallet anmeldelser og omtaler av sceneoppsetninger av dramaene er tosifret, finnes det
ikke én eneste anmeldelse som tar utgangspunkt i dramaene som litteratur.*® Dette til tross for
at Lygre (2021) i et intervju med Nina Kraft for Bok og Bibliotek har gitt eksplisitt uttrykk for
et gnske om at stykkene hans ogsa skal leses. Av praktiske arsaker vil altsa primarmaterialet i
dette kapittelet besta av anmeldelser som tar utgangspunkt i oppsetninger av Ingenting av meg
og Meg nar. Det til tross for at kritikker av sceneoppsetninger ikke er helt optimalt for mitt
prosjekt. For det farste er det ingen selvfglge at anmelderne som vurderer sceneoppsetningene
i det hele tatt har lest Lygres tekst. Det kan vare problematisk, fordi en teateroppsetning alltid
vil baere preg av regissgrens tolkning av originalteksten. Dermed vurderer ikke anmelderne
hovedsakelig Lygres tekster i seg selv, men regissgrens tolkning av dem. Det kan gi et falskt
bilde av Lygre som dramatiker, fordi en god oppsetning vil kunne pavirke kritikerens inntrykk

av Lygre i positiv retning og vice versa.

Formalet med dette kapittelet er like fullt & gi et bilde pa hvordan andre, i form av anmeldere
og regissarer, har lest og forstatt Lygre. Jeg har prioritert anmeldelsene som inneholder
eksplisitte kommentarer til Lygres tekster fremfor anmeldelsene som utelukkende tar for seg
sceneoppsetningene, i tillegg til noen omtaler som far fram bredden i resepsjonen av Lygre. Det
er ogsa vel verdt a merke seg at resepsjonen av Ingenting av meg er langt mer omfattende enn
resepsjonen av Meg ner. Dette har sin naturlige forklaring i at Ingenting av meg har blitt satt
opp ved Stockholms Stadsteater, La Colline Théatre National, Signal Ensemble Theatre, Den
Nationale Scene og Det Norske Teatret, mens Meg ner bare har veert a se pa Nationaltheatret i
Oslo. | omtalen av Ingenting av meg presenterer jeg anmeldelsene i kronologisk rekkefglge ut
ifra nar oppsetningene ble fremfart, mens jeg har valgt en mer tematisk struktur for resepsjonen

av Meg néer.

2.1 Ingenting av meg: Psykologisk thriller med irriterende sprak

13 1fglge Anette Therese Pettersen (2014) skal Bjgrn Gabrielsen ha skrevet en anmeldelse av Ingenting av meg
som litteratur for Dagens nearingsliv, men jeg har dessverre ikke klart & oppdrive anmeldelsen.



Ingenting av meg (svensk: Ingenting av mig) hadde sin urpremiere ved Stockholms Stadsteater
i 2014 ved regisser Eirik Stubg. Bade oppsetningen og Lygres tekst fikk gode skussmal i
britiske Andrew Haydons omtale for The Guardian, til tross for at anmelderen papeker at slik
dramatikk er en sjeldenhet i hans eget hjemland. Haydon (2014) er serlig begeistret for Lygres
sprak, som han beskriver pd fglgende mate: «The language — from reading the English
translation — is rich and resonant, precise and often cutting or savage. It is also dense.» Videre
er det tydelig at anmelderen har latt seg rive med av dramaets handling, som han bruker mye
plass pa a beskrive i sin kritikk. Samtidig apner Haydon (2014) for at handlingen kanskije
egentlig foregar i Megs hode: «ls it a breakdown, a hallucination or perhaps just a poem about
loss and grief?». Ogsa teaterkritiker Karen Frgsland Nystayl (2014), som anmeldte den samme
oppsetningen for NRK, roser bade regissgren og dramatikeren. Hun omtaler blant annet Lygre
som «en av Nordens viktigste samtidsdramatikere», og beskriver Ingenting av meg som «et
vakkert stykke som lett kan anbefales a lese.» Nystayl (2014) gir uttrykk for at stykket kan vere
krevende for publikum siden mesteparten av handlingen foregar i spraket til de dramatiske
personene, men at det likevel er en utfordring man utvilsomt burde begi seg ut pa. Samtidig
baerer anmeldelsen til Nystayl (2014) preg av at hun mener at Lygre har blitt darlig behandlet i
sitt eget hjemland. Avslutningsvis kommer hun med fglgende stikk til norske regissgrer og

teatre:

Om Eirik Stubg, som igjen har gjort en god Lygre-oppsetning, klarer & fa den norske
samtidsdramatikken til & blomstre i nabolandet, gjer han en viktig jobb. For det er en
god del norsk samtidsdramatikk som fortjener a bli vist for et norsk publikum, men som
sjelden har sine urpremierer hjemme. Da er det godt det ikke er sa langt til Sverige.
Ellers beskriver hun handlingen i dramaet som alvorlig, samtidig som hun finner humoristiske

lysglimt i market.

| september samme ar ble Ingenting av meg satt opp ved Det Norske Teatret under Maria
Kjeergaard-Sunesens regi. Anmelder Chris Erichsen (2014) anmeldte dramaet for
Scenekunst.no under tittelen «En smak av thriller», med den begrunnelse at det finnes «en
ufarlest brutalitet i teksten, kamuflert bak rytmen og harmonien i de korte setningene som falger
hverandre som perler pa en snor.» Erichsen hevder videre at det som skjer i dramaet bare er et
skjul for den egentlige handlingen, noe som kan tyde pa at han i liket med Haydon apner for at
Ingenting av meg egentlig handler om psykiske prosesser. | sin anmeldelse for Klassekampen
beskriver Anette Therese Pettersen (2014), i likhet med Erichsen, Lygres drama som en thriller.

Hos Pettersen blir handlingen fremstilt som en destruktiv kjeerlighetshistorie, og hun mener
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blant annet at dramaet «dissekerer Kkjeerlighetens marke sider.» Ifglge Pettersen forsgker de
dramatiske personene & analysere seg selv, og den fortellende maten de snakker pa understreker
dette. Til tross for at det har en viss effekt, mener Pettersen (2014) at maten de dramatiske
personene snakker pa etter hvert blir «en pravelse». Pettersen er i sum ikke helt overbevist om
teateropplevelsen, og spekulerer i om det kan grunne i at Ingenting av meg egner seg best som

litteratur.

Den franske versjonen av Ingenting av meg (fransk: Rien de moi) kunne sees pa La Colline
Théatre National i Paris fra oktober 2014 under Stéphane Braunschweigs regi. Anmelder
Camille Hazard (2014) beskriver Lygres drama som «en storslatt lovsang til ordet» i sin
anmeldelse for Un Fauteuil pour L’Orchestre (min oversettelse). Ogsa anmelder Philippe
Chevilley (2014) viser interesse for spraket i sin omtale for Les Echos, som for gvrig barer
navnet «Ordenes makt» (min oversettelse). De dramatiske personenes ord er ifglge Chevilley
avgjgrende for handlingen, siden det de forteller om, skjer. Den spraklige stilen har imidlertid
ogsa en estetisk verdi for Chevilley (2014), som beskriver dramaet som «et delikat dikt» om en
skjar kjeerlighetshistorie (min oversettelse). Lygres drama forteller ifglge Chevilley mye om
Meg og Han, men ogsa om oss alle. Armelle Héliot (2014a; 2014b) viser derimot noe mer
skepsis mot Lygres mate a skrive dramatikk pa i sine to anmeldelser for Le Figaro.
Oppsetningen er kald og falelselas, noe som ifglge Héliot (2014b) ikke skyldtes skuespillernes
innsats, men Lygres tekst. Héliot beskriver dialogene som sportslige ping-pong-kamper hvor
ordene slenges fram og tilbake, og som far henne til & sparre: «Ma det egentlig sies?» (2014a,
min oversettelse). Corinne Francois-Deneve (2014) gir et slags forklarende svar i sin
anmeldelse for Les Trois Coups. Hun forstar spraket dit hen at de dramatiske personene snakker
som de gjar for & understreke ordenes betydning, men at det er usikkert hvorvidt de egentlig

Iytter til hverandre.

Arne Lygre fikk sin premiere i hjembyen Bergen med Den Nationale Scenes oppsetning av
Ingenting av meg i 2015 under Kamilla Bach Mortensens regi. Ingvild Breein (2015) innleder
sin anmeldelse for Bergens Tidende med & hevde at Ingenting av meg er et godt, men alvorlig
teater — selv om hun ogsa finner humoristiske episoder i dramaet. Braein (2015) mener videre
at Lygres drama i stor grad handler om forholdet mellom identitet og sprak, og hvorvidt det er
mulig & bli en annen via spraket. Hun papeker at de dramatiske personene noen ganger snakker
med en slags undertekst eller sceneanvisning, og beskriver dette som et «befriende grep»

(2015). Ogsa Ann Kristin @degard (2015) vurderer farst og fremst Ingenting av meg positivt i
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sin anmeldelse for Bergensavisen. Ifglge @degard er det imidlertid Lygres tekst, og ikke
ngdvendigvis oppsetningen, som bidrar til at Ingenting av meg gjer et sa sterkt inntrykk. Hun
skriver: «Lygre har oss i sitt grep og far oss til & oppdage ordenes kraft igjen, samtidig som vi
blir bevisst pa de sceniske virkemidlene.» (2015) Det betyr ikke ngdvendigvis at de dramatiske
personene lykkes i & skape relasjoner til hverandre, for @degard (2015) hevder videre at dramaet
«far deg til a fole pa den brutale ensomheten i 4 veere menneske.» De dramatiske personene er
sammen fysisk, men klarer ikke & na inn til hverandre. | sin anmeldelse for Dagsavisen hevder
Nils Olav Saveras (2015) at tematikken i stykket er lite nyskapende, noe som antageligvis er
grunnen til at handlingen far liten plass i hans anmeldelse. Saeveras er mer interessert i Lygres
nyskapende form, som han beskriver pa falgende vis: «I stedet for tradisjonelle replikker,
gjenforteller karakterene sine opplevelser. Vekslingen mellom at karakterene narmest
analyserer seg selv, og mer direkte dialog, skaper en sa&regen teaterpoesi.» Formen er ogsa
grunnen til at Seeveras (2015) beskriver det som pafallende at Lygres dramaer ikke har blitt
oppfert ved Den Nationale Scene ved tidligere anledninger. Han mener nemlig at Ingenting av

meg er som skapt for teaterscenen, men at stykket «sikkert» kan fungere som litteratur ogsa.

Lygres Ingenting av meg (engelsk: Nothing of me) ble senest satt opp ved Signal Ensemble
Theatre i Chicago i 2016 med Chad Eric Bergman som regissgr. | sin anmeldelse for Chicago
Critic beskriver Tom Williams (2016) dramaet som merkelig og provoserende. Han forstyrres
av de dramatiske personenes karakteristiske fraser, som at de vanligvis begynner setningene
sine med «’l said,” ‘I thought,” ‘She said,” I think,” etc.» Williams (2016) spar seg selv om
deres mate & snakke pa er et resultat av utfordringer i oversettelsesprosessen, eller om
«defekten» finnes i tekstens kjerne. Han mener at de dramatiske personenes talemate resulterer
i at de fremstar som livlgse og mekaniske («zombie-like caricatures»), og at det derfor er
vanskelig a identifisere seg med dem. Ogsa anmelder Colin Douglas (2016) er kritisk til Lygres
mate & skrive dramatikk pa i sin anmeldelse for Chicago Theatre Review. Douglas (2016) har
seerlig problemer med Lygres dramatiske form, som han beskriver pa fglgende mate: «Events
are sketchily depicted; however, they’re almost entirely narrated, rather than shown.» Douglas
mener pa sin side at de dramatiske personene ville vaere langt mer interessante om de bare fikk
handle pa egenhand. Ogsa en tredje anmelder, Alex Huntsberger, er lite begeistret for Ingenting
av meg. Med unntak av den dramatiske personen Menneske, som han finner noe interessant,
beskriver han de dramatiske personene som «packs of tasteless, vacuumsealed vegetables»
(2016). Han oppsummerer med a sammenligne Ingenting av meg med et billig og uinspirert
IKEA-bord: «It lacks detail, it lacks specificity and it lacks actual humanity. It is the theatrical
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embodiment of an Ikea table: specifically, the LACK.” (2016) Ifalge Huntsberger er det pa
ingen mate regissgrenes feil at oppsetningen er mislykket — det er Lygres tekst som er

problemet.

2.2 Meg ner: Tragikomedie om ensomhet

I motsetning til Ingenting av meg hadde Meg ner urpremiere i Norge naermest parallelt med at
teksten ble utgitt i bokform. Dramaet ble satt ved Nationaltheatret i 2019, hvor Lygre tidligere
har veert husdramatiker, med Sigrid Strgm Reibo som regisser. Mode Steinkjer (2019) innleder
sin anmeldelse av oppsetningen for Dagsavisen med lovord om Lygre, og hevder blant annet at
Lygre med Meg nar posisjonerer seg som en av «var tids mest spennende dramatikere». |
beskrivelsen av handlingen legger Steinkjer sarlig vekt pa hvordan dramaet tematiserer
relasjoner og de skjgre bandene mennesker kan ha seg imellom. Samtidig finner Steinkjer ogsa
humor i1 Lygres stykke, og dialogene beskrives som narmest musikalske. Dette er ifglge
Steinkjer (2019) noe av det imponerende med Lygres mate a skrive dramatikk pa, fordi «Lygres
genialitet er a fa det innflgkte til & framsta som en lek». Ogsa Per Christian Selmer-Anderssen
(2019) roser Lygre og regissaren i sin anmeldelse for Aftenposten. Han mener at Meg nar er
«like morsomt som eksistensielt, og lgrdagens urpremiere beviser at Arne Lygre er en av vare
aller stagrste dramatikere.» Han hevder videre at Lygre klarer a portrettere fortellingens heltinne,
Hun, pa en sjeldent rik og apen mate. Noe av det som gjer portrettet sa rikt, er ifglge Selmer-
Anderssen (2019) at dialogene er bygget opp av flere «lag» som bestar av det de dramatiske
personene faktisk sier til hverandre, det de tenker og det de ikke sier. Selmer-Anderssen
beskriver leseren eller tilskueren som en slags allvitende person som far hgre de dramatiske

personenes replikker i sin helhet, mens personene selv bare harer deler av hverandres replikker.

Dramaturg og teaterkritiker Lillian Biksets (2019) anmeldelse for Dagbladet barer tittelen
«’Meg ner’ er tekst og teater i verdensklasse.» Bikset beskriver stykket som vellykket i sin
apenhet, mens de dramatiske personene derimot er apne og lukkede pa én og samme tid. Hun
mener Lygres personer er ambivalente fordi de gnsker a veere mennesker som trives i andres
selskap, samtidig som de nok egentlig fungerer best alene. Bikset (2019) begrunner denne
pastanden med at de dramatiske personene stadig foretar seg handlinger som strider mot
gnskene de gir uttrykk for: De sier at de ikke klarer & vaere alene, parallelt med at de trekker seg
unna andre. Bikset (2019) forklarer oppfarselen til Lygres personer med et av menneskehetens

kanskje universelle ideal: «I var tid, kanskje til alle tider, lyder det bedre & veare et sosialt
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menneske enn en som helst vil veere ensom.» Ogsa Bernard Ellefsen (2019) trekker i sin
anmeldelse for Morgenbladet fram ensomhet (og det ambivalente ved & veare ensom) som et
grunnleggende tema i Meg naer. Samtidig som tematikken kan virke dyster, og Lygres
dramatiske form gir et lukket inntrykk, er Ellefsen imidlertid opptatt av a trekke fram det
komiske potensialet hos Lygre. Serlig rolleskiftene i Meg near oppleves som komiske for
Ellefsen (2019), og han mener det er «et betydelig selvironisk glimt i det genuint morsomme
opptrinnet» hvor En fremmed pa et tidspunkt inntar rollen som moren til Hun. Ellefsen (2019)
papeker ogsa at de dramatiske personenes sprak avviker fra dagligtalen, siden de stadig

kommenterer sine egne handlinger.

I likhet med flere andre kritikere velger Ida Lou Larsen (2019) & innlede sin anmeldelse for
Klassekampen med a klassifisere Lygre som var mest anerkjente nalevende dramatiker sammen
med Jon Fosse. Samtidig understreker hun at Lygres «dramatiske univers» er et krevende sadan,
og at Meg ner utvilsomt er av den utilgjengelige sorten. Hun er ikke direkte kritisk til

oppsetningen, men gir til dels uttrykk for at stykket egner seg best som tekst:

Allerede da jeg anmeldte «Jeg forsvinner» for snart syv ar siden skrev jeg at «i enda
sterkere grad enn Lygres tidligere stykker, er «Jeg forsvinner» mest av alt en littereer
tekst». Dette littereere perspektivet er enda sterkere i dagens skuespill, men samtidig er
teksten i bokform ogsa vanskeligere a fglge enn Lygres tidligere, i og med at hvem som
er hvem av de mange flytende identiteter er uklart. (2019)
I omtalen av de flytende identitetene sikter Larsen (2019) til det hun omtaler som de navnlgse
personene i stykket, som hun mener «ikke er spesielle identiteter, men heller representanter for
rollene de spiller i hovedpersonens univers.» Videre forklarer hun at personenes tendens til a
innlede replikkene sine med formuleringer som «jeg sier» og «jeg tenkte», er et resultat av at

de forsgker a gke sin egen selvforstaelse.

Professor i litteraturvitenskap Drude von der Fehr (2019) har ogsa anmeldt oppsetningen av
Meg ner for Norsk Shakespeare Tidsskrift. Hun mener at Meg nar har klare fellesnevnere med
Fosse fordi stykket sa tydelig tematiserer relasjoner, men at Lygres drama, i motsetning til
Fosse, er «mer avhengig av a bli iscenesatt for a vise seg i sin fulle tyngde.» (2019) Der Fosses
dramaer er avhengig av et poetisk sprak som berer det teologisk-filosofiske aspektet ved
stykkene, gjar iscenesettelsen av Lygres dramaer spraket til virkelighet. Maten Lygre har
utformet dramaene sine pa, far von der Fehr (2019) til & formulere en hypotese om at teateret

er spesielt egnet for & vise oss hvordan var hverdagserfaring er filosofisk. Von der Fehr (2019)
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konkluderer med & uttrykke takknemlighet over & ha veert vitne til oppsetningen av Meg neer:
«Dette vil jeg kalle kvalitet. Jeg erfarte at noe nytt skjedde der og da, noe veldig gammelt fikk
en ny aktualitet for meg, for oss som tilskuere. Var menneskelige grunnbetingelse fikk igjen en
gjenkjennbar skikkelse i en ellers sa fragmentert og skremmende verden.» Von der Fehr mener
altsa at bade regissgr Strem Reibo og forfatter Lygre har gjort et fremragende arbeid, samtidig

som hun ser Meg nar som del av en starre kontekst.

2.3 Hva forteller anmeldelsene oss?

Gjennomgangen av anmeldelsene viser at flere av kritikerne betrakter Lygre som en av Norges
sterste dramatikere. Bade i resepsjonen av Ingenting av meg og Meg ner innleder flere av
anmelderne omtalene sine med a stadfeste Lygres posisjon som dramatiker. Videre viser
resepsjonen at anmelderne peker pa en felles tematikk for stykkene. Til tross for at begge
dramaene tematiserer relasjoner, mener kritikerne at personene som blir fremstilt i bunn og
grunn er ensomme. Samtidig far utvalget av anmeldelsene fram apenheten i Lygres tekster, som
gjer at det er mulig & lese og forstd dem pa ulike mater. Til tross for at alle anmelderne i
resepsjonen av Meg near har sett den samme oppsetningen, er det for eksempel bare von der
Fehr (2019) som later til & se en filosofisk appell hos Lygre. Resepsjonen deler seg dessuten
mellom kritikerne som ser mest alvor, og de som ogsa ser humor i Lygres dramatikk. 1 tillegg
viser resepsjonen at det hersker uenighet rundt hvorvidt Lygres tekster egner seg best som
litteratur eller teater. Mens Larsen (2019) ser ut til & mene at Meg ner helst bar leses, mener

von der Fehr (2019) at stykket ma settes opp ved en teaterscene for at det skal fa sin fulle tyngde.

Resepsjonen viser hvordan leserne og tilskuerne bade fascineres og frustreres av det seregne
spraket til Lygres personer. De splittede meningene rundt spraket til Lygres personer er serlig
fremtredende i resepsjonen av Ingenting av meg. Franske Hazard (2014) kaller for eksempel
stykket for «en storslatt lovsang til ordet» (min oversettelse), britiske Haydon (2014) beskriver
spraket som rikt og presist, og norske Brain (2015) mener maten personene snakker pa er
befriende. Pa den andre siden omtaler norske Pettersen (2014) Lygres sprak som «en prgvelse»,
mens franske Héliot (2014a) stiller spgrsmal ved om alt egentlig ma sies. Serlig kritiske er
imidlertid de tre amerikanske anmelderne, som mer eller mindre slakter Lygre pa grunn av

personenes irriterende mate a snakke pa.
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Maten Lygre lar personene sine snakke pa vekker altsd oppsikt blant anmelderne. | den grad
det blir gjort forsgk pa a forklare hvorfor personene snakker sa rart, begrenser forklaringene seg
stort sett til & hevde at de dramatiske personene «analyserer seg selv».'* Det er ogsa utfordrende
a peke pa mulige grunner til at spraket til de dramatiske personene blir sa ulikt oppfattet av
anmelderne. | forbindelse med den amerikanske kritikken, er det mulig at store forskjeller
mellom amerikansk og nordisk dramatradisjon har spilt inn, til tross for at de amerikanske
anmelderne ikke ser ut til & mene at dette er tilfellet. Det er ogsa vanskelig a si om de ulike
oppfatningene utelukkende skyldes Lygres tekst, slik for eksempel Huntsberger (2016) ser ut
til & mene, eller om en darlig oppsetning kan ha pavirket resultatet. |1 den norske resepsjonen
ser det i alle fall ut til at oppsetningene har pavirket anmelderne — det er blant annet pafallende
at det bare er Pettersen (2014) og Erichsen (2014) som beskriver Ingenting av meg som en

thriller, og det etter a ha sett den samme oppsetningen.

14 Se for eksempel Saeveras (2015).
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3. Fra dramateori til dagligspraksfilosofi

I de kommende kapitlene vil jeg undersgke bade form og innhold i Arne Lygres Ingenting av
meg og Meg ner. Jeg trenger dramateorien og et minimum av dramaforskningshistorikk for a
kunne beskrive og forklare Lygres dramatiske form. Pa den andre siden trenger jeg ogsa
dagligspraksfilosofien for a forsta de dramatiske personenes merkelige sprak og oppfarsel. Far
jeg begir meg ut pa neerlesningene av Lygres dramaer, vil jeg i det falgende ga naermere inn pa
tekstene som vil utgjere det teoretiske bakgrunnsteppet og utgangspunktet for begrepsapparatet

som jeg bruker i mine analyser.

3.1 A lese drama som drama

I en samtale med Nina Kraft for Bok og Bibliotek gir Lygre (2021) uttrykk for at den dramatiske
tekstens autonomi er svekket siden Ibsens tid. Cecilie Leveid (1998) setter ord pa lignende
erfaringer nar hun i et intervju med Alf van der Hagen hevder a ha blitt mgtt med en sakalt
«tekstfiendtlighet», hvor teksten pa dgd og liv skulle ned fra hierarkiet. 1fglge Drude von der
Fehr og Siren Leirvag (2019) har teaterviterne og dramaturgenes mal om a frigjere seg fra den
dramatiske tekstens dominans vart fra 1960-tallet og helt fram til i dag (11). For Lygre er
derimot ikke tekstens autoritet ngdvendigvis utelukkende negativ. | et intervju med Cathrine
Krane Hansen hevdet han for eksempel at «[n]oe av det magiske med a skrive for teater, er at
det oppstar et autonomt kunstverk ut av min tekst.» (2015) Samtidig vektlegger Lygre (2021) i
samtalen med Kraft at det er teksten som er det originale kunstverket, og at han derfor gnsker
at dramaene hans ogsa skal leses som tekster. VVon der Fehr og Leirvag (2019) gir uttrykk for
tilsvarende holdninger. | Teater som betyr noe argumenterer de for at det er viktig a lese
dramatikk med litteraturvitenskapelige briller, siden en iscenesettelse aldri kan vise fram alle
mulighetene originalteksten rommer (12). For Lygres vedkommende er dette seerlig gjeldende,

med tanke pa at dramaene hans har en tendens til a vare sveert apne.

For & gi en rettferdig lesning av Lygres dramaer, er det ngdvendig a se pa bade form og innhold
i dramaene. I analysen av Lygres dramatiske form, har jeg seerlig valgt & hente inn aspekter som
er omhandlet hos Aristoteles, Peter Szondi, Bertolt Brecht og Hans-Thies Lehmann. De gir alle

uttrykk for ulike idéer om hvordan den dramatiske formen har utviklet seg i lgpet av historien.
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| Poetikk®® fra omtrent 350 f.Kr. gir Aristoteles (2008) uttrykk for en normativ og deskriptiv
forstaelse av tragedien. Han mener blant annet at tragedien alltid ber ha enhet i tid, rom,
handling og personer. Dette synet blir utfordret av Szondi (1987) i Theory of the Modern Drama
fra 1956, hvor han beskriver en dialektisk dramaform hvor formen bestemmes av innholdet.
Brecht (1992) hevder pa sin side at det moderne dramaet har episke trekk (1992), mens
Lehmann (2006) i Postdramatic Theatre beskriver et moderne teater som har gatt bort fra
handlingen slik Aristoteles og Szondi beskriver den. For a forsta hva som kjennetegner Lygres
dramatiske form, ma jeg ta utgangspunkt i begrepene til Aristoteles, Szondi, Brecht og
Lehmann. Samtidig kan perspektivene deres bidra til & belyse hvorfor Lygre har utformet sin
seregne dramatiske form. Den fglgende gjennomgangen vil veere kronologisk strukturert, med

unntak av presentasjonen av Brecht.

3.1.1 Aristoteles’ tragedie

Aristoteles’ Poetikk regnes som det farste forsgket pa a skrive dramateori. | Poetikk redegjar
Avristoteles for dikterkunsten generelt, far han gar naermere inn pa eposet, komedien og szrlig
tragedien. Ifglge Aristoteles (2008) er diktningens mest grunnleggende egenskap at den
etterligner virkeligheten (25). Hans begrunnelse er todelt: For det farste ligger det i menneskets
natur a etterligne, og for det andre er etterligninger noe mennesker har glede av (33). Diktningen
etterligner handlingene til mennesker som enten er bedre, darligere, eller pa niva med oss selv
(29). Her mener Aristoteles at tragedien og komedien skiller seg fra hverandre. Mens
komediens dramatiske personer oppfarer seg darligere enn sitt publikum, skal tragedien vise
fram gode mennesker som likevel lider. Arsaken til dette er at tragedien skal bidra til at
publikum oppnar renselse (katharsis) fra sine sjelelige konflikter (39). Det er imidlertid vel
verdt & merke seg at Aristoteles mener at kunsten etterligner handlingene til menneskene, og
ikke menneskene i seg selv (29). Han ser altsa handlingen som selve grunnmuren i dramaet. En
tragedie kan derfor klare seg uten dramatiske personer, men den kan aldri vere uten handling
(42).

15 Som @yvind Andersen péapeker i forordet av sin oversettelse av Aristoteles’ bok, vet vi ikke neyaktig nar
boken ble skrevet, eller om vi kan stole pa at alt som star der faktisk gar tilbake til Aristoteles (2008: 7).
Andersen konkluderer likevel med at: «[...] det meste gar sikkert tilbake til Aristoteles.» (2008: 7) Aristoteles ga
heller aldri verket et eget navn, men i ettertid har boken ofte blitt omtalt som Poetics pa engelsk, eller Poetikken
pa norsk. | etterordet av sin norske oversettelse argumenterer @yvind Andersen for at dette tilnavnet egentlig er
misvisende, og at Poetikk er en mer passende tittel (2008: 114). For & understreke at jeg benytter meg av
Andersens oversettelse, omtaler jeg i denne oppgaven verket som Poetikk.

17



Slik kunsten varierer etter hva den etterligner, varierer den ogsa i hvordan den etterligner. Av
ulike virkemidler nevner Aristoteles (2008) at kunstneren blant annet kan benytte seg av rytme,
melodi og versemal (27). Videre kan etterligningen ta form ved at den fortelles om, som i
eposet, eller ved at handlingene til personene vises fram, som i dramaet (31). Aristoteles advarer
mot & blande disse formene. | Poetikk heter det at "[e]n ma ikke glemme hva jeg har sagt
gjentatte ganger, nemlig at en ma vokte seg vel for a lage en tragedie av en episk
handlingsstruktur" (2008: 78). Aristoteles er altsa opptatt av sakalt enhet i handlingen, noe som
innebzrer at alle «bitene» i handlingen ma veere ngdvendige (46). Kravet om enhet gjelder ogsa
handlingens tidsforlgp, som i tragedien helst skal finne sted innenfor et dggn (38). Dette star i
kontrast til eposet, som kan forlgpe over en naermest ubegrenset tidsperiode. | senere tid har

man ogsé fortolket Aristoteles’ krav om enhet til ogsa a gjelde for dramaets sted og personer.

For & oppsummere gir Aristoteles (2008) en detaljert oppskrift pa hvordan en tragedie bar ta
form i Poetikk. Han trekker blant annet fram Sofokles” Kong Oidipus som en vellykket tragedie,
mens han motsatt hevder at Arifrades ikke forsto seg pa tragediens form. | ettertid har man
tolket Aristoteles’ mange advarsler mot episke trekk i dramaet dithen at han har et normativt
og absolutt syn pa dramaet: Handlingen i dramaet skal ikke formidles, men vises fram ved at
de dramatiske personene handler og snakker sammen. Dramaet skal heller ikke vere bevisst pa
noe utenfor seg selv. Unntaket fra denne regelen er delene med prolog, epilog og kor i den
greske tragedien, hvor koret for eksempel kan kommentere handlingen. Disse delene ble

tilsvarende skilt vekk fra dramaet i renessansen og klassisismen.

3.1.2 Szondi og det moderne dramaets krise

I Theory of the Modern Drama fra 1956 undersgker Peter Szondi (1987) det moderne dramaets
utvikling. Han er inspirert av Hegels syn pa kunst, hvor formen og innholdet er identisk (4).
Szondi har derfor en idé om at man ikke kan forsta formen som lgsrevet fra innholdet, og vice
versa. Fordi han legger dette til grunn, ma formen endre seg nar innholdet endrer seg. Szondi
tar utgangspunkt i renessansedramaet nar han beskriver utviklingen til det moderne dramaet. |
renessansen ble dialogen det baerende elementet, og dermed oppsto det en absolutthet hvor
dramaet ikke skulle veere bevisst pa noe utenfor seg selv (7-9). Koret, epilogen og prologen,
som i Aristoteles’ tid utgjorde tragediens episke elementer, falt derfor bort. Ifglge Szondi kreves
det en forteller eller kommentatorperson for a formidle skifter i tid, sted og personer (9-10).

Dermed overlevde de aristoteliske kravene om enhet i tid, sted, handling og personer i
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renessansen. Szondi mener at renessansedramaet ble sett pd som et a-historisk og universelt
ideal pd 1800-tallet, siden teoretikerne stadig fordemte episke trekk i dramaet (3). Hvis
innholdet ikke passet til den fastsatte, absolutte formen, var det innholdet som skulle endres, og
ikke formen (9). Szondi mener at dramaet gikk inn i en krise pa slutten av 1800-tallet.
Grunnlaget for krisen var at tematikken dramatikerne skrev om endret seg, mens den ideelle
dramatiske formen forble den samme. Dette til tross for at formen ikke lenger passet til
innholdet. Nar forfatterne ville diskutere menneskers psyke og fortid, fikk de problemer med a

vise tematikken fram med den absolutte dramaformen som bygget pa dialog.

Szondi (1987) mener at flere dramatikere endte opp med a utfgre sakalte redningsforsgk eller
tentative lgsninger for den dramatiske formen pa grunn av krisen. En dramatiker som ifglge
Szondi opplevde konflikten, er Henrik Ibsen. | ettertid har det analytiske dramaet ofte blitt
betraktet som Ibsens spesialitet. Denne dramaformen skiller seg fra de mer Kklassiske
renessansedramaene til for eksempel Goethe og Holdberg. Ibsen viser fram en handling i natid,
men denne er et resultat av noe som skjedde i fortiden. | Dei littereere sjangrane hevder
professor i nordisk litteratur Christine Hamm (2018) at de realistiske samtidsdramaene til 1bsen
kan beskrives som «moderne tragedier», fordi de oppfyller mange av Aristoteles sine krav til
hva et vellykket drama burde inneholde (94). Ibsens Gengangere har for eksempel enhet i bade
tid, handling og rom, og er dermed «eksemplarisk bygget opp» ifglge Hamm (2018: 105). Ibsen
far dette til ved a la fortiden vise seg i natiden. Fordi fortiden blir et tema i seg selv, trues
dramaets absolutthet ved at det blir umulig & gi handlingen en direkte dramatisk presentasjon.
Dette er grunnen til at lbsen benyttet seg av den sakalte analytiske teknikken, ifglge Szondi
(1987: 16). Slik far dramaene hans episke trekk, men fordi lbsen er sa mesterlig i sin utfgrelse,

mener Szondi at det episke ikke er sa synlig i hans dramaer (17).

August Strindberg er en annen dramatiker som ifglge Szondi (1987) havnet i konflikt med den
dramatiske formen som ble til i renessansen. Strindberg fikk problemer med den forutbestemte
formen fordi han gnsket a vise fram psykiske konflikter (25). Pa sin bergmte foredragsturné i
1881 hevdet ogsa Knut Hamsun (1971) at dramaet var uegnet for a skrive om psykiske tilstander
(34). Strindbergs mate a lgse dette pa var a tilfare et slags «jeg» til dramaet, noe som har fort
til at flere av dramaene hans i ettertid har blitt omtalt som «jeg-dramatikk». Dramaet trenger
ikke & ha et eksplisitt uttalt «jeg» for a vere jeg-dramatikk. | beskrivelsen av Ett dromspel fra
1901 hevder for eksempel Szondi (1987) at publikummet er det egentlige jeg-et, siden Indra

viser fram menneskelivets natur samtidig som hun selv distanserer seg fra det (29).
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Konsekvensen av jeg-ets tilstedeveerelse er ifglge Szondi at enhet i sted og tid opplases, siden
det ikke lenger finnes noen subjekt-objekt-opposisjon i jeg-dramatikken — i stedet er det jeg-et
som bestemmer tid og sted (27). Dramaet blir ikke lenger interpersonelt, og natiden mister sin
dominans ved at fortiden blandes sammen med den (45). Dette farer ogsa til at dialogen mister

sin rolle som barebjelke, siden fokuset er pa de indre, psykiske prosessene (25).

Oppsummert gir Szondi, i motsetning til Aristoteles, uttrykk for at formen i seg selv er
betydningsbeerende. Szondi (1987) er i alt tilhenger av et hegeliansk syn pa formen, hvor

innholdet og formen er identisk, i motsetning til Aristoteles’ forutbestemte form (4).

3.1.3 Brechts episke teater

Szondi mener at ogsa Bertolt Brechts episke teater er et resultat av en konflikt med
renessansedramaets form. Siden Brecht selv har omtalt sin dramatiske form i en rekke intervjuer
og essayer som senere har blitt samlet i blant annet Brecht on Theatre (1992),%6 er det mer
rettferdig a gi ordet til Brecht selv i omtalen av det episke teateret. | en kommentar til operaen
Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny (1930), som Brecht selv har forfattet teksten til, hevder
han at «[t]he modern theatre is the epic theatre.» (1992: 37) Brecht mener altsa at det episke er
beskrivende for det moderne teateret generelt, ikke bare hans egne dramaer spesielt. Brecht
redegjer for to mulige forklaringer for hvorfor episke trekk ble fremtredende i 1900-tallets
dramaer. Pa den ene siden beskriver han, i likhet med Szondi, hvordan «nye» temaer i
dramatikken gjorde krav pa en ny form (29-30). Brecht nevner for eksempel ekteskap, sykdom
og krig. Pa den andre siden peker Brecht pa at teateret fikk et nytt formal som ngdvendiggjorde
den nye formen. Teateret skulle ikke lenger bare underholde publikum, men ogséa oppdra dem
(30).

Brecht (1992) beskriver hvordan det episke teateret far en forteller, og at publikum dermed
mister sin posisjon som «den fjerde veggen» (71). | tillegg kan teateret ifglge Brecht gjare bruk
av andre episke elementer, som kor eller musikalske innslag som opplyser publikum (71-72,
84). Dermed blir ikke handlingen ngdvendigvis vist fram lenger, men formidlet. Dette apner
for at handlingen kan ta form i kurver og sprang, fremfor a forlgpe lineart (45). Det er ikke

lenger slik at én scene naturligvis farer til den neste, og de ulike «bitene» i handlingen kan

16 Essayene og intervjuene i Brecht on Theatre er opprinnelig fra perioden 1918-1956.

20



gjerne stokkes om pa uten at meningen gar tapt (70). Slik blir det artifisielle ved handlingen
understreket. Videre mener Brecht at dramatikken med fordel kan benytte seg av en sakalt
«fremmedgjeringseffekt» (Verfremdungseffekt). Slik skal det episke teateret fa en ulik effekt
hos tilskuerne enn det dramatiske teateret. | et essay fra omtrent 1936 gjer Brecht (1992)

falgende sammenligning:

The dramatic theatre’s spectator says: Yes, I have felt like that too — Just like me — It’s
only natural — It’ll never change — The sufferings of this man appal me, because they
are inescapable — That’s great art; it all seems the most obvious thing in the world — |
weep when they weep, | laugh when they laugh.
The epic theatre’s spectator says: I’d never have thought it — That’s not the way
— That’s extraordinary, hardly believable — It’s got to stop — The sufferings of this man
appal me, because they are unnecessary — That’s great art: nothing obvious in it — | laugh
when they weep, | weep when they laugh. (71)
Tilskueren i det dramatiske teateret lever seg inn i de dramatiske personene, og konsekvensen
er at hun oppnar det Brecht omtaler som en «passive empathy» (57). Oppnéelsen av Aristoteles’
katarsis gjgr henne ute av stand til & handle, fordi hun aksepterer tragediens budskap om at
mennesket er hjelpelast i mate med skjebnen. Ifglge Brecht avslarer det episke teateret denne
skjebnen som en menneskelig konstruksjon. | stedet for & leve seg inn i handlingen, kan
tilskueren i det episke teateret observere handlingen kritisk og ta stilling til det som skjer pa
scenen (87). Dette er som nevnt selve formalet med det episke teateret, og Brecht (1992) omtaler

sitt eget stykke Die Mutter (1931) som et «learning play» (79).

Brechts episke teater er langt mer enn en mate a skrive pa. Ifglge Brecht (1992) kan for
eksempel et virkelig godt stykke bare forstds om det spilles ut (15). Regissgren har imidlertid
ikke frie tayler nar det kommer til hvordan stykkene skal settes opp om han gnsker a oppna det
episke teaterets effekt. Brecht (1992) papeker blant annet at det er mulig & iscenesette Mutter
Courage und ihre Kinder (1939) pa en mer tradisjonell mate, men mye av effekten av det episke
teateret da vil tapes (222). For a skape den gnskede fremmedgjaringseffekten, foreslar Brecht
(1992) at regissaren kan ha store skjermer i bakgrunnen som viser samtidige hendelser, eller
vise fram dokumenter som bekrefter eller avkrefter pastandene til skuespillerne (71). Slik kan
rekvisittene kommentere det som skjer pa scenen, og dermed forsterke tilskuerens falelse av
distanse. Brecht formidler videre noen forslag til hvordan skuespilleren kan utfere det han
omtaler som «an epic way of acting». Skuespilleren kan for eksempel begynne a snakke om sin
egen rolle i tredje person, snakke i fortid eller lese opp sceneanvisninger (138). Slik skaper

skuespilleren avstand mellom seg selv og rollen hun spiller. Dermed minner hun ogsa publikum
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om at hendelsene som utspilles finner sted pa en scene, og ikke i virkeligheten. Brecht mener

at skuespillerne skal invitere til kritikk av rollene de spiller fremfor a leve seg inn i dem (71).

3.1.4 Lehmanns postdramatiske teater

Teaterprofessor Hans-Thies Lehmann har, i likhet med Szondi og Brecht, forsgkt a male et
bilde av hvordan dramaet har utviklet seg i senere tid. Hans Postdramatic Theatre fra 1999
regnes som det fremste forsgket pa a beskrive hvordan dramaet utviklet seg etter 1960-tallet.’
Ifelge Lehmann (2006) ble dramatikken i hans egen samtid vanligvis beskrevet med det lite
treffende adjektivet «postmoderne» (25). Selv mener Lehmann at dramatikken har beveget seg
vekk fra dramaformen slik den er kjent i for eksempel Aristoteles’ og Szondis dramateori, og
mot en «postdramatikk». Lenmann formulerer flere forklaringer for hvorfor det postdramatiske
teateret vokste fram. Pa den ene siden mener han at den postdramatiske vendingen skyldtes at
teateret begynte a stole pa sine egne impulser (21). Samtidig bygger Lehmann bevisst videre pa
Szondis idéer. Lehmann skriver: "they plainly sought to save the text and its truth from
disfigurement through a theatre practice that had become conventional” (22). Ogsa Lehmann
mener altsa at det postdramatiske er et svar pa problemer i teateret, eller — med Szondis ord —

et redningsforsgk.

Postdramatikken farte ifalge Lehmann (2006) til en «de-hierarchization of theatrical means»
(86). Dette star i motsetning til den dramatiske tradisjonen, hvor de ulike elementene er over-
og underordnet hverandre for & unnga forvirring. Et eksempel pa dette er at vi i postdramaet
ikke ngdvendigvis finner en tradisjonell form for handling, men i stgrre grad en fremvisning av
ulike psykiske tilstander (68). Der renessansedramaets handling gjerne falger Freytags
pyramide, finnes det ikke noen tilsvarende spenningskurve i postdramaet. Ifglge Lehmann kan
postdramaer ofte vare preget av en viss treghet, siden de gjerne gjegr bruk av repetisjon og
perioder med stillhet og fravear av handling (90). Spraket er ofte poetisk, nesten musikalsk (91).
Handlingens rolle 1 postdramaet stér i kontrast til bade Aristoteles’ og Szondis dramateori, som

begge ser handlingen som det sentrale elementet i dramaet (2008; 1987).

Lehmann (2006) hevder at postdramaet kan benytte seg av en forteller, i likhet med Brechts

episke teater. Effekten blir imidlertid en annen enn den skapt av den tradisjonelle episk-litteraere

17 Se for eksempel Helland og Weerp (2011: 50).
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fortelleren. Lehmann mener at fortelleren i postdramatikken skal manifestere en direkte kontakt
med publikummet (108). Nar fortelleren snakker direkte til publikummet oppheves pa en mate
skuespillet, fordi tilskuerne blir bevisste pa egen og andres tilstedeverelse. En annen
konsekvens er at teateret forvandles til det Lehmann beskriver som «a ‘social situation’ in which
the spectator realizes that what s/he experiences depends not just on him/herself but also on
others.» (107) Postdramaets uferdige og apne preg farer videre til at publikum kan reflektere

videre pa egenhand, mener Lehmann:

When theatre presents itself as a sketch and not as a finished painting, the spectators are
given the chance to feel their own presence, to reflect on it, and to contribute to the
unfinished character themselves. The price of this is the consequent depreciation of
suspense. (108)

Slik skiller effekten av Lehmanns postdramatikk seg bade fra Aristoteles tragedie, som skal
legge til rette for katarsis hos publikum, og Brechts episke teater, som skal fremme handling

blant tilskuerne.

Oppsummert mener Lehmann (2006) at det postdramatiske teateret hverken er en ny type
dramatisk tekst, eller en ny mate a regissere pa (85). | stedet handler det om en ny bruk av tegn
som snur opp-ned pa teaterets prinsipper gjennom performance-teksten (85). Et teaterstykke
kan altsa vaere postdramatisk uten at teksten i seg selv er det, men ved at regissgren
«dedramatiserer» den (74). Dermed kan det postdramatiske begrepet ogsa fungere retrospektivt
ved at det kan brukes til & peke pa ikke-dramatiske trekk ved tidligere dramatikk, mener
Lehmann (23).

3.2 A lese drama med dagligspraksfilosofi

«Kanskje er det bare teatret som kan vise at var hverdagserfaring er filosofisk?» spgr Drude
von der Fehr (2019) i sin anmeldelse av Meg near. Hun mener at teateret har et allment filosofisk
potensial pa grunn av kombinasjonen mellom ord, scene og publikum. Likevel slar von der Fehr
fast at det filosofiske potensialet sjeldent er sa tydelig som i oppsetninger av Lygres tekster. |
Ingenting av meg og Meg naer mener jeg imidlertid at den filosofiske appellen ogsa er til stede
I tekstene selv, ikke bare i eventuelle teateroppsetninger av dem. | begge dramaene mgter vi
personer som snakker og oppferer seg rart. Nar vi som lesere reagerer pa sprakbruken og

oppfarselen til Lygres personer, inviteres vi til a reflektere over hvordan vi selv ville snakket
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og oppfart oss i den samme situasjonen. Fordi dagligspraksfilosofien tar i bruk lignende
«metoder», mener jeg at Lygres dramaer pakaller den. Ludwig Wittgenstein (2010) far oss for
eksempel til a reflektere over hvordan vi kommuniserer nar han i FU undersgker forholdet
mellom talemate og situasjon ved a beskrive kommunikasjonssituasjoner som virker merkelige
pa grunn av situasjonen. Det samme gjar J. L. Austin, som i essayet «A plea for excuses» ser
pa dagligsprakets normative aspekt ved a undersgke unnskyldninger. En annen grunn til at det
er nerliggende & lese Lygres tekster i lys av dagligspraksfilosofien, er at dagligspraksfilosofien
apner for noen mulige forklaringer for hvorfor vi ikke alltid formulerer oss pa en dagligdags
mate. | Contesting Tears viser Stanley Cavell (1996) hvordan en melodramatisk mate & snakke
pa kan veere et resultat av skepsis til spraket, og Toril Moi (2006) argumenterer for at flere av

Ibsens dramatiske personer er skeptikere i Ibsens modernisme.

I det falgende vil jeg gi en tematisk gjennomgang av tekstene som vil utgjgre grunnlaget for
mine dagligspraksfilosofi-inspirerte lesninger av Ingenting av meg og Meg ner. Jeg har valgt a
ta utgangspunkt i noen utvalgte tekster av Ludwig Wittgenstein, J. L. Austin, Stanley Cavell og
Toril Moi.

3.2.1 Sprak er samhandling med andre mennesker

Wittgensteins FU (2010) er som nevnt kjent for sin saregne stil. Ved farste gyekast bestar
boken av en lang rekke tilsynelatende usammenhengende eksempler pa personer som snakker
sammen i ulike situasjoner. | Revolution of the Ordinary papeker imidlertid Moi (2017) at FU
er lagt opp pa denne maten for at vi som lesere skal tenke over hvordan vi vanligvis og vanligvis
ikke snakker i situasjonene som beskrives (25). Det forste eksempelet pa dette far vi allerede
pa farste side i 81, i form av et langt sitat pa latin fra Augustins Bekjennelser. | den pafglgende
oversettelsen kan vi lese Augustins beskrivelse av hvordan han laerte spraket som barn. Han
mener at sprakinnlaringen foregikk ved at de voksne sa et ord, og deretter viste til «tingen» de
siktet til ved hjelp av kroppslige bevegelser (2010: §1).!8 Wittgenstein mener at Augustins
beskrivelse av sprakinnlearing gir et bilde av spraket hvor hvert ord er tilegnet en gjenstand, og

hvor setninger bestar av kombinasjoner av disse benevnelsene (§1).

18 Ettersom FU for det meste bestar av paragrafer, refererer jeg til disse fremfor & vise til sidetall.
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Augustins spraksyn blir imidlertid problematisert i 2. Der forestiller Wittgenstein (2010) seg
et fiktivt sprak som brukes av to byggearbeidere som utfgrer handlinger bestaende av to trinn:
Byggearbeider A roper ut hvilke byggematerialer han trenger for & bygge, slik som «plate!»
eller «bjelke!», og byggearbeider B gir ham riktig materiale. Ut ifra denne beskrivelsen, kan vi
stille oss selv fglgende spgrsmal: Hvordan vet byggearbeider B hva de ulike byggematerialene
kalles? Hvis vi tar utgangspunkt i spraksynet som Augustin legger opp til, kan vi ifalge
Wittgenstein (2010) tenke oss at byggearbeiderne har laert hva ordene betyr ved at en leerer har
pekt pa en gjenstand og uttalt dens navn (86). Men hvordan vet sa byggearbeider B at han skal
gi A riktig byggemateriale, og ikke — for eksempel — kjenne pa byggematerialet? Wittgenstein
utvider A og Bs hypotetiske sprak ved a legge til ordene «denne» og «dit» i §8, men det lgser
ikke problemene. Wittgenstein (2010) skriver: «Vil ogsa «dit» og «denne» bli leert papekende?
— Forestill deg hvordan man kunne lzre eleven a bruke dem! Man vil peke pa steder og ting, —
men her skjer denne pekingen jo ogsa i bruken av ordene, ikke bare ndr man laerer seg deres

bruk.» (89) Slik ser vi at det augustinske spraksynet kommer til kort.

Det betyr ikke at Wittgenstein (2010) mener at Augustins spraksyn alltid er «galt».
Fremstillingen kan fungere utmerket til & beskrive visse kommunikasjonssituasjoner, men ikke
til helheten av det vi kaller sprak (83). Wittgensteins poeng med a ta utgangspunkt i eksempelet
med byggearbeiderne, er nemlig a vise at ordene ikke har noen fastlagt betydning. | 819 spar
Wittgenstein om «plate!» er en setning eller et ord, og svaret ma vaere begge deler. «Plate!» kan
bade veere en henvisning til en gjenstand (som i Augustins sprakforstaelse), men det kan ogsa
veaere en ordre (som i Wittgensteins eksempel med byggearbeiderne). Dette er bare to av mange
mulige betydninger som «plate!» kan ha. Nar vi na har avklart at ordene ikke har statiske
betydninger, oppstar imidlertid neste utfordring. For hvordan skal vi avgjere hvilken betydning
som er gjeldende i en gitt situasjon? Dagligspraksfilosofien understreker at sprak alltid
innebarer samhandling med andre mennesker. | det farste kapittelet i Must we mean what we
say hevder Cavell (1969)% at «the primary fact of natural language is that it is something
spoken, spoken together." (31) Mening bestemmes av samspillet mellom dem som snakker, og
av konteksten kommunikasjonen foregar i. Mennesket og verden forandrer seg, og derfor kan
vi ikke leere spraket bare ved a bli fortalt hva ulike ord betyr. Cavell (2015) demonstrerer dette

ved a vise til ordboken som et eksempel: "But how could we have discovered something about

19 Cavells Must we mean what we say ble farst utgitt i 1969, men jeg bruker utgaven fra 2015.
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the world by hunting in the dictionary? If this seems surprising, perhaps it is because we forget
that we learn language and learn the world together, that they become elaborated and distorted
together, and in the same places." (18) Dermed kan du heller ikke, som Cavell (1979)%° peker
pa i The Claim of Reason, liste opp hvilke kontekster et ord kan brukes i (78). Ordboken, eller
personen som forteller deg hva et ord betyr, kan bare hjelpe deg til en viss grad, og bare hvis

du forstar at et ords mening er dynamisk.

Konsekvensen av at sprak leres i samspill med andre, er at vi ma forholde oss til det
Wittgenstein beskriver som «regler» i FU. Wittgensteins regel-begrep har blitt forstatt pa ulike
mater, men Cavells tolkning av begrepet er et fint utgangspunkt. Cavell (2015) gjar i kapittelet
«The availability of Wittgenstein’s later philosophy» rede for sitt synspunkt ved a ta
utgangspunkt i David Poles forstaelse av regel-begrepet. Ifalge Cavell har Pole misforstatt
Wittgensteins begrep, fordi han tror regler er noe man kan bestemme om man vil falge eller
ikke. Cavell (2015) mener i stedet at Wittgenstein gir uttrykk for at «[w]e no more decide to
accept a rule in this sense than we decide to be convinced.” (49) Poles feilslutning fortsetter nar
han tolker Wittgenstein dithen at vi ikke kan evaluere noen utsagn som bedre enn andre, pa
grunn av reglene (Cavell, 2015: 51). Cavell (1999) skriver i The Claim of Reason: «But though
language — what we call language — is tolerant, allows projection, not just any projection will
be acceptable, i.e., will communicate. Language is equally, definitively, intolerant — as love is
tolerant and intolerant of differences.” (182) Selv om spraket er tolerant, er det ikke slik at alle

utsagn alltid er like gode for enhver kommunikasjonssituasjon — utsagn kan ogsa rangeres.

Om vi ut ifra disse beskrivelsene av dagligspraket forventer at alle skal snakke pa samme mate
som oss selv, vil vi imidlertid bli skuffet. Cavell (2015) mener at vi gjerne kan komme til &
oppleve at noen bruker et spraklig konsept annerledes enn oss selv, selv om vi oppfatter var
egen mate som selvfglgelig (62). Hvordan skal vi sa forholde oss til situasjoner hvor andre har
en annen forstaelse av ordene enn det vi selv har? Det vi i alle fall ikke ber gjare, ifalge Cavell
(2015), er a si noe sant som: «Jeg vet hva ordene betyr for meg» (32). Vi kan ikke dikte opp et
privat sprak hvor vi selv har fasiten pa hvordan et ord skal brukes. Det bade Austin,
Wittgenstein og Cavell i stedet foreslar at vi kan gjare, er a diskutere maten vi bruker ordene

pd. Til en baker med et slurvete sprak, mener for eksempel Cavell (2015) at vi kunne si noe

20 Cavells The Claim of Reason ble farst utgitt i 1979, men jeg bruker utgaven fra 1999.
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slikt: «If you cooked the way you talk, you would forgo special implements for different jobs,
and peel, core, scrape, slice, carve, chop, and saw, all with one knife.” (33) Austin (1961)
papeker i essayet «A plea for excuses» at vi ma veere bevisste pa hva vi mener, og bruke ordene

som de verktgyene de faktisk er (129).

3.2.2 Det normative dagligspraket

Nar vi undersgker spraket, undersgker vi ikke bare bestemte ord og uttrykk, men ogsa verden.
Austin (1961) minner oss om dette i «A plea for exuses», hvor han tar utgangspunkt i det
spraklige fenomenet «unnskyldninger». Metoden for Austins undersgkelse, er at han drafter
hvilke situasjoner vi vanligvis unnskylder oss i, og hvordan vi unnskylder oss. Ifglge Austin
benytter vi oss oftest av unnskyldninger i tilfeller hvor det enten har skjedd noe unormalt eller
mislykket (127-128). P& den maten kan unnskyldninger si oss noe om hva vi egentlig opplever
som normalt eller vellykket. Det er for eksempel vanlig & unnskylde seg hvis man kommer for
sent, fordi normen er at man er presis. For det andre viser Austin hvordan studiet av
unnskyldninger kan kaste lys over hva vi oppfatter som moralsk akseptabelt. Hvis du etter a ha
glemt bursdagen til en venninne unnskylder at du glemte den, betyr det i sa fall at du ser det
som unormalt eller ugreit at du glemte bursdagen hennes. Ordlyden pa selve unnskyldningen
kan ogsa si noe om hvorvidt man paskriver eller fraskriver seg ansvaret for det som har skjedd.
Merk forskjellen pa «beklager at jeg glemte bursdagen din, jeg burde ha skrevet det ned i
kalenderen min» og «beklager at jeg glemte bursdagen din, noen har stjalet kalenderen min».
Hvis du derimot ikke unnskylder deg, viser det at du ikke ser noe problem med & glemme
bursdagen hennes. Pa den maten er spraket normativt. Hvorvidt du unnskylder deg, og maten

du unnskylder deg pa, sier noe om hvilke normer du opererer med.

Ogsa Cavell (2015) viser at spraket er normativt, men med andre eksempler enn Austin. |
kapittelet «Aesthetic problems of modern philosophy» undersgker han parafraser. Cavells
utgangspunkt er Cleanth Brooks og Yvor Winters’ diskusjon om hvorvidt dikt kan parafraseres,
der farstnevnte mener at dikt egentlig ikke kan parafraseres (selv om vi til stadighet gjar det),
mens sistnevnte mener at bare gode dikt kan parafraseres. Cavell (2015) forstar skepsisen mot
a parafrasere, siden vi aldri kan gjenskape objektet vi parafraserer — i sa fall parafraserer vi jo
ikke. En parafrase vil alltid si noe om hvordan vi forstar teksten vi parafraserer. Dermed er en
parafrase ogsa en slags verdidom ved at den indirekte gir uttrykk for hvordan vi vektlegger

objektet. Cavell mener at det subjektive i parafraser ikke er noe vi skal forsgke a undertrykke,
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men det er like fullt noe vi ma forholde oss til: «The problem of the critic, as of the artist, is not
to discount his subjectivity, but to include it; not to overcome it in agreement, but to master it
in exemplary ways.” (87) Vi ser altsa at spraket er normativt ved at det kan avslgre hva vi mener
om et fenomen og hvordan vi forstar verden uten at vi uttrykker det eksplisitt. Dette gjelder
ikke bare unnskyldninger eller parafraser, men alle former for utsagn. Et annet eksempel Cavell
viser til, er at spgrsmalet «gjorde du det med vilje?» kan indikere at en handling er merkelig
(12).

3.2.3 Det performative dagligspraket

Sa langt har jeg vist at dagligspraksfilosofien mener at spraket og verden er tett sammenvevd.
Falgelig bar det ikke komme som en overraskelse at spraket ogsa er tett tilknyttet handlingene
vare. | Must we mean what we say hevder Cavell (2015) at “Talking together is acting together,
not making motions and noises at one another, nor transferring unspeakable messages or
essences from the inside of one closed chamber to the inside of another.” (31) Austin (1975)
skriver mer utfyllende om dette i How to do things with words. Der introduserer han blant annet
begrepet «performative sentence», som pa norsk kan oversettes til «performativ ytring» eller
«talehandling» (6). Dette begrepet kan ifglge Austin brukes til & beskrive tilfeller hvor det er
selve ytringen som utgjer handlingen. Austin eksemplifiserer slike ytringer med fglgende
tilfeller: Paret som gir hverandre sitt «ja» ved alteret, et skip som dgpes, overrekkelsen av en
gave og et veddemal (5). Austin (1975) kommenterer eksemplene slik: "In these examples it
seems clear that to utter the sentence (in, of course, the appropriate circumstances) is not
to describe my doing of what I should be said in so uttering to be doing or to state that I am
doing it: it is to do it." (6) Hvis du sier: «Jeg vedder en hundrelapp pa at du star pa eksamen»
har du utfert handlingen «a vedde» ved hjelp av ordene dine. Det samme kan bli sagt om en
rekke andre situasjoner, som nar dommeren i rettssalen dgmmer den tiltalte ved & uttale
dommen, eller nar kjeeresten frir ved a sparre sin utkarede om han/ hun vil gifte seg med ham/

henne.

Ifglge Austin (1975) er det imidlertid visse forutsetninger som ma vaere pa plass for at en ytring
skal kunne bli til handling. Den performative ytringen ma blant annet ytres pa korrekt mate av
alle parter som er deltakende i handlingen, og deltakerne ma sta i posisjon til & utfgre den (14-
15). Hvis disse «reglene» ikke overholdes, vil ikke handlingen fullbyrdes (15). Hvis vi for

eksempel ser pa talehandlingen «a bli gift», som Austin bruker som eksempel, er det flere
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omstendigheter som kan forhindre gjennomfgringen av handlingen. Vi blir ikke gift hvis
presten glemmer a sparre partene om de vil ha hverandre som ektefeller, eller hvis paret ikke
svarer med en variant av «ja» nar presten spgr dem. Vi blir heller ikke gift hvis presten ikke
viser seg a veere en godkjent vigselsperson, eller hvis partene viser seg a vaere gift fra far med

andre.

3.2.4 A bli skeptisk til dagligspréket

Noen ganger er altsa talehandlinger mislykkede fordi vi ikke har forutsetningene som kreves
for & utfare dem. Andre ganger opplever vi at intensjonene vare med spraket mislykkes fordi
andre ikke forstar det vi sier. Wittgenstein (2010) hevder i FU at «et menneske kan vere en
fullstendig gate for en annen. Det erfarer man nar man kommer til et land med helt og aldeles
fremmede tradisjoner; ogsa selv om man behersker landets sprak. Man skjenner ikke
menneskene.» (253) | FU og Must we mean what we say diskuterer dessuten Wittgenstein
(2010) og Cavell (2015) henholdsvis hvorvidt det egentlig er mulig & forstd hva andre
mennesker mener nar de for eksempel snakker om sin egen smerte. Ifglge Cavell (2015) er
skeptikerens konklusjon at det ikke er mulig & vite. Fordi vi ikke kan «bytte» falelser kan vi
heller ikke vite eksakt hvordan andre har det, og dermed kan vi heller ikke forsta hva de faler
(228). Toril Moi (2006) gir uttrykk for en tilsvarende forstaelse nar hun i forbindelse med sin

dagligspraksfilosofiske lesning av lbsens Rosmerholm beskriver skeptikeren pa falgende mate:

En spraklig skeptiker er en som har kommet fram til den skeptiske konklusjonen (det at
det metafysisk sett er umulig a kjenne den andre; at det metafysisk sett er umulig a
kjenne meg selv) gjennom en dyp skuffelse over spraket. A vere skeptiker i forhold til
spraket er & vaere overbevist om at spraket mislykkes i sin viktigste oppgave: a gi uttrykk
for et menneskes tanker og fglelser. Ordene mister dermed sin verdi; jeg begynner a fale
at jeg aldri kan ha hap om a kjenne andre eller at de kan kjenne meg, sa lenge ordene er
det eneste jeg kan holde meg til. (379)
Om vi lar skepsisen overvinne troen pa dagligspraket, far det konsekvenser for maten vi snakker
pa. | Contesting Tears viser Cavell (1996) at skeptisisme kan fgre til en melodramatisk mate a
snakke pa. Moi (2006) hevder i Ibsens modernisme at «[m]elodrama er en form med
insisterende, overdrevet teatralskhet, der det menneskelige uttrykket presses til sine ytterste
grenser.» (381) Cavell (1996) mener at dette teatralske spraket skyldes problemer med a
formidle det vi egentlig mener (40). Skeptikeren blir stemmelgs som faglge av sin egen skepsis,
og som konsekvens kan hun utvikle det Cavell (1996) omtaler som «the desire to express all» -

behovet for & sette ord pa alt (43).
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Skeptikerens konklusjon kan ifglge Cavell (2015) virke skremmende, fordi tvilen pa spraket
ikke bare utfordrer en sarskilt tro, men hele troens grunnlag (222). Desto mer skremmende er
det kanskje at Cavell (2015) gir skeptikeren rett i at vi ikke ngdvendigvis kan ha den eksakt
samme fglelsen som andre (228). Spraket og vart forhold til det er ikke uproblematisk: «There
are special problems about our knowledge of another; exactly the problems the skeptic sees.»
(2015: 239) Dermed er det ikke sa rart om vi begynner a tvile pa spraket, heller ikke i
forbindelse med dagligspraksfilosofenes undersgkelser av de ulike sidene ved dagligspraket.
Etter & ha reflektert rundt hvordan barn leerer sprak i The Claim of Reason, skriver Cavell (1999)

felgende:

We Dbegin to feel, or ought to, terrified that maybe language (and understand, and
knowlegde) rests upon very shaky foundations — a thin net over an abyss. (No doubt that
is part of the reason philosophers offer absolute “explanations” for it.) Suppose the child
doesn’t grasp what we mean? Suppose he doesn’t respond differently to a shout and a
song, so that what we “call” disapproval encourages him? (179)
Pa den maten er ikke dagligpraksfilosofi noen motsetning til skeptisismen, snarere tvert imot:
Cavell (1999) gir i The Claim of Reason uttrykk for at vi ma vere apne for skeptisismens trussel
for & kunne forsta Wittgensteins sene filosofi (47). Noen ganger vil vi oppleve at andre ikke
anerkjenner vare egne erfaringer, eller motsatt, at vi ikke anerkjenner andres erfaringer — dette
er simpelthen et faktum (Cavell, 2015: 237). Cavell (2015) understreker at dette ikke
ngdvendigvis gjar oss til skeptikere. Det at vi noen ganger opplever a ikke forsta eller a ikke
bli forstatt, betyr ikke at vi aldri kan forsta eller bli forstatt (237). Regelen er tross alt at vi klarer
a forstd andre, og noen ganger forstar vi til og med andre bedre enn de forstar seg selv (2015:
245). Til syvende og sist er det heller aldri spraket det er noe i veien med nar vi opplever
misforstaelser. 1 The Claim of Reason skriver Cavell (1999): «lIt is in me that the circuit of
communication is cut; I am the stone on which the wheel breaks.» (83) Moi (2017) kommer
fram til den samme konklusjonen i Revolution of the Ordinary, hvor hun papeker at det ikke er

spraket som er problemet nar vi ikke kan finne ordene, men oss selv (232).

3.2.5 Dramatikk lest med dagligspraksfilosofi

Dagligspraksfilosofien har i liten grad blitt tatt i bruk i lesninger av nyere dramatikk, men Cavell
og Moi har tidligere sett Shakespeare og Ibsens skuespill i lys av dagligspraksfilosofi. La oss
farst se pa Cavells (2015) lesning av Shakespeares King Lear fra 1608. Hovedtrekkene i

handlingen i Shakespeares drama gar ut pa at kong Lear forteller sine tre dgtre at den som
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uttrykker den sterste kjerlighetserkleringen til ham, skal arve riket. Det resulterer i at de to
eldste dgtrene gir uttrykk for sine eksplisitte, men falske kjeerlighetserkleaeringer. Yngstedatteren
Cordelia formulerer derimot en ekte, men mer indirekte Kjeerlighetserklering. Lear faller
tilsynelatende for de eldste datrenes falske og storslagne ord, mens Cordelia blir forvist fra riket
til tross for sin ektefglte kjeerlighet for faren. Ved at Lear gir uttrykk for et gnske om kjeerlighet
parallelt med at han forviser Cordelia, oppferer han seg motstridende. Cavell bruker
dagligspraksfilosofien for a forsta oppfarselen og ordene hans. Innledningsvis i sin lesning av

King Lear skriver Cavell (2015) fglgende om ordene og meningen bak dem:

It reminds us that whatever words are said and meant are said and meant by particular
men, and that to understand what they (the words) mean you must understand what they
(whoever is using them) mean, and that sometimes men do not see what they mean, that
usually they cannot say what they mean, and that when they are forced to recognize this
they feel they do not, and perhaps cannot, mean anything, and they are struck dumb.
(249)
For & forsta en persons ord og handlinger ma vi ogsa forsta situasjonen personen befinner seg
i. | utgangspunktet kan det se ut som om Lear ikke forstar den yngste datterens kjarlighet.
Cavell (2015) mener imidlertid at Lears egentlige problem et at han ikke faler seg verdig
Cordelias hengivenhet (266). Sammen med en patvungen offentlig kjerlighetserkleering er falsk
kjerlighet faktisk ngyaktig det han vil ha, og det far han ved a bestikke de to eldste detrene.
Motsatt oppleves Cordelias genuine Kkjerlighet skremmende for Lear, fordi den aldri kan
tilbakebetales ved en bestikkelse tilsvarende den han har gitt til de to andre datrene (267). Slik
Cavell forstar Lears situasjon skjgnner Lear forskjellen pa ekte og uekte kjerlighet, men det
tragiske ligger i at han ma unnga Cordelias kjerlighet fordi han feler at han ikke kan akseptere
den. Med andre ord har Cavell undersgkt hvordan sprakhandlingene i King Lear far fram

meningen i situasjonene Shakespeare beskriver.

Mois lesning av Ibsens Rosmerholm fra 1886 i Ibsens modernisme (2006) er et annet eksempel
pa hvordan dramatikk kan leses med dagligspraksfilosofi. | Ibsens drama mgter vi blant annet
paret Rosmer og Rebekka, som ved skuespillets slutt tar livene sine ved & kaste seg ut i en foss.
Ved hjelp av dagligspraksfilosofien viser Moi at paret ender opp med a ta denne drastiske
avgjarelsen som fglge av at de har begynt a tvile pa spraket. Ved & analysere samtaler som paret
har med hverandre, viser Moi at de to egentlig ikke forstar hverandre. Ifglge Moi viser Rosmer
serlig sin «dgvhet» overfor Rebekka. Nar Ibsen for eksempel lar Rebekka gjenta Rosmers ord,

mener Moi (2006) at Rebekka viser at ordene har en annen betydning for henne enn de har for
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Rosmer (393). Rosmer tar imidlertid ingen notis av dette. Rosmer avslgrer ogsa sin manglende
forstaelse for Rebekka nar han spar om hun ikke kan elske ham, fordi spgrsmalet viser at han
ikke forstar at hun har elsket ham siden ferste gang de mgttes (Moi, 2006: 396). Rosmers
manglende forstaelse av Rebekka viser hvordan han ikke anerkjenner henne som ulik fra ham
selv, ifelge Moi (395). Konsekvensen er at Rebekka utvikler et gnske om & oppna ordlgs,
perfekt kommunikasjon ved a bli ett, i likhet med Rosmer (Moi, 2006: 399). Slike fantasier er
ifalge Moi grunnleggende skeptiske, fordi kroppen og spraket mister sin verdi: «<menneskelig
tale kan aldri bli annet enn nest best i forhold til sjelens sanne, ordlgse kommunikasjon.» (388)
Rosmer og Rebekka kommer til et punkt der ingenting kan sies for at troen pa spraket skal
kunne gjenvinnes, og dermed blir handling den eneste muligheten (402). Ordene betyr ikke
lenger noe, og dobbeltselvmordet er ifalge Moi et «siste forsgk pa a redde fantasien om at to
kan vare ett» (406) Pa den maten bruker Moi dagligspraksfilosofiens metoder og

grunnleggende tenkning for a forstd Rosmer og Rebekkas talemater og handlinger.
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4. Lygres seregne dramatiske form

Flere har gitt uttrykk for at Lygres dramatiske form er enestaende i forbindelse med utgivelsene
av Ingenting av meg (2013) og Meg ner (2019). | Kunstnerforeningens omtale av Ingenting av
meg heter det for eksempel at Lygre er «kjent for sine sareigne formgrep og skiftande
forteljarperspektiv.» (u.d.), og i anmeldelsen av Meg neer for Morgenbladet beskriver Ellefsen
(2019) Lygres dramatiske form som unik. Av sartrekkene ved formen i Ingenting av meg og
Meg near, kan man blant annet nevne at ingen av dramaene er delt inn i tradisjonelle akter, og
at de dramatiske personene er navngitte med personlige pronomen eller fellesnavn fremfor
egennavn. Dessuten har hverken Ingenting av meg eller Meg ner sidetekst i tradisjonell
forstand, og handlingen foregar i stedet ved at de dramatiske personene forteller om den. Dette
er karakteristikker som er gjeldende for store deler av Lygres dramatiske forfatterskap, ogsa for
det nylig utkomne Tid for glede (2022). Samtidig er det ikke til a feie under teppet at Lygre
deler flere av disse formgrepene med andre norske dramatikere, og at ogsa dette har blitt fanget
opp av anmelderne. Maria Edstrom (2014) hevder i en anmeldelse av Ingenting av meg at Lygre
med rette ofte nevnes i samme andedrag som Jon Fosse, og Saveras (2015) hevder i sin

anmeldelse at dramaet «inviterer [...] til sammenligninger med Fosse.»?

Formalet med dette kapittelet er a gi et nyansert bilde av Lygres dramatiske form. Jeg vil innlede
med 4 ta for meg noen sentrale trekk ved Ingenting av meg og Meg nar, og deretter vise hvorfor
disse trekkene fremstar som spesielle nar man sammenligner Lygres tekster med skuespill av
andre dramatikere. Senere skal jeg se formgrepene i lys av dramateorien jeg presenterte i
teorikapittelet. Jeg vil deretter undersgke hvordan Lygre plasserer seg i en norsk

dramatradisjon, fer jeg til slutt drefter Lygres valg av dramatisk form.

4.1 Lygres dramatiske personer som fortellere

Hvis vi farst tar for oss handlingsstrukturene i Lygres dramaer, ser vi at dramaene har flere
likheter med handlingen i Ibsens realistiske skuespill. | grove trekk handler Meg ner om en
kvinne som nylig har mistet moren sin, og som forsgker a oppna naerhet ved & oppsgke nye og
gamle relasjoner. Ingenting av meg handler derimot om en kvinne som, muligens fremprovosert

av datterens ded, velger a forlate familien til fordel for sin nye kjereste. Paret blir imidlertid

21 Merk at bade Seeverds og Edstrom ogsa mener at Lygres dramaer skiller seg fra Fosses pa flere mater.
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stadig innhentet av fortiden, og ender opp med & ta livene sine pa slutten av dramaet. Serlig
Ingenting av meg har fellestrekk med flere Ibsen-dramaer. Vi ser blant annet at den kvinnelige
hovedpersonen forlater mann og barn (akkurat som Nora i Et dukkehjem (1879),%? og at kvinnen
i dramaet mister et barn (akkurat som Fru Alving i Gengangere (1881).% 1 tillegg velger paret
pa slutten av Ingenting av meg a ta livene sine sammen (slik som Rosmer og Rebekka i
Rosmerholm (1886).2* Til slutt har bade Ingenting av meg og Meg ner til felles med Ibsens
realistiske dramaer at de dramatiske personene har en tendens til & bli innhentet av fortiden.

Sentrale handlingsmomenter i Lygres dramaer kan altsa beskrives som realistiske.

La oss na se om formen til Lygre samsvarer med en realistisk dramaform. Realistiske dramaer
som Ibsens har en tendens til & begynne med fyldige beskrivelser av omgivelsene hvor

handlingen finner sted. Han innleder for eksempel Gengangere pa falgende mate:

(En rommelig havestue med en dgr pa den venstre sidevegg og to dgre pa veggen til
hgyre. | midten av stuen et rundt bord med stole omkring; pa bordet ligger beker,
tidsskrifter og aviser. I forgrunnen til venstre et vindu, og ved samme en liten sofa med
et sybord foran. | bakgrunnen fortsettes stuen i et apent, noe smalere blomsterverelse,
der er lukket utad av glassvegge og store ruter. Pa blomsterveerelsets sidevegg til hgyre
er en dagr som farer ned til haven. Gjennem glassveggen skimtes et dystert fjordlandskap,
slgret av en jevn regn.) / (Snekker Engstrand star oppe ved havedgren. Hans venstre
ben er noe krumt; under stgvlesalen har han en trekloss. Regine, med en tom
blomstersprgyte i handen, hindrer ham fra & komme narmere.) (2017: 3)

Ved hjelp av sideteksten, som er uthevet i kursiv, gir Ibsen en detaljert skildring av rommet
handlingen foregar i. Deretter falger en kort beskrivelse av de dramatiske personene som
befinner seg i rommet. Alle de tre aktene i dramaet begynner pa denne maten. Dette er ikke

bare typisk for Ibsens realistiske dramaer, men ogsa for Bjernstjerne Bjgrnsons realistiske
dramatikk. En fallitt (1875)?° begynner med falgende beskrivelse:

Stor stue hos Tjaelde mot en apen veranda, omslynget av blomster; sjgen; i ramme av et
vestlandsk holmeparti ses seilere over sjgen i halvdgdt veer. En stor seilbat med
oppslatte seil like ved verandaen til hayre. Rommet er yppig og fylt med blomster. To
vinduer som gar helt ned til gulvet, til venstre, to derer til hgyre. Bord i midten, lene-
0g gyngestoler omkring. En sofa i forgrunnen til hgyre. / FORSTE M@TE / Lgytnanten
og hans forlovede; (senere) fru Tjeelde; (senere) Valborg. (11)

22 Ibsens Et dukkehjem ble fgrst utgitt i 1879, men jeg bruker utgaven i Samlede verker 2 fra 1991.
23 Ibsens Gengangere ble farst utgitt i 1881, men jeg bruker utgaven fra 2017.

24 Ibsens Rosmerholm ble farst utgitt i 1886, men jeg bruker utgaven i Samlede verker 2 fra 1991.
% Bjgrnsons En fallitt ble farst utgitt i 1875, men jeg bruker utgaven i Verker i samling 11 fra 1993.
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Vi ser altsd at lbsen og Bjernson innleder sine realistiske dramaer pd den samme maten. |
realismens and velger ogsa Lygre & innlede dramaene sine med a redegjare for omgivelsene og

personene i handlingen. Ingenting av meg begynner for eksempel pa falgende vis:

Han / En liten leilighet. Tomme rom. Nesten ingen mgbler. / Du og jeg. (9)

Meg neer begynner pa sin side slik:

Hun / Jeg har en leilighet jeg har bodd i de siste arene. Jeg har et soverom. Jeg har en

fremmed kvinne sittende sammen med meg i senga, lent opp mot veggen. / Jeg ser pa

henne. / Jeg sier: Jeg fikk gye pa deg pa gaten. Jeg sier: Du kom gaende mot meg. (9)
Til tross for at Lygres beskrivelser er noe knappere enn Ibsen og Bjgrnsons innledninger, ser vi
at Lygre falger deres struktur nar han beskriver omgivelsene og personene i handlingen.
Samtidig synliggjer sammenligningen at det finnes en vesentlig forskjell i maten Lygre skriver
dramatikk pa. Mens bade Ibsen og Bjagrnson benytter seg av sideteksten for a gi beskrivelser i
sine dramaer, er denne informasjonen lagt i munnen pa de dramatiske personene hos Lygre.
Samtidig blir det galt & si at Lygre har fjernet sideteksten helt, siden store deler av replikkene
til de dramatiske personene bestar av informasjon som like gjerne kunne statt i en sidetekst.
Hvis Ingenting av meg hadde hatt sidetekst, kunne dramaet begynt slik: «En liten leilighet med

tomme rom og nesten ingen mgbler. Meg og Han sitter i en sofa.»

Nar Lygre velger & inkorporere sideteksten i personenes replikker, bryter han med Ibsen og
Bjgrnsons realistiske dramaform. Dette til tross for at handlingen i bade Ingenting av meg og
Meg nar kan minne om handlingen i et realistisk drama. Hos Lygre foregar nemlig hele
handlingen i de dramatiske personenes replikker. Personene forteller til enhver tid hva de har
rundt seg, hva de tenker, hva de gjer og hva de har opplevd. Det ser vi for eksempel nar Meg i

Ingenting av meg beskriver hvordan hun sniker seg ut av huset for a forlate mannen sin:

Meg / Jeg er klar, tenker jeg idet jeg hgrer min mann lase seg inn ytterdgren. Han kikker
inn i stuen, jeg sitter i sofaen, og han smiler til meg, spar om jeg har hatt en fin dag. / Jeg
harer ham pa kjgkkenet. Jeg hgrer ham pa badet. Jeg hgrer ham inne pa soverommet. Etter
en stund harer jeg ham i tung sgvn. / Jeg henter kofferten jeg har gjemt, der jeg allerede har
pakket noen Klaer. Jeg henter de siste tingene mine, det jeg ikke har kunnet pakke tidligere
for & unnga a vekke mistanke. / Jeg laser meg ut. (19)

Dette sitatet synliggjgr hvordan ingenting vises fram pa en direkte mate i Lygres dramaer, men
i stedet formidles gjennom de dramatiske personenes fortellerstemmer. Det er ogsa tilfellet i

Meg neer:
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Hun / Jeg sier: Jeg skal bare ta med meg det viktigste herfra, sa er jeg klar. Jeg sper: Kan
du hjelpe meg? Jeg sper: Blir du med meg bort til hotellet?
En fremmed / Jeg sier: Ja.
Hun / Jeg sier: Takk. (33)
| dette sitatet ser vi at Lygres personer innleder setningene sine med «jeg sier» eller «jeg spar».
Lygres personer forteller om absolutt alt, og i Meg nzr gar de altsa sa langt i sin fortellende stil

at de i stor grad poengterer at de sier eller spgr om noe.

4.2 Meg og Hun som fortellere

Alle de dramatiske personene i Ingenting av meg og Meg naer har en fortellende mate & snakke
pa. Dermed kan det veere mer utfordrende a peke ut hvem sitt perspektiv handlingen egentlig
formidles fra. Samtidig er det flere momenter ved tekstene som indikerer at Meg i Ingenting av
meg og Hun i Meg neer har fortellerperspektivet i dramaene. For det farste star begge i sentrum
av hver sin handling. | Ingenting av meg far vi sarlig hare om Meg sin opplevelse av hvordan
det var a dra fra eksmannen og segnnen, mens vi for eksempel ikke far vite noe om hva Han
eventuelt forlot. Tilsvarende er handlingen i Meg nar sentrert rundt mgtene Hun har med ulike
personer. | tillegg har Meg og Hun en tendens til a ta «kontroll» over fortellingene sine ved a
bruke spraket. Meg og Hun forteller ikke ngdvendigvis bare hva de selv sier, tenker og gjer —
noen ganger forteller de ogsa om hva andre sier, tenker og gjar. Dette er serlig tydelig i Meg
neer, hvor Hun flere ganger korrigerer de andre dramatiske personene. | fglgende eksempel er

Hun apenbart misforngyd med svaret til En venn, og derfor «tvinger» hun ham til 4 si noe annet:

Hun / Tror du han vil angre?

En venn / Jeg vet ikke.

Hun / Du sier ikke: Jeg vet ikke. / Du sier: Nei. Du sier: | sa fall hadde jeg ikke fortalt

ham om deg, fortalt deg om ham, gitt dere hverandres nummer. (71)
Nar Hun legger ordene i En venns munn pa denne maten, er det som om hun sier: «Dette er min
fortelling, og du skal gjare som jeg gnsker». Lignende episoder forekommer ogsa i Ingenting
av meg, som nar Meg i falgende samtale korrigerer Hans beskrivelse av hva som skjer fordi

hun ikke er enig:

Han / Snart er vi hjemme igjen.

Meg / Eller, vi bare fortsetter. Kjarer videre.

Han / Gjer vi?

Meg / Vi er pa tur. Vi har det fint. Vi vil ikke at det skal ta slutt. [...]
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Han / Hva skjer? (29)

Pa den andre siden blir Megs fortellerrolle ogsa utfordret. I denne samtalen ser vi for eksempel

at Han tar kontroll pa samme mate som Meg:

Han / Vi flytter.

Meg / Gjar vi?

Han / Vi finner et bedre sted. Like ved havna. (33-34)
Han tar kontroll ved a beskrive at de flytter, selv om det er apenbart at Meg ikke er klar over
dette pa forhand. Ogsa fortellerrollen til Hun i Meg ner blir utfordret. | falgende eksempel

beskriver En annen kjeereste hva Hun gjer:

En annen kjeareste / Og sa gar jeg. Du ser etter meg. Du smiler til de andre. Du sier:
Han er skjgnn. (99)
De andre dramatiske personene i Meg nar har dessuten en tendens til & protestere mot Huns

«ordre».

Samtidig peker Lygres navngiving av de andre personene i dramaene pa at Meg og Hun er
fortellere. I Ingenting av meg heter som nevnt protagonisten Meg, mens de andre personene i

dramaet (Han, Eks, Hans mor, Min mor og Min sgnn?6) er navngitte ut ifra hvilken relasjon de

har til Meg. Eks er for eksempel ikke eks-kjeeresten til alle de dramatiske personene — han er

Megs tidligere kjeereste. Tilsvarende barer En fremmed, En annen fremmed, En venn, En annen

venn, En kjeereste og En annen kjereste navn ut ifra hvilken relasjon de har til hovedpersonen

Hun i Meg ner. Til kontrast er de dramatiske personene i Ibsens og Bjagrnsons realistiske
dramaer vanligvis navngitt med egennavn og (eventuelt) arbeidstittel. Bjernsons En fallitt
(1993) bestar eksempelvis av grosserer Tjelde, Fru Tjeelde, Valborg, Signe, lgytnant Hamar og

sa videre.

Ogsa strukturen i dramaene beerer preg av at handlingen formidles fra et bestemt perspektiv.
Ingenting av meg er strukturert etter syv deler som er navngitte med temporale betegnelser
(Sommer, Vinter, Var, Enkeltdager, Like etter, Noen ar senere og Na), mens delene i Meg nar
er navngitte etter personene Hun meter i stykket (En fremmed, En venn, En kjereste, En annen

kjereste, En annen venn og En annen fremmed). Til sammenligning er Ibsen og Bjgrnsons

26| Ingenting av meg veksler personen Menneske mellom identitetene Hans mor, Min mor og Min sgnn.
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dramaer vanligvis strukturert etter 3-5 akter som ofte er navngitte med de konvensjonelle
betegnelsene «ferste akt / forste handling», «andre akt / andre handling» og sa videre.
Navngivingen av delene i Ingenting av meg berer preg av at de dramatiske personene forteller,
siden de temporale betegnelsene dpner for at handlingen ikke falger en tradisjonell dramatisk
handlingsfremgang der alt foregar pa et natidsplan. | stedet er det fortelleren som styrer tiden
handlingen foregar i. Vi ser for eksempel at det bare er den siste delen som heter «Na», og
dermed kan resten av handlingen vare et eneste langt tilbakeblikk. Handlingen i Ingenting av
meg har ogsa en rekke «hopp», som at Meg og Han «plutselig» befinner seg pa en bat mot
slutten av handlingen. | Meg ner er de ulike delene navngitt ut ifra hvilken person Hun mgter
i den aktuelle delen, noe som ogsa apner for at handlingen ikke ngdvendigvis er lagt til et
natidsplan. | stedet er handlingen sortert etter Huns mgter med andre, som ikke trenger a vare
I kronologisk rekkefglge. Til tross for at Meg og Hun tidvis blir utfordret i sine fortellerroller,

ser vi altsa at handlingen i utgangspunktet formidles fra deres perspektiv.

4.3 A skrive fortiden inn i natiden

Fortiden spiller en avgjerende rolle for leseren eller tilskuerens forstaelse av Meg og Hun. |
Ingenting av meg far vi for eksempel vite at Meg har mistet datteren sin, og at hun hadde et
vanskelig forhold til moren i oppveksten. I Meg neer far vi derimot vite at Hun hadde
ambivalente relasjoner til bade moren og sgsteren, og vi far vite hvorfor forholdet hennes til En
kjeereste ikke fungerte. At de dramatiske personene har en komplisert fortid som er avgjgrende
for var forstaelse av dem, er en egenskap Lygre deler med Ibsens realistiske dramaer. |
Gengangere har de dramatiske personene opplevd blant annet utroskap, sykdom, incest og
misbruk i fortiden. Fortiden avslgres gjennom det Szondi (1987) har omtalt som Ibsens
analytiske teknikk, hvor handlingen bare tilsynelatende er lagt til natiden, mens fortiden
egentlig dominerer (16). Det er sjeldent at fortiden fortelles om pa en direkte mate hos Ibsen —
i stedet ma vi som tilskuere lese mellom linjene for a forsta hva som egentlig har skjedd med
personene hans. Nar Lygre lar de dramatiske personene fortelle til enhver tid, apner han for at
fortiden kan vises fram pa andre mater enn hos lIbsen. En teknikk Lygre bruker, er at han lar de
dramatiske personene fortelle om det de har opplevd pa en direkte mate. Det ser vi blant annet

I dette utdraget fra Ingenting av meg:

Meg / Han kan gdelegge det livet jeg har na, tenkte jeg da jeg vaknet neste dag.
Han / Hun skulle vaert her hos meg, tenkte jeg.
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Meg / Det var jeg ikke. Jeg ble ikke med deg hjem. Jeg hadde lyst, men gjorde det ikke.
Jeg vaknet i min egen seng. (15)

Teknikken er lignende i Meg nar. | det felgende utdraget forteller Hun og En fremmed om

hvordan de ble kjent med hverandre:

En fremmed / Du sa: Hei.

Hun / Jeg sa at du ble glad. Eller, at du ikke hadde noe imot det. Du snudde deg og sa
pa meg. Smilte.

En fremmed / Jeg tenkte: Kanskje hun er ensom. Jeg tenkte: Kanskje hun bor alene, og
ikke har s& mange a snakke med.

Hun / Ja. Du stusset litt. (11)

Store deler av dramaenes handling forlgper pa denne maten, altsa ved at de dramatiske
personene forteller om noe som har skjedd. En annen teknikk Lygre benytter seg av, er
imidlertid nar de dramatiske personene gar fra a snakke om en hendelse som har skjedd i
fortiden til & snakke som om den foregar i deres egen samtid. | Ingenting av meg skjer dette
seerlig nar Menneske kommer pa besgk til Meg og Han, som i falgende samtale (hvor Menneske

har inntatt identiteten Hans mor):

Menneske / Vi kjerte pa en vei nesten uten annen trafikk.

Han / Det var mgrkt.

Menneske / Er du trgtt? Klarer du noen timer til?

Han / Vi stanser ikke ennd. Det er ikke sa sent. (43)
Som det gar fram av sitatet, gar de dramatiske personene fra a bruke verbformer i preteritum til
a bruke verbformer i presens. Dermed gar de fra a snakke «i fortid», som om noe har hendt, til
a snakke i presens, som om det de snakker om foregar i deres egen samtid. Til tross for at
hendelsen de snakker om for lengst har passert, viser altsa Lygre fram en hendelse fra Hans
barndom ved a la de dramatiske personene snakke som om de gjenopplever denne hendelsen.
Lignende hendelser forekommer flere steder i Ingenting av meg, og serlig i forbindelse med
Menneskes ankomst til Meg og Han. | Meg nar finnes det ikke noen eksempler pa at de
dramatiske personene snakker som om de gjenopplever en fortidig hendelse. Lygre gjer derimot
bruk av rollespill for at Hun skal fa mulighet til a fortelle om sin fortid i Meg ner. Etter at En
fremmed har akseptert Huns forespgrsel om a ta pa seg rollen som Huns mor, begynner Hun a
beskrive hvordan hun har hatt det i barndommen: «Vi har alltid kranglet, liksom. Ikke bare du
og jeg, men alle tre.» (40) Oppsummert ser vi altsa at fortiden spiller en avgjerende rolle for
bade Ibsen og Lygre, men at Lygre benytter seg av en helt annen teknikk for a fa fram fortiden

enn Ibsen.
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4.4 Jeg-dramatikk — Lygre i lys av Aristoteles og Szondi

Sa langt har vi sett pa noen sentrale trekk ved Lygres dramatiske form, som at sideteksten er
flyttet inn i de dramatiske personenes replikker, og at de dramatiske personene i stedet forteller.
Konsekvensen av at dramaene har en forteller, er at de dramatiske personene far navn ut ifra
hvilken relasjon de har til hovedpersonen, og at fortelleren kan bruke analepser. Siden de
dramatiske personene hos Lygre hele tiden forteller, far altsa dramaene hans episke trekk. Som
vi har sett, advarer Aristoteles (2008) mot & gi dramaet episke trekk i Poetikk (78). I Aristoteles’
beskrivelse er det bare koret, prologen og epilogen som eventuelt kan kommentere handlingen,
men hos Lygre er ikke disse elementene til stede. | stedet er det de dramatiske personene som
kommenterer sin egen situasjon. Nar de dramatiske personene forteller om fortid eller flytter
seg i rommet, bryter Lygre med de aristoteliske prinsippene om enhet i tid, sted og handling. |
Ingenting av meg og Meg ner flyter fortid og natid sammen, og de dramatiske personene kan
«plutselig» befinne seg et annet sted. Det er heller ikke enhet i de dramatiske personene, som
tidvis glir over i hverandre. Dette skjer enten som falge av identitetsskifter (som med Menneske

i Ingenting av meg, som veksler mellom identitetene Hans mor, Min mor og Min sgnn), eller

ved at de dramatiske personene tar pa seg roller som en andre personer (slik En fremmed tar pa
seg rollen som Huns mor i Meg ner). Vi ser altsa at Lygres dramaer skiller seg fra det

aristoteliske renessansedramaet.

Jeg mener at Lygre i stedet har mer til felles med Strindbergs jeg-dramatikk slik Szondi (1987)
beskriver den i Theory of the Modern Drama. Strindberg har en tendens til & tematisere psykiske
tilstander i dramaene sine. PsyKkiske tilstander egner seg ikke for direkte fremstilling pa scenen,
og ifelge Szondi (1987) ble Strindbergs lgsning a tilfare et slags «jeg» til dramaet (29). Nar
dramaene far en forteller er det fortelleren som styrer handlingens tid og sted, og for Strindbergs
del resulterer dette i at handlingen i dramaene hans ofte fglger drammens logikk. Det tydeligste
eksempelet pa dette er Ett dromspel fra 1902, hvor Strindberg selv peker pa dremmens logikk
i forordet:

Forfattaren har i detta drémspel med anslutning till sitt forra dromspel «Till Damaskus»
sOkt harma drommens osammanh&ngande men skenbart logiska form. Allt kan ske, allt
ar mojligt och sannolikt. Tid och rum existera icke; pa en obetydlig verklighetsgrund
spinner inbillningen ut och vaver nya moénster: En blandning av minnen, upplevelser,
fria pahitt, orimligheter och improvisationer. (1988: 7)
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Blandingen av minner, fantasi og virkelighet gjer at alt kan skje i Strindbergs dramaer.
Dramatiker Cecilie Lgveid (2010) mener at Strindberg har preget moderne dramatikk pa et
generelt grunnlag: «Moderne teater er dremmens logikk. Det skjedde et brudd omkring
Strindberg. Etter det er det vanskelig @ komme utenom. Man skriver ikke moderne drama rett
opp og ned. Du kan nesten ikke se et moderne drama som ikke hviler pa noe urealistisk eller
noe hyperrealistisk.» |1 Lgveids dramatikk, som ofte har en fragmentarisk og surrealistisk
handling,?” er dette sarlig tydelig. Ogsa Lygres dramatikk barer imidlertid preg av Strindbergs
jeg-dramatikk. Meg og Hun er fortellerne eller «jeg-et» i Ingenting av meg og Meg nar, og
akkurat som i dramaer som fglger dremmens logikk, gjer fortellerne hos Lygre hopp i tid og
rom. Lygre og Strindbergs dramatikk har dessuten til felles at vi som lesere eller tilskuere kan
veere kritiske til det de dramatiske personene forteller. Szondi (1987) mener for eksempel at vi
ser alt fra faren (Ryttméstarn) sitt perspektiv i Strindbergs Fadren (23). Dermed kan vi ikke
vite om handlingen i dramaet faktisk skjer, eller om alt foregar i farens hode. Ivo de Figueiredo
(2014) har i Ord/kjett papekt at dette ogsa er tilfellet med Lygres dramatikk. Han beskriver
Dager under fra 2008 pa falgende mate:

Det er altsd karakterene Eier og Kvinne som selv sier de uthevede linjene, altsa
sceneanvisningen. Med dette grepet erobrer dramatikeren alle aspekter ved
scenedramaet, inkludert den tenkte fysiske scenen og skuespillernes bevegelser, og gjer
alt til tekst, det vil si til en del av en upalitelig, subjektiv spraklig illusjon: At Eier star i
et rom, er bare hans egen pastand, det kan vere sant eller usant. (463)

I Dager under er sideteksten en del av de dramatiske personenes replikker, men den er fortsatt
uthevet. Nar sideteksten i Ingenting av meg og Meg nzr har blitt en fullstendig integrert del av
replikkene til Lygres personer ved at den ikke lenger er uthevet, er det enda mer utfordrende a
avgjere hvorvidt vi skal stole pa de dramatiske personenes pastander i disse tekstene. | det
bergmte skuespillet Mens vi venter pd Godot bruker nemlig Samuel Beckett (1948)% nettopp
sideteksten til & vise at personene Vladimir og Estragon sier én ting, men gjer noe annet:
«VLADIMIR: - Sa gar vi, da? / ESTRAGON: - Ja, sa gar vi. / (De rarer seg ikke av flekken.)»
(110) At personene ikke gjennomfarer handlingene de forteller om kan veere tilfellet hos Lygre
ogsa, men hos Lygre far vi ikke noen «fasit» i sideteksten fordi sideteksten er en del av de
dramatiske personenes subjektive fortelling. Det betyr ikke ngdvendigvis at handlingen i

Lygres dramaer er fiktiv, men vi ser likevel at den har et uavklart forhold til virkeligheten.

27 Se for eksempel Laveids Balansedame (1984).
28 Becketts Mens vi venter pa Godot ble farst utgitt i 1948, men jeg bruker Stein Bugges oversettelse fra 1964.
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Fortellerposisjonen gjer det for eksempel mulig for Lygres personer a gjennomfgre sprang fram
og tilbake i tid, noe som er umulig i virkeligheten. Det er ogsa umulig & veksle mellom ulike

identiteter, slik Menneske veksler mellom identitetene Hans mor, Min mor og Min sgnn i

Ingenting av meg. Disse trekkene skaper et inntrykk av at handlingen hos Lygre falger en slags
dremmens logikk, hvor tid sted og personer flyter sammen. Slik har Lygre paralleller til bade

svenske Strindberg, men ogsa norske Laveid, som er sterkt inspirert av Strindberg.

Samtidig skiller Ingenting av meg og Meg neer fra de fleste av Strindberg og Legveids dramaer
ved at Lygres dramaer er lagt til en realistisk setting. 1 Meg ner falger vi en rekke helt
dagligdagse situasjoner, som at Hun blir kjent med en ny kvinne, gjar det slutt med kjeresten
og mgter en ny mann. | Ingenting av meg falger vi et par som mgates pa bar, drar vekk sammen
og far besgk av familien. Nettopp fordi situasjonen ellers er dagligdags, kan ikke Lygres
personer hevde hva som helst uten at vi som lesere eller tilskuere reagerer pa det. Dette star i
motsetning til Strindbergs (1988) Ett drémspel, hvor forfatteren selv papeker i forordet at alt
kan skje (7). Det er ogsa tilfellet i flere av Leveids dramaer. | radiohgrespillet Makespisere fra
1994 har handlingen for eksempel en rekke intertekstuelle referanser i form av blant annet
barneleker og utdrag fra Henriette Schgnberg Erkens kokebok. Handlingen er dessuten sveert
fragmentarisk fremstilt. Lygres dramaer falger altsa ikke drammens logikk til det fulle. | stedet
er det mer meningsfullt & snakke om en slags fortellerens logikk. Nar vi forteller, kan det vi sier
vaere preget av sprang i tid og rom og sammenblandinger av personer. Vi kan blant annet
komme pa et minne, begynne pa en digresjon eller glemme hvem som har gjort hva nar vi

gjenforteller noe som har skjedd.

4.5 Episk teater — Lygre i lys av Brecht

Pa grunn av maten Lygre har lagt opp sin dramatiske form, har han ogsa visse likheter med
Brechts episke teater. Brecht er sarlig opptatt av at det episke teateret skal bidra til & skape en
fremmedgjeringseffekt for at publikum ikke skal bli handlingslammede som en konsekvens av
innlevelse. De skal derimot forlate teatersalen som handlekraftige individer. Brecht (1992)
foreslar flere strategier for oppnaelse av en fremmedgjaringseffekt som bryter teaterets illusjon.
Skuespillerne kan blant annet snakke om seg selv i tredjeperson, lese opp sceneanvisninger eller
snakke i fortid. Hvis skuespilleren for eksempel snakker om noe som har skjedd, skaper hun
ifalge Brecht (1992) en distanse siden hun distanserer seg fra handlingen det er snakk om

fremfor & leve «i» den (138). Ved at skuespilleren slik viser bevissthet rundt det faktum at hun
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spiller en rolle, minnes ogsa publikum om dette. | Lygres dramaer finner vi en rekke tilfeller
hvor de dramatiske personene snakker om noe som har skjedd i stedet for & befinne seg «i»
selve handlingen — faktisk foregar store deler av handlingen pa denne maten. Lygre innleder

delen «Noen ar senere» i Ingenting av meg ved a la Meg og Han fortelle om hvordan de mgttes:

Han / En leilighet, noen mgbler, du og jeg. / Det var alt.
Meg / En ny virkelighet, tenkte jeg ofte.
Han / Vi bestemte oss, bare.
Meg / Ja. / Jeg forlot alt jeg hadde.
Han / Du ble min. (84)
Ogsa Brechts forslag om at skuespillerne kan lese opp sceneanvisninger har paralleller til

Lygres dramaer. Det ser man for eksempel i fglgende utdrag fra Meg néer:

En fremmed / Jeg smiler.

Hun / Jeg ogsa. Jeg ser pa deg og smiler.

En fremmed / Har du en annen, allerede?

Hun / Nei. (32)
Halvparten av denne samtalen kunne like gjerne veert del av en sidetekst, som at Hun og En
fremmed forteller hverandre at de smiler. Slik er det med store deler av replikkene i Lygres
dramaer. Selv om dette er grep Brecht mener at skuespillere og regissgrer kan gjennomfare ved
oppsetninger, og Lygre derimot har valgt 4 innfgre disse grepene i selve teksten, far Lygres

dramaer en fremmedgjeringseffekt nar de dramatiske personene snakker pa denne maten.

Et annet grep Brecht og tilnengere av det episke teateret bruker for a skape en
fremmedgjeringseffekt, er det sakalte «spillet i spillet». Der spiller de dramatiske personene en
form for skuespill i handlingen. Pa den maten far det episke teateret et metaperspektiv som kan
minne publikum om at det som skjer pa scenen er fiktivt. Hos Brecht ser vi dette i blant annet
Den kaukasiske krittringen (1945).2° Handlingens utgangspunkt er en kaukasisk landsby, hvor
en gruppe bgnder og soldater har samlet seg for & spille skuespillet «Krittringen». Det er
Sangeren Arkadij Tsjeidse som tar initiativ til at de skal spille dette stykket, og resten av
handlingen i Brechts skuespill forlgper ved at bgndene og soldatene spiller tildelte roller i
«Krittringen». 1 Meg neer bruker Lygre et lignende grep nar han lar En fremmed gjennomfare

rolleskifter for at Hun skal fa fortelle om fortiden sin. Fglgende utdrag viser et slikt tilfelle:

2 Brechts Den kaukasiske krittringen ble farst utgitt i 1945, men jeg bruker @yvind Bergs oversettelse fra 2020.
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Hun / Mor har gledet seg sann til & mgte deg.

En fremmed / Mor?

Hun / Eller mamma, da. / Min mor. Moren min. / Du har tatt turen hit. Du har ikke veert

her sa ofte, sa vi tenkte vi skulle ta inn pa et fint hotell for anledningen, feire litt.

En fremmed / Ja. Jeg har jo bursdag. (37)
En fremmed stiller farst sparsmal ved rollen hun har fatt tildelt, men senere aksepterer hun den
ved at hun begynner & oppfare seg som Huns mor. Siden det er tydelig at En fremmed apenbart
spiller en rolle, bidrar ogsa dette grepet til en fremmedgjgringseffekt i Meg ner. | norsk
sammenheng har man ogsa sett dette grepet i blant annet Jens Bjgrneboes Semmelweis (1968).%°

Stykket begynner med at personene Mannlig student3! og Kvinnelig student befinner seg i et

teater, hvor de introduserer stykket «<Semmelweis» til et fiktivt publikum. Resten av Bjgrneboes
skuespill foregar ved at de dramatiske personene spiller «<Semmelweis», hvor vi faglger legen

Semmelweis’ kamp mot autoritetene for & minske barseldedeligheten. Mannlig student og

Kvinnelig student dukker ikke opp igjen far «Semmelweis» er ferdig spilt. Bjarneboes stykke

avsluttes ved at de to studentene oppfordrer til diskusjon hos det fiktive publikummet, men blir

avbrutt av politi.

Lygre deler altsa «spillet i spillet» med Brecht og Bjgrneboe. Samtidig skiller Lygres spill seg
fra det episke teateret pa noen mater. Det er for eksempel verdt a understreke at bade Hun og
En fremmed er sentrale deltakere i handlingen i Meg naer, bade fer, under og etter rollespillet.
Slik er det hverken i Brechts Den kaukasiske krittringen eller Bjgrneboes Semmelweis. | Den
kaukasiske krittringen falger Sangeren skuespillet «Krittringen» fra start til slutt, men han
interagerer ikke med de andre personene i stykket, og han er ikke deltakende i selve handlingen.
| stedet kommenterer han handlingen som en utenforstaende person, noe som bidrar ytterligere

til stykkets fremmedgjeringseffekt. | Semmelweis er ikke Mannlig student og Kvinnelig student

til stede i spillet i spillet i det hele tatt — deres roller innebeerer bare a introdusere «Semmelweis»
pa begynnelsen, og innlede en diskusjon rundt stykket med et fiktivt publikum pa slutten av
Bjarneboes stykke. Forskjellen er altsa at Hun er deltagende i handlingen, selv om hun ogsa
regisserer En fremmeds rolleskifte. Slik skiller Hun seg fra Brechts sanger og Bjgrneboes

studenter, som star utenfor handlingen de forteller om.

30 Bjgrneboes Semmelweis ble farst utgitt i 1968, men jeg bruker utgaven fra 1983. Bjgrneboe var svert pavirket
av Brechts mate & skrive dramatikk pa. Bjgrneboe har dessuten holdt en rekke foredrag og skrevet essays om
Brecht, som senere har blitt samlet i blant annet Om Brecht og Om teater (1976).

311 likhet med Lygre, har ogsa Bjgrneboe (og sarlig Fosse) en tendens til & navngi personene sine med
fellesnavn eller personlige pronomener. For & unnga forvirring vil ogsa disse personene bli understreket.
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En mulig innvending mot at fortellerrollen er seeregen i Lygres dramaer, er at man ogsa finner
eksempler pa fortellere som er deltakende i handlingen hos for eksempel Brecht og Leveid. Det

er blant annet tilfellet for Brechts Det gode mennesket fra Sichuan (1943):32

Fru Shin / Kjenner du disse menneskene?

Shen Te / Det var dem jeg bodde hos da jeg kom til byen.

Til publikum: Da jeg slapp opp for penger, kasta de meg ut. Na er de nok redde for at

jeg skal gjere det samme med dem. De er fattige. [...]

Vennlig, til nykommerne: / Velkommen skal dere vare! (29)
Shen Te er bade hovedpersonen i handlingen, samtidig som hun tidvis henvender seg direkte
til publikum. Hos Laveid ser man dette i blant annet Balansedame (1984). | den ferste scenen
befinner hovedpersonen Susanne seg alene pa scenen pa et historisk museum, og forteller om
sin situasjon: «Susanne / Jeg har en historie / Hvis jeg forteller den / klinger den / som en
dameroman (Stryker kroppen sin)» (16) | neste scene befinner hun seg imidlertid i leiligheten
sammen med samboeren Axel, som hun har en dialog med. Dermed veksler hun mellom a veere
forteller og delta i handlingen. Det ser man ogsa i Leveids radiohgrespill Makespisere (1994),
hvor hovedpersonen Kristine veksler mellom & kommentere situasjonen sin og spille ut
karakteren. Dermed virker det tilsynelatende som om Lygre deler sin fremmedgjaringsteknikk

med Brecht, og kanskije sarlig Leveid, som ogsa har personer som trer ut og inn av handlingen.

Samtidig kan vi skille Lygres fortellerroller fra Brecht og Leveid ut ifra hvem de dramatiske
personene forteller til. I Det gode mennesker fra Sichuan (2012) gir sideteksten tydelig uttrykk
for at personene forteller til et publikum, siden det vanligvis star «til publikum» eller lignende
for de begynner a fortelle. | Laveids tekster er det ikke like tydelig hvorvidt de dramatiske
personene forteller til et publikum eller snakker for seg selv, men det er like fullt tydelig at de
dramatiske personene ikke forteller til hverandre. | Makespisere kan for eksempel Kristine

fortelle uten at de andre personene tar notis av dette:

Kristine: (ivrig, lyst) / Det ble krig. Men vi kunne jo ikke holde opp & leve for det?
Fruen: / Ole Jacop! Gutten min. Avlyse konserten av patriotiske grunner! Nei! Du ma
tenkte pa en ting her i verden. Din egen karriere. (1994: 26)

32 Brechts Det gode mennesket fra Sichuan ble farst utgitt i 1943, men jeg bruker @yvind Bergs oversettelse fra
2012.
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Slik ser vi at Kristine ikke forteller til de andre dramatiske personene. Altsa forteller hun enten
til et publikum, eller til seg selv. Slik er det ikke hos Lygre. Lygres personer kan bade
kommentere, svare pa eller stille spgrsmal til det de andre personene forteller. Fglgende sitat

fra Ingenting av meg viser et slikt tilfelle:

Han / Vi flytter.

Meg / Gjer vi?

Han / Vi finner et bedre sted. Like ved havna.

Meg / Jeg har alltid gnsket meg sjgutsikt. (34)
Dermed ser vi at Lygres personer ikke forteller til et publikum — de forteller til hverandre.
Derfor er det viktig a sla fast at Lygres dramaer ikke er illusjonsbrytende slik Brecht eller

Bjarneboe gnsket.

4.6 Postdramatisk teater — Lygre i lys av Lehmann og Fosse

Lygres dramatiske form skiller seg altsa fra det aristoteliske renessansedramaet, Strindbergs
jeg-dramatikk og Brechts episke teater. Betegnelsen postdramatikk har imidlertid blitt nevnt
flere ganger i forbindelse med Lygres dramatikk, for eksempel i von der Fehrs (2019)
anmeldelse av Meg nar. Dermed er det naerliggende a diskutere hvorvidt postdramatikken som
begrep er beskrivende for Lygres dramatiske form. | Postdramatic Theatre hevder Lehmann
(2006) at moderne dramatikk ikke har noen form for handling slik den fremstar hos Aristoteles
0g i renessansedramaet Szondi tar utgangspunkt i. I stedet kan handlingen vare en fremvisning
av ulike psykiske tilstander (68). Bade Ingenting av meg og Meg nzr har en tydelig tematisering
av psykiske tilstander, som ensomhet og fremmedgjorthet. I tillegg mener Lehmann (2006) at
postdramatikken inviterer tilskueren til refleksjon (108). Dette er ogsa tilfellet hos Lygre.
Tidligere har jeg blant annet argumentert for at de dramatiske personenes rare sprak legger opp

til at leseren kan reflektere over hvordan hun vanligvis snakker.

Pa den andre siden mener Lehmann (2006) at handlingen i postdramatikken ofte er preget av
treghet og rolige perioder (90). Dette er ikke tilfellet i Ingenting av meg og Meg nar, hvor det
i begge dramaene skjer mye pa kort tid. | Ingenting av meg foregar handlingen over flere ar,
men fremfor & fortelle om noen av de «rolige» periodene i handlingen, kan det se ut til at
fortelleren har valgt & hoppe over disse periodene. | stedet bestar handlingen av sentrale
hendelser i hovedpersonenes liv, som at hun gifter seg, mister en datter og tar sitt eget liv. Ogsa

i Meg neer, hvor vi fglger hovedpersonen i lgpet av én enkelt dag, er handlingen svaert kompakt.
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Hun rekker bade a bli kjent med to fremmede, miste to venner, sla opp med en kjareste og fa
en ny kjeereste i lgpet av dramaet. Videre apner Lehmann (2006) for at postdramatikk kan
benytte seg av en form for forteller (108). Dette ser vi ogsa hos Lygre, men samtidig har Lygres
fortellerpersoner en annen funksjon enn postdramatikkens forteller. Lehmann (2006) mener
nemlig at fortellerens rolle er & oppna en slags forbindelse mellom publikum og personene pa
scenen (108). Slik er det ikke i Lygres dramatikk, hvor de dramatiske personene forteller til
hverandre, og ikke til et publikum. Lygre har heller ikke det poetiske, musikalske spraket som
Lehmann (2006) mener at postdramatikken ofte har (91). Det ser vi derimot hos Jon Fosse, som
ogsa har blitt beskrevet som postdramatisk.®® Et eksempel pa dette far vi i den innledende

dialogen mellom Han og Ho i Nokon kjem til & komme (1996):

HO / No er vi komne til huset vart

HAN / Og huset er jo fint

HO / No er vi komne til huset vart / Til huset vart / der vi skal vere saman / Du og eg

aleine / til huset / der du og eg skal vere / aleine saman / Langt borte fra dei andre / Huset

der vi skal vere saman / aleine / i kvarandre

HAN / Huset vart

HO / Huset som er vart

HAN / Huset som er vart / Huset der ingen skal komme / No er vi komne til huset vart

/ Huset der vi skal vere saman / aleine i kvarandre

Dei gar vidare langsmed huset (10-11)
Ulike fraseringer om at de er kommet til huset sitt og at de skal veere alene sammen repeteres
en rekke ganger bare i dette korte utdraget. Denne ekko-aktige maten & snakke pa skaper en
rytmisk, nesten melodigs effekt. Pa grunn av alle gjentakelsene far Fosses stykker ogsa en
postdramatisk treghet. Dette stdr i kontrast til Lygre, hvor hver replikk inneholder viktig
informasjon. Christine Hamm (2018) argumenterer i Dei littereere sjangrane for at
gjentakelsene og rytmene skaper en viss episk distanse hos Fosse, siden det stiliserte og

kunstige spraket minner oss som lesere eller tilskuere om at det vi er vitne til er fiksjon (114).

Pa den andre siden har Lygre ogsa en rekke likhetstrekk med Nokon kjem til & komme spesielt,
og Fosses dramaer generelt. | bade Ingenting av meg og Nokon kjem til & komme bzrer for
eksempel alle de dramatiske personene fellesnavn eller personlige pronomener som tilnavn.
Fosses drama bestar av personene Han, Ho og Mannen, og Lygres drama bestar som kjent av

Meg, Han, Eks og Menneske. Handlingen har dessuten noen pafallende likheter. Nokon kjem

3% Se for eksempel Helland og Weerp i A lese drama (2011: 51).
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til & komme handler om et par som forsgker a realisere sitt gnske om a leve i symbiose ved a
flytte til et gde hus, men som stadig blir paminnet om at de ikke er alene. | Ingenting av meg

mgter vi derimot Meg og Han, som forsgker a realisere sitt gryende forhold, men som stadig

blir paminnet verdenen utenfor nar Menneske og Eks kommer pa ugnskede besgk.

Samtidig er en umiddelbar forskjell mellom disse dramaene at handlingen i Nokon kjem til &
komme har en linegr struktur. Hamm (2018) argumenterer blant annet for at Fosses stykke
felger Freytags pyramide, til tross for at Fosse ironiserer over denne strukturen (108). Ingenting
av meg og Meg ner har derimot en langt mer fragmentert handlingsstruktur, siden de
dramatiske personene veksler mellom a fortelle om fortid og natid. Samtidig gjer ogsa Fosse
bruk av fragmenterte handlingsstrukturer, som i Og aldri skal vi skiljast (1994) og Draum om
hausten (1999). Handlingen i Draum om hausten foregar pa en kirkegard, med fem ulike

personer som kommer og gar. Utgangspunktet for handlingen er at Mann og Kvinne, som nylig

har innledet en affere, skal i begravelsen til Manns bestemor. Fgr vi vet ordet av det er

imidlertid Mann og Kvinne i et fast forhold. Plutselig er det Manns far som skal gravlegges, far

det ved slutten av stykket er Manns tur til a bli begravet. Selv om det tilsynelatende kan virke

som om handlingen foregar over én dag, indikerer altsa de store skiftene i de dramatiske
personenes livssituasjon at handlingen foregar over mange ar. Fosse gjer ogsa bruk av
tempusskifter i Og aldri skal vi skiljast, hvor hele handlingen foregar i hjemmet til Ho og Han.
Pa flere tidspunkter ankommer Han hjemmet deres sammen med Jenta. | begynnelsen er det
naturlig a tenke at Jenta er Hans nye flamme, men siden kan vi som lesere eller tilskuere

begynne & mistenke at hun er den unge versjonen av Ho.

Pa den andre siden er tidssprangene langt mer sgmlgse hos Fosse enn hos Lygre. Slik vi har
sett, er det de dramatiske personenes fortellerstemmer som styrer tiden i Lygres dramaer. Hos
Fosse forekommer imidlertid sprangene i tid ved at de dramatiske personene «plutselig» er i en
annen tid. Dermed er vi inne pa en avgjerende forskjell mellom Lygre og Fosse. |
utgangspunktet er Fosse langt mer absolutt i sin dramatiske form, noe vi for eksempel ser

innledningsvis i Og aldri skal vi skiljast:

Svart. Ei kvinne ler, svakt, sa sterkare, sa svakare igjen. Gradvis lysare. Kvinna, omtrent
forti ar, sit i ein sofa, stetta til det venstre armlenet, ho ler og ler. Bratt held ho opp med
leinga, ho ser rundt seg, opp mot taket, s ned mot golvet, ho blir sa sitjande slik ei stund
0g sja ned. Begynner sa 4 le igjen, ganske kort denne gongen, sa blir ho sitjande og sja ned
mot golvet. / HO / Reiser seg besluttsam / Nei / Ho gar bort til eit vindauge, til venstre i
stova, ho stiller seg opp, ser ut. Pause / Nei det gar ikkje / Ho snur seg og ser inn i stova,
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ho star ei stund og ser seg rundt i stova, sa begynner ho a le igjen. Ho ler, ristar pa hovudet.
Ho begynner & ga rundt i stova. Nei no ma eg gi meg (1994: 9).
Der Lygre har flettet sideteksten inn i de dramatiske personenes replikker, innleder Fosse Og
aldri skal vi skiljast med en sidetekst med en overveldende mengde av detaljer som beskriver
hvordan Ho oppfarer seg. Det er farst og fremst gjennom disse handlingene at vi forstar hvilken
skiftende, urolig tilstand Ho befinner seg i. Ho kommenterer ikke det som skjer, men snakker
til seg selv. Handlingen fortelles altsa ikke, men vises i stedet fram pa samme mate som i et

absolutt drama.

4.7 Lygres dramatiske form

Ved a analysere og sammenligne Lygres form med dramatikk av Ibsen, Strindberg, Bjgrnson,
Brecht, Bjgrneboe, Laveid og Fosse, har jeg vist at Lygre representerer noe s&regent i en norsk
dramatradisjon. Spgrsmalet er imidlertid hvorfor Lygre har valgt nettopp denne dramatiske
formen. La oss begynne med a ga naermere inn pa Lygres formal med fremmedgjeringseffekten
sammenlignet med fremmedgjeringseffektens formal i Brechts episke teater. Ifglge Brecht
(1992) trenger det episke teateret fremmedgjeringseffekten fordi den skal bidra til at publikum
skal ga ut av teatersalen som handlende subjekter, i stedet for a bli handlingslammet ved a leve
seg inn i det som skjer pa scenen. Pa den maten har det episke teateret en slags politisk agenda
— forfatteren og/eller regissgren gnsker at vi som skuespillere skal foreta oss noen konkrete
handlinger etter & ha sett et episk stykke. | Bjgrneboes skuespill Semmelweis (1983), hvor han

gjer bruk av Brechts episke form, forstar vi at stykket er politisk allerede i Bjerneboes forord:

Stykkets tema er konflikten mellom autoritaer og selvstendig tenkning; - et fenomen som
har forfulgt menneskeheten sa langt historien rekker. [...] Trangen til underkastelse
under maktlystne autoriteter holder i dag pa a drive menneskeheten ut i den sterste
katastrofe den har opplevd. (1983: 153)
Bjarneboe bruker altsa en episk teaterform for at vi, etter a ha lest eller sett Semmelweis, skal
tarre & sta opp mot autoriteter. Jeg mener at det ikke finnes noen tilsvarende politisk agenda i
Lygres dramaer, til tross for at de Figueiredo (2014) hevder i Ord/kjgtt at det er et
samfunnskritisk aspekt til stede i de fleste av Lygres dramaer (461). Lygre (2021) har nemlig
selv pekt pa hvordan hans fremmedgjeringseffekt skiller seg fra Brechts i et intervju med Nina

Kraft i forbindelse med La deg vaere (2016):
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Jeg har ogsa jobbet en del med et annet fortellerperspektiv i tekstene, at karakterene ser seg
selv utenifra, og kommenterer gyeblikket eller handlingsgangen. Dette er nok inspirert av
bruken av kor i det antikke teatret og av Brecht, men Verfremdungs-effekten hans handlet
jo mer om at man brgt «spillet» og viste frem skuespillerne som skuespillere, teatret som
teater, a bryte illusjonen av realisme. Hos meg brytes ogsa spillet, pa et vis, men det er ikke
skuespillerne som ser pa karakteren, det er karakteren som ser pa seg selv.
Slik Lygre selv peker pa, bestar fremmedgjaringseffekten i Lygres dramaer av at de dramatiske
personene ser seg selv utenifra, ikke at skuespillerne betrakter dem utenifra. Pa den maten kan
vi snakke om en egen, «lygrisk» fremmedgjeringseffekt som handler om at de dramatiske
personene er fremmedgjorte fra seg selv. Lygre trenger altsa sin egen, s&regne
fremmedgjeringseffekt fordi han gnsker a vise at de dramatiske personene er fremmedgjorte fra
seg selv i stedet for at publikum skal bli fremmedgjort fra det som skjer pa scenen. Som falge
av at fremmedgjeringseffekten er ulik hos Brecht og Lygre, blir dessuten effekten av dette
grepet ulik. Nar de dramatiske personene hos Lygre er fremmedgjorte fra seg selv, tar ikke vi
som publikum avstand fra dem pa samme mate ved en eventuell oppsetning som i det episke

teateret. | stedet kan vi komme til & fele at vi sitter sammen med dem pa scenen.

Vi kan ogsa begrunne Lygres seregne dramatiske form ved a se den i lys av Szondis Theory of
the Modern Drama (1987). Slik jeg beskrev i teorikapittelet, mener Szondi at endringer i den
dramatiske formen egentlig handler om endringer i innholdet, siden formen er nedfelt i
innholdet. Szondi (1987) mener at psykiske prosesser er temaer som ikke egner seg for en
direkte dramatisk fremstilling, og at dette er grunnen til at dramaet far episke trekk hos for
eksempel Strindberg (25). Jeg mener at Lygres dramatiske form speiler innholdet i stykkene
hans, og dette har tidligere blitt papekt av andre. Da Lygre vant Ibsenprisen i 2013 for Jeg
forsvinner, var juryens begrunnelse blant annet at «[flormen speiler innholdet pa en elegant,
suggererende og intellektuell mate.» (Ukjent, 2013) | Ingenting av meg og Meg neer tematiserer
Lygre (blant annet) fremmedgjering og ensomhet, noe som utvilsomt ma betraktes som
psykiske prosesser. Lygres form speiler de dramatiske personenes psykiske tilstand, samtidig
som den fortellende formen gjar at vi som lesere eller tilskuere kan fa innblikk i deres fortid.
Som jeg vil ga mer inn pa i de to neste kapitlene, er det nettopp i fortiden til personene at vi kan

finne forklaringene pa deres tilstand.

Oppsummert har jeg i dette kapittelet argumentert for at Lygre skildrer fremmedgjorte og
ensomme personer i sine dramaer. Fremmedgjgring og ensomhet er psykiske prosesser som

foregar i sinnet. Derfor egner ikke denne tematikken seg for en absolutt, aristotelisk dramaform,
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men krever i stedet episke trekk. Samtidig er ikke Lygres dramaer surrealistiske, og derfor
passer ikke Strindbergs jeg-dramatikk. Pa den andre siden gnsker heller ikke Lygre a fremme
et samfunnskritisk aspekt, og dermed skiller den seg fra Brechts episke teaterform. Som felge
av dette har Lygre utviklet en egen, dramatisk form hvor sideteksten er flyttet inn i de
dramatiske personenes replikker, og hvor de i stedet forteller om sine egne handlinger, tanker

og falelser.
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5. Dremmen om a bli ett i Ingenting av meg

I Arne Lygres Ingenting av meg (2013) blir vi som lesere eller tilskuere vitne til et ferskt pars
forsgk pa a leve noen ar i symbiose. Gjennom parets fortellende replikker far vi vite hvordan
protagonisten Meg har forlatt mann og barn i nattens mulm og marke til fordel for Han,3* som
er en yngre mann hun har truffet i en bar. Sammen forsgker de a skape et nytt liv i den
forlokkende tosomheten. I det nye forholdet er ordene deres fremste redskap. Med Hans ord:
«Det er ingenting na, dette, men vi har en vilje, det vi sier, gjelder. / Det er bare & bestemme
seg. Vare ord betyr noe.» (9) En stund ser forholdet lovende ut. Paret beskriver at de gifter seg,
drar pa turer og kjeper en leilighet. De kommer tilsynelatende stadig nermere hverandre, og
Meg beskriver hvordan de to smelter sammen nar hun hevder at «Jeg legger meg inntil din
historie, du til min.» (29) Parets eneste «svake punkt», er ifglge Han familien deres (39). De
har begge anstrengte forhold til slektningene sine, og har tidligere gitt uttrykk for et eksplisitt
gnske om a vere alene. Tross Meg og Hans motvilje insiterer Menneske pa a snakke med paret,
og det samme gjar Megs eksmann (Eks). Seerlig magtene med Menneske, som veksler mellom

identitetene Hans mor, Min mor og Min sgnn,* farer til flere tilbakeblikk for Meg og Han. Slik

far vi som lesere eller tilskuere innblikk i deres vanskelige fortid. Begge har eksempelvis

ambivalente forhold til mgdrene sine, og Meg har mistet en datter.

En stund senere velger Han a forlate Meg til fordel for en annen kvinne. At de bare skal vare
sammen i noen ar, har i grunnen vert Hans uttalte plan fra starten av.3¢ Samtidig har Meg veert
like tydelig pa at forholdet med Han er hennes siste forsgk pa a leve sammen med noen.%’
Kanskije er det derfor hun gjer alt for a fortsette & veere naer Han, fremfor a bevege seg videre.
Til slutt velger Han a ta Meg tilbake, muligens fordi han har fatt vite at han er dedssyk. Paret
bestemmer seg for a reise pa en siste tur sammen, og innen kort tid blir det klart at de skal ta
livene sine sammen. Dramaet slutter med at Meg og Han beskriver sin egen (og hverandres)
ded. Tittelen Ingenting av meg henspiller pa hvorvidt paret lykkes med sin relasjon eller ikke.

Dette vil jeg diskutere naermere avslutningsvis.

34 Merk at jeg noen ganger referer til personen Han (stor bokstav og understrekning), mens jeg andre ganger
viser til pronomenet «hun» (ingen understrekning).

35 | rollelisten heter det at «Menneske gestalter tre ulike identiteter: Hans mor, Min mor og Min sgnn.» (7)
% Se for eksempel s. 12.

37 Se for eksempel s. 10.
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Som Nils Olav Saeveras (2015) papeker i sin omtale av Ingenting av meg for Dagsavisen, er det
i grunnen lite nytt ved tematikken i Lygres drama. Slik jeg pekte pa i forrige kapittel, har
handlingen eksempelvis pafallende likhetstrekk med Jon Fosses Nokon kjem til & komme
(1996). Begge dramaene viser en mann og en kvinne som forsgker & isolere seg fra andre, men
som stadig blir forstyrret i forsgket. | tillegg er det noe utpreget hverdagsrealistisk over hvordan

Ingenting av meg har en tendens til a tematisere mellommenneskelige relasjoner

Samtidig blir det hverdagsrealistiske ved Ingenting av meg utfordret av maten de dramatiske
personene formidler handlingen. Det er nettopp i beskrivelsen av spraket at kritikerkorpset
virkelig splitter seg mellom anmelderne som har sansen for Ingenting av meg, og de som ikke
kan fordra stykket. Ann Kristin @degard (2015) hevder for eksempel i sin anmeldelse for
Bergensavisen at «Lygre har oss i sitt grep og far oss til a oppdage ordenes kraft igjen», og at
de typiske innskuddene til de dramatiske personene bidrar til & gi dem «en effektfull
fremmedhet.» Pa den andre siden mener blant annet Tom Williams (2016) at maten de
dramatiske personene snakker er irriterende og forstyrrende. De fleste er altsa enig i at det er
noe spesielt ved maten de dramatiske personene i Ingenting av meg kommuniserer. Problemet
med bade risen og rosen, er imidlertid at ingen av kritikerne har gjort noe reelt forsgk pa a
forklare hvorfor de dramatiske personene snakker slik de gjgr. Omtalen av spraket begrenser
seg i hovedsak til & hevde at maten de dramatiske personene snakker er pafallende repeterende,
og at det kan virke som om de analyserer seg selv eller kommenterer livene sine.®® Pa de
amerikanske anmelderne kan det virke som om Lygre lar de dramatiske personene snakke slik

utelukkende for & irritere publikummet ved en oppsetning.®°

Med andre ord blir sprakbruken til Lygres personer beskrevet, men situasjonen og konteksten
replikkene blir sagt i blir ikke tatt i betraktning. En slik manglende utforskning av
sammenhengen mellom sprakbruken og situasjonene personene befinner seg i, er problematisk.
Dagligspraksfilosofien, som vil utgjare det viktigste teoretiske grunnlaget for mine lesninger,
viser hvor viktig situasjonen er for var forstaelse av det som blir sagt. Formalet med dette
kapittelet er derfor & forstd de dramatiske personene pa deres egne premisser. Hva er det
egentlig som er rart med maten de snakker pa, og hvorfor snakker de slik? Disse spgrsmalene

vil jeg besvare ved a la meg inspirere av metodene som jeg beskrev at Wittgenstein, Austin og

38 Se for eksempel Pettersen (2014).
%9 Se for eksempel Williams (2016).
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Cavell brukte i teorikapittelet. Jeg vil altsa utforske konkrete utsagn nermere. Dette vil jeg gjare
ved a for eksempel se pa hvilke sammenhenger et utsagn vanligvis ville blitt brukt i, far jeg
diskuterer hvorfor bruken til Lygres personer er pafallende. Deretter vil jeg forsgke a forklare
hvorfor de dramatiske personene snakker og oppfarer seg som de gjar. Dette vil jeg serlig gjare
ved hjelp av dagligspraksfilosofiens pastander om spraklig skepsis, men ogsa til dels Sigmund

Freuds tanker om traumer.

5.1 A fortelle om enhver situasjon

Flere kritikere har pekt pa at Lygres dramatiske personer har en tendens til & innlede eller
avslutte utsagnene sine med kombinasjonen av et pronomen og et verb.*® En replikk kan
eksempelvis avsluttes med «tenkte jeg» eller «sa jeg», og dette er en av de mest pafallende

egenskapene ved de dramatiske personenes sprak. Falgende utdrag viser et slikt tilfelle:

Han / Jeg husker godt den bilturen.

Menneske / Jeg sa pa deg. Han er blitt stor, tenkte jeg. Sa fin han er, tenkte jeg. Min
senn, sa jeg til meg selv.

Han / Mor, tenkte jeg.

Menneske / Vi kjerte pa en vei nesten uten annen trafikk.

Han / Det var markt. (43)

| dette tilfellet forteller Han og Menneske (her: Hans mor) om en spesifikk biltur som fant sted

da Han var yngre. Bare i denne korte passasjen repeteres innskuddene «tenkte jeg» og «sa jeg»
flere ganger. 1 sin anmeldelse beskriver Williams (2016) bruken av disse innskuddene som
plagsom. For & forstda hvorfor de dramatiske personene snakker slik, kan imidlertid
dagligspraksfilosofiens metoder veere til hjelp. | essayet «A plea for excuses» undersgker J. L.
Austin (1961) unnskyldninger som et konkret spraklig fenomen. Ved a diskutere nar og hvordan
vi vanligvis og vanligvis ikke unnskylder oss, viser Austin (1961) at unnskyldninger kan si noe
om hva vi oppfatter som greit og ugreit. Nar vi unnskylder oss og den andre aksepterer

beklagelsen, betyr det for eksempel at vi deler normer for handlemater og moral.

La oss na bruke Austins metode til & forklare de dramatiske personenes innskudd. Vi skal altsa
se pa nar det vanligvis ville veere nearliggende & innlede eller avslutte utsagn med «jeg sa», «jeg

tenkte», «sa du», «tenkte jeg» og sa videre. | gjenfortellingen av en tidligere opplevelse eller

40 Se for eksempel Williams (2016).
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hendelse, ville det ikke veere noe usedvanlig med fglgende utsagn: «Jeg tenkte at du umulig
kunne vare interessert i noen som meg. Vi hadde sa lite til felles, sa du. Jeg svarte at man ikke
ngdvendigvis trenger & ha sa mye til felles.» Fordi man gjenforteller, er innskuddene «jeg
tenkte», «sa du» og «jeg svarte» naturlige. Dermed kunne man brukt vendinger som er typiske
for de dramatiske personene uten at det virker kunstig eller rart. Hvis vi gar tilbake til Han og
Menneskes samtale, ser vi at Han sier at han husker en biltur de to har hatt. Deretter begynner
de sammen a gjenfortelle hva som skjedde pa bilturen. Siden de gjenforteller, bruker de naturlig
nok innskuddene «tenkte jeg» og «sa jeg». Dermed ser vi at det ikke er sa rart i seg selv at de

dramatiske personene gjar bruk av slike innskudd.

Det som derimot er rart, er at de dramatiske personene i det hele tatt forteller sd mye — ogsa i
situasjoner hvor det overhodet ikke gir mening. Vi kan til ngd akseptere at det er logisk a snakke

pa en fortellende mate nar Han og Menneske mimrer tilbake til hans barndom (selv om maten

fortellerprosessen er uthevet pa, far situasjonen til & virke kunstig). Utfordringene oppstar i
starre grad nar vi skal forsgke a forklare hvorfor Meg og Han forteller seg gjennom en sexscene

i detalj, tilsynelatende samtidig som den foregar:

Meg / [...] Jeg vil ha ham, tenker jeg og legger handen i skrittet ditt, apner knappene i

buksen.

Han / Ja.

Meg / Du er hard.

Han / Jeg holder hodet ditt i et fast grep og presser pikken mot leppene dine, ta den i

munnen, sier jeg med en tone jeg aldri ellers bruker.

Meg / Den er glattbarbert. Blek. Grov. Tydelige blodarer ned langs skaftet. (36-37)
Det finnes fa situasjoner hvor det ville vare naturlig @ kommunisere slik under et samleie. Mens
noen vil mene at et samleie er den mest intime handlingen du kan utfere med et annet menneske,
snakker Lygres personer som om de befinner seg pa hver sin ensomme gy. Den eneste
forklaringen som virkelig gir mening, er at de dramatiske personene faktisk er fysisk adskilte
fra hverandre og har sex med hverandre over (for eksempel) telefon. I alle andre situasjoner
ville det vare rart a beskrive hva man gjgr mens man har sex, for den andre parten er jo der og
opplever det som skjer. Det er imidlertid ingenting som tyder pa at Meg og Han er fysisk
adskilte fra hverandre. Bare fa replikker tidligere har de beskrevet hvordan de ankommer sin
nye leilighet, sa fysisk avstand kan ikke veare forklaringen pa at de dramatiske personene
snakker slik. Det er dessuten ikke bare sexscenen som fortelles om, men alle andre handlinger

personene foretar seg i dramaet. Nar Meg og Han skal ut pa en reise, forlgper dialogen slik:
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Han / En lugar. Noen mgbler. Bagasje. / Oss.
Meg / Vi er her.
Han / Mannskapet lgsner fortayningene. Skipet legger ut fra kai.
Meg / Ja. (100)
Til tross for at Lygres personer er fysisk sammen med hverandre ogsa i dette tilfellet, snakker

de som om de ikke er det.

5.2 Enhet gjennom sprak

Hittil har jeg vist hvordan handlingen i Ingenting av meg foregar ved at de dramatiske personene
forteller om noe som har skjedd, eller ved at de forteller mens det skjer. Det kan altsa hende at
de dramatiske personene bare har diktet opp handlingen. Ved en teateroppsetning vil det veere
opp til regissaren & avgjare hvorvidt slike scener skal spilles ut eller ikke.*! Dette kan imidlertid
veere utfordrende, fordi vi ikke ngdvendigvis stoler pa det Meg og Han forteller. Mette Elisabeth
Nygard (2014) har tidligere pekt pa dette i et intervju med Lygre. Som jeg har nevnt tidligere,
er Meg og Hans prosjekt tilsynelatende & skape et nytt liv med spraket som deres fremste
virkemiddel. Noen ganger kan det imidlertid virke som om de har en overdreven tro pa sprakets
evne til & gjare sprak til virkelighet. Et eksempel er maten Meg og Han snakker om sitt pastatte

ekteskap pa. | etterkant beskriver de hvordan de ble gift pa falgende mate:

Meg / Ingen der visste noe om oss. Vi lgy og sa til servitgren at vi feiret oss selv. Vi

hadde giftet oss spontant, sa vi.

Han / Hun gratulerte. Ga oss klemmer. Kom med drinker.

Meg / Det stemte, liksom, det vi sa. Det ble sant.

Han / Var begynnelse. (14-15)
Paret hevder altsa at de har dratt ut pa en bar hvor de ikke kjenner noen, og at de har lgyet til
servitgren om at de er nygifte. At mennesker av ulike arsaker lyger om sin sivile status nar de
er ute pa bar er nok ikke sa spesielt i seg selv. Det spesielle med Meg og Hans pastand om
giftemal, er imidlertid Megs kommentar om at lggnen har blitt til virkelighet. Her skiller Meg
0g Hans oppfarsel seg fra hva som er normalt. De ferreste vil hevde at de har blitt gift bare

fordi de har lgyet og sagt at de er gift, fordi en slik sprakhandling ikke er mulig.

41 Dette har blitt Igst pa ulike mater. Da Ingenting av meg ble satt opp pa Stockholm Stadsteater valgte regissar
Eirik Stubg (2014) & la de dramatiske personene fortelle om hele handlingen. Dette foregikk i all hovedsak uten
at de foretok seg noen fysiske handlinger. Sexscenene i denne oppsetningen blir for eksempel fortalt om uten at
de dramatiske personene tar pa hverandre. Det er imidlertid like fullt mulig & lgse dette ved a la de dramatiske
personene spille ut handlingene de snakker om. | det nyeste stykket til Lygre, Tid for glede (2022), har regissar
Johannes Holmen Dahl valgt & la skuespillerne gjennomfgre handlingene de forteller om.
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Det ser vi nar Austin (1975) beskriver talehandlinger i How to do things with words. For a
utfere talehandlingen pa en vellykket mate, mener Austin at det er flere forutsetninger som ma
veere pa plass. For eksempel nevner han at deltakerne i samhandlingen ma sta i posisjon til a
utfere handlingen det er snakk om, og mene det de sier (14-15). I tillegg ma ytringen ytres
korrekt og etter et bestemt manster, og alle involverte ma statte opp om den (14-15). Hvis vi
igjen ser pa talehandlingen «a bli gift», er dette en kompleks talehandling som ma utfares pa en
bestemt mate. Begge partene ma sta i posisjon til a gjennomfare handlingen, noe som i dette
tilfellet blant annet innebzrer at de ma veere myndige og ugifte fra far. Videre ma handlingen
gjennomfares etter folgende mgnster: En godkjent vigselsperson spgr partene om de tar
hverandre som ektefeller, hvorpa partene gir hverandre sitt ja. Deretter kan vigselspersonen
erklaere paret for ektefeller. Partene ma mene det som sies — de kan for eksempel ikke veere

ironiske eller tulle nar de gjennomfarer talehandlingen. Bare slik kan paret bli gift.

Ved a ta Austins forutsetninger i betraktning, ser vi at Meg og Han mislykkes pa alle nivaer nar
de forsgker a gifte seg. For det farste er det uklart hvorvidt de egentlig har forutsetningene som
kreves for & bli gift. Det virker blant annet som om Meg er gift fra far nar hun omtaler eksen
som «Min mann» (21) selv etter at hun har forlatt ham, og dermed kan hun ikke uten videre
gifte seg pa nytt. Meg og Han star heller ikke i posisjon til & utfgre talehandlingen «a bli gift»
alene — de trenger hjelp fra en godkjent vigselsperson som kan erklere at de har blitt mann og
kone. Dessuten vet vi at Meg og Han har lgyet om pastanden om at de giftet seg, og dermed har
de heller ikke ment det de sa. Det er interessant & drgfte hvorfor de dramatiske personene likevel
har samtalen om giftemal og lignende samtaler. Det kan virke som om de forsgker a skape en
ny virkelighet ved & lage sine egne «regler» i spraket. Selv ser de dramatiske personene ut til &
mene at de lykkes i forsgket, og at noe kan bli sant bare de far satt ord pa det. Se for eksempel

pa falgende samtale mellom Meg og Han:

Meg / En ny virkelighet, tenkte jeg ofte.

Han / Vi bestemte oss, bare.

Meg / Ja. / Jeg forlot alt jeg hadde.

Han / Du ble min.

Meg / Jeg forandret meg. Det jeg sa jeg var, ble sant. Erfaring ble lagt til erfaring, og
senere kunne jeg ikke finne tilbake til det som en gang var meg. (84)

Meg gir uttrykk for at maten hun har snakket om seg selv har fert til at hun har endret seg. Altsa
har ordene blitt til virkelighet. Dermed ser vi at de dramatiske personene forsgker a bruke
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spraket performativt for & skape en ny virkelighet, til tross for at de overforenkler

talehandlingenes manstre.

5.3 A gjenoppleve et traume i spréaket

Et annet spesielt trekk ved maten de dramatiske personene snakker pa blir synlig nar de snakker
om fortiden, slik jeg til dels kom inn pd i forrige kapittel. Noen ganger gar nemlig de dramatiske
personene fra a snakke om noe som har skjedd, til a snakke som om de befinner seg i situasjonen
de akkurat har snakket om. Dette fenomenet forekommer i sarlig stor grad nar Menneske

kommer pa besgk til paret. Nar Han og Menneske (her: Hans mor) mimrer tilbake til Hans

barndom, foregar samtalen slik:

Menneske / Vi kjarte pa en vei nesten uten annen trafikk.
Han / Det var mgrkt.

Menneske / Er du trgtt? Klarer du noen timer til?

Han / Vi stanser ikke ennd. Det er ikke sa sent. (43)

Menneske og Han forteller om noe som har skjedd, og bruker (naturligvis) verb i preteritum.

Midt i samtalen begynner de imidlertid & snakke som om det de forteller om skjer her og na,
fordi de plutselig bruker verb i presens. Dermed snakker de som om de gjenopplever hendelsen.
Siden mitt mal jo er a forsta de dramatiske personene, kan det veare hensiktsmessig a se til
traumeteorien etter mulige forklaringer pa at Lygres personer gjgr dette. | Hinsides
lystprinsippet beskriver Freud (1921)# en «gjentakelsestvang» knyttet til traumatiske hendelser
(24). Fordi den traumatiserte forsgker a ta kontroll over spenninger i falelseslivet, kan den
traumatiske hendelsen gjenoppsta i den traumatisertes drammer (42). Hendelsen kan imidlertid
ogsa oppsta som en ufrivillig gjenopplevelse av traumet, for eksempel hos legen som forsgker
a behandle traumet. Freud (2011) skriver at den syke kan bli «tvunget til & gjenta det fortrengte
som samtidig opplevelse, i stedet for & minnes det som en del av fortiden, slik legen heller hadde
sett.» (23-24, Freuds uthevelser) Freud beskriver slike opplevelser som ugnskede

reproduksjoner, og disse har i senere tid blitt omtalt som sékalte flashbacks (24).

Nar Han oppfarer seg som om han gjenopplever et fortidig minne i vaken tilstand, kan det altsa

virke som om han opplever en slags flashback. Det ser vi fordi traumatiserte personer ofte

42 Freuds Hinsides lystprinsippet ble fagrst utgitt i 1921, men jeg bruker Kari Ueckers oversettelse fra 2011.
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tvinges til & gjenoppleve traumet pa en scenisk mate. Jeg mener at grunnen til Hans
traumatiserte tilstand kommer fram i den pafglgende samtalen Han har med Menneske (fortsatt:
Hans mor). Der far vi som lesere eller tilskuere vite at Han i lgpet av bilturen med moren har
grepet rattet og tvunget bilen over i motsatt kjgrefelt. 1 Hinsides lystprinsippet hevder Freud
(2011) at "[t]ilstanden etter alvorlige mekaniske rystelser, togsammenstgt og andre store
ulykker forbundet med livsfare har man lenge kunnet beskrive, og den har fatt betegnelsen
‘traumatisk nevrose’." (15) Siden Hans episode i bilen var knyttet til livsfare, kan denne

hendelsen i seg selv ha veert traumatisk for Han i ettertid.

Samtidig mener jeg at Hans traumatiserte tilstand har mer dyptloddende grunner. Det at Han i
det hele tatt har veert villig til 4 sette seg selv og moren i livsfare, kan for eksempel tyde pa at
forholdet mellom mor og senn har veert problematisk ogsa fer nesten-ulykken. Informasjonen

som kommer fram i den pafglgende samtalen mellom Han og Menneske forsterker denne

hypotesen. Menneske beskriver at hun allerede fra fadselen av fglte en avstand til Han: «Jeg
tenkte det nesten umiddelbart. Dette barnet er kanskje ikke et menneske som passer sammen
med meg, tenkte jeg.» (41) Denne fglelsen vedvarer, og senere hevder Menneske at «alltid har

jeg falelsen av at det er noe fremmed ved deg» om Han (44). Menneske gir dessuten uttrykk

for et gnske om a endre Han: «Jeg vil ha deg annerledes. Alltid annerledes. Det jeg ser, er ikke
nok.» (45) Disse eksemplene viser at Menneske aldri har akseptert Han slik han var, og at de to
aldri fikk et nzert forhold til hverandre. Dette har apenbart satt sine spor i Han. Nar Han snakker
om sitt naveerende forhold til Menneske med henne, omtaler han henne som en fremmed person
som ikke er viktig for ham (50). Dermed er det ikke ngdvendigvis nesten-ulykken som har veert

mest traumatisk for Han i ettertid — det er forholdet til moren i seg selv.

Ogsa Meg opplever det som kan minne om flashbacks i forbindelse med Menneskes ankomst.

Meg og Menneske (her: Min mor) begynner farst a snakke om forholdet sitt, og gar siden over

til & snakke som om de befinner seg i Megs barndom:

Menneske / Jeg kjenner deg ikke igjen.

Meg / Hvordan vil du at jeg skal veere?

Menneske / Mer som far. Uten alt dette vanskelige.

Meg / Mor.

Menneske / Ja. Slik. Akkurat slik. / Kjeere mor. [...]

Meg / Det kan jeg ikke, tenker jeg ofte, hva som helst, bare ikke skuffe henne, tenker
jeg og laser meg inn i huset en dag etter skolen. (53-54)
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Menneske gir eksplisitt uttrykk for at hun savner den «gamle» Meg, og dette far Meg til 4 ga
inn i en ufrivillig flashback. Som Menneske sier til Meg: «Alt du har forsgkt & glemme, kommer
tilbake.» (60) At Meg har glemt (eller i alle fall forsgkt & glemme) traumet sitt, stemmer overens
med Freuds tanker om traumatiserte pasienter i Hinsides lystprinsippet. Freud (2011) skriver
nemlig at «[d]en syke kan ikke huske alt det fortrengte, kanskje nettopp ikke det vesentlige»
(23). Det som kommer fram i Megs flashback, er at hun sannsynligvis har hatt en vanskelig

barndom:

Menneske / Middagen er klar.

Meg / Jeg kommer straks, roper jeg og skynder meg opp trappen, vrenger av meg den

opprevne blusen og finner en ny inne pa rommet mitt.

Menneske / Sa fin hun er, tenker jeg idet du setter deg til bords.

Meg / Jeg har ordnet haret og justert sminken som hadde rent utover, jeg har spylt

toalettet slik at du skal tro at det har veert i bruk. / I munnen kjenner jeg kuttet jeg fikk

da de andre jentene presset meg ned i asfalten.

Menneske / Du er vakker. (53-55)
Meg forteller om «de andre jentene», som har utsatt henne for en form for fysiske overgrep.
Meg har fysiske skader (kuttet i munnen) og trolig ogsa psykiske skader (hun har gratt).
Samtidig som disse voldelige overgrepene fra «de andre jentene» har veert en vond opplevelse
for Meg, er det interessant at flashbacken ikke ferer henne tilbake til selve
overgrepssituasjonen. | stedet blir vi tatt med tilbake til Megs samtale med moren, hvor vi ogsa
blir vitne til kommunikasjonsproblemene mellom mor og datter. Vi ser for eksempel at ingen
av dem snakker om det som er vesentlig i situasjonen. Meg gjer sitt beste for a skjule smerten:
«Du merker ikke noe. Jeg trenger ikke a vise deg annet enn dette. Et smil.» (56) Pa den andre
siden gjer moren heller ingenting for & konfrontere Meg med dette skuespillet. Dette er det
overordnede problemet i forholdet deres. Av den pafalgende dialogen gar det fram at Meg hele
tiden har spilt en slags rolle for moren, uten at moren har avslert spillet. Vi kan tenke oss to
mulige grunner til at moren ikke har avslgrt Meg. Enten har hun ikke forstatt Meg, eller sa har
hun ikke villet forsta henne. Det at Meg gjenopplever kommunikasjonssituasjonen med moren
fremfor a gjenoppleve det fysiske traumet, viser at falelsen av a ikke bli sett og forstatt av moren

har veert mer traumatisk for Meg enn de fysiske skadene.

Som vi skal se, kan det vanskelige forholdet med moren ha paralleller til et annet traume Meg
har. Meg opplever ogsa det andre traumet i forbindelse med Menneskes ankomst, men
vedkommende har i dette tilfellet inntatt identiteten Min sgnn. Merk imidlertid at Megs sgnn i

Igpet av samtalen gar over til & innta rollen som sin dede sgster, altsa datteren til Meg:
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Menneske / Jeg er ogsa min sgster.

Meg / Dere var ikke like.

Menneske / Nei. Men jeg er henne. Du kan si det du vil ha sagt nad. Siden gar jeg, vi, og

sa er dette over.

Meg / Min datter.

Menneske / Ja.

Meg / Jeg ser deg for meg hele tiden.

Menneske / Hva ser du?

Meg / Du sitter sammen med meg pa en strand, en kald vinterdag. (69-70)
Det star ingenting i Lygres persongalleri om at Menneske kan ta form som Megs dgde datter,
og Menneske kan umulig ta hennes identitet nar hun er ded. Likevel tilbyr Menneske (i form
av Min sgnn) seg a ta rollen som Megs dede datter for at Meg skal kunne bearbeide situasjonen.
I Hinsides lystprinsippet beskriver Freud (2011) hvordan en del av behandlingen for traumer
kan innebeere & fa analysanden til «a gjenoppleve en glemt del av sitt liv» (24). Hvis legen klarer
dette samtidig som hun bevarer en viss kontroll over situasjonen, er ifglge Freud (2011) «den
syke overbevist, og dermed er den terapeutiske suksess sikret.» (24) Slik ser vi at Menneske
(fortsatt: Min sgnn) far en funksjon som en slags terapeut eller lege som legger opp til
flashbacken ved a innta rollen som den dede datteren, mens Meg er pasienten som opplever

flashbacken.

Grunnen til at Meg i det hele tatt har traumatiske falelser knyttet til datteren, er at hun faler seg

skyldig i hennes ded. Det ser vi i Megs flashback. Meg og Menneske beskriver farst hvordan

de star pa skayter en vakker vinterdag, fer alt gar galt:

Meg / Jeg forsgker & na deg, men nar du merker det, gir du bare starre fart. / Ikke lenger

ut, roper jeg.

Menneske / Et lite stykke til, tenker jeg.

Meg / Stopp! Skriker jeg.

Menneske / [...] du star stille og veiver med armene da isen under meg bratt gir etter,

du ser meg og du ser meg ikke, jeg er i vannet, jeg er vat, frossen, tung, jeg har for mye

kleer og far dem ikke av. / Jeg holder meg ikke flytende sa lenge. (74)
Megs ord er ikke nok til & stoppe datteren fra a skgyte lenger ut pa den tynne isen, og datterens
uforsiktighet farer til at hun drukner. Med tanke pa at Meg opplever en flashback knyttet til
denne hendelsen, virker hun tydelig preget av den. Eks peker ogsa pa datterens dgd som
grunnen til at Meg forlot ham og deres felles sgnn: «Du er i sjokk. Vi har mistet var datter, og
du Kklarer ikke & se at du ikke hadde all skyld.» (77) Samtidig virker det ikke som om datterens

dad er det eneste som plager Meg. Ogsa i forbindelse med datteren kan det virke som om
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relasjonen i seg selv har veert vanskelig. | samtalen med Menneske (her: Min mor) kommer det

blant annet fram at Meg gjenkjenner flere av morens svakheter i seg selv:

Det er det minste, tenker jeg, som forelder, a forsta hva man ikke forstar, a interessere seg
for det i ens barn som ikke stemmer med egne preferanser. Er hun ikke nysgjerrig pa hvilket
barn hun har fatt? tenkte jeg innimellom, ngyer hun seg med a se meg i sitt eget bilde, tenkte
jeg, og i det siste har jeg forstatt at jeg var akkurat lik overfor mine egne barn, var jeg ikke
nysgjerrig? tenker jeg, ville jeg bare ha det jeg kunne forestille meg, tenker jeg, var jeg ikke
apen for hva det skulle vere. (53)
Akkurat slik som sin egen mor, har ikke Meg sett datteren for den hun er — hun har sett det hun
ville se. | samtalen med sgnnen innrgmmer for eksempel Meg at hun skulle gnske at datteren
lignet mer pa sennen (67). Dette har ikke gatt ubemerket hen pa datteren, for vi far ogsa vite at
datteren har gratt til faren og sagt at «[jJeg tror ikke jeg passer sasmmen med mor» (68). Vi ser
altsa at Megs problemer med datteren er de samme problemene som hun hadde i relasjonen til
sin egen mor. Dermed kan det se ut til at Meg har overfart sitt traume til sin egen datter. Derfor
sitter Meg igjen med en skyldfalelse, ikke bare fordi hun delvis opplevde a ha direkte skyld i
datterens ded, men ogsa fordi de to ikke var narere. Dette er trolig den egentlige grunnen til at

Meg har valgt a forlate sin gjenveaerende familie, altsa Eks og Menneske i form av Min sgnn. At

Meg har forlatt dem som falge av den traumatiske tilstanden hun befinner seg i, forklarer ogsa
hvorfor sgnnen hennes sa iherdig forsgker a snakke med Meg i en terapeutisk situasjon ved a
pata seg den dede datterens rolle. Han tror at hvis han kan friskmelde Meg, kan han ogsa fa

henne til & komme tilbake til familien.

Vi ser altsa at Meg og Han har vanskelige opplevelser fra fortiden som gjar at de i ettertid har
opplevd traumer. Sakalte flashbacks forekommer flere steder i handlingen, bade for Meg og
Han. Maten Lygre legger opp teksten sin, med sa mange sceniske tilbakeblikk, skaper et
inntrykk av at de dramatiske personene befinner seg i en generell traumatisert tilstand. Stykkets
temporale inndeling stgtter opp under en slik hypotese — faktisk kan det virke som om
starstedelen av stykkets handling er et eneste langt tilbakeblikk. Det er nemlig bare den siste
delen av stykket, hvor Meg og Han reiser vekk og bestemmer seg for 4 dg, som kalles «Na».

Det kan i s& fall forklare Menneskes identitetsskifter: Menneske er ikke faktisk Min mor, Hans

mor og Min sgnn, men fungerer som disse personene i Meg og Hans tilbakeblikk.

5.4 Skeptikerens gnske om absolutt forstaelse
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Ved & inkludere disse flashbackene i Ingenting av meg, formidler ogsa Lygre informasjon som
er vesentlig for leseren eller tilskuerens forstaelse for de dramatiske personene. Vi far blant
annet vite at hverken Meg eller Han har blitt sett og forstatt av mgdrene sine, og at Meg har
overfart sitt kompliserte forhold til datteren. Som fglge av disse erfaringene sitter bade Meg og
Han igjen med en folelse av at dagligspraket ikke strekker til for & gi uttrykk for deres innerste
tanker og falelser. Serlig Meg har opplevd hvor makteslgse ordene kan veere, siden hun ikke
klarte & hindre datteren i a skayte lenger ut pa den utrygge isen ved a be henne om a stoppe.
Resultatet er at de har mistet troen pa at andre virkelig kan forsta dem via dagligspraket, og at
de kan forsta andre. Beskrivelsen av Lygres personer har mye til felles med maten Ibsens

personer blir beskrevet i Toril Mois dagligspraksfilosofi-inspirerte lesning av Rosmerholm:

En spraklig skeptiker er en som har kommet fram til den skeptiske konklusjonen (det at
det metafysisk sett er umulig & kjenne den andre; at det metafysisk sett er umulig a
kjenne meg selv) gjennom en dyp skuffelse over spraket. A vare skeptiker i forhold til
spraket er & vaere overbevist om at spraket mislykkes i sin viktigste oppgave: a gi uttrykk
for et menneskes tanker og falelser. Ordene mister dermed sin verdi [...]. (2006: 379)
Lygres dramatiske personer er altsa skeptikere som har mistet troen pa spraket som en
konsekvens av problemene de har stett pa i spraket ved tidligere anledninger. Pa én mate kan
det virke paradoksalt at Meg og Han er skeptiske til spraket nar de er sa opptatte av a uttrykke
seg til hverandre. | Contesting Tears hevder imidlertid Cavell (1996) at skepsis til spraket kan
resultere i to nesten motsatte utfall. Mens tvilen pa den ene siden kan fare til at den skeptiske
slutter & snakke, kan skeptikeren pa den andre siden utvikle et behov for a sette ord pa absolutt
alt (43). Begge tilfellene er et resultat av «voicelessness», altsd at skeptikeren har mistet
stemmen sin (Cavell, 1996: 43). Som jeg har vist tidligere i kapittelet, er de dramatiske
personene opptatte av a hele tiden fortelle hva de tenker, faler og opplever. Akkurat som Cavell
beskriver, forsgker de a gi uttrykk for alt. Slik ser vi ogsa at skeptikerens sprak er det motsatte
av det intime spréket Cavell (2015) beskriver i Must we mean what we say (11). A ha intim
kommunikasjon innebzrer at man stoler pa det implisitte i spraket, men Lygres personer gjar

ikke det.

Skepsis til spraket er imidlertid ikke den eneste grunnen til at Meg og Han snakker som de gjer.
Skeptikeren utvikler nemlig en fantasi der ord knyttes til gjenstander og tilstander pa en magisk,
direkte mate. Slik nar ordene den andre uten at det finnes rom for & misforsta dem. Fordi Meg
0g Han har traumatiske opplevelser knyttet til det a bli misforstatt, lengter de etter a alltid bli

forstatt. Sa lenge man er adskilt, finnes det imidlertid ogsa rom for misforstaelser. Full
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forstaelse er bare mulig hvis man er en del av den andre. Derfor forsgker Meg og Han & bli til
ett. Slik ser vi at Lygres personer har et felles prosjekt med Rosmer og Rebekka i Ibsens
Rosmerholm. Moi (2006) hevder i sin lesning at Ibsens personer forsgker a bli ett pa grunn av

maten de snakker og handler.

Meg og Hans forsgk pa a bli ett er tydelig bade i maten de snakker pa og i innholdet i replikkene
deres. Nar de snakker pa den samme, fortellende maten, snakker de som om de allerede er ett.
Meg gir dessuten opp sin frie vilje for Han, siden hun allerede ser seg selv som en del av ham.
Til Han sier hun blant annet at «[d]et er du som styrer mitt velbefinnende na. Jeg tenker at jeg
har min egen vilje, jeg kan stoppe dette, sier jeg til meg selv, men det er ikke samt. Dersom du
gir meg mulighet til & vaere der du er, vil jeg ikke klare & holde meg unna.» (16) Bade Meg og
Han gir dessuten uttrykk for at de ikke kan se seg selv uten hverandre.*® De er ikke lenger to
enkeltpersoner, men en enhet. Enheten reflekteres i maten Lygre har valgt & navngi dem pa. Det
er for eksempel pafallende at Lygre har valgt & kalle hovedpersonen for objektsformen Meg, og
ikke subjektsformen «Jeg». Navnevalget understreker at Meg ikke lenger ser pa seg selv som
en handlende aktar. | stedet har Meg blitt en del av Han — hun definerer seg som den personen

Han ser og snakker til.

5.5 De dramatiske personenes melodramatiske sprak

En mulig innvending mot at Meg og Han har utviklet skeptiske holdninger til dagligspraket, er
at de selv kommer med jevnlige pastander som taler imot dette. Etter at Meg og Han har fortalt
sin lagn om giftemalet, kommer for eksempel Meg med fglgende kommentar: «Det stemte,
liksom, det vi sa. Det ble sant.» (14) Ogsd nar Meg og Han hevder at spraket utgjer
utgangspunktet for deres nye liv, gir de uttrykk for en sterk tro pa spraket: «Han / Her er vi. /
Vi er to. Vi bestemmer oss. Vi sier at det er her vare liv skal leves. Det er ingenting nd, dette,
men vi har en vilje, det vi sier, gjelder. / Det er bare & bestemme seg. Vare ord betyr noe.» (9)
Selv ser de ogsa ut til & mene at de er en del av hverandre, og at de dermed har lyktes med &
skape en neer relasjon via spraket: «Meg / Det er oss. / Han / Vi sier det om igjen og om igjen.
Det er oss, sier vi. / Meg / Jeg liker det. Det gjor meg trygg.» (25) De papeker ogsa flere ganger
at de skjgnner hverandre, som nar Meg sier «[v]i forstar hverandre» til Han (32). Disse

43 Se for eksempel s. 35 0g s. 79.
64



utsagnene star tilsynelatende i kontrast til noe en skeptiker ville ha ment. For der skeptikeren
mener at dagligspraket har mislyktes i sine viktigste oppgaver, hevder Meg og Han at spraket
er helt avgjgrende for forholdet deres. De mener at de bade tror pa sprakets performative

potensiale, og at man kan bruke spraket til a gjore seg forstatt.

Samtidig kan vi avdekke at disse utsagnene bar tolkes som uttrykk for tvil heller enn tro. Det
ser vi hvis vi igjen tar i bruk Austins (1961) metode i «A plea for excuses» ved & undersgke
utsagnene deres naermere. La oss farst se pa Megs bruk av uttrykket «vi forstar hverandre», og
diskutere hvilke tilfeller det vanligvis ville veere naturlig a bruke et slikt uttrykk. Se for deg at
du lenge har opplevd & bli misforstatt, og at du endelig finner noen som skjanner seg. | en slik
situasjon ville det veere naturlig & utbryte noe slikt som «vi forstar hverandre» eller «du forstar
meg». Motsatt ville det veere merkelig & komme med et slikt utsagn i en situasjon hvor du
vanligvis opplever a bli forstatt. Se for eksempel for deg at du pleier & be butikkarbeideren pa
naerbutikken din om kvittering etter endt handletur, og hun pleier & gi deg den. Hvis du en dag
plutselig utbryter «Du forstar meg!» idet hun gir deg kvitteringen, vil hun trolig se rart pa deg,
fordi normen jo er at hun forstar deg. Hvis hun derimot en dag lar veere a gi deg kvitteringen,
men i stedet gir deg en penn, vil du kanskje etter hvert sparre henne om hun ikke forstar hva du

mener — nettopp fordi en misforstaelse er et avvik.

Austins undersgkelse av unnskyldninger viser hvordan bruken av unnskyldninger avslarer hva
vi oppfatter som greit og ugreit. Pa samme mate sier bruken av «vi forstar hverandre» noe om
hva som er normen for kommunikasjonen i dagliglivet vart. Nar Meg og Han har et kontinuerlig
behov for & papeke at de forstar hverandre, betyr dette at avviket er gjensidig forstaelse, og
regelen misforstaelser. Dermed far Megs utsagn «[v]i forstar hverandre» motsatt effekt (32). |
stedet for & overbevise leseren eller tilskueren om at Meg og Han har et nert forhold, far slike
replikker oss til a tenke det motsatte. Det samme gjelder utsagn som «[v]are ord betyr noe» og
«[d]et stemte, liksom, det vi sa. Det ble sant.» (9, 14) De fleste av oss tar det som en selvfalge
at ordene vare har betydning, og at vare performative ytringer kan gjennomfgres (sa fremt vi
har forutsetningene som skal til for & gjennomfgre dem). Vi ser altsa at hvis de dramatiske
personene faktisk hadde lyktes med a bli ett, hadde de ikke vaert sa opptatte av a stadfeste det.

Slike utsagn bygger altsa opp under mitt argument om at Meg og Han er skeptiske til spraket.

Lygres personer fremstar til gjengjeld som sveert melodramatiske nar de uttrykker seg pa denne

maten. | Ibsens modernisme definerer Moi (2006) melodrama som «en form med insisterende,

65



overdrevet teatralskhet, der det menneskelige uttrykket presses til sine ytterste grenser.» (381)
Hvis vi ser pa den innledende samtalen til Meg og Han, ser vi at en slik beskrivelse portretterer

maten de snakker pa:

Han / En liten leilighet. Tomme rom. Nesten ingen mgbler. / Du og jeg.

Meg / Ja.

Han / Det er slik det er.

Meg / Jeg tenkte det samme. Dette er virkeligheten, tenkte jeg. / Her er jeg.

Han / Her er vi. / Vi er to. Vi bestemmer oss. Vi sier at det er her vare liv skal leves.

Det er ingenting na, dette, men vi har en vilje, det vi sier, gjelder. / Det er bare &

bestemme seg. Vare ord betyr noe. (9)
Informasjonen Meg og Han gir uttrykk for er i realiteten overflgdig. Det er ikke ngdvendig a
beskrive hva som skjer til en person som er sammen med deg, og det er ikke ngdvendig a papeke
at en talehandling har lyktes hvis normen er at man lykkes med talehandlinger. Nar Lygres
personer likevel gir uttrykk for sin tro pa spraket eller beskriver det som skjer rundt dem, virker
de melodramatiske. Til tross for at settingen egentlig er realistisk, gjer de dramatiske
personenes teatrale sprak at situasjonen de befinner seg i virker kunstig. Cavell (1996)
argumenterer som nevnt i Contesting Tears for at det teatrale er et symptom pa at vi egentlig
ikke klarer a uttrykke oss, altsa stemmelgshet (40). Selv om det virker som om de dramatiske
personene forteller til et publikum fra en scene, er denne sprakbruken i realiteten et forsgk pa a

forsta hverandre.

Meg og Hans prosjekt er imidlertid haplast i sin natur. Det er ikke mulig & sikre seg absolutt
kommunikasjon, selv ikke ved a sette ord pa alt man opplever. For det farste papeker Cavell
(2015) i Must we mean what we say at det ikke er mulig & uttrykke alt vi mener til enhver tid
(11). For det andre bestar en stor del av sprakinnleering av a laere a forsta det implisitte i andres
utsagn. Cavell (2015) skriver: «Intimate understanding is understanding which is implicit.» (11)
| et intimt forhold, som et parforhold skal og ber vere, bestar en sentral del av
kommunikasjonen av & lese mellom den andres linjer. | et fungerende forhold der partene
faktisk forstar hverandre, vil man som oftest klare & forsta hvordan den andre fgler seg. Denne
forstaelsen foregar i all hovedsak uten at en av partene ma si noe sant som «na er jeg lei meg»
for at den andre skal forsta. At de dramatiske personene likevel faler et konstant behov for & si
alt de har pa hjertet, viser at de ikke stoler pa at andre skal forsta den implisitte informasjonen
i utsagnene deres. Maten de snakker pa, og det haplgse i deres prosjekt, viser ogsa hvor
desperate de er etter & sikre seg absolutt forstaelse. De er besatte av det Cavell (1996) i

Contesting Tears omtaler som «the dangerous wish for perfect personal expressiveness» (128),
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men som lesere vet vi at de umulig kan ha lyktes med det. Moi (2006) argumenterer for
eksempel for at en melodramatisk mate a snakke pa i stedet gjar at spraket presses, slik at det

blir uvirksomt.

5.6 Dgden som skeptikerens lgsning

Det haplgse i prosjektet til Lygres personer leder oss fram til slutten i Ingenting av meg. Der

beskriver Meg og Han hvordan de tar livene sine sammen:

Han / Du der, mens jeg enna lever. / Jeg kan fornemme det der jeg ligger ved siden av

deg og ikke lenger harer pust, men jeg snur meg ikke. / Jeg er redd. [...]

Meg / Du trekker deg i siste gyeblikk.

Han / Nei.

Meg / Du lever videre.

Han / Jeg ligger stille helt til det er slutt. / Jeg skal ikke bevege meg eller reise meg,

ikke brekke meg eller kaste opp, ikke forsgke a fa ut det jeg har svelget. / Jeg vil falge

deg. (107-108)
Som det gar fram av sitatet, er imidlertid Meg og Han uenige om hvem av dem som dar. Pa
samme mate som med parets pastatte giftemal, kan man ogsa her diskutere hvorvidt paret
faktisk gjennomfarer handlingen de snakker om. Slutten apner i utgangspunktet for tre mulige
tolkninger. Man kan velge a tolke slutten som at bare Meg der (om man stoler pa Megs versjon),
at begge der (om man stoler pa Hans versjon) eller at ingen av dem dgr (om man ikke stoler pa
noen av dem). Jeg velger uansett a ta utgangspunkt i det faktum at Meg og Han har kommet
fram til en beslutning om at de skal ta livene sine sammen. Tilsynelatende kommer paret fram
til denne avgjarelsen som falge av at Han har fatt vite at han er dedssyk. Hvis vi sasmmenligner
slutten i Ingenting av meg med Mois lesning av Rosmerholm, ser vi imidlertid at Hans dedelige
sykdom ikke er den enste mulige forklaringen pa dobbeltselvmordet. Slik jeg argumenterte for
tidligere har Meg og Han samme ambisjon som Rosmer og Rebekka i Mois lesning av
Rosmerholm. Begge parene har et gnske om absolutt kommunikasjon som fglge av skepsis til
dagligspraket, og begge parene velger a ta livene sine mot slutten av dramaene. Moi
argumenterer (2006) for at paret i Rosmerholm farst blir enige om at Rebekka skal ofre seg for
at Rosmer skal gjenvinne troen pa at det er mulig & vaere ett med andre mennesker, men at han
innser at han er og blir adskilt fra Rebekka nar hun omtaler sin dgde kropp (406). Fordi han
ikke orker tanken pa a leve i en verden hvor han er adskilt fra andre, velger til slutt ogsa Rosmer
a ta livet sitt. Pa den maten mener Moi (2006) at Rosmers selvmord er «hans siste forsgk pa a

redde fantasien om at to kan vere ett.» (406) Dette er typisk for skeptikeren, som ifglge Moi
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(2006) vil komme fram til at handlingen er den eneste mulige lgsningen nar spraket gar fallitt
(402).

Megs avgjerelse om a ta livet sitt ssmmen med Han, grunner i samme erkjennelse som Rosmer.
I utgangspunktet er det som nevnt bare Han som skal dg. Han gir ferst uttrykk for at Meg ikke
skal fglge hans eksempel, til tross for at det egentlig er det han gnsker:

Han / Dersom jeg snart ber deg gjare det samme som meg, sa mener jeg det ikke. Eller,
jeg mener det, men du skal ikke hgre pa meg. / Jeg kommer til & be. Trygle. Jeg klarer
det ikke alene, kommer jeg til & si. Fglg meg hele veien, sier jeg. / Dg med meg. / Du
skal ikke svare, eller forholde deg til det jeg sier. Du skal vare ner meg, men i ditt eget,
uten a la deg pavirke. (105)
Det er fgrst etter at Han har sagt denne replikken at Meg gir uttrykk for at hun ogsa vil
gjennomfare et selvmord. Forklaringen pa at Meg kommer fram til denne avgjarelsen kan
selvsagt veere at hun gnsker & oppfylle Hans egentlige gnske. Jeg mener imidlertid at den
egentlige forklaringen pa Megs avgjerelse er hennes reaksjon pa Hans ordre: «Du skal vere
naer meg, men i ditt eget» (105). Nar Han sier disse ordene, innser Meg at hun tross alt er adskilt
fra Han. I likhet med Rosmer orker hun ikke tanken pa a leve i en verden hvor hun er adskilt
fra Han og hvor absolutt kommunikasjon er umulig, og derfor bestemmer hun seg for a dg
sammen med Han. Som Meg sier til Han: «Det er ikke noe uten deg.» (89) Avgjgrelsen er
saledes et resultat av skeptikerens erkjennelse av at handling er den eneste mulige lgsningen
nar spraket gar fallitt, slik Moi (2006) beskriver i sin lesning av Rosmerholm (402). Jeg mener
likevel at Megs erkjennelse og avgjarelse ikke er sa spontan som det tilsynelatende kan se ut
til. Opplevelsen av a se datteren dg er for eksempel sarlig sentral for Megs avgjgrelse. Den
gangen sto Meg hjelpelgs igjen pa den trygge isen, i stedet for & forsgke a falge etter datteren
og redde henne fra a drukne. Nar Meg nok en gang skal oppleve a miste noen hun er glad i, tar
hun ikke sjansen pa a gjgre samme feilen om igjen. Denne gangen skal hun ikke bruke ordene,
denne gangen skal hun handle. Som fglge av tidligere erfaringer og erkjennelsen av a vare

adskilt, velger altsa Meg a ta livet sitt ssmmen med Han.

5.7 Ingenting av meg

Slik jeg har argumentert for i dette kapittelet, tyder sprakbruken i Lygres drama pa at Meg og
Han er skeptiske til dagligspraket pa grunn av deres traumatiske fortid. Paret prgver & handtere

sin egen situasjon nar de forsgker a oppna absolutt kommunikasjon ved a bli ett ved hjelp av

68



spraket. Til tross for at paret selv gir uttrykk for & ha blitt en del av hverandre, vet vi som lesere
eller tilskuere at de ikke er ett. Faktisk avslgrer Meg og Han at de ikke engang har klart & bli
neer hverandre, fordi de til stadighet snakker som om de er fysisk adskilte fra hverandre. Cavell
(2015) mener som nevnt at intim kommunikasjon innebarer a stole pa det implisitte i spraket
(11). Nar Meg og Han snakker som om de befinner seg i en konstant fare for a bli misforstatt,
er de det motsatte av naere. Egentlig er nok de dramatiske personene selv klar over dette. | en

samtale med Menneske i form av Min sgnn, reflekterer Meg rundt spraket pa falgende mate:

Jeg klarer ikke alltid & tenke det jeg faler. Jeg klarer ikke alltid a si det jeg tenker. Jeg
kan ikke vite at du oppfatter det jeg sier slik det er ment. Du far ikke ngdvendigvis en
tanke som dekker meningen i det du har hart, og noen ganger kan du heller ikke forsta
falelsen som senere blir sittende i. / Det er sa mange lag i dette. (62-63)
Likevel klarer ikke Meg a etterleve denne filosofien i sitt forhold med Han. | stedet forsagker de
to febrilsk & smelte sammen i hverandre. Tittelen Ingenting av meg kan tolkes pa flere mater,
men for min lesning er det narliggende a knytte tittelen opp mot parets haplgse prosjekt.
Tilsynelatende kan det se ut som om Meg gir alt til Han. Hun gir opp sitt gamle liv, drar fra
hjemstedet, kutter kontakten med mann og barn og ender til og med opp med a ofre livet sitt
for Han. Likevel vet vi at det naere forholdet paret har bygget opp egentlig er et luftslott, siden
de hverken klarer a stole pa sitt eget eller hverandres dagligsprak. Tittelen Ingenting av meg
vitner derfor om at Meg, til tross for at hun selv gir uttrykk for det motsatte, ender opp med a
ikke gi noe som helst til Han. De klarer ikke @ komme nzr hverandre, og derfor er de i bunn og

grunn ensomme i sitt samvar med hverandre.
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6. Skeptikerens haplgse streben i Meg neaer

I Meg neer (2019) blir vi som lesere eller tilskuere vitne til én dag i livet til hovedpersonen
Hun.** I lgpet av denne dagen mater Hun en rekke ulike personer som alle barer navn ut ifra
hvilken relasjon de har til henne.* De ulike delene i dramaet er dessuten kalt opp etter hvilken

person Hun mgter i den aktuelle delen. Den farste delen er oppkalt etter En fremmed, som Hun

befinner seg sammen med ved handlingens begynnelse. De to har akkurat mgtt hverandre, men
likevel befinner de seg i sengen i Huns leilighet. | de pafalgende delene tar Hun initiativ til &

mgte En venn, En kjeereste, En annen venn og En annen fremmed. Handlingen blir stadig mer

kompleks ettersom vi introduseres for flere og flere av de dramatiske personene. Nye relasjoner
skapes, gamle relasjoner avsluttes og nye og gamle bekjentskaper mgtes. Pa grunn av den
intense sosialiseringen virker det som om Hun har et konstant behov for & ha minst én person i
narheten av seg til enhver tid. Bare pa ett tidspunkt i handlingen, naermere bestemt helt pa
slutten av dramaet, befinner Hun seg alene. Hun forsgker desperat a ringe en ukjent person for
a mgtes, men nar vedkommende nekter a treffe henne far hun et slags sammenbrudd. Krisen

loses ikke for En annen fremmed tar kontakt, og de to utvikler et bekjentskap. Dramaet slutter

med at de to legger seg for & sove sammen i Huns hotellseng. Meg nar har altsa en sirkulaer
handlingsstruktur ved at dramaet bade starter og slutter med at Hun deler seng med en fremmed

person.

Det kan veere utfordrende a sette ord pa hva som egentlig er hovedpersonens prosjekt i Meg
nar. Pa den ene siden gir Hun stadig uttrykk for at hun frykter ensomheten, for eksempel i form
av pastander som «[jleg er et menneske som ikke liker a veere alene» og «[j]eg kan ikke vere
alene. / Jeg vil ikke veere alene.» (17, 88) Huvis vi kobler tittelen i skuespillet sammen med
tvillingstykket La deg veere (2016),%¢ far vi ogsa falgende anmodning: La deg veaere meg ner.
Det er neerliggende a tolke tittelen dithen at dette er Huns forespgrsel, siden jeg tidligere har
argumentert for at handlingen blir formidlet fra hennes synsvinkel. At Hun har en redsel for
ensomhet og et tilsvarende gnske om narhet, kan forklare hvorfor hun hele tiden oppsgker

andre mennesker. Samtidig har Hun en tendens til & skyve andre mennesker vekk fra seg. Hun

4 Merk at jeg noen ganger refererer til personen Hun (stor bokstav og understrekning), mens jeg andre ganger
viser til pronomenet «hun» (ingen understrekning).

45 Merk at til tross for at disse relasjonene endres i lgpet av dramaets handling, endrer ikke navnene til de
dramatiske personene seg i lgpet av handlingen.

4 Lygre har i et intervju med llene Sgrbge (u.d.) beskrevet Meg nar som et tvillingstykke til La deg veere (2016),
som ogsa tematiserer relasjonene vi har til andre mennesker. Siden utgivelsen og fremfaringene av Meg nar har
foregatt uten tilknytning til La deg veere, velger jeg likevel & lese Meg naer som et selvstendig verk.
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ber for eksempel En fremmed om & dra, og helt pa slutten av dramaet ber hun En annen fremmed

om a glemme henne. Hun har ogsa akkurat forlatt sin tidligere samboer, En kjereste. Det ser
heller ikke ut til at Hun klarer & ta vare pa relasjonene hun faktisk har. Bade En venn og En
annen venn ender blant annet opp med a ta avstand fra henne etter a ha konfrontert henne med
den darlige oppfarselen hennes. Tross alle menneskene Hun mgter i lgpet av en dag, og tross
de eksplisitte gnskene om & vaere sammen med andre, virker hun derfor mer alene enn noen

gang ved dramaets slutt.

I tillegg lar Lygre de dramatiske personene bruke spraket pa en helt spesiell mate, i likhet med
personene i Ingenting av meg. Allerede fra forste replikk snakker Hun pa denne fortellende

maten:

Hun / Jeg har en leilighet jeg har bodd i de siste arene. Jeg har et soverom. Jeg har en
fremmed kvinne sittende sammen med meg i senga, lent opp mot veggen. / Jeg ser pa
henne. / Jeg sier: Jeg fikk gye pa deg pa gaten. Jeg sier: Du kom gaende imot meg. Jeg
sier: Jeg sa deg bare en kort stund, men jeg la merke til deg, det var ikke som om jeg
hadde gatt fordi et hvilket som helst annet menneske. (9)
I denne replikken ramser hovedpersonen opp omstendighetene rundt henne. Hun innleder
setningene sine med en type «innskudd» som er karakteristiske for Lygres personer, som «jeg
har» 0g «jeg sier». Disse innskuddene er enda mer frekvente i Meg ner enn i Ingenting av meg,
hvor innskuddene stort sett forekommer nar de dramatiske personene forteller om noe som har
skjedd eller beskriver hva de tenker. Alle parallellismene gir Huns sprak et oppsummerende og
konstaterende preg som avviker fra dagligtalen. Samtidig virker Hun ekstremt selvsentrert nar

hun stadig vekk ma understreke at hun har noe eller sier noe.

| Meg neer viser altsd Lygre fram rare personer som bruker spraket pa en spesiell mate, akkurat
som i Ingenting av meg. Samtidig finnes det ogsa visse forskijeller i personenes sprakbruk i de
to dramaene. Hun oppfarer seg dessuten ulikt Meg ved at hun stadig oppsegker nye personer,
fremfor & sgke tilflukt i tosomheten sammen med én person. Igjen legger Lygres drama opp til
noen spersmal som ikke har blitt besvart i den tidligere forskningslitteraturen. Hvordan er de
dramatiske personenes sprakbruk rar? Hvorfor snakker de slik? Og hvorfor gir Hun stadig
uttrykk for frykten for a veere alene parallelt med at hun skyver folk unna — hva er hennes
problem? Formalet med dette analysekapittelet er & besvare disse spagrsmalene. Jeg vil igjen
begynne med a identifisere hva som er rart ved de dramatiske personenes sprakbruk ved a bruke

Austin og Wittgensteins metoder og altsa diskutere hva vi bgr si nar. Deretter vil jeg diskutere
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om det finnes forklaringer pa hvorfor de snakker slik de gjer, og undersgke om den rare

sprakbruken kan ha sammenheng med Huns selvmotsigende oppfarsel.

6.1 Jeg sier, jeg spar

Akkurat som i Ingenting av meg, foregar en vesentlig del av handlingen i Meg ner ved at de
dramatiske personene forteller om noe som har skjedd. Etter at Hun innledningsvis har
beskrevet leiligheten og den fremmede kvinnen hun har hjemme hos seg, begynner Hun a

fortelle om hvordan hun la merke til En fremmed for farste gang:

Jeg sier: Jeg fikk gye pa deg pa gaten. Jeg sier: Du kom gaende imot meg. Jeg sier: Jeg
sa deg bare en kort stund, men jeg la merke til deg, det var ikke som om jeg hadde gatt
forbi et hvilket som helst annet menneske. Jeg sier: Det var noe med ansiktet ditt,
uttrykket ditt, eller det at du hadde noe retningslast over deg, og langsomt. Jeg sier: Det
var noe fortapt over deg. Jeg sier: Jeg tenkte at jeg skulle sagt hei, jeg fikk en
fornemmelse av at du trengte det, at du trengte noen, eller meg, hjelp av noe slag. Jeg
sier: Jeg sa ingenting, og gjorde ikke noe, jeg gikk bare videre. (9)
Noe ved denne replikken avviker fra dagligspraket, men det er ikke ngdvendigvis apenbart hva
det er som er rart. La oss farst se pa forholdet mellom situasjon og sprak, slik Wittgenstein
(2010) gjer i FU. I eksempelet over er situasjonen at Hun sitter i leiligheten sin sammen med
En fremmed, som hun akkurat har blitt kjent med. I en situasjon hvor man nylig har etablert en
ny relasjon, eller er i ferd med & gjere det, er det ikke sa merkelig & beskrive hvilke
farsteinntrykk man i utgangspunktet hadde av hverandre. Ofte forteller man om slike
farsteinntrykk, enten fordi farsteinntrykket viste seg a vare feil, eller fordi man tenker at det
kan vere interessant for den andre a hare. Vi ser altsa at Hun forteller i en situasjon hvor det er
naturlig & fortelle. I analysen av Ingenting av meg viste jeg hvordan det er vanlig & begynne
setninger med «jeg tenkte» eller «jeg sa» nar man forteller om noe som har skjedd. Dermed er

det heller ikke rart at Hun til tider gjar bruk av disse innskuddene.

At denne replikken likevel oppleves som spesiell, handler likevel om den overordnede maten
Hun forteller pa. I lgpet av eksempelet hvor Hun forteller om sitt farste mate med En fremmed,
innleder hun alle setningene sine med «jeg sier». Totalt brukes dette innskuddet hele syv ganger.

Den pafelgende dialogen mellom Hun og En fremmed fortsetter dessuten ved at de innleder

setningene sine med lignende innskudd: «Hun / Jeg sier: Jeg ser for meg en slik gjerning. / En
fremmed / Jeg sper: Hva da? / Hun / Jeg svarer ikke. Eller, jeg svarer. Jeg sier: Ikke a vere

nok i seg selv. Jeg sier: A sementere den falelsen i et barn.» (22) For & avklare hvorfor det er
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pafallende at slike innskudd brukes av de dramatiske personene i denne settingen, mener jeg at
vi ma diskutere nar vi vanligvis ville innledet setningene vare pa denne maten. Hvis vi kan
kartlegge i hvilke situasjoner det vanligvis ville veere hensiktsmessig a bruke innskudd som
«jeg sier» og «jeg spar», kan vi ogsa si noe om hvorfor det er rart at de dramatiske personene
bruker disse innskuddene slik de gjgr. Igjen ma vi altsa ta i bruk Austins metode i «A plea for

excuses» (1961).

Man kunne for eksempel tenke seg at det ville veare narliggende & begynne en setning med «jeg
sier» eller «jeg spar» i en samtale med en person som ikke riktig hgrte hva du sa. Se for deg at
du gjentatte ganger har prgvd a forklare en gammel mann at veeret er pent. | en slik situasjon
ville det etter hvert vaere naturlig & gke volumet, og si noe sant som «jeg sier at solen straler i
dag!». En annen mulig situasjon det kunne gi mening a si «jeg sier» eller «jeg spar», er hvis
man har opplevd & bli misforstatt. Hvis du for eksempel krangler med et familiemedlem og du
opplever at vedkommende misforstar deg, vil det veaere naerliggende a si noe slikt: «Men det er
jo ikke det jeg sier!» Pa lignende vis kunne man si: «Du svarer ikke pa det jeg sper om! Jeg
spgr om du var innblandet i saken eller ikke» til en politiker som stadig lot veere & svare pa
spgrsmalet til en debattleder. Slik jeg na har jeg gjort rede for, er det narliggende & bruke
innskuddene «jeg sier» eller «jeg spgr» nar det har oppstaitt en tvil i
kommunikasjonssituasjonen. Dermed ser vi at de dramatiske personene snakker som om de
egentlig blir misforstatt. Siden normen er at man blir forstatt, opplever vi som lesere eller
tilskuere sprakbruken til Lygres personer som rar. Pa lignende vis kan vi forklare Huns
gjentakende bruk av innskuddet «jeg har» i den innledende replikken med at hun er usikker pa

hvorvidt hun faktisk har det hun forteller om.

6.2 Jeg tenker, jeg sier ikke

Et annet pafallende trekk ved maten Lygres personer snakker pa, er at de ogsa virker opptatte
av a formidle hva de tenker og hva de ikke sier. | disse tilfellene innleder personene utsagnene
sine med innskuddene «jeg tenker» og «jeg sier ikke». Fglgende samtale mellom Hun, En annen

kjeereste og En fremmed viser et slikt eksempel:

En annen kjaereste / Jeg tenker: Na er det oss.
Hun / Gjer du?

En annen kjeereste / Hva tenker du?

Hun / Jeg tenker: Na er det oss.
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En fremmed / Jeg tenker at det er for tidlig. (92)

Noen kritikere har hevdet at replikkene som begynner med «jeg tenker» eller «jeg sier ikke» er
til stede for & gi publikum et innblikk i de dramatiske personenes fglelsesliv, og at personene
ikke sier disse replikkene hgyt til hverandre.*” Hvis vi ser pa samtalen ovenfor, forstar vi

imidlertid at dette ikke kan vere tilfelle. Nar Hun, En fremmed og En annen kjereste

kommenterer hverandres tanker, ma det veere fordi de sier disse replikkene til hverandre.
Samtidig ser vi at denne tendensen utgjer et avvik fra normal dagligtale. Det ser vi searlig nar
de dramatiske personene forteller hva de «ikke» sier samtidig som de sier det. En ting er &
fortelle hva man ikke har sagt i en situasjon som har passert, men det er paradoksalt a fortelle
om hva man ikke sier samtidig som man sier det. Sparsmalet blir da hvorfor de dramatiske

personene har et behov for a fortelle hverandre hva de tenker og hva de «ikke» sier.

Jeg mener at fglgende samtale mellom Hun og En venn kan bidra til & oppklare de dramatiske

personenes behov for a sette ord pa det vi vanligvis ikke sier:

En venn / Jeg sier: Ta vare pa ham. Jeg sier: Han taler ikke enda et menneske som
behandler ham uvgrent.

Hun / Jeg sier: Jeg er ikke uvgren.

En venn / Jeg sier: Kanskje ikke. Jeg sier: Jeg vet ikke. Jeg sier: Jeg har jo ikke kjent
deg sa lenge. Jeg sier: Jeg tenkte noen ganger at jeg ikke skulle nevnt ham for deg, men
vi var fulle, alt var mulig, det ga mening. Jeg sier: Tanken sier kanskje ikke og munnen
sier ja og det ene tar det andre og du melder ham og han melder deg og sa har jeg ikke
lenger oversikt og na sitter vi her.

Jeg sier ikke: Jeg liker deg ikke lenger sa godt som jeg gjorde. Jeg sier ikke: Forholdet
vart blir aldri mer det samme. Jeg sier ikke: Faen ta deg, jevla fitte. (99-100)

Konteksten for denne samtalen er at En venn har introdusert stefaren sin, som gar under navnet

En annen kjeereste, for Hun. Stefaren er i ferd med a bli Huns nye kjereste, og det er ham

samtalen dreier seg om. La oss farst konsentrere oss om innholdet i replikkene til En venn. |

den farste replikken uttrykker han bekymring for at Hun skal behandle En annen kjaereste

«uvgrent». Dette tyder pa at han mangler tillit til Hun. Den andre replikken til En venn kan
deles i to, slik linjeskiftet indikerer. Vi kan altsa skille mellom det han sier, og det han ikke sier.

I den ferste delen av den andre replikken sier En venn at han noen ganger lurer pa om det var

riktig & nevne stefaren for Hun, og at han var full da han gjorde det. Allerede ut ifra

47 Se for eksempel Selmer-Anderssen (2019).
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informasjonen vi har fatt hittil, forstar vi at En venn trolig angrer pa at han introduserte En

annen kjeereste for Hun. Til tross for at han ikke uttrykker dette direkte, ligger dette budskapet

implisitt til stede i replikkene hans. Det virker imidlertid ikke som om En venn stoler pa at Hun

klarer a fortolke seg fram til at han har mistet sansen for henne. Derfor ender En venn opp med
a fortelle hva han «ikke» sier, og i denne delen av replikken er han langt mer eksplisitt. Han gir

direkte uttrykk for at forholdet deres er endret for alltid, og kaller Hun for en «jeevla fitte».

En fremmed viser en lignende mistro til Huns fortolkningsevne nar de to skal ta avskjed.
Konteksten for avskjeden er at En fremmed har uttrykt et gnske om a bli med i begravelsen til
Huns mor, men at Hun har beordret En fremmed om a dra vekk siden hun ikke kjente moren
hennes. En fremmed gar til slutt med pa a dra, og den siste dialogen mellom dem forlgper pa

falgende vis:

En fremmed / Jeg sier: Jeg skal ta en lang etappe. Jeg sier: Denne gangen skal jeg ikke
stoppe i nermeste by. Jeg sier: Det skal ikke veere sa lett bare a snu, gi seg.

Hun / Jeg spar: Du har ikke ombestemt deg?

En fremmed / Jeg sier: Nei. Jeg sier: Jeg tror ikke det. Jeg sier: Nei, nei, nei. Jeg sier:
Jeg gleder meg til & komme bort. Jeg sier: Jeg har tenkt pa det lenge.

Jeg sier ikke: Jeg har ikke tenkt gjennom hva det innebeerer. Jeg sier ikke: Jeg har ikke
skjant at det heller ikke blir lett a fylle tiden andre steder. Jeg sier ikke: Jeg har ikke
lenger det motet jeg trenger. / Jeg sier ikke: Jeg tror jeg vil hjem. (119-120)

I likhet med En venns replikk, er En fremmeds andre replikk todelt. Vi kan skille mellom det

hun sier, og det hun ikke sier. En fremmed gir farst uttrykk for at hun vil dra vekk, far hun i
den siste delen av den andre replikken avslgrer sine egne falelser ved a sette ord pa det hun
«ikke» sier. Samtidig burde Hun ha klart & se En fremmeds tvil allerede far En fremmed gir
uttrykk for hva hun «ikke» sier. For det fgrste er det ikke En fremmed selv som har tatt

avgjgrelsen om a dra — det er Hun som har bestemt det. For det andre spgr Hun om En fremmed

har ombestemt seg, noe som vitner om at hun har lagt merke til En fremmeds tvil. Til tross for
at En fremmed farst svarer avvisende pa Huns spgrsmal, far svaret motsatt effekt siden det
fremstar som sa overdrevent. En fremmed sier for eksempel «nei» hele tre ganger, og papeker
attpatil at hun gleder seg til & dra. Nar En fremmed uttrykker seg pa denne overdrevent
melodramatiske maten, mister ordene sin betydning, slik Cavell (1996) beskriver i Contesting
Tears. Til tross for disse signalene, og til tross for at Hun trolig allerede har sett og forstatt En
fremmeds tvil, gir En fremmed eksplisitt uttrykk for at hun ikke vil dra ved & sette ord pa det

hun «ikke» sier. | likhet med En venn stoler altsa ikke En fremmed pa at Hun skal klare &
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komme fram til denne implisitte informasjonen pa egenhand — hun stoler ikke pa at hun blir
forstatt. Ved a studere slike utsagn naermere, ser vi altsa hvorfor Lygres personer virker rare nar
de setter ord pa hva de tenker eller «ikke» sier samtidig som situasjonen pagar. Vanligvis stoler
vi pa at menneskene rundt oss skal komme fram til det implisitte og usagte i utsagnene vare
uten at vi sier det eksplisitt. Siden de dramatiske personene har en grunnleggende tvil til
dagligspraket, klarer de imidlertid ikke a stole pa andres evne til a forsta. Derfor praver de a ta

kontroll over meningen ved & forklare hva de tenker og «ikke» sier.

6.3 A ta kontroll over et traume ved hjelp av spraket

Hittil har jeg vist hvordan handlingen i Meg ner foregar ved at Lygre lar de dramatiske
personene fortelle pa en rar mate. Et annet spesielt trekk ved Huns mate a snakke pa, er at hun
noen ganger bruker det fortellende spraket til a tildele En fremmed rollen som sin avdgde mor.

Farste gangen dette skijer, er nar En venn ankommer hotellet hvor Hun og En fremmed befinner

seg. Da blir En fremmed presentert av Hun pa fglgende mate:

Hun / Mor har gledet seg sann til & mgte deg.

En fremmed / Mor?

Hun / Eller mamma, da. / Min mor. Moren min. / Du har tatt turen hit. Du har ikke veert

her sa ofte, sa vi tenkte vi skulle ta inn pa et fint hotell for anledningen, feire litt.

En fremmed / Ja. Jeg har jo bursdag. (37)
En fremmed er farst sparrende til rollen hun har fatt tildelt av Hun, men tilpasser seg nar Hun
fayser vekk En fremmeds spersmal ved a diskutere mor-begrepet. En fremmed aksepterer altsa
Huns gnske om at hun skal spille rollen som moren hennes, og glir ut og inn av denne rollen
flere ganger i stykket. En fremmed spiller for eksempel rollen som Huns mor nar En kjareste

ankommer hotellet hvor Hun, En fremmed og En venn befinner seg:

En fremmed / Jeg sier: Jeg far nesten presentere meg, jeg ogsa. Jeg sier: Hei. Jeg sier:
Jeg er moren hennes.

Hun / Jeg sier: Ja. Jeg sier: Dere har jo ikke truffet hverandre far, men na er hun her.
Jeg sier: Hun kom i gar. (62)

En fremmed presenterer seg som Huns mor, og Hun bekrefter denne pastanden. Nar En

fremmed tar pa seg rollen som Huns mor, kommer Hun og En fremmed inn pa samtaler som

omhandler Huns barndom. Som lesere eller tilskuere forstar vi raskt at Hun har hatt et turbulent
forhold til bade moren og sin eldste saster. Allerede kort tid etter at En fremmed har inntatt

rollen som Huns mor, blir tonen anspent mellom dem:
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Hun / Jeg har kuttet henne ut.

En venn / Hvem?

Hun / Min eldste sgster.

En fremmed / Jeg kunne aldri kuttet ut noen av dere.

Hun / Du har ikke hatt kontakt med henne pa arevis.

En fremmed / Hva vet du om det? Du er jo aldri hjemme. (38-39)
I denne replikkvekslingen finnes det flere anklager fra begge parter. Mens moren forsgker a
heve seg over Huns brudd med sgsteren, forsgker Hun a dra henne ned ved a vise at hun ikke

er noe bedre selv. Etter hvert blir anklagene enda tydeligere:

Hun / Vi er sa forskjellige. / Du sa en gang at du ikke kjente deg igjen i meg.

En fremmed / Sa jeg?

Hun / Ja.

En fremmed / Det var stygt sagt.

Hun / Vi har alltid kranglet, liksom. Ikke bare du og jeg, men alle tre.

En venn / Hva kranglet dere om?

Hun / Alt. Den minste ting kunne blases opp.

En fremmed / Var det sann?

Hun / Det var sa mye a kjempe om. / Eller. Kanskije bare dette ene. / Hvilken plassering

vi hadde i forhold til hverandre hos deg.

En fremmed / Jeg sa det. Jeg tror jeg sa det. Eller, jeg tenkte pa det. Reflekterte over

det. Hva dere holdt pa med.

Hun / Og likevel lot du det skje? (40-41)
Mangelen pa neerhet har presset barna ut i en kamp om a veere narest mulig moren, og mye
tyder pa at Hun har gatt tapende ut av kampen. | replikkvekslingen kommer det fram at moren
har lagt merke til konkurransen uten at hun har forsgkt a stanse den. Ifglge Hun ligger denne
oppferselen i morens natur: «Det er ikke noe du kunne gjort. Det er iboende i deg. Denne higen
etter egen betydning. Om det sa skaper splid mellom barna dine.» (42) Dermed forstar vi at

moren trolig har gnsket — og likt — at barna kjempet om a veere nzr henne.

Det er interessant & sammenligne disse tilbakeblikkene til Huns barndom med flashbackene i
Ingenting av meg. Bade episodene i Ingenting av meg og Meg ner har for eksempel til felles at
de finner sted ved hjelp av en form for identitetsskifte. | Ingenting av meg har Menneske en
flytende identitet, og i Meg ner tar En fremmed pa seg rollen som Huns mor. | tillegg har
episodene til felles at de avslarer viktige detaljer om den kompliserte og/eller traumatiske
bakgrunnen til de dramatiske personene. Selve arsaken til at disse episodene oppstar, er
imidlertid ulik i de to dramaene. Som beskrevet i forrige kapittel, oppstar en flashback som en

ufrivillig, scenisk gjenopplevelse av et tidligere traume. Slik er det for Meg og Han i Ingenting
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av meg. | Meg ner er det imidlertid Hun som tar initiativ til at En fremmed skal innta rollen
som moren hennes. | tillegg er det Hun som bestemmer nar rollespillet skal opphgre: «Hun /
Jeg sier: Jeg forsnakket meg. / Jeg sier: Unnskyld. Jeg sier: Vi er ikke i familie. Jeg sier: Jeg
fikk bare lyst til & forestille oss to sann, sammen, mor og datter.» (43) Hun bryter altsa illusjonen
ved a adressere dens manglende rot i virkeligheten, og dermed tydeliggjer hun to ting. For det
forste gjenopplever ikke Hun minnene fra barndommen som et scenisk og ufrivillig
tilbakeblikk, men har i stedet kontroll over situasjonen. For det andre er det tydelig at En
fremmed aldri blir til Huns mor, men at hun spiller en rolle som Hun har tildelt henne. Dette
gjenspeiles i Lygres rolleliste, hvor En fremmed ikke star oppfert som Huns mor. Til kontrast
star det eksplisitt i persongalleriet i Ingenting av meg at Menneske gestalter tre ulike
personligheter, og disse identitetsskiftene er dessuten langt mer semlgse. Episodene har ogsa

ulik karakter ved at Hun og En fremmed ikke pa noe tidspunkt begynner a snakke som om de

befinner seg i en fortidig hendelse, slik som i Ingenting av meg. De ser bare tilbake pa det som

har veert fra et natidsperspektiv, som om de snakker om et minne de har opplevd.

Hvordan skal man sa forsta episodene i Meg ner hvis de ikke er flashbacks? Freud (2011)
beskriver i Hinsides lystprinsippet en lignende oppfarsel i forbindelse med et barn han
observerte i sin forskning. Dette barnet opplevde daglig a bli forlatt av moren sin, som det hadde
sterk tilknytning til (18). Til tross for at barnet oppfattet adskillelsen som vanskelig,
argumenterer Freud (2011) for at barnet hadde en tendens til & gjenskape adskillelsen i leken
(19). A oppsgke ubehagelige opplevelser pd denne maten stemmer ikke overens med
lystprinsippet, som gar ut pa a oppsgke tilfredsstillende opplevelser. Freud (2011) stiller seg
derfor sparrende til barnets opplevelse, men kommer likevel fram til to mulige forklaringer.
Han mener at barnet kan ha gjenskapt adskillelsen i leken for & fylle et behov for hevn overfor
moren (20). En annen fortolkning er imidlertid at barnet, som var passivt da moren forlot det,
gjenskaper hendelsen i leken for & skape seg om til en aktiv rolle. Dermed kan barnets oppfarsel
begrunnes ut ifra det Freud (2011) beskriver som en «beherskelsesdrift», som kan finne sted
uavhengig av hvorvidt minnet var preget av lyst eller ulyst. Freud apner altsa for at trangen til

a bearbeide det som er vanskelig kan overskride lystprinsippet (21).

Huns oppfarsel har klare paralleller til Freuds studie. Akkurat som barnet rekonstruerer Hun
sitt forhold til moren, til tross for at hun har opplevd forholdet som vanskelig. Dermed
overskrider hun lystprinsippet. Slik som i Freuds studie, kan denne oppfarselen vare et resultat

av at Hun enten gnsker hevn eller bearbeidelse. Jeg mener at Hun farst og fremst forsgker a
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bearbeide falelsene sine ved a ta kontroll over situasjonen. Med morens bra dgd mistet Hun alle
muligheter til & endre situasjonen som var vanskelig for henne. En fremmed, som etter alt a
demme er kvinne og eldre enn Hun, blir en slags midlertidig lgsning pa problemet. En fremmed
fungerer bade som en slags morsfigur, samtidig som hun gir Hun utlgp for de vanskelige
falelsene. Pa den maten minner disse episodene om en slags terapisituasjon. Samtidig er det
ikke sikkert at Hun er klar over hva hennes problem egentlig er, slik ogsa barnet er ubevisst pa
dette. Til dette kunne man kanskje innvende at Freud beskriver et barn, og ikke en voksen.
Samtidig har Hun flere trekk ved sin oppfarsel som virker barnslige. Huns oppfarsel kan for
eksempel tidvis minne om lekene man lekte som barn. Som vi har sett bestemmer hun, som i
en barnelek, hvilken relasjon En fremmed skal ha til henne: «Du skal vaere moren min», «na er
du ikke lenger moren min», og sa videre. De klare likhetene med barneleken tydeliggjer at det

Hun holder pa med pa ingen mate er ekte, men et slags spill eller en lek.

6.4 Huns forsgk pa a ta kontroll over andre ved hjelp av spraket

Hun forsgker ikke bare a ta kontroll over sin vanskelige fortid, men ogsa a kontrollere
relasjonene til menneskene hun har rundt seg. Som med alt annet i Meg ner, finner Huns

kontrollerende atferd sted i spraket. Der ser vi for eksempel nar Hun spgr En venn om han tror

En annen kjeereste vil angre pa at han ble kjent med henne:

Hun / Tror du han vil angre?

En venn / Jeg vet ikke.

Hun / Du sier ikke: Jeg vet ikke. / Du sier: Nei. Du sier: | sa fall hadde jeg ikke fortalt
ham om deg, fortalt deg om ham, gitt dere hverandres nummer. (71)

Her ser vi at En venn svarer pa Huns spgrsmal, men at sistnevnte ikke er forngyd med svaret

hans. Derfor korrigerer Hun svaret til En venn slik at han svarer slik hun selv gnsker at han skal

svare. Hun oppfarer seg pa samme, kontrollerende mate i mgte med En annen venn. En annen

venn har i utgangspunktet forsgkt a avlyse sin avtale med Hun, fordi Hun allerede er sammen

med En fremmed. Som det gar fram av eksempelet nedenfor, lar Hun imidlertid ikke En annen

venn avlyse:

En annen venn [...] Jeg tenker: Hvem vi? Jeg tenker: Jeg orker ikke a treffe noen andre
na. Jeg tenker: Skal jeg melde og si at vi heller kan ta det i morgen?

Hun / Du melder ikke.

En annen venn / Jeg venter. Jeg ser dere komme. (102)

79



En annen venn sier rett ut at hun ikke vil treffe noen andre enn Hun, men n&r Hun beordrer

henne til & la vaere & melde avbud, fglger hun ordren. En annen venn gjar imidlertid flere forsgk

pa a trosse Huns gnsker, som nar Hun spgr En annen venn om de to kan veaere sammen til moren

er gravlagt:

En annen venn / Kan jeg tenke pa det?

Hun / Helst ikke.

En annen venn / Jeg skal svare med det samme?

Hun / Du sier: Ja. Du sier: Selvsagt blir jeg med deg. Du sier: Det er ikke noe som er
viktigere enn dette. Du sier: Beklager at jeg nglte.

En annen venn / Beklager at jeg nglte. (105)

Fra dialogen Hun og En annen venn har hatt fer denne samtalen, forstar vi at hun egentlig ikke

vil vaere sammen med Hun. En annen venn sier blant annet at hun ikke kan dra fordi hun har en

avtale, skal passe barna og ikke har noe sted & bo i deres felles hjemby (104-105). Likevel ender

En annen venn opp med & ta Huns ord i munnen nar hun beklager at hun nglte i den siste

replikken. Dermed aksepterer hun ogsa Huns ordre, og senere gir hun en mer eksplisitt
bekreftelse i form av «Jeg blir med» (107). Til tross for dette gjgr En annen venn et tredje forsgk
pa a distansere seg fra Hun ved a si at vennskapet deres holder pa a visne, men blir igjen

korrigert av Huns respons:

En annen venn / Jeg har tenkt at det er i ferd med a ebbe ut. Det som var oss. At vi
kanskije bare har noen ar igjen av dette vennskapet. Eller, at det er over, at vi er inne i
en lang periode med utfasing.

Hun / Og du tenkte at det var greit?

En annen venn / Jeg vet ikke. Er det?

Hun / Nei.

En annen venn / Nei, kanskje ikke.

Hun / Noe bare er. Skal vere der. Du. Og jeg, for deg. (114-115)

Hun har bestemt at En annen venn skal veere nar henne og stille opp for henne nar hun har det
vanskelig, og En annen venn ender opp med & adlyde. Det at Hun forsgker a kontrollere andres
meninger og handlinger, betyr likevel ikke at hun alltid far viljen sin. En annen venn ender for

eksempel opp med & ombestemme seg i sin beslutning om a vaere sammen med Hun til moren

er gravlagt:

Hun / Du gir meg en klem. Du sier: Vi sees snart. Du sier: Ta vare pa deg selv. / Du
gar. / Vi blir sittende og se etter deg til du forsvinner ut av porten i enden av parken.
En annen venn / Jeg snur og kommer tilbake.

Hun / Gjer du?

En annen venn / Jeg sier: Jeg skal ikke vaere med deg denne gangen. Jeg sier: Vi er
ikke der lenger. Jeg sier: Beklager. / Og sa gar jeg. (116-117)
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Hun forsgker a ta kontroll, men i dette tilfellet far hun ikke viljen sin om & vaere nar En annen

venn. En annen venn har tvert imot valgt a ta avstand fra Hun, i likhet med En venn. Etter at En

venn har kalt Hun for en «jaevla fitte», sier han rett ut at han ikke er vennen hennes lenger: «Jeg
har ikke lenger falelsen av et nytt vennskap. Jeg har ikke lenger en person sa nar at den minste
ting blir delt, sagt, snakket om.» (100) Slik ser vi at Hun forsgker a spille et slags marionettspill
med menneskene rundt seg, men at hun ikke ngdvendigvis lykkes i forsgket. Bade En venn og

En annen venn ender for eksempel opp med & ta avstand fra Hun, sannsynligvis som fglge av

Huns kontrollerende og manipulerende oppfarsel.

Huns forsgk pa a ta kontroll over egen situasjon kan imidlertid ogsa spores i et dypere plan i
maten hun kommuniserer med andre pa. | den forbindelse er det interessant a ga tilbake til den

innledende dialogen mellom Hun og En fremmed. De kan umulig ha rukket & bli szrlig godt

kjent med hverandre pa dette tidspunktet, siden de har mettes for farste gang samme dag, og
siden Hun omtaler En fremmed som «en fremmed kvinne» (9). Samtidig er det noe ved maten
de to kommuniserer pa som ved farste gyekast vitner om det stikk motsatte. Nar de to diskuterer
hvordan de mattes og kommer inn pa hva En fremmed har gjort tidligere pa dagen, kommer
Hun med fglgende pastand:

Hun / Og sa gikk du pa rommet?

En fremmed / Like etter.

Hun / Du la deg, sovnet, vaknet, spiste frokost, sjekket ut, gikk rundt i byen og matte

rIgrei(‘:]f'remmed /Ja. (16)
Huns pastander om hva En fremmed har gjort, er antakelser. Hun kan ikke veere sikker pa noen
av dem, for En fremmed har ikke sagt noe tidligere som kan gi indikasjoner pa at hun har foretatt
seg disse handlingene. Hvis de to hadde veert venner, hadde det ikke veert sa merkelig 8 komme
med slike pastander. Kunnskapen man erverver seg om hverandre i nare relasjoner, gjgr at man
ofte kan gjare slike antakelser om (for eksempel) den andres hverdag. Det er derimot pafallende
at Hun gjar disse antakelsene om En fremmed nar de to knapt kjenner hverandre. Dermed ser
vi at eksempelet viser to fremmede som ikke snakker med hverandre som fremmede. Trolig
gjer de dette fordi de forsgker a bli neere via spraket. Selv mener de at de har lykkes med dette.
Etter at Hun har brutt illusjonen hvor En fremmed ble til Huns mor, har de to falgende samtale

i etterkant:

Hun [...] Jeg sier: Jeg fikk bare lyst til & forestille oss to sann, sammen, mor og datter.
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En fremmed / Jeg likte det. / Du ble litt min, liksom.

Hun / Ja.

En fremmed / Det ble sant. (43)
Siden vi vet at Hun har et gnske om & bli naer andre mennesker, kan det se ut til at hun sammen
med En fremmed bruker spraket performativt pa denne maten: Hvis de snakker som om de er

nare, kan de bli nere. Ogsa Hun og En annen Kjereste gjor forsgk pa & komme narmere

hverandre via spraket. De mgtes fysisk for farste gang nar han ankommer hotellet hvor Hun,

En fremmed og En venn befinner seg fra far. En annen kjaereste ser ut til & dele Huns behov for

narhet nar han blant annet sier falgende: «Jeg har ar med ensomhet. Jeg har et gnske om
narhet» (77) og «[jleg frykter ensomheten» (88). Begge har et gnske om mye neerhet pa kort
tid, noe som reflekteres i maten de snakker sammen pa. De begynner for eksempel raskt a
planlegge fremtiden sin sammen, som hvor de skal dra og hvor de skal bo.* De finner ogsa
raskt ut at de vil ha hverandre, til tross for at de bare har kjent hverandre i en svert kort

tidsperiode. Senere samme dag, i samtale med En annen fremmed, beskriver Hun En annen

kjeereste som Kkjeeresten sin:

Hun / Jeg har en ny kjeereste.

En annen fremmed / Har du?

Hun / Vi mgttes i dag, for jeg traff deg. / Jeg er nyforelsket.
En annen fremmed / Er du?

Hun / Jeg tror det. (139-140)

Som lesere vet vi imidlertid at Lygres personer ikke kan oppna naerhet bare ved a snakke som
om man er nare. Dagligspraksfilosofien legger vekt pa at sprak er samhandling med andre
mennesker. | How to do things with words hevder Austin (1975) at flere av premissene for at
en talehandling skal lykkes avhenger av andre. Alle personene som er deltakende i
talehandlingen ma for eksempel sta i posisjon til & utfere handlingen, utfere talehandlingen
korrekt og mene det som sies (15). Vi ser altsa at sprakets performative potensiale er avhengig
av at vi deler det med andre, og at vi ma vere enige i sprakets konvensjoner for at det skal
kunne fungere. Nar Hun tror at hun kan kontrollere sprakets performativitet har hun altsa
misforstatt fundamentalt, fordi ingen kan utfgre talehandlinger alene. Som Cavell (2015)
papeker i Must we mean what we say, kan vi ikke bestemme hva et ord eller uttrykk skal bety
(32). Vi kan heller ikke bestemme hvilken effekt ord eller uttrykk skal ha. Likevel er det nettopp
det Lygres personer prgver pa nar de forsgker a oppna narhet.

8 Se for eksempel s. 93.
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6.5 A veere skeptiker til spréaket

For a forsta hvorfor Hun i det hele tatt har et behov for a regissere relasjonene sine, ma vi ga
narmere inn pa relasjonen hun har til sin eks (En kjareste). Far bruddet beskriver Hun forholdet
pa fglgende vis til En fremmed: «Jeg vet ikke. / Det fgles ikke nart. Forholdet. Han.» (26) Det

er tydelig at naerhet er en verdi i seg selv for Hun, samtidig som hun mener hun har manglet

narhet i forholdet med En kjereste. | etterkant av bruddet oppsgker En kjeereste Hun pa hotellet,

noe som etter hvert leder til at de begynner a fortelle om forholdet de har hatt:

Hun / Jeg kjempet imot sa godt jeg kunne, trodde ikke at det jeg falte, var gjengjeldt,
ikke egentlig, ikke hvis det rgynet pa, ikke nar du etter hvert gikk lei, ikke nar du fant
en annen som var bedre.

En kjeereste / Det var ikke sann. Det falt seg bare ikke naturlig for meg hele tiden a
understreke noe jeg var sikker pa at du var innforstatt med.

En venn / Det var det jeg sa. Kanskje han bare ikke er sa uttalt om falelsene sine som
deg, sa jeg. Du husker det? Ikke sa ekspressiv, sa jeg. Ikke sant? (66)

Denne samtalen avdekker at paret har hatt et kommunikasjonsproblem. En kjereste har sett det
som ungdvendig & papeke det apenbare, slik vi ifalge Cavell (2015) vanligvis gjer i intime
relasjoner (11). Hun har derimot hatt et konstant behov for at han skal gjgre nettopp det. Fordi
En kjeereste ikke har veert eksplisitt nok i sine kjearlighetserklearinger, har Hun trodd at han ikke
elsket henne nok. Konsekvensen er at Hun forlot ham, uten — ironisk nok — a forklare grunnen.
Fordi Hun ikke har klart & stole pa det implisitte i En kjeerestes sprak, forstar vi at hun er
skeptiker til spraket. Slik Moi (2006) beskriver i sin definisjon av skeptikeren i lesningen av
Rosmerholm, har Hun gjennom «en dyp skuffelse over spraket» erkjent at det bade er umulig a
kjenne andre via spraket, og at andre umulig kan kjenne henne (379). Spraket kan ifglge
skeptikeren aldri gi uttrykk for et menneskes tanker og falelser (Moi, 2006: 379). Dette er ogsa

grunnen til at Hun reagerer sa kraftig nar En fremmed hevder det motsatte:

En fremmed / Vi er sa like. Vi mennesker. Jeg tror vi er like. / Jeg faler meg lik alle
andre.

Hun / Det er du ikke.

En fremmed / Men jeg kan forstd dem. Noen ganger hender det at jeg er naere ved ikke
a klare det, at jeg tenker, dette er ikke til a fatte, dette er det nesten umulig & forholde
seg til, men sa. Likevel. Et perspektiv jeg ikke har sett for. Et aspekt ved det de sier eller
gjer.

Hun / Det kan du ikke mene.

En fremmed / Jo.

Hun / Det kan du faen ikke mene! (20-21)
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En fremmed mener at hun med litt innsats kan forsta alle mennesker. Siden Hun prinsipielt er
skeptisk til at det er mulig & oppna forstaelse for andre mennesker via dagligspraket, klarer hun
ikke & akseptere at andre har et slikt syn pa spraket. Fordi Hun har tvilt pa spraket, har hun
hverken klart @ kommunisere sin fglelse av tvil, eller a stole pa En kjaerestes implisitte mate a
kommunisere kjaerlighet pa. Pa den maten har forholdet fungert forsterkende pa begges skepsis.
En kjereste har ikke forstatt Huns behov for eksplisitte tillitserklaeringer, og dermed far Hun
bekreftet sin mistanke om at ingen egentlig kan forsta hennes fglelser og behov. Pa den andre
siden har En kjeereste fatt erfare hvordan dagligspraket ikke strekker til for & na inn til Hun. Vi

ser altsa at begge har gatt ut av forholdet som tapere.

En mulig innvending mot at Hun er skeptiker, er at hun selv (i likhet med personene i Ingenting
av meg) ser ut til 2 hevde det motsatte. Tilsynelatende bruker Hun spraket performativt for & bli
neer andre, og mener selv at det fungerer. | forbindelse med relasjonen til En fremmed kommer
for eksempel Hun med utsagn som «[j]eg tenkte: sa rart. Jeg tenkte: Fra helt fremmed til ganske
naer pa sa kort tid» (23) og «[j]eg sier: Det er nesten ikke til & tro, at man kan bli s& glad i et
fremmed menneske sa fort.» (102) Det Hun egentlig gjer i disse replikkene, er a papeke at hun
har lyktes med talehandlingen «a bli nar». Slik gir Hun tilsynelatende uttrykk for a ha en sterk
tro pa spraket. Samtidig vet vi at Huns talehandlinger ikke kan bli vellykkede fordi Hun ikke
anerkjenner at hun ma samhandle med andre i spraket. Dessuten kan vi, ved a bruke Austins
metode og diskutere hva vi bar si nar, avslare at disse utsagnene like gjerne kan vare uttrykk
for tvil. Maten Hun kommenterer at talehandlingen er vellykket er pafallende, fordi vi vanligvis
ikke har et behov for a stadfeste talehandlingens suksess. La oss for eksempel ta utgangspunkt
i veddemalet, som er et av Austins (1975) eksempler pa talehandlinger i How to do things with
words (5). Hvis du sier «jeg vedder pa at du kommer for sent» til en person, og du etterpa
utbryter «det fungerte! Ordene mine ble sanne! Jeg har utfart talehandlingen <a vedde’!», vil du
trolig fa noen rare blikk i retur av vedkommende. Et av poengene til Austin (1961) i «A plea

for excuses», er jo at nar en handling vanligvis er vellykket, pleier vi ikke 8 kommentere den.

Dermed far utsagn som «[d]et ble sant» og «[d]u ble litt min, liksom» (43) en annen effekt enn
det som egentlig var meningen bak dem. | stedet for & overbevise oss som lesere eller tilskuere
om at de dramatiske personene er stadige i sin tro pa spraket, far slike replikker Lygres personer
til & fremsta som melodramatiske og teatrale. | Contesting Tears forklarer Cavell (1996) at

melodramatiske utsagn kjennetegnes av at de er «tomme» og overfladige (40). At man forsgker
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a sette ord pa alt, kan veere et symptom pa at man egentlig er stemmelgs (Cavell, 1996: 43). De
dramatiske personenes replikker er i grunnen bygget opp av at de dramatiske personene
kommer med slike overfladige eller tomme pastander til enhver tid. Slik jeg viste tidligere i
kapittelet, er Hun opptatt av a til enhver tid fortelle hva hun sier, hva hun gjar og hva hun tenker
— 0gsa i situasjoner hvor det overhodet ikke er ngdvendig, og hvor vi vanligvis tar det hun sier

som en selvfglge. Ta for eksempel fglgende utdrag:

En annen venn / Jeg gir deg en klem. Jeg legger armene rundt deg.

Hun / Jeg begynner & grate. Jeg har ikke gratt enna, men na kommer det. (103)
Vanligvis vil det vaere ungdvendig & kommentere noe som apenbart skjer, men siden de
dramatiske personene har begynt a tvile pa seg selv og sitt eget sprak, oppleves det som

ngdvendig for dem.

6.6 Melankolikerens problemer med adskilthet

Grunnen til at Hun forsgker a oppna naerhet via spraket til tross for at hun er skeptiker, er at hun
har utviklet et hap om absolutt forstaelse — altsa kommunikasjon der misforstaelser ikke er en
mulighet. For a forsta hvorfor Hun har utviklet dette behovet, ma vi ga tilbake til Huns forhold
til moren. Det er tydelig at morens dgd har pavirket Hun. Hun sier ikke noe om dette selv, men

En fremmed sier blant annet «[d]u er i sorg» (44) om Hun, mens En annen venn hevder at «[j]eg

har en venninne i sorg» (101). Hvis vi tar utgangspunkt i maten Freud (1917)*° beskriver sorg
og melankoli i essayet «Mourning and melancholia», ser vi i imidlertid at «sorg» ikke er et
dekkende begrep for Huns tilstand. Ifelge Freud (1957) har sorg og melankoli til felles at begge
tilstandene kan oppsta som fglge av tapet av et elsket objekt, og at begge tilstandene kan fare
til en dalende interesse for den ytre verdenen og en manglende evne til & elske (250, 256).
Samtidig skiller disse tilstandene seg fra hverandre ved at melankolikeren ikke forstar selv at
forandringen har skjedd, og at hun har et langt mer ambivalent forhold til det tapte objektet
(Freud, 1957: 246, 256). Mens en sorgprosess foregar i den bevisste delen av hjernen, tar
melankolikerens tap plass i den ubevisste delen av hjernen. | stedet for a erkjenne tapet, har
melankolikeren inkorporert det tapte objektet i seg selv. Derfor far hun ogsa problemer med a
se seg selv som adskilt fra andre. Dette farer til ulike opplevelser for melankolikeren og den

sgrgende, for mens det for den sergende er verden som har mistet sin mening, er det for

49 Freuds «Mourning and melancholia» ble farst utgitt i 1917, men jeg bruker utgaven fra 1957.
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melankolikeren egoet selv som oppleves som verdilgst ifalge Freud (246). Hun kan ende opp
med & oppfare seg med manglende selvrespekt og skam i forhold til andre mennesker, og kan
finne pa & straffe seg selv (Freud, 1957: 247, 244). Oppsummert ser Freud pa melankoli som
en sykelig tilstand som ikke ngdvendigvis gar over etter en viss tid. Dette star i motsetning til
sorgen, som gar over etter en viss periode, og hvor egoet blir helt igjen nar sorgen gar over
(245).

Hvis vi tar utgangspunkt i Freuds beskrivelser, ser vi at Hun har mer til felles med
melankolikeren enn med den sgrgende. Gjennom at En fremmed inntar rollen som Huns dgde
mor, far vi vite at Hun har hatt et ambivalent forhold til den na avdede moren, som er hennes
tapte objekt. Dette samsvarer med Freuds (1957) beskrivelse av melankolikerens ambivalente

forhold til det tapte objektet (256). Gjennom Hun og En fremmeds rollespill far vi for eksempel

se hvordan moren hadde et behov for at barna skulle kjempe om hennes oppmerksomhet, noe
som kan vitne om at hun selv har hatt et skeptisk forhold til spraket. Moren har ikke klart a stole
pa at barna var glade i henne slik det var, og har i stedet hatt et behov for eksplisitt bekreftelse.
Konsekvensen er imidlertid at hun har overfart sitt eget traume til barna, i alle fall til Hun, som
har mistet troen pa at dagligspraket kan skape narhet til et annet menneske. Nar moren sa dar
bratt og uten forvarsel, har ikke Hun lenger mulighet til & gjere noe med situasjonen. Pa grunn

av det plutselige tapet har Hun begynt & oppsgke narhet i form av nye og gamle bekjentskaper.

Parallelt med at Hun er skeptiker, har melankolien fart til at hun har problemer med a se seg
selv som adskilt fra andre mennesker siden Hun har inkorporert det tapte objektet i seg selv.
Fordi Hun ikke klarer & se seg som adskilt fra andre lenger, har hun ogsa fatt en forventning om
absolutt kommunikasjon, altsa at andre skal kunne forstd henne — alltid. Derfor snakker Hun
slik hun gjer, og derfor forsgker hun a kontrollere relasjonene rundt seg. I likhet med
melankolikeren later ikke Hun til & veere bevisst pa dette. | stedet for & sgrge og veere sammen

med de hun er glad i, haster hun stadig videre til neste person.

6.7 Veer meg ner

Hun har altsa utviklet en skepsis til spraket som fglge av sin vanskelige barndom. I tillegg farer
melankolien etter morens dgd til at hun har problemer med & se seg selv som adskilt fra andre
mennesker. Hun har et akutt behov for & oppleve narhet og a bli forstatt via spraket, samtidig

som tvilen hennes paradoksalt nok hindrer henne i a oppleve naerhet. Hun tviler jo ikke bare pa
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andres evne til a formidle tanker og fglelser, men har ogsa begynt a tvile pa seg selv. Ifglge Moi

(2006) kan denne tvilen fare til en frykt for & bli ekskludert fra et menneskelig fellesskap:

Hvis jeg begynner a tro at jeg ikke kan uttrykke meg selv i det hele tatt, kan jeg bli
overmannet av frykten for at jeg har falt ut av det menneskelige fellesskapet: at ingen
noen gang Vil anerkjenne meg som et medmenneske, altsd som et medlem av
menneskeheten. (403)

Dette er grunnen til at Hun beveger seg sa skamlgst fra relasjon til relasjon i Meg ner. Det er

for eksempel pafallende at Hun velger & mate en En annen kjeereste sa kort tid etter at moren

har dgdd. Der vi vanligvis ser det som en selvfglge at vi er en del av et menneskelig fellesskap,
har Hun utviklet et behov for a fa konstant bekreftet at hun harer ssmmen med andre. Sa snart
Hun ikke faler tilstrekkelig med naerhet, som i forholdet med En kjeereste, beveger hun seg
videre til neste person. Samtidig farer hennes manipulerende og respektlgse mate a oppfarer
seg mot andre pa til at de kutter henne ut. | likhet med Lear i Cavells lesning av Shakespeares
King Lear, klarer hun ikke a ta til seg ekte kjarlighet. Melankoliens mangel pa selverkjennelse

hindrer pa sin side Hun i a se at det er henne selv som er problemet, og ikke alle andre.
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7. Sammenlignende avslutning

Innledningsvis i avhandlingen spurte jeg hvordan vi skal forstd Arne Lygres spraklige og
formmessige grep i dramaene Ingenting av meg og Meg nar. Resepsjonskapittelet viser at jeg
ikke er alene om a finne de dramatiske personenes sprak og oppfarsel pafallende, samtidig som
det ble klart at Lygres dramaer har fatt liten oppmerksomhet i litteraturforskningen til na. |
analysen av den dramatiske formen demonstrerte jeg hvordan sideteksten hos Lygre har smeltet
inn i de dramatiske personenes replikker. | stedet for at handlingen vises fram, er det Lygres
personer som forteller om den. Dermed blir personene hans episke. Lygre gjgr imidlertid ikke
dette for & skape en brechtsk fremmedgjaringseffekt, slik man kanskje farst skulle tro. I stedet
for & fortelle til et publikum, lar Lygre de dramatiske personene fortelle til hverandre. Derfor
meddeler de hva de sier, tenker og gjer. Tidvis preges ogsa samtalene deres av at de mimrer
tilbake til hendelser som har skjedd, eller at de opplever flashbacks. | noen situasjoner kan vi
til ngd akseptere at de snakker slik til hverandre. Samtidig blir det pafallende nar Lygres
personer for eksempel forteller om handlinger som mottakeren i samtalen er en del av, eller nar

de poengterer at de sier eller ikke sier noe.

Ved & ta utgangspunkt i dagligspraksfilosofiens metoder og grunnleggende tenkning, har jeg
funnet at Lygres personer snakker rart fordi de er skeptiske til dagligspraket. | Contesting Tears
beskriver Stanley Cavell (1996) hvordan skeptisisme kan resultere i et melodramatisk sprak
hvor man har et behov for & sette ord pa alt — ogsa det vi vanligvis tar for gitt i en
kommunikasjonssituasjon. Det ser vi ogsa hos Lygres personer. Nar de forteller hva de (ikke)
sier, tenker og gjar, er det fordi de har utviklet en fundamental tvil til alt. De klarer ikke a stole
pa den implisitte meningen i spraket, slik vi ifglge Cavell (2015) vanligvis gjer i intime
relasjoner (11). De tror at ingen egentlig kan forsta dem, eller at de kan forsta andre. Slik ser vi
at Lygre ikke lar de dramatiske personene snakke pa en rar mate for a virke ser, slik enkelte
kritikere later til & mene.* | stedet blir det teatrale og melodramatiske essensielt for at vi som

lesere eller tilskuere skal kunne forsta Lygres personer.

Jeg har argumentert for at forklaringene pa hovedpersonenes skepsis finnes i de ulike formene
for tilbakeblikk i dramaene. Gjennom disse glimtene fra fortiden lar Lygre oss forsta hvordan

bade Meg og Hun har hatt problematiske opplevelser knyttet til spraket. I Ingenting av meg

%0 Se for eksempel Williams (2016).
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opplever Meq flere ufrivillige flashbacks. Den farste flashbacken viser at moren ikke anerkjente
hennes smerte til tross for at hun hadde en vanskelig barndom. I en annen flashback, som
igangsettes ved at sgnnen inntar rollen som terapeut, gjenopplever Meg hvordan hun ikke klarte
a forhindre datterens ded ved hjelp av ordene. I Meg na&r mimrer Hun tilbake til forholdet med
sin nd avdede mor ved hjelp av en form for rollespill. Her far vi blant annet vite at de to hadde
et kjelig forhold som manglet gjensidig forstaelse og neerhet. Parallelt med falelsene av skepsis,
har de dramatiske personene utviklet et tilsvarende behov for absolutt kommunikasjon. Dette

forklarer hvorfor bade Meg og Hun er sa besatte av a veare nar andre mennesker.

Samtidig har jeg vist at Meg og Hun forholder seg til egen skepsis og gnsket om absolutt
kommunikasjon pa svert ulike mater. | Ingenting av meg ser vi for eksempel hvordan Meg
klamrer seg til Han, og at de to forsgker a skape en nar relasjon ved & bruke spraket
performativt. Selv om handlingen forlgper over flere ar, er det hele tiden relasjonen mellom

Meg og Han som er i fokus. Nar Meg pa et tidspunkt blir forlatt av Han, bryter hun sammen

fordi hun ikke vil innse at hun er adskilt fra Han. | stedet gjer hun alt for & vinne Han tilbake,
noe hun til slutt klarer. I Meg neer faglger vi derimot Huns mater med en rekke ulike personer,
til tross for at handlingen tilsynelatende foregar i lgpet av én enkelt dag. Samtidig er det
tragikomisk a se hvordan Hun ikke klarer a ta vare pa noen av relasjonene til menneskene rundt
seg. Den ene grunnen til at relasjonsbruddene skjer, er at Hun forsgker & manipulere andre. Hun
har utviklet en fantasi om a kunne kontrollere andre, men med den effekt at de forsvinner for
henne. Hun forstar ikke at spraket er avhengig av at vi deler det med andre. Den andre grunnen
er at Hun har en tendens til & be andre ta avstand fra henne. Hun avslutter en relasjon sa snart
hun innser at hun ikke har oppnadd absolutt kommunikasjon, og praver i stedet pa nytt med

noen andre.

I analysekapitlene har jeg vist hvordan grunnlaget for disse nesten motsatte atferdene finnes i
de dramatiske personenes mentale tilstander. Selv.om Meg og Hun har lignende erfaringer,
befinner de seg nemlig pa ulike mentale steder. Ut ifra Megs flashbacks i Ingenting av meg, kan
vi forsta at hun er traumatisert som fglge av felelsen av skyld i datterens dgd og morens
manglende forstaelse for henne. Meg er bevisst pa tilstanden hun befinner seg i, og forsgker
aktivt & glemme familien sin og skape et nytt og bedre liv ved & bli ett med Han. Meg er
imidlertid tydelig pa at forholdet med Han er hennes siste og avgjgrende forsgk pa a oppna
absolutt kommunikasjon. Nar Meg likevel blir ngdt til & innse at hun er adskilt fra Han mot

slutten av stykket blir handling —i form av selvmord — den eneste mulige lgsningen. Til kontrast
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har Hun i Meg neer gatt inn i en melankolsk tilstand som fglge av morens bra dgd. Hun har
inkorporert det tapte objektet i seg selv, og har derfor problemer med & se seg selv som adskilt
fra andre. Som en konsekvens av melankolien klarer hun hverken a se endringen i seg selv, eller
a forsta hvorfor hennes adferd er problematisk i forhold til andre. Til tross for at Meg og Hun
er sammen med andre mennesker i Ingenting av meg og Meg nar, faler de seg egentlig alene
fordi er s fremmedgjorte fra seg selv og andre. Slik ser vi at ensomhet, skepsis og

fremmedgjering er grunnleggende temaer i Lygres dramaer.

I sin klassiske teori om det moderne dramaet beskriver Peter Szondi (1987) en forsemantikk
hvor formen forandrer seg nar innholdet endres. Jeg finner at Lygres seregne dramatiske form
speiler innholdet i Ingenting av meg og Meg ner. Szondi (1987) mener for eksempel at psykiske
tilstander er uegnet for direkte fremstilling, og at slike temaer i utgangspunktet er mer egnet for
episke litteraturformer enn dramaet (25). Nar Lygre lar dramaene sine tematisere indre
prosesser, trenger han altsa egentlig en episk litteraturform. | Ingenting av meg og Meg naer
lgser Lygre dette ved & gi dramaene episke trekk. Nar de dramatiske personene har fortellende
replikker, kan vi som lesere eller tilskuere fa direkte innblikk i deres opplevelser. Samtidig er
det pafallende at Lygre tross alt har valgt a skrive dramaer, og ikke noveller eller romaner. Jeg
mener at Lygre velger seg dramaformen fordi han gnsker a vise hvordan de dramatiske
personene snakker og oppfarer seg rart. Hvis Lygres personer hadde snakket pa en fortellende
mate i en novelle eller roman, hadde ikke vi som lesere eller tilskuere ngdvendigvis reagert pa
samme mate. Lygre trenger dramaets replikker, fordi han er opptatt av talehandlinger og
skepsisen mot dem. Dermed ser vi at Lygre bruker dramaets form for & gjere et poeng ut av de

dramatiske personenes spesielle sprak og handlinger.

Nar Lygre bruker den dramatiske formen pa denne maten, far dramaene hans dessuten et
metaperspektiv for leseren eller tilskueren. Ved en fremfgring av Ingenting av meg og Meg ner
kan vi komme til & fale at vi sitter sammen med de dramatiske personene pa scenen. Samtidig
tvinges vi til & innse at vi er like adskilt fra de dramatiske personene som de er fra hverandre.
Ved at de dramatiske personene snakker pa sin episke, fortellende mate, minnes vi dessuten om
at deres problemer med spraket finnes fordi de har havnet i et filosofisk rom. Det er i den
filosofiske situasjonen, hvor det kreves en kritisk tvil pa alt, at problemet i det hele tatt oppstar.
Problemet oppstar ikke i en hverdagslig situasjon, fordi vi i en dagligdags situasjon sjelden vil

stoppe opp og reflektere over hvorvidt vi egentlig kan vite hva andre faler.
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Det har veert viktig for meg a vise at Lygres formmessige grep sarger for at han plasserer seq i
en enestaende posisjon i norsk dramatradisjon. Til tross for at Lygre til stadighet blir
sammenlignet med Jon Fosse, finner jeg i min sammenligning at de to i realiteten er ganske
ulike i maten de skriver dramatikk pa. Lygres personer har for eksempel et tilsynelatende
realistisk sprak, men de dramatiske personene bruker det pa en rar mate. Hos Fosse er det
derimot talematen i seg selv som er rar. Fordi Fosses personer ikke forteller, og fordi Fosses
dramaer har en sidetekst i tradisjonell forstand, fremstar dramaene hans dessuten som langt mer
absolutte enn Lygres. Hos Fosse vises handlingen fram, men hos Lygre fortelles den om.
Samtidig skiller Lygre seg fra dramatikere som Cecilie Leveid og August Strindberg ved at
personene til Lygre ikke fglger drammens logikk, men fortellerens logikk. Alt kan ikke skje i
handlingen i Ingenting av meg og Meg ner, fordi handlingen gir seg ut for a vere realistisk.
Lygres fortellerteknikk skiller seg ogsa fra for eksempel Bertolt Brecht og Jens Bjgrneboe, fordi
Lygres personer ikke forteller til et publikum. 1 stedet tydeliggjer Lygres
fremmedgjeringseffekt at de dramatiske personene er fremmedgjorte fra seg selv som fglge av

skepsis.

I 1881 erkleerte Knut Hamsun (1971) dramasjangeren dgd fordi han opplevde den som uegnet
til & tematisere psykiske tilstander som var aktuelle i tiden. P4 sin bergmte foredragsturné, hvor
han blant annet kritiserte Ibsen, hevdet Hamsun at «det er min hemmelige Mening, at der endu
ikke har levet en Dramatiker paa Jorden, som har varet fin Psykolog. Ikke som dramatiker.»
(34) Lygre beviser imidlertid at den dramatiske formen kan fungere utmerket til a skrive om
psykiske prosesser som er aktuelle i var tid. Med analysene mine av Ingenting av meg og Meg
neer har jeg blant annet vist at Lygres dramaer egentlig handler om personer som er skeptiske
til spraket, og at de er ensomme og fremmedgjorte i sin adskilthet fra andre. De siste arene har
utallige koronabglger skylt over bade Norge og verden. Mange har nok fglt pa en lignende
ensomhet som Lygre skildrer hos personene sine, og etter manedsvis i isolasjon har noen av oss
glemt hvordan vi vanligvis kommuniserer med andre. Samtidig ma vi huske at spraket er alt vi
har for & fortelle andre hvordan vi har det. Nettopp fordi vi er adskilte fra andre, trenger vi
dagligspraket. Hvis vi skulle komme til & glemme dette og i stedet bli skeptiske til spraket, kan
vi fa en paminnelse ved a lese Lygres dramaer. Lygre lykkes altsa med & skrive om dagsaktuelle

psykiske prosesser i sin seregne dramatiske form.
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Tittel: «Rare relasjoner hos Arne Lygre»

Undertittel: Ingenting av meg (2013) og Meg nzr (2019) i lys av dagligspraksfilosofi

Denne masteravhandlingen tar for seg Arne Lygres dramaer Ingenting av meg fra 2013 og Meg
naer fra 2019. Dramaene handler om hver sin kvinnelige hovedperson som pa febrilsk vis
forsgker a oppna nere relasjoner med andre mennesker. De to kvinnene har ulik oppfersel, men
snakker et tilsvarende fortellende, merkelig sprak. Noen kritikere har argumentert for at Lygres
personer snakker slik fordi de forsgker & analysere seg selv, mens andre ser spraket utelukkende
som et irritasjonsmoment. Jeg leser dramaene i lys av dagligspraksfilosofi, og undersgker
forholdet mellom utsagn og situasjon hos de dramatiske personene. | avhandlingen
argumenterer jeg for at de dramatiske personene snakker rart som falge av at de har utviklet et
skeptisk forhold til spraket, og et tilsvarende gnske om absolutt kommunikasjon. Til tross for
at de dramatiske personene nesten alltid er sammen med andre, faler de seg altsa ensomme i sin

adskilthet.

Ingenting av meg og Meg neer deler den samme dramatiske formen. Begge dramaene er inndelt
i overskrifter, handler om navnlgse personer, og har en sidetekst som er flettet inn i de
dramatiske personenes replikker. Lygres dramatiske form har ofte blitt sammenlignet med for
eksempel Jon Fosses dramaer, men i min analyse argumenterer jeg for at Lygres form har en
unik posisjon i norsk dramatradisjon pa grunn av det saregne fortellerperspektivet Lygre
benytter seg av. Lygre har ikke utviklet sin dramatiske form i et bevisst forsgk pa a skrive pa
en seregen mate. Formen er snarere et resultat av innholdet, slik Szondi argumenterer for i
Theory of the Modern Drama fra 1956 (1987). Derfor skaper ikke Lygres dramaform en
brechtsk fremmedgjeringseffekt. | stedet bidrar formen til & understreke at de dramatiske
personene er fremmedgjorte fra seg selv. Avhandlingen konkluderer med at Lygres dramaform
motbeviser pastander om at dramaet er uegnet for a vise fram psykiske prosesser. Med
Ingenting av meg og Meg ner tar Arne Lygre for seg temaer som ensomhet, fremmedgjorthet

og skepsis til spraket pa en mesterlig mate.
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Student: Ingrid Bratland Lund

Tutor: Christine Hamm

Title: «Strange relations in Arne Lygre’s dramas»

Subtitle: Ingenting av meg (2013) and Meg naer (2019) in the light of ordinary language
philosophy

This master’s thesis examines and explores two of Arne Lygre’s dramas, namely Ingenting av
meg from 2013 and Meg naer from 2019. Both the dramas feature their own female protagonist,
and essentially revolve around her feverish attempts to form close bonds with other people.
Although the two women behave differently, they share a tendency to speak in a narrative and
strange language. Some critics have argued that Lygre’s characters speak in this manner in an
attempt to analyze themselves, while others find the language to be a source of annoyance. |
read the dramas in light of ordinary language philosophy while examining the connection
between statement and situation in relation to the characters. In this thesis, | argue that the
characters speak in a strange manner as a consequence of them having developed both a
skeptical relationship to language and a desire for pure communication. Despite them always

being in the presence of others, the characters always feel isolated in their separation.

Ingenting av meg and Meg nar share the same dramatic form. Both dramas are sectioned by
headlines, revolve around nameless people, and include secondary text that is fused into the
spoken lines of the characters. Lygre’s dramatical form has often been likened to dramas by
Jon Fosse, however, in my analysis | argue that Lygre’s form has a unique position in the
tradition of Norwegian drama on account of the peculiar narrator perspective utilized. Lygre
has not developed his dramatical form in a conscious attempt to write in a distinctive manner.
Rather, the form is a result of the content, as argued by Szondi in Theory of the Modern Drama
from 1956 (1987). Thus, Lygre’s dramatical form does not create a Brechtian alienation effect.
Instead, the form highlights that the characters are alienated from themselves. The thesis
concludes with asserting that Lygre’s dramatical form disproves any claims that drama is
unsuited to exhibit and demonstrate phycological processes. With Ingenting av meg and Meg
ner, Arne Lygre masterly examines and explores themes of loneliness, alienation, and

skepticism towards language.
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Profesjonsrelevans

Muntlige ferdigheter er en av de grunnleggende ferdighetene i norskfaget. | leereplanen heter
det at elevene skal kunne «samhandle med andre gjennom a lytte, fortelle og samtale.»
(Utdanningsdirektoratet, 2020: 4) Arbeidet med Lygres dramaer har pa mange mater vert en
studie i kommunikasjon. Gjennom arbeidet med de dramatiske personenes seregne sprak har
jeg bade diskutert hvordan vi vanligvis (ikke) bruker spraket. Dermed er jeg etter a ha fullfart
denne avhandlingen mer egnet for a wveilede elevene i deres utvikling av muntlig
kommunikasjon. Samtidig viser avhandlingen at Lygres dramaer kan brukes i undervisningen
for & vise hvordan sprak er samhandling med andre mennesker. Ved a bruke Lygres dramaer
aktivt i norsktimene, kan jeg tilrettelegge for utforskende og relevante diskusjoner rundt

kommunikasjon.

I kompetansemalene etter fullfart videregaende skole, heter det videre at elevene skal kunne
«analysere og tolke romaner, noveller, drama, lyrikk og sakprosa pa bokmal og nynorsk fra
1850 til i dag og reflektere over tekstene i lys av den kulturhistoriske konteksten og egen
samtid» (Utdanningsdirektoratet, 2020: 14). Introduksjonen av nyere dramatikk i norsktimene
er seerlig viktig fordi dramatikk ifelge Ivo de Figueiredo (2014) er en sjanger «ingen» leser (11).
Desto viktigere er det at elevene far mulighet til & utforske dramasjangeren i skolen. Med denne
avhandlingen har jeg tilegnet meg verdifull kunnskap om Lygres dramatiske forfatterskap
spesielt, men ogsa om nyere norsk dramatikk generelt. Med min lesning av Ingenting av meg
0g Meg ner har jeg dessuten vist hvordan dramatikken kan tematisere dagsaktuelle temaer som
ensomhet og skepsis, noe som igjen er relevant for det tverrfaglige temaet «folkehelse og
livsmestring» i leereplanen. Arbeidet med Lygres dramaer har pa den maten rustet meg til &
introdusere elevene for norsk dramatikk pa en engasjerende og aktuell mate, samtidig som jeg

na har bedre forutsetninger for a veilede elevene i deres egne lesninger av dramatikk.

Til slutt ser jeg pa gjennomfgringen av denne avhandlingen som et selvstendig forskningsarbeid
som en verdi i seg selv. | leereplanen heter det at elevene skal «skrive litterare tolkninger og
sammenligninger» (Utdanningsdirektoratet, 2020: 14). Gjennom min egen skriveprosess har
jeg tilegnet meg erfaringer som kan komme til nytte nar jeg skal veilede elevene gjennom deres
egne skriveprosesser. Jeg har blant annet jobbet med bruk av relevante fagbegreper,

leservennlig struktur og en kritisk tilnaerming til kilder, slik elevene ogsa skal lzere i norskfaget.
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