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KAP. 1 INNLEDNING

1.1 To norske dramatikere med internasjonal suksess

Det er serlig to norske dramatikere som spilles pa nasjonale og internasjonale scener verden
over: Henrik Ibsen og Jon Fosse. Henrik Ibsens forfatterskap har levd et langt liv innenfor
teateret og forskningen, og vert utgangspunkt for en rik fortolkningstradisjon som stadig
vokser og revideres. Hans dramatikk har vist seg a ha en levedyktighet som varer, og det gar
stadig an a finne noe nytt i hans tekster nar man leser dem med nye briller og innfallsvinkler.
Det tvetydige og mangetydige ved Ibsens replikker, persontegninger og dramaturgi,
forhindrer at skuespillene lases fast i en endelig fortolkning, og stykkene er derfor givende a
arbeide med. I tillegg kommer slitestyrken av at Ibsen i sin dramatikk aktualiserer og

tematiserer problemkomplekser som ikke har blitt mindre utfordrende med arene.

Henrik Ibsen gav ut sitt siste stykke, Ndar vi dgde vagner, i 1899. Nesten hundre ar senere, i
1994, debuterer Jon Fosse som dramatiker pa Den Nationale Scene med stykket Og aldri skal
vi skiljast.' Ingen norske dramatikere etter Ibsen har opplevd sa stor internasjonal suksess,
som den som har blitt Jon Fosse til del. Det er ikke overraskende at Fosse dermed blir
sammenlignet med Ibsen, bade pa grunn av sin nasjonalitet og fordi Ibsen dramahistorisk sett
er en forfatter man ikke kommer utenom. Alt etter hva man vektlegger ved deres dramatikk,
er det mulig a betone bade forskjeller og likheter. Rolf Ngtvik Jakobsen har sannsynligvis et
poeng nar han i en artikkel papeker at sammenligninger av Fosses dramatikk med Ibsens kan
bli uinteressante, fordi de sammenligner et stereotypt bilde av Ibsens dramatikk med et like
stereotypt bilde av Fosses stykker (Ngtvik Jakobsen 2005: 205). Mangfoldigheten innenfor
hvert av forfatterskapene blir redusert til fordel for klisjeene. Ngtvik Jakobsen tar til orde for
at det ville veere mer fruktbart a sammenligne stykke mot stykke, eller forestilling mot
forestilling, for & kunne si noe mer spesifikt om forholdet mellom Ibsen og Fosse. Det er gjort
fa slike studier og nerlesninger. I en antologi om Ibsen og Fosse fra 2005, I skriftas lys og
teatersalens mgrke, hvor Ngtvik Jakobsens artikkel er hentet fra, har ingen av bidragene et
komparativt perspektiv pa Fosse og Ibsen. Det perspektivet lgftes fram bare i intervjuet med
regissgr Terje Merli, som har lang erfaring med a sette opp Ibsens stykker, og som hadde

regiansvar for urpremieren av Dgdsvariasjonar pa Nationaltheatret hgsten 2001.

! Fosse skrev riktignok sitt farste skuespill, Nokon kjem til a komme, i 1992, men det ble ikke oppfgrt for i 1997
(Johnsen 2000: 29).



I denne avhandlingen vil jeg derfor undersgke n@rmere relasjonen mellom Ibsens og Fosses
dramatikk, ved a analysere to skuespill i et komparativt perspektiv. Valget falt pa Lille Eyolf
(1894) av Henrik Ibsen og Dgdsvariasjonar (2002) av Jon Fosse. Nedenfor begrunner jeg
hvorfor akkurat disse stykkene er valgt, og hva slags spgrsmal jeg har funnet aktuelle a stille i
en lesning av skuespillene. Videre vil jeg gjore rede for teoretiske perspektiver og hvor jeg
har hentet inspirasjon og innsikter fra. Til slutt i innledningen gir jeg et innblikk i hvordan
Lille Eyolf og Dgdsvariasjonar har blitt lest. Materialmengden om de to stykkene er svert
ulik. Nar det gjelder Lille Eyolf tar jeg for meg det nyeste som er skrevet, og de arbeidene jeg
bruker og viser til i min egen lesning. Om Dgdsvariasjonar er det ikke gjort noen stgrre
studier, men det er skrevet noen mindre artikler om stykket, og det er omtalt i et par bgker om
Fosses dramatikk. Helt til sist 1 kapittelet kommer to korte handlingsreferat av de to
skuespillene som star i sentrum for undersgkelsen av forholdet mellom Ibsen og Fosse; To

norske dramatikere med internasjonal suksess.

1.2 Hvorfor Lille Eyolf og Dodsvariasjonar?

Hva motiverer en sammenligning mellom Lille Eyolf og Dgdsvariasjonar? De to skuespillene
er fgrst og fremst valgt fordi de er preget av lignende motiver. I bade Lille Eyolf og
Dydsvariasjonar mgter vi et foreldrepar som mister sitt eneste barn. I Lille Eyolf dgr Eyolf 1
slutten av fgrste akt, og i de etterfglgende to aktene er handlingen konsentrert om hva tapet
utlgser hos foreldrene og personer i ne@rmeste omkrets. Tragedien fgrer til en opprulling av
fortiden, hvor skjulte motiver og gjerninger kommer fram i lyset. Under lesningen av
Dgdsvariasjonar vet vi etter fa sider at Det eldre paret har mistet datteren sin i selvmord.’
Resten av stykket veksler mellom deres samtaler pa natidsplan, og sceniske representasjoner
av den fortiden de erindrer og forsgker a fa et grep om. Dgdsfallene utlgser i begge stykkene
en skyldfglelse som bringer det fortrengte, deriblant seksualiteten, til overflaten. Den
eksplisitte skyldfglelsen i1 forbindelse med barnas dgd, kobles i retrospeksjonen til en
underliggende skyldfglelse knyttet til seksualiteten, og til fgdselen av et barn.

Begge skuespillene har en form for symmetri i persontegningene, ved at vi presenteres for tre
heteroseksuelle par-relasjoner. I Lille Eyolf utgjor Alfred og Rita, Asta og Borgheim, og Eyolf

og Rottejomfruen tre par. I Dgdsvariasjonar bestar konstellasjonene av Den eldre kvinna og

* Selvmordstematikken er tydeligere i andre skuespill av Ibsen enn i Lille Eyolf, som i Vildanden (1884),
Rosmersholm (1886) og Hedda Gabler (1890). Men som helhet, ved at skuespillet iscenesetter konsekvensene av
dgdsfallet for de som er tilbake, har situasjonen i Lille Eyolf mer til felles med Dgdsvariasjonar.



Den eldre mannen, Den unge mannen og Den unge kvinna, samt Dottera og Vennen. Vi ser at
de to personene som barna i stykkene knytter seg til, er mystiske og gatefulle personer, som
befinner seg i utkanten av den gvrige handlingen. Bade Rottejomfruen og Vennen er figurer
som er forankret i en teksttradisjon knyttet til eventyr og andre mytologiske tekster og
forestillinger. De to figurene legemliggjor et eros — thanatos (seksualitet — dgd) kompleks,
som har en lokkende og samtidig skremmende virkning pa omgivelsene. Barna, det vil si
Eyolf og Dottera, sin dgd er en konsekvens av at det tiltrekkende for dem blir sterkere enn
redselen. Dottera, og trolig ogsa Eyolf, mytologiserer dgden til en venn og hjelper, de synes
begge a sgke en form for helbredelse i dgden. Dette behovet kan forstas i lys av den

ensomheten og usynligheten de begge er utsatt for.

Interessant nok er det en likhet i maten Eyolf og Dottera dgr pa. De dgr begge av drukning
etter a ha havnet i sjgen. Det er neppe tilfeldig at forfatterne har valgt vannet som asted for
dgdsgyeblikket. Sjgen fungerer ofte som en representasjon av det opprinnelige og
ubegrensede, stedet hvor livet kommer fra og vender tilbake til. Barna vender 1 skuespillet
tilbake til stedet hvor kroppen opphgrer, mens foreldrene stér tilbake og prgver a forsta eller
gi mening til det som har skjedd. Motsetningen mellom det begrensede livet pa jorden, og
lengselen etter og fantasien om grenselgshet og overskridelse, er et felles tematisk
kjernepunkt i de to tekstene. Vi skal se at dette er et tema som har med kroppen som

eksistensiell situasjon a gjgre.

1.3 Teoretiske perspektiver

1.3.1 Kroppen som tema — psykoanalyse som innfallsvinkel

De tre tematiske hovedelementene 1 skuespillene — ensomheten, seksualiteten og dgden — er
alle ulgselig knyttet til mennesket som kroppslig situert i verden. I analysen av skuespillenes
innholdsside er jeg altsa ute etter a belyse spgrsmalet: Hvordan tematiseres kroppen i Lille
Eyolf og Dgdsvarisjonar? Dette er et spgrsmal som i aller hgyeste grad bergrer eksistensielle
problemer. Det har derfor vert naturlig for meg a hente tanker og inspirasjon fra forskere og
tradisjoner som har en eksistensiell tilnaerming til litteraturen. Det har vert nerliggende a ga
til litteraturviteren Toril Moi, som henter innsikter nettopp fra eksistensialismen, sarlig fra

Simone de Beauvoir. Av relevans i denne sammenheng er den forstaelsen av kroppen som



situasjon som Moi henter fra Beauvoirs filosofiske skrifter.’ I Hva er en kvinne? (1998)

skriver Moi fglgende om Beauvoirs eksistensialistiske oppfattelse av hva et menneske er:

Ifglge Beauvoir og Merleau-Ponty er menneskelig transcendens — menneskelig frihet — alltid
kroppsliggjort. Med det menes at den alltid tar form av en menneskekropp. Kroppen er en situasjon,

men den er en fundamental situasjon fordi den er grunnlaget for min erfaring av meg selv og av verden.

(Moi 1998: 95)

Moi viser til Sartres forstaelse for a forklare hva som menes med at kroppen er en situasjon:

Ifplge Sartre er en situasjon en strukturell relasjon mellom vare prosjekter (friheten) og verden (som
inkluderer kroppen). [...] Situasjonen er en syntese av faktiske forhold [facticité] og frihet. [...] Vier

alltid 1 en situasjon, men situasjonen er alltid en del av oss. (Ibid: 99)

Foruten eksistensialismen er Moi inspirert av psykoanalysen, slik den er representert av en
som Julia Kristeva, og en utgvende psykoanalytiker som Joyce McDougall. Moi har dessuten
skrevet mye om Henrik Ibsens forfatterskap, senest i Ibsens modernisme fra 2006. Serlig
kapittelet om Rosmersholm har vert til inspirasjon i min lesning av Lille Eyolf. De to
skuespillene av Ibsen har mange fellestrekk bade i persontegninger, og i en tematikk knyttet

til skeptisisme og fornektelse av kroppen.

I tillegg har en artikkel av Toril Moi vert til spesiell hjelp og inspirasjon i analysen av
skuespillenes kroppstematikk. Den har tittelen ”"From Femininity to Finitude: Freud, Lacan,
and Feminism, Again” (2004). Artikkelen er et kraftig oppgjér med Freud og Lacans forsgk
pa a etablere en generell teori om kvinnelighet, og deres begrep “kastrasjon”. Fgrst og fremst
lar jeg meg inspirere av Mois alternative framlegg til en psykoanalytisk forstaelse av
menneskets “begrensning”, et begrep Moi henter fra Stanley Cavell [finitude] (Moi 2004:
871-75). Hun bygger i fgrste omgang pa McDougalls beskrivelse av psykoanalysen.
Psykoanalysen representerer, ut fra McDougalls forstaelse, forsgk pa a redegjgre for de

psykiske konsekvensene av tre universelle traumer:

Barnets upptickt av skillnaden mellan konen &r av samma traumatiska dignitet som den tidligare

upptickten av den andres avskildhet och den senare innsikten om dodens ofrankomlighet. Det finns

3y eg tenker her spesielt pa Det annet kjgnn fra 1949.



personer som aldrig lyckas arbeta sig fram till en 16sning pa dessa universella trauman, och alla
fortsitter vi att i nagon undanskymd vra av medvetandet bita oss fast vid forestillningen om oss sjélva

som omnipotenta, bisexuella och odédliga. (McDougall 1996: 19)

Psykoanalysen er i trad med dette en teori som beskjeftiger seg med de mange ulike matene
mennesker handterer den traumatiske oppdagelsen av egen endelighet. Og som Moi skriver,
er det kroppene vare som er atskilte, seksuelle og dgdelige (jf. Moi 2004: 874). Dette er vare
ufravikelige menneskelige betingelser, som skuespillene Lille Eyolf og Dgdsvariasjonar setter

1 scene.

Jeg har funnet det ngdvendig og relevant & ga til noen psykoanalytiske “grunntekster” av
Sigmund Freud og Julia Kristeva. Tekstene jeg bruker av Freud er "Om indfgrelsen af
begrepet narcissisme” (1983 [1914]) og Det uhyggelige (1998 [1919]). Disse tekstene vil bli
presentert der de trekkes inn i analysen. I forhold til Dgdsvariasjonar har jeg funnet det
spesielt apnende a lese skuespillet i lys av Kristevas melankoliforstaelse, slik hun presenterer
den 1 boken Svart Sol (1994). Jeg vil innledningsvis i analysen av Fosses skuespill 1 kortform

presentere noen av Kristevas viktigste begreper og innsikter.

Formalet med analysene av innhold i Lille Eyolf og Dgdsvariasjonar er a vise at tematikken i
vesentlige aspekter er felles for de to stykkene, og at disse aspektene alle kan knyttes til
forstaelsen av kroppen. Men hvordan blir sa stoffet formmessig bearbeidet hos Ibsen og
Fosse? Og hvorfor blir det sa ulikt behandlet? Det er spgrsmal som jeg i oppgavens tredje og
fjerde del vil sgke a gjgre rede for og besvare. Men til det trengs det et begrep om form og
innhold i dramaet. Jeg vil derfor na klargjgre hvilke innfallsvinkler og teorier omkring

forholdet mellom innhold og form som er styrende for min fortolkning.

1.3.2 Dialektisk formforstaelse
Peter Szondis Det moderna dramats teori (1972) er et standardverk som diskuterer forholdet

mellom innhold og form i1 dramatikken, og da s@rlig i det moderne dramaet. I det fglgende vil
jeg redegjgre for hvorfor jeg mener at det er fruktbart a trekke inn Szondis studie i mine
analyser. Jeg vil i denne sammenheng ogsa henvise til Lars Satre, som nettopp har
argumentert for at Szondis perspektiver er aktuelle for lesninger av Fosses dramatikk. Jeg vil

komme tilbake til hvordan S@tre anvender tanker fra Szondi i analyse av formen hos Fosse.

I forste delen av Det moderna dramats teori presenterer Szondi sitt syn pa forholdet mellom

innhold og form i kunsten, det vil her si dramatikken. Hans formbegrep er utledet av Hegels



Estetikk (1981). Det Szondi henter fra Hegel er en historisk-dialektisk forstaelse av forholdet
mellom innhold og form. Hegel ser forholdet mellom innhold og form som ideelt sett
identiske: I det han kaller for det ”skjgnne” kunstverket virker de sammen i en “fri, forsonet
totalitet”. (Hegel 1981: 91) Denne konsepsjonen av forholdet form — innhold, representerer et
brudd med Aristoteles’ poetikk og etterfglgende forsgk pa a sla fast, ut ifra en norm, hva et
drama er og bgr vare. I trad med Aristoteles betraktes formen som ahistorisk og ubundet av
innholdet. Derimot ser Hegel formen som noe historisk bestemt og dermed foranderlig. Mens
tradisjonen 1 kjglevannet av Aristoteles betrakter formen som en gitt norm, til hvilken det
gjelder a finne et egnet innhold, ser Hegel det slik at formen springer ut av det kunstneren
gnsker a formidle noe om: ”Kunsten benytter seg ikke av disse ytre former og fenomener
fordi de nd engang finnes eller fordi det ikke finnes andre, men fordi det i det konkrete
innhold ligger et moment som selv forlanger disse former”. (Hegel 1981: 93) Og i det virkelig
skjgnne kunstverk er innhold og form en harmonisk enhet: “Og i dette ligger fglgelig som et
krav at idéen og dens utforming, som konkret virkelighet, ma gjgres fullstendig adekvat i

forhold til hverandre”. (Ibid: 96)

Dette utgjor bakgrunnen for Szondis utlegning om hvorfor og hvordan det moderne dramaet
er et drama i krise. Det historisk-dialektiske synet pa forholdet innhold — form, er arsaken til
at Szondi 1 det hele tatt kan snakke om en krise 1 dramaet. I fglgende sentrale passasje hos

Szondi kommer den indre logikken i hans tenkning godt fram:

Hegels dialektiska konception av forhallandet form—innehall blev en produktiv utgangspunkt genom att
man uppfattade formen ungefir som “kondenserat” innehall. Ddrmed har man sagt, att formen &r nagot
mer fast och bestaende och samtidigt att den har sitt ursprung i innehallet, dvs. att den &r en utsaga. Pa
den vigen kan man utveckla en formsemantik i egentlig mening, och dialektiken form-innehall
upptrider som dialektik mellan formell och innehallsliga utsaga. Darmed har man emellertid ocksa sagt,
att den innehallsliga utsagan kan raka i konflikt med den formella. Om innehallet och formen motsvarar
varandra, kan man dnda tinka sig att grundidén, det tematiska i innehallet, kan bli nagot problematiskt
inom en formell ram som tas som nagot sjélvklart, och dermed uppstar en inre konflikt. Formen blir
ifragasatt av innehallet. Just en sadan inre motsigelse gor vid en viss tidpunkt en litterdr form
problematisk. Det foljande &r ett forsok att forklara de olika formerna inom den nyare dramatiken som

16sningar pa sadana konflikter. (Szondi 1972: 9)

Av sitatet kommer det fram hva Szondi legger i begrepet krise. Krisen i det moderne dramaet
kommer av at tematikken har forandret seg, som fglge av de historiske forandringene som gar

under begrepet moderniteten, mens formen forblir den samme. Den oppstar fordi gammel



form og nytt innhold kommer i konflikt. For a si det pa en annen mate: Det skuespillet formelt
utsier stemmer ikke overens med dets innholdsmessige utsagn. Utviklingen av nye
dramaformer springer dermed ut av en streben etter a finne former som er bedre egnet til &
uttrykke temaene som synes patrengende i det moderne, som for eksempel menneskets

ensomhet 1 en verden frargvet en selvfglgelig transcendent overbygning.

For a kunne diskutere hva som skjer med den dramatiske formen i det moderne dramaet,
trenger Szondi et begrepsapparat. Han innfgrer begrepet episk som motbegrep til dramatisk
(Ibid: 11). Det er et hovedpoeng hos Szondi at krisen i det moderne dramaet er en fglge av en
forandret tematikk som krever episering, og at det moderne dramaet med det ’springer den
gamla formen”(Ibid: 64). I analysen av den dramatiske formen vil jeg komme tilbake til, og

utdype, Szondis synspunkter.

Szondis forstaelsen av form og innhold gir oss et fruktbart begrepsapparat for a diskutere hva
som skjer med formen i Lille Eyolf og Dgdsvariasjonar. Hos Szondi er, som sagt, ogsa
formen & forsta som en form for innhold. Dette innebarer da at selv om innholdet er
utgangspunktet for formen, virker formen tilbake pa innholdet, og den betinger hva slags
innhold som uttrykkes. Jeg har overfor sagt at Lille Eyolf og Dgdsvariasjonar bergrer en

felles tematikk knyttet til var kroppslige eksistens, noe analysene forhapentligvis vil gjgre
klarere. Men i fglge den formforstaelsen jeg her legger opp til, kan det veare et apent spgrsmal
om ikke innholdet likevel blir ganske forskjellig som fglge av at formen er sa ulik i Lille Eyolf
og Dgdsvariasjonar. Det kan imidlertid bare en n@rmere studie av tekstene gi svar pa. Jeg har
valgt a dele lesningene av skuespillene opp i en "innholdsdel” og en “formdel”. I lys av det
jeg her har sagt om forholdet mellom innhold og form er det nok problematisk a dele sa skarpt
mellom innhold og form i analysen, men jeg har likevel valgt a gjgre det av
framstillingstekniske hensyn. Fgr vi gar over til analysene av de to nevnte skuespill, vil jeg
kort gi en presentasjon av hvordan Lille Eyolf og Dgdsvariasjonar har blitt lest tidligere.

Deretter fglger to korte handlingsreferat.



1.4 Tidligere lesninger

1.4.1 Lille Eyolf
Lille Eyolf er ikke det skuespillet av Ibsen som har fatt mest oppmerksombhet i Ibsen-

forskningen, men det finnes likevel en del studier av skuespillet. Det fglgende er ikke noen
fullstendig oversikt over hvordan stykket har blitt lest gjennom hundre ar. Av praktiske
hensyn har jeg valgt a begrense meg til a presentere nyere forskningslitteratur som jeg selv
har brukt i oppgaven. De senere arene har det kommet flere bgker om Ibsens skuespill i hvilke
Lille Eyolf har blitt analysert separat. Disse nyeste utgivelsene og lesningene av nordiske
litteraturforskere har gitt mange impulser til min fortolkning. Spennet av innfallsvinkler og
synspunkter pa skuespillet varierer. Formalet her er fgrst og fremst a gi et lite innblikk i
hvordan stykket har blitt lest i senere tid, og 1 hvilke problemstillinger som har blitt debattert.
Jeg trekker 1 hovedsak inn analyser av seks nordiske forskere. Felles for de seks studiene er at
Lille Eyolf ikke behandles for seg (selv om alle forskerne foretar egne analyser av stykket),
men pa ulike mater leses i dialog med andre skuespill av Ibsen. Slik skiller min lesning av
Lille Eyolf seg ut fra disse (selv om jeg riktignok trekker noen paralleller til Rosmersholm),
fordi jeg ikke primeart er opptatt av skuespillets plass og relasjon til andre verk av Ibsen, men
i stedet vil lese skuespillet i dialog med et stykke skrevet hundre ar senere. Forhapentligvis

kan det apne for noen andre perspektiver, bade pa Lille Eyolf og Dgdsvariasjonar.

Eivind Tjgnnelands bok Ibsen og moderniteten (1993) er en studie av
modernitetsproblematikk i Ibsens fem siste skuespill: Hedda Gabler (1890), Bygmester
Solness (1892), Lille Eyolf (1894), John Gabriel Borkman (1896) og Nar vi dpde vagner
(1899). Tjgnneland er spesielt opptatt av a fa fram hvordan Ibsens sene skuespill iscenesetter
subjektets "utskillelsesprosess fra resten av verden” i det moderne (Tjgnneland 1993: 14):
“Denne isolasjonen av subjektet — og de emosjonelle og betydningsmessige problemene som
dermed oppstar — er ngkkelen til Ibsens modernitet”. (Ibid: 16) Han gjgr Ibsen til en stadig
aktuell dikter: "Ibsen [er] likevel forblgffende aktuell fordi han har foregrepet sa mye av den
ensomheten og isolasjonen som ogsa er natidsmenneskets skjebne”. (Ibid: 15) Tjgnneland
papeker hvordan subjektets krampaktige forsgk pa a holde fast pa sin subjektivitet skaper en
rigiditet og uforanderlighet, som innskriver dgden i sentrum av disse stykkene. Personene blir
”levende dgde”, fordi de ligger under for en gjentagelsestvang, uten evne til a skape noe nytt.

I trad med dette problematiserer altsa Lille Eyolf, i likhet med de andre senere stykkene, en
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spesifikk moderne livsfglelse som er preget av at subjektet er svekket. Samtidig forsgker

subjektet nettopp derfor krampaktig a holde fast pa sin identitet (Ibid: 16).

En ganske annen innfallsport til Ibsens skuespill representerer Asbjgrn Aarseths studie Ibsens
samtidsskuespill. En studie i glasskapets dramaturgi fra 1999. Aarseth presenterer her
analyser av alle tolv samtidsskuespillene til Ibsen, med vekt pa de scenografiske og de
dramaretoriske effektene. I kapittelet om Lille Eyolf diskuterer Aarseth fgrst og fremst
hvordan stykkets avslutning skal fortolkes. Lar vi oss overbevise om forsoningen mellom
ektefellene og av den tilhgrende forpliktelsen til et engasjement for fattige barn? Framstar
forsoningen som troverdig, eller ma den forstas ironisk? Aarseths gjennomgang av
forskningslitteraturen viser at synspunktet pa hvordan slutten skal forstas, kan variere veldig.
Aarseth inntar det standpunkt at skuespillets retorikk og scenografi bygger opp under at det
faktisk skjer en forandring med Alfred og Rita, og avviser dermed at slutten skal forstas
ironisk: At Alfred heiser flagget til topps, markerer at de na har arbeidet seg gjennom sorgen
og har patatt seg en utadrettet oppgave”. (Aarseth 1999: 306) Aarseths lesning av skuespillet

er altsa langt mer positiv enn for eksempel Tjgnnelands og Hellands (se fglgende).

Et annet perspektiv pa Lille Eyolf, og pa Ibsens sene dramatikk, utvikles i Frode Hellands
doktoravhandling om Ibsens fire siste skuespill fra 1998. Avhandlingen ble utgitt som bok 1
2000, og har fatt tittelen Melankoliens spill. En studie i Ibsens siste dramaer. Helland
vektlegger det metadramatiske: “Tekstene er i sin framstilling preget av en betydningsfull
teatralitet, pa forskjellige mater utstiller de sin status som kunst, som iscenesettelse og teater”
(Helland 2000: 17). I trad med dette blir analysen av det teatrale et hovedanliggende i
Hellands lesning. Primeart er han opptatt av a diskutere det metadramatiske rollespillet som
dramaturgisk element, men peker ogsa pa at det teatralske har tematiske implikasjoner fordi:
“Ibsens siste skuespill, spiller ut en radikal moderne problematisering av jeget” (Ibid: 18-19

og jf. ogsa Tjgnneland ovenfor).

I motsetning til Aarseth, men kanskje ikke til Tjgnneland, mener Helland at Ibsens fire siste
skuespill er preget av en “radikal negativitet” (Ibid: 28). Muligheten for a overhode a innta
noen standpunkter, handle eller gjennomskue lggner, er i disse dramaene betydelig svekket 1
forhold til de foregaende stykkene. I den forbindelse peker Helland pa maten dgden er tilstede
i tekstene pa: Det moderne liv skildres som dgdt og stivnet. Tekstene dveler pa forskjellige vis

”ved en tilstand hvor livet synes a stivne i en slik grad at det truer med & overta motsetningens
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egenskaper, det levende livet infiseres av sin motsetning, dgden” (Ibid: 22). Helland tolker
avslutningen i Lille Eyolf som svert dyster. Ekteparets forsett om a ta seg av de fattige barna
er hos Helland ikke et utslag av sorgarbeid og virkelighetskontakt, slik det er hos Aarseth. Det
leses som nok et utslag av karakterenes private mytologisering og allegorisering av
tilveerelsen (Ibid: 288-91). Barnets dgd har altsa ikke fgrt til noen reell forandring for

ektefellene, den har bare forsterket trekk de allerede fgr barnets dgd var preget av.

Nina S. Alnes studie Varulv om natten. Folketro og folkediktning hos Ibsen (2003), er en
forkortet utgave av hennes doktorgradsarbeid fra 2002. Aln@s undersgker hvordan folkelige
forestillinger og myter er brukt i et utvalg av Ibsens skuespill. Lille Eyolf inngar naturlig nok i
boken, siden det folkloristiske her ikke bare er tilstede i personenes tale og forestillinger, men
helt konkret 1 en av de dramatiske figurene 1 skuespillet: Rottejomfruen. Alnas argumenterer
for at Rottejomfruen kan knyttes til folkelige forestillinger om mare-kvinnen, Mara, som
representerer den demoniserte kvinnelige seksualitet. Hun peker ogsa pa tekstlige detaljer som
etablerer en forbindelse mellom Rita og Rottejomfruen (Alnaes 2003: 375-78). Dette er noe

Dines Johansen fglger opp i sin analyse, og som jeg ogsa viderefgrer.

Jgrgen Dines Johansen har i Ind i natten. Seks kapitler om Ibsens sidste skuespil (2004) en
psykoanalytisk og eksistensiell innfallsvinkel til Ibsens fire siste skuespill. De seks kapitlene
utgjor andre bind i en triologi om litteratur og begjaer. Analysen av hvordan begjer, inkludert
seksualitet, tematiseres, er et hovedanliggende i disse lesningene. Dines Johansen anser ikke
det metadramatiske for a vere like framtredende og viktig som Helland gjor det: [...] ”skgnt
de [dvs. skuespillene] er optaget af problemer vedrgrende dramatisk form, er de pa ingen
made hovedsagelig metaskuespil, de er forst og fremmest optaget af eksistensielle problemer”
(Dines Johansen 2004: 115). Dines Johansen sammenfatter de fire eksistensielle temaene i
Lille Eyolftil a veere: ” (1) tabet av troen pa kaldet, (2) forholdet til og frygten for dgden og en
sggen efter udgdelighed, (3) seksualiteten og spgrgsmalet om kgdelig og/eller sjelelig
fellesskab mellem mand og kvinde, og endelig, og viktigst, (4) den manglende evne til at
elske”. (Ibid: 48)* Dines Johansen er videre opptatt av hvordan dgden spiller en ny og

annerledes rolle i de sene verkene:

* Dines Johansen er ikke den eneste som ser den manglene kjzrlighetsevnen som et kjennetegn ved Ibsens sene
dramatikk. Tjgnneland skriver for eksempel: “’Felles for alle Ibsens dramaer i 1890-arene er kjeerlighetssviket
eller mangelen pa kjerlighet. [...] I stedet for kjerlighet, det grunnleggende bindemiddelet i sosiale relasjoner,
opptrer mer eller mindre egoistiske eller individualistiske livsprosjekter som er basert pa selvbedrag”.
(Tjgnneland 1993: 15)
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I samtidsdramaene, frem til de fire sidste, er dgden en konsekvens af intrigen [...] Med hensyn til de
fire sidste skuespil kunne man haevde det omvendte: Her er intrigen en konsekvens av dgden [...]
Erfaringen af magteslgshed og frygten for undergang og dgd ligger bag den nutidige konfrontation og
konflikt, og denne smertelige erfaring synes ogsa at behgve, ja, at kalde pa det der vender tilbage, men

som i sidste ende viser sig fatal. (Ibid: 139-141)

I felge Dines Johansen inntar dgdens en formativ kraft. Det er i trad med Tjgnneland og
Helland: Alle tre forstar denne kraften som uttrykk for en problematisering av en spesielt
moderne livsfglelse. Dgden blir et sentralt begrep, fordi livsfglelsen i1 disse verkene er knyttet

til tapet av forankring i en transcendentalt betinget, harmonisk helhetsstruktur.

I Den umulige friheten. Henrik Ibsen og moderniteten (2006) diskuterer Helge Rgnning Ibsen
1 lys av modernitetens problemer: “Denne boken beskriver hvordan mgtene med sosiale
endringsprosesser i det 19. arhundre satte spor i menneskenes psyke og tanker, og hvordan
Ibsens framstilling av disse erfaringene fremdeles er gyldige” (Rgnning 2006: 10). Rgnning
gjgr dette ved a ta for seg et forholdsvis stort utvalg av Ibsens tekster, bade tidlige og sene
verker. Han behandler dem ikke kronologisk, men grupperer dem ut fra tematiske fellestrekk.
Lille Eyolf er saledes ikke lest i sammenheng med de tre andre siste skuespillene, men
behandles i samme kapittel som Kjerlighetens komedie (1862) og Gengangere (1881).
Rgnning er opptatt av framstillingen av den borgerlige familie i disse tre stykkene, og
hvordan den patriarkalske familiestrukturen her blir kritisert. Som i Gengangere, er det i Lille
Eyolf barnet som blir offeret i den maktkampen som utspiller seg innenfor familien. Rgnning
har for gvrig et kapittel i boken om ”Dramaet i romanens tidsalder”. Her bygger han pa Peter
Szondis bok om episeringen av dramaet i det moderne, og kapittelet har derfor veart nyttig for

meg i analysen av formen hos Ibsen (se kapittel 3).

Pa tross av ulikhetene ser det ut som om den nyeste Ibsen-forskningen, og fortolkningen av
Lille Eyolf, er enige om noen perspektiver. Tiltroen til (spraklig) kommunikasjon er ikke
lenger eksisterende, og individene kjenner seg ensomme, isolerte og misforstatte (jf. ogsa Moi
2006: 447). I dette inngar mangelen pa kjerlighetsfulle relasjoner, med sarlig fokus pa de
forholdene som vanligvis forventes a vare narest og mest intime: De mellom ektefeller og de
mellom foreldre og barn. Min lesning fglger opp disse innsiktene, men jeg gnsker a knytte

dem n@rmere opp mot kroppstematiseringen jeg ser som sentral. Alle temaene som
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fortolkerne hittil har pekt pa — subjektets isolering, begjeret og dgden — er temaer som har

med kroppen a gjgre.

1.4.2 Dgdsvariasjonar
Det finnes ikke mange lesninger av Dgdsvariasjonar. De eneste fortolkningene av skuespillet

jeg har funnet, er en artikkel av teaterkritiker Therese Bjgrneboe og et kort kapittel i Hadle
Oftedal Andersen lille bok: Ikkje for ingenting. Jon Fosses dramatikk (2004). I tillegg vil jeg
presentere noen perspektiver som Drude von der Fehr har pa skuespillet, og som er relevante

for en drgfting av formspraket i stykket.

I boken Tendensar i moderne norsk dramatikk (2004) finnes det en artikkel av Drude von der
Fehr. Der gar hun inn i stykkene Draum om hausten (1998) og Dgdsvariasjonar av Fosse.
Von der Fehrs hovedanliggende er a finne ut noe om hva som karakteriserer dagens
teatertekster (Von der Fehr 2004: 314). Hun trekker fram to fenomener som hun mener
karakteriserer disse to skuespillene: ”Det fgrste av disse er en pafallende avindividualisering
av teatertekstens karakter. Det andre er et eklatant brudd med den klassiske epistemologien og
med det klassiske dramaets erkjennelsesbehov”. (Ibid: 314) Avindividualiseringen innebarer
at stykkene ikke har et ’sentralt epistemisk subjekt” som utvikler seg og kommer fram til ny
erkjennelse. Vi kommer i formanalysen tilbake til de to trekkene som Von der Fehr peker pa

hos Fosse, og som skiller hans formsprak radikalt fra Ibsens.

Therese Bjgrneboe omtaler Dgdsvariasjonar 1 artikkelen ”Absurd teater og pasjonsspill”,
trykket i Bgygen (1-2/2002). Hun papeker at stykket er “naknere” og “enklere” enn mye av
det Fosse har skrevet fgr, men at det er en paradoksal form for enkelthet: ”Jo enklere, desto
mer komplekst. I Dgdsvariasjonar er det umulig a skjelne form fra innhold, og derfor er det
trolig ogsa Fosses mest abstrakte skuespill”. (Bjgrneboe 2002: 72) Bjgrneboe mener at denne
dpenheten gjor at teksten nrmer seg det absurde: ”Apenheten forsterker Dgdsvariasjonar
som en projeksjonsflate for mytiske og religigse forestillinger eller ekko. Men denne
apenheten gjgr ogsa tolkningspotensialet sa stort at teksten trues med a styrte sammen i
absurditet og tomhet”. (Ibid: 72) Bjgrneboe trekker s@rlig fram samtalen mellom Det eldre
paret som eksempel pa en absurd dialog: ”Som hos Beckett gir de hverandre ekkolignende

’svar’, som negerer eller témmer den andres replikker” (Ibid: 73).
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Bjgrneboe papeker at hele stykket er preget av en bevegelse som gar fra personenes drift imot
autonomi og selvhevdelse, til en utviskelse av det individuelle og personlige. Det biologiske

slektskapet som meningsgivende for den enkeltes eksistens, avvises:

Som vi har sett, er den biologiske kjarligheten eller det slektsmessige fellesskapet ikke nok til & gjgre
den enkeltes tilvaerelse meningsfylt. Personene trekkes like mye mot uavhengighet og autonomi.
Dgdsvariasjonar viser “det absurde” ved a sgke en mening i det biologiske fellesskapet, da den
biologiske “situasjonen” den enkelte befinner seg i, relativt til rollene som foreldre og barn, eller (i et
stort perspektiv) til menneskeslekten overhode; ikke kan besvare og tilfredsstille den enkeltes gnske om

selvbekreftelse. (Ibid: 78-79)

Bjgrneboe leser Dotteras selvmord “som et motbilde til Det nye testamentet og Jesu’
offerdgd. Hvis man ser Jesu’ dgd i lys av ’det absurde’ trosforholdet”, og ender opp med
fglgende konklusjon: ”Slik leser jeg Dgdsvariasjonar som et stykke i nyetestamentelig and,
som viser at det ikke finnes noen 'mening’ annet enn i kraft av den absurde kjerlighet”. (Ibid:

72)

Hadle Oftedal Andersen har skrevet en liten bok, Ikke for ingenting. Jon Fosses dramatikk,
hvor han gjennomgar et utvalg av skuespillene til Fosse. Oftedal Andersens utgangspunkt er
at Fosses tekster bestar av et nett av referanser til annen litteratur og filosofi, og at en ved a
fglge disse tradene i teksten kan fa et analytisk grep om dem (Oftedal Andersen 2004: 3). I
analysen av Dgdsvariasjonar drar han veksler pa Levinas’ etikk og moralfilosofiske tanker fra
Nietzsche. Oftedal Andersens lesning fokuserer pa det etiske kravet som fenomen og maten
dette fenomenet manifesterer seg pa”, konkretisert giennom Mannen og Kvinnas

konfrontasjon med datterens selvmord (Oftedal Andersen 2004: 84):

Faren seier, fleire gonger, at han ikkje orkar a sja andletet til mora. [...] Kanskje noko ein kan knyta til
Lévinas tanke om at det er Den andre sitt andlet som gjer ein forplikta til a hjelpa Den andre i si naud.
For andletet til mora er knytt til andletet til dottera, og til eit etisk krav som faren ikkje har oppfylt. Han
har ikkje tatt ansvar for kona. Og ved ikkje a ta ansvar for kona, har han heller ikkje tatt ansvar for

dottera. Det er dette konfrontasjonen med eks-kona sitt andlet gjer klart for han. (Ibid: 82)

Slik Oftedal Andersen leser framstillingen av foreldrene, viser deres varemate ovenfor
Dottera at de har vert uten moral og satt seg selv igjennom pa bekostning av henne: ”Det
underlege er at dottera pa ein eller annan mate har vore tom for dei. Dei har ikkje hamna i

etiske konfliktar knytt til henne. Dei har ikkje sett andletet hennar. Sgkinga mot henne har
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vore tomme gester, invitasjonar dei ikkje sjglv har fglgt opp”. (Ibid: 85) I Andersens lesning
ligger perspektivet hele veien hos foreldrene. Han mener datterens sluttreplikker om at hun
angrer pa selvmordet, er noe de selv kaller fram i henne, og at det viser at de ikke angrer sine
handlinger, bare konsekvensene av dem. Nar de lar datteren si etter sin dgd at hun vil veere
alene igjen, fritar foreldrene seg selv for ansvar. Hvis datteren innerst inne egentlig alltid har
gnsket a vere alene, er det ikke de som har sviktet og oversett henne, men hun som dypest
sett har gnsket a bli oversett og ma bare skylden for dette selv. Foreldrene forsgker altsa a
frikjenne seg selv ved a gjore konsekvensen (datterens selvmord) uavhengig av deres egne
handlinger. I trad med Nietzsche, skriver Oftedal Andersen, viser de seg da a vere svake
personer som sier nei til livet, fordi de star innenfor moralen og lyver for a bli frikjente (Ibid:

86-88).

Andersens lesning er interessant, men han rendyrker ett perspektiv, altsa foreldrenes, og deres
skyld, feighet og manglende moral. Noe av det problematiske med denne tolkningen er at det
ikke er sa apenbart i teksten, at foreldrenes handlinger er sa umoralske, og at selvmordet er en
konsekvens av deres handlinger. Det finnes tegn i stykket pa det motsatte: Den unge kvinna
bekymrer seg for Dottera, og Den eldre kvinna advarer mange ganger Dottera mot a sgke
dgden (Vennen). At fortiden gestaltes scenisk, innebarer dessuten at Det eldre parets
perspektivisme i skuespillet blir utfordret. Det unge paret og Dottera star fram med egne

stemmer pa scenen.

1.5 Handlingsreferat

1.5.1 Lille Eyolf
Alfred Allmers har vert gift med Rita i ti ar. Sammen har de sgnnen Eyolf pa ni ar. Eyolf er

halt og ma bruke krykke etter at han som spedbarn falt ned fra et bord under foreldrenes
elskovsakt. Alfred har ogsa en halvsgster, Asta, som han har et nert forhold til. En ingenigr
ved navn Borgheim beiler til Asta, som ikke kan bestemme seg for om hun skal reise med
ham eller ikke. Allmers er ved skuespillets begynnelse nettopp kommer hjem etter noen ukers
vandring i fjellet. Under vandringen har han tatt en beslutning om a legge bort sitt
intellektuelle arbeid for a konsentrere seg helt og fullt om sgnnens utvikling og oppdragelse.
Hans beslutning vekker misbehag og sterk sjalusi hos hustruen, som lenge har fglt seg
(seksuelt) forsmadd av ektefellen. Dette fgrer til et oppgjgr mellom dem, som utspiller seg
samtidig med at Eyolf er i ferd med a drukne i sjgen. Katastrofen fgrer til at en rekke

konflikter og undertrykte fglelser kommer til overflaten. Ektefellene blir klar over at de aldri
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virkelig har holdt av Eyolf, og knuges na av skyldfglelse og darlig samvittighet. De ser at de
har holdt avstand til gutten pa grunn av hans skade, som de har fglt seg skyldige i. Forholdet
Allmers har til Rita viser seg a vaere bygget pa gkonomisk transaksjon og seksuell tiltrekning
— hans fglelser for henne har aldri veert oppriktige. For a trgste seg i sorgen sgker han imot
sgsteren Asta, men Asta kan avslgre at de ikke er kjgdelige sgsken likevel. Dermed blir den
tiltrekningen de to har til hverandre sa truende at Asta til slutt velger a reise med ingenigr
Borgheim. Allmers og Rita blir alene igjen pa eiendommen. Rita bestemmer seg for at hun
som botsgjerning vil ta til seg de fattige barna i omradet. Etter fgrst a ha truet med a reise sin
vei beslutter Allmers seg for a bli veerende hos Rita og hjelpe henne med barna. Stykket

avsluttes med en tilsynelatende forsoning og “ny start” for ektefellene.

1.5.2 Dgdsvariasjonar

Dgdsvariasjonar handler om en liten familie, bestaende av mor, far og en datter, som vi fglger
over en tidsperiode pa flere tiar. Vi fglger dem fra paret er unge, vordende foreldre i ny
leilighet. Datteren vokser opp, men er et ensomt barn, og holder seg for seg selv. Spesielt
moren er bekymret for henne. Mens datteren fremdeles bor hjemme, skiller foreldrene seg, og
faren gifter seg pa nytt.5 Datteren blir boende hos moren, som er alene. Etter hvert flytter hun
for seg selv og har lite kontakt med foreldrene. I voksen alder tar datteren livet av seg ved a
drukne seg i sjgen. Moren, som matte identifisere hennes dgde kropp, oppsgker faren i et

forsgk pa a snakke om det som har skjedd.

5 Det er uklart nar foreldrene ngyaktig skiller seg, og hvor gammel Dottera er nar hun dgr.
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KAP. 2 ANALYSE AV KROPPSTEMATIKKEN

I fgrste kapittel argumenterte jeg for at i Lille Eyolf og Dgdsvariasjonar tematiseres noen
eksistensielle vilkar — ensomheten, seksualiteten og dgden — og at dette er temaer som alle har
med kroppen a gjgre. I analysene av de to skuespillene fokuserer jeg pa psykologiske
tilstander og utviklingstrekk hos (hoved)personene. I lesningen av Lille Eyolf er jeg serlig
opptatt av narsissismeproblematikk, mens jeg i delen om Dgdsvariasjonar legger vekt pa
hvordan stykket framstiller en melankolsk tilstand. Vi skal se at bade narsissisme og
melankoli henger sammen med personenes manglende erkjennelse og forsoning med sin

kroppslige eksistens.

2.1 Lille Eyolf — analyse av de dramatiske personene

I analysen av de dramatiske personene i Lille Eyolf har jeg valgt a fglge aktinndelingen.
Begrunnelsen for dette er at jeg mener aktovergangene tilsvarer noen psykiske tilstander hos
de to hovedpersonene, Rita og Alfred Allmers. I fgrste akt presenteres de to som fanget i
selvopptatthet og narsissisme. De er fgrst og fremst opptatt av a dekke egne behov, og har i
liten grad gyne for sgnnen, som ignoreres og/eller idealiseres. Da Eyolf drukner rystes deres
verden, og de gar i andre akt inn i en melankolsk opplgsningstilstand. Krisen driver dem til
oppgjor med seg selv og hverandre. I tredje akt er de i ferd med a konsolidere seg. Skuespillet
avsluttes med en tilsynelatende forsoning mellom ektefellene. I fellesskap vil de utgve
barmhjertighetshandlinger for a sone sin skyld. Spgrsmalet er om dette ogsa innebzrer at de
na er i stand til & gi opp sin narsissisme og anerkjenne egen og andres atskilte eksistens, eller

om de tvert imot glir inn i en tilstand preget av en ytterligere form for grenselgshet.

2.1.2 Narsissisme — det grenselgse selvet

Den forste akten er den mest dramatiske av aktene i stykket.’ Den bestar av dobbelt si mange
sceneskifter som de to gvrige aktene (atte scener mot fire i hver av de to siste), og er den
eneste akten hvor alle skuespillets seks personer opptrer. Det sentrale i fgrste akt er Rita og
Allmers narsissisme, og hvordan Eyolf oversees, idealiseres og demoniseres. Hovedpersonene

har problemer med a akseptere den egne kroppen, og andres kropper, som atskilte, kjgnnede

% Ibsen bryter saledes i Lille Eyolf med oppbygningen som de to tidligere tre-akters familiedramaene har fatt. I
skuespillene Et Dukkehjem (1879) og Gengangere (1881) kommer det dramatiske hgydepunktet i slutten av
andre akt, og fglger skjemaet: Eksposisjon (1.akt), komplikasjon (2.akt) og lgsning (3.akt) (jf. Tennysons modell
for handlingsutviklingen i moderne treakters drama, presentert i Helland & Werp 2005: 67-68).
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og dgdelige. Det kommer til uttrykk pa ulik mate hos Allmers og Rita, men det er den samme
problematikken som ligger under: Problemer med a identifisere og anerkjenne den andres

annethet og s@regne perspektiv pa tilvarelsen.

Spraklig skeptisisme
Stykket begynner med at Allmers nettopp har kommet hjem fra en fjelltur, under hvilken han

har besluttet seg for a legge bort arbeidet med boken om ”Det menneskelige ansvar”.
Begrunnelsen vitner om en mistro til det uttalte spraket: ”Det, at teenke, d e t rummer det
bedste i en. Hvad som kommer pa papiret duer ikke stort” (12: 203).” Allmers gir med dette
utsagnet til kjenne en spraklig skeptisisme.8 Han er ikke den eneste av Ibsens mange
karakterer som er preget av den, og Allmers har s@rlig en parallell i Johannes Rosmer og
Ulrik Brendel i Rosmersholm (1886). 1 Ibsens modernisme har Toril Moi en interessant
analyse av Rosmersholm med fokus pa skuespillets tematisering av en sprakskeptisk
holdning, og hvilke (negative) konsekvenser dette far for relasjoner og kjerlighet (Moi 2006:
379).” Moi beskriver skeptikerens posisjon slik:

En spraklig skeptiker er en som har kommet fram til den skeptiske konklusjon (det at det metafysisk sett
er umulig a kjenne den andre; at det metafysisk sett er umulig a kjenne seg selv) gjennom en dyp
skuffelse over spraket. A vere skeptiker i forhold til spraket er & vare overbevist om at spriket

mislykkes i sin viktigste oppgave: a gi uttrykk for et menneskes tanker og fglelser. (Ibid: 379)

Moi viser hvordan bipersonen Brendel kan leses som Rosmers “mystiske dobbeltgjenger”
(Ibid: 385), og vi kan legge til: Alfred Allmers dobbeltgjenger. De tre figurene deler en
opplevelse av at spraket ikke strekker til for a uttrykke tanker og fglelser. Det indre,

menneskelige kan ikke gjgres tilgjengelig for andre gjennom spraket, det forblir skjult og

" Henvisningene til Ibsens skuespill gjelder Hundredrsutgaven av Samlede verker 1-21, Oslo 1928-57. For
eksempel refererer 12: 203 til bind 12, side 203.

8t ogsa Helland: "Han [dvs. Alfred Allmers] synes alltid & ha veert en grubler og tenker, og den tidligere
dumheten bestod altsa ikke i selve funderingen, men i troen pa at tanken kunne nedfelle seg i noe skriftlig
produkt av verdi [...] Han tar avstand fra det skriftelige uttrykk for det indre, og tilkjennegir en tilbaketrekning
til tankens tause refleksivitet”. (2000: 248-49)

? Kapittelet om Rosmersholm har tittelen ”A miste troen pa spriket: Fantasier om fullkommen kommunikasjon i
Rosmersholm”, og star pa side 379-411.
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hemmelig (Ibid: 388). Vi skal se neermere pa hvordan Moi analyserer Brendel-figuren, og

hvordan dette har relevans for var forstaelse av Alfred Allmers.

Brendel oppsgker tidlig i skuespillet Rosmersholm for & gi til kjenne at han akter a sta fram
som folketaler. Han har lenge nytt sine ideer og visjoner alene og i fred, uten a skrive dem
ned, pa tross av at han er forhenvarende forfatter, fordi det "platte skrivehandvark” ikke yter
hans storartede ideer rettferdighet (10: 363). Na gnsker han likevel a gi sine tanker uttrykk
gjennom a holde taler til folket. Brendel mislykkes imidlertid med sitt forsett, fordi det viser
seg at han absolutt ingenting har a si. Pa Rebekkas spgrsmal om han ikke har holdt foredraget
sitt, svarer Brendel: I fem og tyve ar har jeg siddet, som gnieren sidder pa sit lasede
pengeskrin. Og sa igar, — da jeg abner og vil hente skatten frem, — sa er der ingen. Tidens
tender havde maset den til stgv. Der var nichts og ingenting i hele stadsen”. (10: 432)
Brendel hadde en drgm om a kunne uttrykke alt, men oppdaget at han ikke hadde noe a
meddele. Moi argumenterer for at ”pengeskrinet” viser hva slags syn pa sjel/sinn og kropp

som Brendel ligger under for:

Bildet av det laste pengeskrinet tydeliggjgr ideen som ligger under frykten for ikke a ha noe & si, nemlig
ideen om at sjelen, det indre jeget, er noe hemmelig, skjult, noe som er utilgjengelig for andre. Herfra er
det lett a gli over i en tanke om at menneskekroppen er et hinder for a forsta menneskesinnet. Det neste
steget er a betrakte spriaket som en forbannelse: et mangelfullt redskap vi ma bruke for a fa kontakt med
andre pa grunn av kroppens ugjennomtrengelighet. Brendel er et fullkomment eksempel pa denne
logikken, for han drgmmer om & bli forstatt — og til og med forgudet — uten & matte skrive et eneste ord:
han fantaserer om fullkommen kommunikasjon uten spraket som formidlende mellomledd. (Moi 2006:

388)

Den utviklingslinjen Moi her tegner opp angaende Brendel, sammenfaller i stor grad med
Alfred Allmers utvikling. Som Brendel, har Allmers trodd at han har hatt et kall, og han har
lenge arbeidet med en stor bok om “Det menneskelige ansvar” (12: 213). Liksom Brendel (og
Rosmer) har han ment at han har hatt et budskap & komme med til menneskene. Dette har han
imidlertid mistet troen pa, noe som har fgrt ham til ensomme vandringer i fjellet, og endt i en
visjon om a gi opp boken til fordel for sgnnen. Og som Brendel gir Allmers uttrykk for en
mistro til spraket. Det duger ikke til a uttrykke de storstilte tankene han har. Men Allmers
synes ikke, i alle fall ikke pa dette tidspunktet i historien, a tvile pa tankenes verdi (han er
ikke like radikal som Brendel, for han ser ikke sitt indre som et tomt skrin), bare pa sprakets

evne til 4 yte tankene rettferdighet.
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Det blir etter hvert tydelig at under Allmers sprakskepsis, liksom hos Rosmer og Brendel,
ligger fantasien om fullkommen kommunikasjon mellom to sjeler (jf. Mois tittel pa sin
analyse av Rosmersholm). Som Moi skriver, er denne fantasien grunnleggende skeptisk: "Den
nedvurderer kroppen, men den nedvurderer ogsa spraket, for den fratar ordene all verdi:
menneskelig tale kan aldri bli noe annet enn nest best 1 forhold til sjelens sanne, ordlgse
kommunikasjon”. (Moi 2006: 388) Senere 1 Lille Eyolf kommer det fram hvor sterkt Allmers
ligger under for fantasien om a vere sjelelig forent med sgsteren Asta, og hvordan han
fornekter hennes atskilte eksistens og bevissthet. Vi skal snart se at Rita har de samme
vanskelighetene med a anerkjenne den andres annethet. Men fgrst vil jeg undersgke hvordan

Eyolfs posisjon 1 skuespillet reflekterer foreldrenes narsissisme.

Evolf —usynliggjoring og forforelse

Tittelpersonen Eyolf er bare nervaerende i to scener i fgrste akt. I resten av stykker er Eyolf
representert som tema for samtale. Eyolfs tilstedevarelse gir leseren likevel en mulighet for a
konfrontere foreldrenes og tantens samtaler om Eyolf med hvordan de faktisk forholder seg til
ham. Vi legger sa@rlig merke til usynliggjgringen Eyolf utsettes for mens han er
tilstedevarende (jf. ogsd Helland 2000: 251-52)."° Alfred avslgrer, gjennom kroppssprak,
stemme og utsagn, at guttens tilstedeverelse er smertefull for ham. Han “knuger h&nderne”
og “rynker panden”, han er “smertelig bergrt” og han snakker “med undertrykt harme” og
“kvalt stemme”. (12: 204-206) Det problematiske for Allmers er sgnnens kropp, for Eyolfs
kropp er merket etter fallet fra bordet som liten. Han er lam i den ene foten og ma bruke
krykke. Guttens skade er for foreldrene en konstant paminnelse om egen skyld, fordi de hadde
samleie og glemte gutten. Alfreds reaksjoner er nettopp knyttet til steder i dialogen hvor
Eyolfs skade i foten blir ekstra patagelig, som nar Eyolf gir uttrykk for drgmmer om a klatre i
fjellet, leere & svgmme og bli soldat, noe hans far vet at den lamme foten for alltid forhindrer

ham 1.

Ritas og Astas mate a forholde seg til Eyolf pa, kan henholdsvis karakteriseres som

avstand/likegyldighet og avledning. Det er pafallende at Asta i stgrre grad enn Rita inntar en

10" Alimers og Rita erkjenner sin veeremate etter Eyolfs dgd. Allmers formulerer det slik: T 1gnlig, fejg anger lod
vi os skreemme fra ham mens han leved. Talte ikke at sé d e n, — den han matte sleebe pa”, hvorpa Rita tilfgrer
“Krykken”. (12: 242)
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morsrolle overfor Eyolf."" Asta forsgker & lede Eyolf og samtalen inn pa noe annet hver gang
de kommer inn pa det “farlige” og “sare”, alt det som Eyolf ikke kan gjgre og som derfor
peker imot hans handikap. Hennes avledningsmangvrer har kanskje fgrst og fremst til hensikt
a skane broren for de vanskelige samtaleemnene. Rita er i denne sekvensen nesten usynlig.
Hun setter seg selv utenfor og er passiv, noe som understrekes ved at hun “sidder i sofaen”
(12: 205). Bare en gang henvender Rita seg til Eyolf i denne sekvensen. Det er i forbindelse
med at Asta i et av forsgkene pa a fa Eyolf opptatt av noe annet, nevner at hun har sett
Rottejomfruen. Da sier Rita: "Kanske vi og far sé hende da, Eyolf” (12: 205), og like etterpa

banker Rottejomfruen pa dgren.

Rottejomfruen er en seregen karakter, bade i Lille Eyolf og i Ibsens produksjon som helhet.
Det spesielle ved henne er at hun ”pa én og samme tid er realistisk til stede pa scenen og
fungerer direkte som symbol. De andre personene taler med henne, hun har replikker og
griper inn i handlingen”. (Rgnning 2006: 299) Rottejomfruen er like mye forankret i en tekst-
og mytetradisjon, som hun er 1 virkeligheten. Eventyret om Rottefangeren fra Hameln er en
tekst det opplagt spilles pa, men ogsa elementer fra norsk folketro har sannsynligvis dannet
bakgrunn for denne karakteren (jf. Alnas 2003: 375-378). Det er noe vi kommer tilbake til i
fortolkningen av Rottejomfruens funksjon i stykket. Fgrst skal vi se pa hvordan hun forfgrer

Eyolf.

Gjennom ordbruken skapes det forbindelse mellom Eyolf og skadedyrene som Rottejomfruen
hjelper folk av med. Rottejomfruen spgr om herskapet har noe som ”gnaver her i huset?” (12:
206). Rett for hun gar, oppfordrer hun herskapet til a kalle pa henne og hunden hvis de skulle
“marke at her er noget, som nager og gnaver, — og kribler og krabler” (12: 209). Parallellen til
Eyolf etableres ved at Alfred, rett fgr Rottejomfruen trer inn, utbryter ”A, Rita, — hvor det
nager mig i hjertet, dette her!” (12: 206), etter a ha hgrt om hvordan de andre barna gjgr narr
av Eyolf, som drgmmer om a bli soldat (noe den lamme foten selvfglgelig forhindrer ham 1).
Rottejomfruen henvender seg bestemt til Rita og Alfred, altsa foreldrene, gjennom a spgrre

om "herskabet” har noe de vil af med” (jf. Helland 2000: 256). Som Helland videre papeker,

At Asta virkelig har tredt inn i morens sted slik Rita ogsa opplever det, kommer fram i andre akt, i oppgjgret
som fglger mellom Alfred og Rita etter Eyolfs dgd: Rita (koldt, behersket). Eyolf vilde aldrig la’ sig fange helt
og fuldt ind til mig. / Allmers. Fordi du ikke vilde. / Rita. A jo, du. Jeg vilde nok mere end gerne. Men der stod
nogen ivejen. Lige fra fgrst af. / [...] / Rita. Tanten. / Allmers. Asta? / Rita. Ja. Asta stod og stengte vejen for
mig. / Allmers. Siger du det, Rita? / Rita. Ja. Asta, - hun fanged ham — lige fra det handte, - det ulykkelige
faldet”. (12: 240)
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er det dessuten en parallell mellom Alfreds bruk av ordet i hjertet” og Rottejomfruens bruk
av ordet i huset”. Det egentlige svaret pa Rottejomfruens spgrsmal er Eyolf: Eyolf er det som
plager i det Allmerske hjem, og som Rottejomfruen tilbyr seg a hjelpe dem av med.
Konnotasjonene mellom Eyolf og rottene bygges videre ut ved maten Rottejomfruen
menneskeliggjgr rottene pa ved a tillegge dem vilje og lidenskaper, og omtale dem narmest
som sma barn: ”de stakkers sma”, de sgde sma gestalterne” og ~ de yndige sma”. (12: 206,
207 og 209) Stakkarsliggjgringen er noe rottene har til felles med Eyolf. Fgrste gang vi hgrer
om Eyolf omtales han nettopp som ”Den stakkers lille, blege gutten!” (av Asta 12: 201), og

ordet blir gjentatt en rekke ganger i forbindelse med Eyolf.

Etter at parallellen mellom Eyolf og rottene er etablert, er det viktigste som skjer at
Rottejomfruen forfgrer Eyolf ved a fascinere ham, bade gjennom sitt n@rvar og hunden hun
har med seg. Nettopp det at hunden blir tatt fram foran Eyolf, understreker

forfgrelsesmomentet. Det er ved hjelp av hunden at Rottejomfruen lokker rottene:

ROTTEJOMFRUEN. Det er bare Mopsemand. (sngrer posen op.) Kom sa op fra mgrket, du
allerkaereste vennen min. (En liten hund med bred, sort snude stikker hodet op af posen.)
ROTTEJOMFRUEN (nikker og vinker til Eyolf). Kom trgstig nermere, lille blessérte krigsmand! Han
bider ikke. Kom hid! Kom hid!

EYOLF (holder sig til Asta). Nej, jeg tgr ikke.

ROTTEJOMFRUEN. Synes ikke den unge herre at han har et mildt og elskelig asyn?

EYOLF (forbauset, peger). Dend e r!

ROTTEJOMFRUEN. Ja, just han.

EYOLF (halvt sagte, stirrer ufravendt pa hunden). Jeg synes, han har det forfaerdeligste — asyn, jeg har
set.

ROTTEJOMFRUEN (lukker posen). A, det kommer. Det kommer nok.

EYOLF (gar uvilkarlig neermere, helt hen, og stryger lett over posen). Dejlig, — dejlig er han alligevel.
(12:207-208)

Det er ekstra uhyggelig at Rottejomfruen ikke bare har lokket rotter, men at hun fgr ogsa har
lokket mennesker, og ferst og fremst kjaresten, som na er ’[n]ede hos alle rotterne” (12: 209).
Etter a ha fortalt dette forsvinner Rottejomfruen fra scenen. Like etterpa gar ogsa Eyolf
“ubemarket” ut (12: 209), noe som igjen viser hvordan han blir oversett av foreldrene og

tanten. I lys av at han i slutten av fgrste akt blir funnet druknet og at vi i andre akt far vite, at
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han stod ved sjgen og sa etter Rottejomfruen fgr han havnet i vannet, vet vi at det er henne

han na fglger etter.'

”Det uhyggelige” — Rottejomfruen som Ritas dobbeltgjenger

Ovenfor var vi inne pa at Rottejomfruen opplagt har en symbolfunksjon i Lille Eyolf. Det
understrekes av at selv om hun har en rolle 1 handlingen, ved at hun forfgrer Eyolf, er hun
strengt tatt ikke ngdvendig for handlingsgangen 1 stykket. Forfatteren kunne godt latt Eyolf
drukne uten hjelp fra utenforstaende. Hun spiller heller ingen rolle etter at Eyolf har druknet.
Hun nevnes én gang, nar Alfred overfor Asta holder henne ansvarlig for Eyolfs dgd. Dette gir
likevel ingen mening for Alfred, for Eyolf hadde jo aldri gjort Rottejomfruen noe vondt, sa
hvorfor skulle hun gnske a ta livet av ham. Etter hvert kommer Alfred og Rita til a se det slik
at de selv er ansvarlige for Eyolfs dgd, at hans skjebne er en dom over dem, og Rottejomfruen

forsvinner ut av synsfeltet deres.

En fortolkning av Rottejomfruen som lykkes med a integrere henne i skuespillets konflikter,
er a lese henne som en representasjon av ’det uhyggelige” og narmere bestemt av fortrengte
sider hos Rita."” I Freuds utlegning om emnet i det lille skriftet Der uhyggelige (1998 [1919]),
er det uhyggelige nettopp en metafor for det fortrengte (Steen 1998: 60). Det uhyggelige er i
Freuds forstaelse noe kjent, som har blitt fortrengt og som sa vender tilbake i forkledning og
skaper uhygge: ”[...] for dette uhyggelige er sa sandelig ikke noget nytt eller fremmed, men
noget, som sjelelivet lige fra fgrste begyndelse har varet fortrolige med, men som blot
gennem fortregningsprocessen er blevet fremmedgjort fra det” (Freud 1998: 42). I sin oppsats

peker Freud pa at det uhyggelige har noen typiske framtredelsesformer, og han kommer med

12 Spersmalet om hvorfor Eyolf egentlig fglger etter Rottejomfruen blir ikke besvart i stykket. Moi kommer i
den forbindelse med interessant informasjon om et mulig intertekstuelt forelegg for motivet. Hennes
overordnede poeng er at tittelfiguren i Lille Eyolf kan vere et resultat av Ibsens deltakelse i sin tids visuelle
gkonomi. Hun viser til at Ibsen kan ha kjent til en tysk oversettelse fra 1889 av Robert Brownings The Pied
Piper of Hamelin: A Child’s Story (1842). I den tyske utgaven, skriver Moi, finnes det illustrasjoner av en gutt
pé en krykke, isolert fra andre barn. I Brownings dikt fglger den skadede gutten etter rottefangeren i hap om a bli
helbredet, noe han ikke blir. Moi spekulerer i om Ibsen kan ha lest denne barneboken og mener: "Det er
vanskelig & finne en bedre forklaring pa hvorfor Ibsens lille Eyolf fglger Rottejomfruen ut i fjorden”. (se Moi

2006: 194-196)

13 Forfattere og studier som vektlegger et slikt perspektiv pa Rottejomfruen/Rita: Nina S. Alnas: Varulv om
natten (2003), Jgrgen Dines Johansen Ind i natten (2004) og Helge Ronning Den umulige friheten (2006).
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en rekke eksempler (se Ibid: 34-46)."* Dobbeltgjengerforestillingen er et av disse motivene,

og er uhyggelig fordi den representerer en utspalting av uakseptable sider ved jeget:

[...] altsa optaeden af personer, som i kraft af deres ens fremtoning ma regnes for identiske,
potenseringen af dette forhold, i og med at sjelelige processer springer over fra en person til en anden
[...] sdledes at den ene ogsa er i besiddelse af den andens viden, fglelser oplevelser, identificeringen med
en anden person, saledes at man bliver forvirret over vedkommendes jeg eller setter det fremmede jeg
ind i stedet for ens eget, altsa jeg-fordobling, jeg-deling, jeg-ombytning — og endelig den bestandige
tilbagevenden af det samme, gentagelsen af de samme ansiktstraek, egenskaber, skabner, forbryderiske

gerninger, ja af navnene i flere pa hinanden fglgende generationer. (Ibid: 34)

Ifglge Freud er forestillingen om dobbeltgjengeren et forsgk pa a unnslippe dgden og ”jeg’ets
undergang” ved a fordoble seg (Ibid: 35). Men konsekvensen er at forestillingen vender seg til
sin egen motsetning og blir et uhyggelig forvarsel om dgden (Ibid: 36-37 og 64). Ikke minst
dette siste poenget fra Freud er interessant 1 en lesning av Rottejomfruen som Ritas
dobbeltgjenger. Ritas angst for egen dgd kommer gjentatte ganger til uttrykk, blant annet helt
i slutten av tredje akt da hun innrgmmer at hun nok aldri kunne satt livet pa spill for & redde
sitt eget barn (12:267). Rottejomfruen kan i trad med dette leses som Ritas forestilling om a
lure dgden ved a fordoble seg, men som vi vet, blir Rottejomfruen et forvarsel om Eyolfs

drukningsdgd.

Hva begrunner videre en lesning av Rottejomfruen som en utspalting av fortrengte sider hos
Rita? Det ene er Ritas reaksjon pa Rottejomfruen, som skiller seg fra Allmers og Astas. Det
andre er de paralleller teksten etablerer mellom Rita og Rottejomfruen. Angaende det farste,
er det pafallende med hvor sterk avsky og angst Rita reagerer pa Rottejomfruen. Da
Rottejomfruen trekker fram hunden fra posen, noe som godt kan leses som et konkret bilde pa
det fortrengte som blir synlig, er det Rita som reagerer med st@rst angst.15 Hun ”skriger” og
ber Alfred om a kaste ut Rottejomfruen (12: 207). Etter at Rottejomfruen er gatt ut, gar Rita
”ud pa verandaen og vifter sig med lommetgrklaedet” (12: 209), og da hun kommer inn igjen
sier hun: ”Uh, jeg synes det gamle, uhyggelige fruentimmer bragte ligesom en ligstank med

sig. [...] Jeg folte mig naesten syk mens hun var 1 stuen”. (12: 210) Igjen griper Rita til

" Nils Otto Steen oppsummerer, i et etterord til den danske utgaven av boken, fremtredelsesformene til a veere:
Dobbeltgjengeren, automaten, gjengangeren, animismen og fragmentering (Steen 1998: 63-68).

51 fglge Freud blir enhver affekt som fortrenges forvandlet til angst (jf. Freud 1998: 42).

25



dgdsallusjoner, slik hun ogsa gjgr det nar hun refererer til ektemannens lange fraveer i

stykkets fgrste scene.'®

Likhetstrekkene mellom Rita og Rottejomfruen har serlig Nina S. Alnas pekt pa i sin bok om

folketro og folkediktning hos Ibsen, Varulv om natten (2003). Hun peker der pa tre paralleller:

Det fgrste er en viss navnelikhet: Rita og Rotte. Det andre er det forfgreriske aspektet ved deres
personlighet, samt at begge har vert utsatt for menn som vender seg fra dem. Det tredje er at begges
gyne karakteriseres som “gnistrende” nar de blir farlige for omgivelsene. Rottejomfruen far dette
blikket nar hun beskriver drukningsdgden, og Rita ved to anledninger nar hun truer mannen med hevn.

(Alnzs 2003: 375)

Aln@s argumenterer for at Rottejomfruen kan leses som en versjon av den folkelige
mareforestillingen. Alnas forklarer at Mara er en “mystisk figur som illustrerer den seksuelt
uforlgste kvinnen” (Ibid: 376). Utgangspunktet for at Aln@s trekker inn dette
omskapingsmotivet, er nettopp “at det i teksten legges sa stor vekt pa Ritas utilfredsstilte
erotiske lengsler” (Ibid: 376). Det kommer fram i oppgjgret mellom Allmers og Rita senere 1
forste akt, hvor Ritas sterke sjalusi, hennes bitterhet over a vaere forsmadd og trusselen om
hevn spilles ut. Rita har et apent motiv for & gnske Eyolf dgd, hun vil ha ektemannen for seg

selv.

Det viktige med Rottejomfruens bildefunksjon er at Eyolfs dgd gjennom henne sa tydelig blir
koblet til konfliktene i det Allmerske hjem og foreldrenes narsissisme. Som rottene jages
Eyolf ut fordi han er i veien. I morens gyne tar han farens oppmerksomhet bort fra henne. For
faren er han en konstant paminnelse om seksualitetens destruktive fglger. For Eyolf
representerer kanskje Rottejomfruen et hap om helbredelse, slik at han kan vinne foreldrenes

kjerlighet? (jf. note nr. 12 ).

Narsissisme — mangelen pa kjeerlighet

Selvopptattheten og ukjerligheten som karakteriserer Alfred og Rita spilles for alvor ut i siste
delen av fgrste akt. I Alfreds tilfelle synliggjgres det med at Eyolf blir et middel for ham til a

redde sin egen skrantende selvfglelse. Hos Rita viser det seg i det at hun er blind for alle

1 Rita referer il Alfreds fraver slik: ”Slig en tomhed! Slig ¢gde! Uh, det var som om nogen var ble’t begravet i
huset —! (12:200-201)
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andre behov enn sine egne. Alfreds uttalte prosjekt er a gjgre sgnnen til et lykkelig menneske,

og hjelpe ham til a virkeliggjgre sine muligheter:

Jeg vil prgve pa at lyse op i alle de rige muligheder som damrer i hans barnesjel. Alt, hvad han
rummer af @dle spirer vil jeg bringe til at skyde vakst, — sette blomst og frugt. (varmere og varmere,
rejser sig.) Og jeg vil mere end d e t! Jeg vil hjeelpe ham til at bringe samklang mellem hans gnsker og
det, som ligger opnaeligt foran ham. For sadan er han ikke n u. Al hans higen gar imod det, som for hele

livet vil bli’ uopnaeligt for ham. Men jeg vil skabe lykkefglelse i hans sind. (12: 214, mine uthevinger)

Pa tross av Alfreds for sa vidt gode intensjoner, avslgrer ordbruken at dette ikke primeert
handler om omsorg for sgnnen. De gjentatte "jeg vil” avslgrer et sterkt behov for a
opprettholde og verne om eget selvbilde og storhetstanker (jf. ogsa Dines Johansen 2004: 39-
40). Det er ikke noe Alfred pa dette tidspunkt er i naerheten av a erkjenne. Tvert imot er hans
forstaelse av sitt nye forsett at det er ham, Alfred, som ofrer seg for sgnnen. At han forsaker
arbeidet sitt med boken, som skulle vaere hans livsverk, gjor hans handlemate bare mer
beundringsverdig i egne gyne. Den heroiske selvframstillingen far stgtte hos sgsteren nar hun

sier: ”Dette her har kostet dig en forfeerdelig hard kamp, Alfred” (12: 214).

Alfreds nyvakte interesse for Eyolf far opplagret sjalusi og bitterhet til a flomme opp i Rita.
Hun gjgr det tydelig for Alfred at dette vil hun ikke lenger akseptere, og at hun heretter krever
at han kun skal leve for henne: ”"Barnet er bare halvvejs mit eget. (atter i udbrud.) Men d u
skal vaere min alene! Helt min skal du vare! Det har jeg ret til at kreve af dig!”. (12: 220)
Alfreds avvisning av hennes krav leder Rita til a ytre det gnske at hun aldri hadde fgdt Eyolf,
for da ville hun ikke hatt noen a dele Alfred med. Det mest destruktive ved Ritas sjalusi og
bitterhet er nettopp at hun bringer inn barnet som handlende og ansvarlig aktgr i konfliktene
mellom seg selv og ektemannen, som nar hun synes a mene at Eyolf bevisst har tatt Alfred fra
henne (12: 224). Hennes selvopptatthet og raseri gjgr henne blind for at sgnnen er helt
uskyldig i problemene hun og Alfred strir med. Hun er likeledes blind for de fordringer det a
ha barn stiller til foreldrene om omsorg og ansvarlighet. I stedet projiserer hun sin egen
misunnelse og hensynslgshet over pa barnet. Hun demoniserer sitt eget barn nar hun sier hun
har begynt a tro pa onde gyne, og mest pa “onde barnegjne” (12: 225). Dette samsvarer med
Freuds beskrivelse av kilden til angsten for “det onde blikk™: ”Den, der besidder noget
kostbart og dog skrgbeligt, frygter for andres misundelse og projicerer den misundelsen over

pa dem, som han i modsat fald selv ville have fglt” (Freud 1998: 41).
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Narsissisme — selvkjeerlighet eller fremmedhet for seg selv?

Vi har i fgrste akt fatt et godt innblikk i hvordan Allmers og Rita er sa oppslukte av eget
behov for bekreftelse fra omgivelsene at ingen av dem evner a se den andres situasjon, eller ta
barnets perspektiv. I det fglgende vil jeg utdype naermere hvordan vi kan forsta narsissisme
som fenomen. Det vil ogsa hjelpe oss til en stgrre forstaelse av hva det er som star pa spill for
Allmers og Rita. Begrepet narsissisme gar tilbake til Freud."’ Betegnelsen skriver seg fra den
greske myten om ynglingen Narcissus som forelsket seg sa sterkt i sitt eget speilbilde at han
ikke la merke til nymfen Ekko, som var forelsket i ham, og Narcissus ender med a dg mens
han beundrer seg selv i vannspeilet. I artikkelen "Om indfgrelsen af begrepet narcissisme”
(1983 [1914]), presenterer Freud narsissismens plass i tenkningen om subjektet. Narsissisme
er hos Freud et begrep for selvkj@rlighet, som han driftteoretisk forklarer med at libidio
tilfgres jeget, pa bekostning av objekter (Mghl 2006: 109). Individet tar seg selv som
kjerlighetsobjekt: “Den libido, som er trukket bort fra yderverdenen, er blevet tilfgret jeg’et,
saledes at der er opstaet et forhold, som man kan kalde narcissisme” (Freud 1983: 89). Slik
Freud ser det star jeglibido (kjerlighet til seg selv) og objektlibido (kjarlighet til andre,
objekter) i et direkte motsetningsforhold: Vi ser tillige 1 grove trek en motsetning mellem
jeglibidoen og objektlibidoen. Jo mer af den ene der forbruges, jo mer forarmet bliver den
anden” (Ibid: 91). Freud setter altsa likhetstegn mellom stgrrelsen pa jeglibido og

selvfglelsen: ”Selvfglelsen fremtraeder fgrst for os som udtryk for jegstgrrelse” (Ibid: 108).

Det at Freud ser narsissisme som likt med stor selvfglelse (noe som fglger av hans mate a
tenke drifter pa), har serlig blitt kritisert og revurdert i senere teorier om narsissisme. I en
kommentar til Freuds artikkel i boken Fokus pa Freud (2006), problematiserer den danske
psykologen og forskeren Bo Mghl Freuds synspunkt, og skriver at “den narcissistiske
selvkerligheten kun er tilsynelatende. Ofte er den netop kun kompensatorisk, idet der
umidelbart under overflaten lurer det motsatte af karlighed, nemlig selvhad” (Mghl 2006:
111). Narsissistiske forstyrrelser forstaes i dag som problemer knyttet til regulering av
selvfglelsen, og ikke som uttrykk for overskudd av selvfglelse, slik Freud mente. Mghl siterer

1 den forbindelse psykoanalytikeren Karen Horney, som ikke ser narsissisme som kjerlighet

" Freud nevner riktignok helt innledningsvis i artikkelen “Om indfgrelsen af begrepet narcissisme” at han har
hentet begrepet fra en kliniker ved navn P. Nécke, men det er Freuds anvendelse og forstaelse av begrepet som
har dannet utgangspunkt for videre diskusjon og teoriutvikling.
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til seg selv, men tvert imot som “fremmedhed for sig selv. [...] Mennesket klynger sig til

illusjoner om sig selv, fordi — og i den grad — det har tabt sig selv”. (Ibid: 111)"®

I Lille Eyolf er det tydelig hvordan det bak ektefellenes nesten grenselgse selvopptatthet,
skjuler seg en indre tomhetsfglelse og et svakt jeg. I Ritas sprakbruk gjenspeiles dette i de
gjentatte referansene til “tomhed”, ”gde” og “tom plads indeni mig”. (12:200 og 12:266) Helt
til det siste er hennes stgrste frykt at Alfred skal reise fra henne, for uten ham er hun helt
overlatt til sin egen indre ensomhet. Ritas innstilling til livet er hedonistisk, hun sgker a flykte
fra sin tomhetsfglelse og angst for virkeligheten ved a leve helt og fullt her og na. Jeg vil
leve livet. Sammen med dig. Helt med dig” (12: 221), sier hun til Alfred. Etter Eyolfs dg¢d og
den tyngende situasjonen som da oppstar, er hennes forslag til "lgsning” likeledes a forsgke a

glemme Eyolf, ved a kaste seg ut i et intenst liv med reiser og selskaper (12: 244).

Rita er svaert eksplisitt i sitt erotiske begjar etter mannen. Disharmonien mellom Ritas
seksuelle begjer og Allmers avvisning og avsky for den samme seksualiteten, kommer godt
fram 1 hvordan de bruker begrepet hellig ulikt. Mens Rita omtaler det seksuelle samlivet med
ektemannen som “det helligste” (12: 220), omtaler Alfred det aseksuelle samlivet med
sgsteren som “en eneste hgj helligdag fra fgrst til sidst” (12: 248). Alfred foretrekker sgsteren
og avviser seksualiteten. Rita kunne i sa mate representere et positivt motbilde til Alfred. Nar
hun ikke gjgr det, er det fordi seksualiteten hos henne sa tydelig har en kompensatorisk
funksjon. Den skal dekke over en mangel, og far dermed en tvangspreget og altoppslukende
karakter. Seksualiteten er ikke for henne en mate a uttrykke kjerlighet og fellesskap med

ektefellen, men en desperat jakt pa bekreftelse og flukt fra indre fattigdom og dgdsangst.

Mens Rita sgker bekreftelse gjennom a vaere attraktiv og tiltrekkende for sin mann, gar
Allmers i en annen retning. Han har bygget sitt selvbilde pa a vere en intellektuell,
fritenkende (jf. at han er erklert ateist) og moralsk hggverdig mann, med et "budskap” til
menneskeheten (jf. bokprosjektet). Hans grandiose selvbilde har fatt naring av sgsterens
beundrende blikk. Da Alfred ikke makter & fullfgre boken, kolliderer realitetene med

storhetsforestillingene, og selvbildet hans faller 1 grus. I sgnnen finner han et nytt objekt som

'8 Dette minner om hva Tjgnneland i Ibsen og moderniteten, peker pa som en helt sentral side ved den
moderniteten Ibsen gar inn i sine siste dramaer: “Ibsens modernitet bestar ikke i noen total opplgsning av
subjektet. Dikteren viser snarere frem hvorledes individene krampaktig holder fast pa sin subjektivitet pa tross av
alt annet. Denne rigiditeten kan omvendt forstas som uttrykk for en svekkelse av subjektet. (Tjgnneland 1993:
16)
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han kan bruke for a sikre sitt vaklende selvverd. Eyolf er for ham en ”ting” han kan skape i
sitt eget bilde, og som skal gi ham @re. I motsetning til Rita, som er mer apen og @rlig om sin
hensynslgshet, lurer Alfred seg selv til a tro at det er kjerlighet og offervillighet som driver

ham.

Den narsissistiske tilstanden er preget av at grensene mellom selvet og omgivelsene er usikre,
noe som gjgr det lett a invadere og/eller ignorere andre og andres behov. Andre menneskers
perspektiv, fglelser og behov blir ikke virkelig identifisert og anerkjent. Rita og Allmers har
brydd seg lite om sgnnen siden han ble skadet i foten. Allmers har riktignok forandret
holdning etter fjellturen og blitt opptatt av Eyolf, men det innebarer ikke at han egentlig er
interessert i a bli kjent med gutten som den han er i seg selv. Allmers overser konsekvent ogsa
Rita sine behov, pa samme mate som hun er uinteressert i hans tanker og ideer, og kun ser pa

Alfreds arbeid som en konkurrent og trussel.

Narsissismen og kroppstematikken henger ulgselig sammen, fordi narsissisme nettopp
innebzrer en manglende forstaelse for kroppens grenser, egen og andres. Nar disse grensene
fortrenges eller ikke anerkjennes, apner det veien for overgrep og forsgmmelse. Narsissismen
hos Rita og Allmers henger sammen med, og uttrykker, manglende forsoning med livet og
kroppens endelighet og atskilthet. Det tragiske er at det fratar dem evnen til virkelig
fellesskap med andre mennesker. Og det gir ikke noe grunnlag for a skape et kjerlighetsrom,

hvor Eyolf kan vokse opp og ha en plass i familien.

2.1.2 Melankoli — alt flyter”
Fgrste akt avsluttes med at Allmers og Rita far beskjeden om at Eyolf har druknet. Tapet av

barnet endrer hele situasjonen og tilstanden for hovedpersonene. Gjennom barnets dgd far de
en innsikt i at ikke alt dreier seg om dem selv. Samtidig har de mer enn noen gang behov for a
flykte inn i fantasier som kan hjelpe dem i den uutholdelige situasjonen skyldfglelsen for
barnets dgd setter dem i. Ogsa pa dette punktet kommer Allmers og Ritas strategier i konflikt.
Men begge sgker de trgst i fantasien om a kunne gjenta en tidligere skyldfri og lykkelig
tilstand. I Igpet av avslgringene i andre akt tvinges de imidlertid til en begynnende innsikt i at

deres drgmmer og fantasier har vaert bygget pa illusjoner og lggner.

Fantasi om sammensmelting

Andre akt innledes med en samtale mellom Alfred og Asta. Asta kommer ned til Alfred pa

stranden, fordi hun har fatt beskjed av Rita om a sy sort flor pa Alfreds hatt og venstre arm.
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Det far Alfred til a minnes tidligere tider: ”Dette her er ligesom i gamle dage”, sier han (12:
231). Asta har nemlig to ganger tidligere sydd sort flor til Alfred. Fgrste gang da deres far
dgde, og andre gang da Astas mor dgde to ar senere. Det kommer fram at Asta den gangen var
ganske liten, og at etter de ble foreldrelgse, var det den 12-13 ar eldre broren som tok vare pa
henne. Men pa tross av foreldrenes dgd, minnes de ikke tiden etterpa som vond og vanskelig,
tvert imot: “Det blev dog en dejlig tid for os igrunden, Alfred. Vi to alene”, sier Asta, hvorpa
Alfred repliserer: “Ja, det blev det. Sa hardt vi end sled”. (12: 231)

Fgrst ved replikkvekslingene som fglger etterpa forstar vi at dette ikke er et helt vanlig
sgskenforhold. Sgskenparet har ikke bare slitt sammen og hjulpet hverandre, men lekt leker

av en spesiell karakter:

ALLMERS [...] du, min kere, trofaste — Eyolf.

ASTA. Uf, — du skal ikke minde mig om det dumme vas med navnet.

ALLMERS. N4, hvis du havde veret en gut, sa skulde du jo ha’ hedt Eyolf.

ASTA.Ja, hvis,ja. Men da du sa var ble’t student — . (smiler uvilkarlig.) Tenk, at du kunde vzre sa
barnagtig alllikevel.

ALLMERS. Var det m i g, som var barnagtig!

ASTA. Ja, det synes jeg da rigtignok nu, nar jeg husker pa det. For du skammed dig over at du ikke
havde nogen bror. Bare en sgster.

ALLMERS. Nej, det var samand dig, du. D u skammed dig.

ASTA. A ja, lidt, jeg ogsa, kanske. Og sa syntes jeg ligesom synd i dig —

ALLMERS. Ja, du gjorde nok det. Og sa fandt du mine gamle guttekleder frem —

ASTA. De pane sgndagsklederne, ja. Kan du huske den bla blusen og knzbukserne?

ALLMERS (dvzaler med gjnene pa hende). Hvor godt jeg husker dig nar du trak dem pa dig og gik med
dem.

ASTA. Ja, men det gjorde jeg da bare nar vi var hjemme alene.

ALLMERS. Og sa alvorlige og sa vigtige, som vi da var, du. Og jeg kaldte dig bestandig Eyolf.
(12:232)

Utkledningsleken handler om en overskridelse og negering av kjgnns- og aldersgrensene.
Asta mener, sannsynligvis med rette, at Alfred skammet seg over henne fordi hun hadde "feil”
kjgnn. Asta var ved det tidspunktet det er snakk om ikke mer enn rundt 10 ar gammel, mens
Alfred var en voksen student. Alfred ser tydeligvis heller ikke na hvor skjevt makt og
avhengighet var fordelt mellom dem. Da han ikke satt en stopper for leken med Asta
overskred han ikke bare grensen mellom kjgnnene, men like mye grensen mellom voksen og

barn. Han har ikke virkelig vist omsorg for Asta, men brukt henne til a dekke egne behov.

31



Muligheten for a erkjenne dette synes a vere utenfor enhver rekkevidde for ham. Han makter
ikke a ta ansvaret for det som skjedde, men sier det var Asta som ville leke. Han skyver
skammen over pa henne. Det skammelige er her ekstra komplisert fordi det sa sterkt er knyttet
til lyst, serlig for Alfreds del. Han dveler med blikket pa Asta nar minnene strgmmer pa, og

begge smiler.

Alfred forsetter med a idealisere forholdet mellom bror og sgster. Asta sier at han har Rita, og
ma vare glad for henne, men Alfred foretrekker sgsteren: “Men Rita er jeg ikke i sleegt med.
Det er ikke som at ha’ en sgster”. (12: 234) Alfred understreker det andelige slektskapet
mellom dem, og mener at ”samlivet alligevel har praget os begge to efter hinandens billede. I
sindet, mener jeg”. (12: 234) Alfreds tidligere utkledning av Asta, og replikker som denne
avslgrer at hans relasjon til henne er narsissistisk og speilende. Han ser ikke henne som en
annen, men bare seg selv i henne. Gjennom hennes bekreftelse og beundring far hans skjgre

selvfglelse den tilfgrselen den trenger.

Angsten for seksualiteten

Fra samtalen mellom Asta og Alfred vet vi at Eyolfs kropp har blitt fgrt utover av
understrgmmer og ikke blitt funnet. Det er av betydning, fordi det a se den dgde kroppen er en
viktig hjelp til & erkjenne at den dgde faktisk er dgd. Eyolfs kropp flyter et sted i vannet, og
foreldrenes tilstand, spesielt Ritas, blir mer og mer flytende i den forstand at realiteter og
imaginzre forestillinger glir over i hverandre. Spgrsmalet om skyld med hensyn til barnets
dgd star sentralt i oppgjoret mellom foreldrene. De tvinger hverandre gjennom gjensidige
bebreidelser, til bittert a erkjenne at ingen av dem virkelig har hatt kjerlighet til sgnnen, og at

de med Ritas brutale og nakne ord sgrger over “en liden fremmed gut” (12: 241).

Samtalen bringer ekteparet til noen fortvilede innsiktet. For det fgrste har ingen av dem
virkelig vist Eyolf kjerlighet mens han levde, de har ikke gledet seg over ham for hans egen
skyld. For det andre har deres uoppmerksomhet overfor sgnnen to ganger fatt katastrofale
konsekvenser. Det tragiske er at erkjennelsen kommer for sent, for na er Eyolf dgd, og det
gies ikke flere muligheter til a gi og vise ham kjeerlighet: "RITA (stirrer radlgs pa ham). Jeg
synes, dette her ma bare ind i fortvilelse, — lige ind i vanvid for os begge to. For vi kan jo

aldrig, — aldrig fa ggre det godt igen”. (12: 242)
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Spgrsmalet om hvordan de skal makte & leve videre med denne innsikten, er prekeer i
fortsettelsen. Rita har ikke helt gitt opp a oppleve lykke sammen med Alfred. Liksom Alfred
sgker tilbake til minnene om tiden med Asta for lindring og trgst, har Rita en lignende periode
i livet som star for henne som et hgydepunkt. Det er den fgrste tiden med Alfred, som hun i
forste akt omtalte som ”de fgrste, dejlige svulmende tider” og krevde a fa tilbake (12:221).
Hun tror at det hun da opplevde hadde sin grunn i "m@dende kerlighed” (12: 245). Alfred
knuser denne illusjonen nar han forteller at dette aldri har vert tilfelle. Han giftet seg ikke
med henne av kjerlighet, men fordi hun var ”forteerende dejlig” og rik (12: 245). Han pastar
sagar at han gjorde det for Astas skyld, for a sikre hennes framtid, noe som gjgr det hele enda
bitrere for Rita. Naeermest som hevn, minner hun ham om nar det var han fortalte henne om

Astas lekenavn:

RITA. Ja, kaldte du hende ikke Eyolf fgr? Jeg synes, du sa’ det engang, — i en Ignlig stund. (gar
narmere.) Mindes du den — den forterende dejlige stund, Alfred?

ALLMERS (viger tilbage, som i gru). Jeg mindes ingenting! Vil ingenting mindes!

RITA (fplger efter ham). Det var i den stund, — da din anden lille Eyolf blev krgbling!
ALLMERS (dumpt, stptter sig til bordet). Gengaldelsen.

RITA (truende). Ja, gengaldelsen!

(12: 246)

Hvorfor fortalte Alfred Rita denne hemmeligheten under elskovsstunden? Det kunne kanskje
betraktes som en gave overfor Rita, som en gjenytelse for det hun hadde skjenket ham i
elskoven, var det bare ikke for det at Rita apenbart ikke kan ha satt pris pa a fa hgre denne
historien. Hemmeligheten rgper nemlig hvor bundet Alfred er til sgsteren, og at sgnnen er et

substitutt for Asta. Som Dines Johansen skriver er denne avslgringen graverende fordi:

[...] den annullerer forskelle som skulle have varet opretholdt. For det fgrste navnes det navn, der
oprindeligt blev anvendt for at udviske kgnsforskellen, i en situation hvor denne forskel i eminent grad
er nerverende og patrengende. At afslgre Astas andet navn i dette gjeblik er nasten som at bringe
hende med i seng, og deres elskov bliver saledes farvet af Allmers" incestugse gnsker. (Dines Johansen

2004: 47)

At Alfred rgper seg kan fortolkes som hevn overfor Rita. Men hvorfor gnsker Alfred a hevne
seg pa Rita? Svaret er muligens a finne i Alfreds problematiske og fornektende forhold til
seksualiteten. Som han nettopp har innrgmmet overfor Rita, fglte han fra begynnelsen av en

blanding av “skrekk” og sterk tiltrekning. Skrekken er knyttet til at hun gjennom sin erotiske
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tiltrekning far makt over ham, og lokker ham til seksuell samkvem med seg, noe det for ham
er koblet sterk avsky og skam til. Alfred er moralfilosof, men kroppen og seksualiteten har
sannsynligvis ingen plass innenfor hans moralske univers. Leken med Asta viser at angsten
for seksualiteten har vert et trekk hos ham fra fgr han traff Rita. Den ulykkelige
sammenhengen mellom elskovsstunden og Eyolfs skade, har altsa ikke skapt, bare forsterket,

en grunnleggende angst for kvinners (og egen) seksualitet.

Hvorfor har Alfred et slikt angstfylt forhold til seksualitet, og sgker a unnslippe den?
Skuespillet gir oss ikke noe tydelig svar pa dette, men et saksforhold virker a vare
betydningsfylt. Alfred har mistet sin mor tidlig, hun utgjgr en ’tom plass” i teksten ved at hun
aldri nevnes. Tapet av moren tidlig 1 livet deler for gvrig Alfred Allmers med Johannes
Rosmer 1 Rosmersholm. De har 1 tillegg begge to hatt strenge og autoritere fedre. I lys av at
Allmers og Rosmer er beslektede karakterer, fordi begge ligger under for fantasier om sjelelig
forening, sprakskepsis og angst for seksualiteten, er disse likhetspunktene i deres historie
interessante. Kanskje kan deres fantasier om en symbiotisk og begjerlgs relasjon med en
kvinne forstaes med bakgrunn i at de tidlige tapene av mgdrene aldri har blitt ordentlig
bearbeidet? Det ville forklare at de idealiserer og demoniserer kvinnen pa en og samme gang
(henholdsvis Asta og Rebekka, og Rita og Beate). Det gjgr det vanskelig for dem a etablere et
likestilt forhold til en kvinne, fordi de aldri egentlig anerkjenner hennes bevissthet som atskilt
fra dem selv. I ungdommens forhold til Asta var Alfred den som hadde kontrollen. Han var
den sterkeste i kraft av sin alder og sgsterens avhengighet, tillit og beundring for ham. Og da
forholdet til Rita er gdelagt av Eyolfs dgd og oppgjgret som na har fulgt, viser det seg at den
infantile fiksering er svart virksom hos Alfred. Nar han etter samtalen med Rita vil tale alene
med Asta igjen, er det for a be henne om a frelse ham fra Rita: ”Godt. Sa kommer jeg til dig,
— du kere, keere sgster. Jeg m a til dig igen. Hjem til dig for at renses og foraedles fra samlivet

med —7. (12: 248)

Mens Rita og det seksuelle samlivet med henne forstas som noe skittent og urent, knytter
Alfred Asta til renhet og hellighet. Igjen ser vi hvordan Alfred er lite i stand til & pata seg
ansvar for eget liv, han forstar seg som offer for én kvinne, og trenger frelse av en annen. Asta
bekrefter ogsa dette bildet av Alfred nar hun sier: "Men du er ikke skikket til at sta alene!”
(12: 247). Men Alfred vil ikke bare tilbake til s@gsteren, han vil ogsa skru tiden tilbake, stoppe
den og sette en strek over hele sitt liv fra han giftet seg med Rita (jf. ogsa Dines Johansen

2004: 124-125 og Helland 2000: 274):
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ALLMERS. Ja, sa vil vi to leve vort fordums liv om igen.

ASTA (bestemt). Det k a n vi ikke, Alfred.

ALLMERS. Jo, vi kan. For en brors og en sg@sters karlighed —

ASTA (spandt). Hvadd e n?

ALLMERS. Det forhold er det eneste, som ikke star under forvandlingens lov.
(12: 248)

Alfred gnsker a leve et liv i en evig gjentakelse av en tid og et forhold, som star for ham som
lykkelig og fri for konflikter. ”Forvandlingens lov” har tidligere vert brakt pa bane av Alfred
i stykket. Han bruker den to steder som en forklaring overfor Rita for hvorfor han ikke lenger

er like interessert 1 et seksuelt samliv med henne som han en gang var.

Etter samtalene i andre akt er Alfreds og Ritas fortvilelse og tomhetsfglelse drevet til et
ytterpunkt. De kjenner seg dgmte og skyldige. De fantasiene de har sgkt tilflukt i for a berge
seg, viser seg a vare falske. Den kjerligheten Rita trodde hun hadde erfart med Alfred, var
aldri oppriktig fra hans side. Og det sjelelige fellesskapet Alfred opplevde med s@gsteren var
bygget pa en fortrengning av begjaret, som med avslgringen av at de likevel ikke er sgsken
blir vanskelig a se bort fra. Ved utgangen av andre akt har haplgsheten og desperasjonen hos

hovedpersonene nadd et hgydepunkt. Der befinner de seg ved overgangen til tredje akt.

2.1.3 Konsolidering - andenes seier over materien
I tredje akt er det tre beslutninger som gjgr at skuespillet avrundes og far en avslutning. Det

fgrste er Astas beslutning om a sla fglge med Borgheim (vi ma forsta det slik at det innebaerer
et giftemal), og forlate Alfred og Rita. Det andre er at Rita bestemmer seg for a ta til seg de
fattige barna i omradet, som en sonings- og barmhjertighetshandling. Det tredje er Alfreds
beslutning om a bli vaerende hos Rita og hjelpe henne med a virkeliggjgre den nyvakte

visjonen.

Alfreds tap av Asta

Vi vet at Alfred ligger under for fantasien om at Asta er en forlengelse av ham selv, og at de
er ett 1 et sjelelig, ikke-seksuelt forhold (jf. Rosmers fantasier om Rebekka i Rosmersholm, se
Moi 2006: 398). At han na har fatt vite at de likevel ikke er sgsken, setter ikke en stopper for
disse fantasiene, han vil fremdeles reise etter Asta inn til byen (12: 257). Det synes ikke a

falle Alfred inn at Asta har et eget liv a leve, og kanskje egne drgmmer, planer og lengsler a
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forfglge. Til slutt skremmes Asta bort, ved at Rita og Alfred ber henne om a bli verende hos
dem som et substitutt for barnet de har mistet. Med det viser Alfred henne at han verken
anerkjenner henne som voksen kvinne, eller hennes begjer etter ham. At Asta reiser fra ham,
skuffer og sjokkerer Alfred. Kanskje gar det for fgrste gang opp for ham at s@gsteren er en
bevissthet atskilt fra ham selv, at hun vil og ma gjgre egne valg. Da kan hun ikke lenger
fungere som speil for ham, og hun blir truende, slik Rita hele tiden har vart det. Fglgene er at
Alfred gir slipp pa Asta, og innser at han ma klare seg uten henne, noe fglgende

replikkveksling mellom ham og Rita vitner om:

ALLMERS (mgrkt, hen for sig). Jeg tror det var bedst for os begge, om vi skiltes.
RITA (ser forskende pa ham). Hvor vilde du sa ty hen? Kanskje til Asta alligevel?
ALLMERS. Nej. Aldrig til Asta herefter.

(12: 262)

Selv om Alfred pa dette tidspunktet antyder at han vil reise fra Rita, er det at han ma gi slipp
pa Asta, et grunnlag for at han kan bli veerende og knytter seg til Ritas prosjekt.

Gir Rita opp seksualiteten?

Den andre avgjgrelsen som blir tatt i tredje akt, er at Rita bestemmer seg for a ta pa seg et
filantropisk prosjekt. Ritas tilstand i tredje akt er i forandring. Hennes raseri, hensynslgshet,
krav og begjer er trengt i bakgrunnen. Hun n&rmer seg en psykoselignende tilstand, hvor
grensene mellom realitet og fantasi har brutt sammen. Hun har syns - og hgrselshallusjoner
hvor hun ser store, apne gyne som stirrer pa henne, og hun mener dampbatklokken ringer
”Kry — ken fly — der”, ”Kry — ken fly — der” (12: 260). Dette viser at Rita er i ferd med ~a ga i
opplgsning”. Hun forlater den ytre virkeligheten til fordel for en indre, privat verden av syner
og forestillinger. Vi skal se at dette ogsa inneberer at hun er i ferd med a gi opp kroppen og
erotikken, og at det nettopp er derfor Alfred til slutt kan bli vaerende hos henne. Nar Rita ikke

spiller ut sitt (seksuelle) begjer etter ham, er hun ikke lenger truende for Alfred.

Lille Eyolf slutter altsa med en forsoning mellom de to ektefellene, som kan virke
overraskende pa bakgrunn av alt som har kommet opp. Men hva representerer egentlig
Igsningen Rita og Alfred har kommet fram til? Jeg har tidligere 1 analysen trukket inn
Rosmersholm og Mois lesning av dette skuespillet, og ment at skeptisismeproblematikken er

relevant for Lille Eyolf. Siden skuespillene omhandler s mange av de samme spgrsmalene, er
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det interessant & sammenligne de ulike utgangene de far. I Rosmersholm velger, som kjent,
Rosmer og Rebekka dobbeltselvmord ved a kaste seg sammen i Mgllefossen. I Lille Eyolf er
Igsningen mindre drastisk, protagonistene overlever og forsgker a gi samlivet et nytt grunnlag

i felles barmhjertighetsgjerninger.

Moi leser avslutningen 1 Rosmersholm som Rosmers og Rebekkas endelige avvisning av
menneskekroppens veremate: ”Ved a velge a dg avviser de atskillelsen, begrensningen, det
hverdagslige, verden”, de ofrer "livet for en drgm om absolutt renhet”. (Moi 2006: 407)
Allmers og Rita velger a leve videre. Betyr det at de, i motsetning til Rosmer og Rebekka, er i
ferd med a ta et steg i retning av a forsone seg med livets vilkar, uten a sgke tilflukt i fantasier
om sjelelig forening og symbiotisk kjerlighet? Viser det at Rita bestemmer seg for a ta til seg
de fattige barna, at hun na er i stand til 4 se og ta ansvar for andre? Det ville innebzre at hun
anerkjenner egen og andres atskilte menneskelighet, og gir opp forsgkene pa a leve helt og
fullt i symbiose med et annet menneske. Eller er det tvert imot slik at Rita na fornekter
kroppen? Gar hennes psykiske utvikling i en ytterligere regressiv retning, hvor hun adopterer

Alfreds syn pa seksualitet og kropp som noe mindreverdig i forhold til sjel, and og intellekt?

Igjen kan vi se pa parallellene til Rosmersholm. Faktisk er det slik at Rebekka og Rita i det
store og hele gjennomgar samme utvikling. De har begge to i skuespillenes begynnelse et vilt
seksuelt begjer etter en spesiell mann, og setter alt inn pa a na sine mal, det vil si a vinne
mannen for seg selv. Rebekka har gatt sa langt at hun har manipulert Rosmers kone, Beate, til
4 ta sitt liv, og Rita er villig til & ofre sitt eget barn."® I Igpet av tiden skuespillene utspiller
seg, gjennomgar de en utvikling som ender med at de gir opp sitt begjer, til fordel for en “’ren,
forsakende kjerlighet”, i trad med de idealer deres menn har talt for (jf. Moi om Rebekka,
Ibid: 391). Men bade for Rebekka og Rita star det klart, at forandringen innebzrer et “’forlis
av hele, hele livets lykke” (12: 261). Betegnende nok bruker de begge uttrykket a ngje sig”

om den forandring som har skjedd med dem:

" Dines Johansen peker imidlertid pa en viktig forskjell i handlingsutviklingen. Mens Rebekka pa
handlingsplanet er skyldig i Beates selvmord, er det Rottejomfruen, ikke Rita, som fgrer Eyolf i dgden. Dermed
er ikke skyldbyrden like tung for Rita som for Rebekka, og gjgr at hun er i stand til "at igangsette forsgget pa at
realisere den ansvarlighed som Allmers opgav at formulere”. (Dines Johansen 2004: 45)
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REBEKKA. "Alt dette andet, — dette stygge, sansedrukne beger, det kom sa langt bort fra mig. [...] Sa
kom der kerlighed op i mig. Den store, forsagende kerlighed, som ngjer sig med samlivet, slig, som det

har varet mellem oss to”. (10: 428)

RITA. ”Jeg er ble’t ngjsum nu. Jeg er villig til at dele dig med bogen” (12: 261).

Moi skriver om Rebekkas forvandling at ”[1]ivet pa Rosmersholm har forvandlet Rebekka fra
en amoralsk nietzscheaner til en skyldbetynget, post-kristen idealist. Ogsa hun har begynt a se
pa seksualiteten som et fall, som annenrangs sammenlignet med den inderlige renheten
Rosmer dyrker”. (Moi 2006: 391) Er ikke det dette som skjer med Rita ogsa?
Hensynslgsheten hun bekjente seg til og n@rmest satt fram som et ideal i en
kjaerlighetsrelasjon,20 erstattes av en altomfattende skyldfglelse, hvor Eyolfs gyne hviler pa
henne med sine anklager dag og natt. Fgrst na nar Rita er villig til & gi slipp pa sitt kroppslige
begjer, og vende seg mot anden sammen med Alfred, kan han bli hos henne.
Botsgangsprosjektet er noe Alfred kan slutte seg til. Det har et idealistisk skjeer som ma
appellere til ham, og han har ikke noe mindre behov enn Rita for a ha noe a fylle tomheten

inne i seg med. Til slutt er det Alfred som staker ut retningen:

RITA. Hvor hen skal vi sé, Alfred — ?

ALLMERS (faster gjnene pa hende). Opad.

RITA (nikker bifaldende). Ja, ja, — opad.

ALLMERS. Opad ,— imod tinderne. Mod stjernerne. Og imod den store stillhed.
RITA (raekker ham handen). Tak!

(12: 268)

Det er gode grunner for a lese bade skuespillet som helhet, og ikke minst avslutningen hvor
Alfred og Rita sammen velger a oppgi kroppslig begjer, og dermed atskillelse, til fordel for
det indre sjelelige, som en kritikk av idealismen og det bildet av forholdet mellom kropp og
sjel som er innbakt i et slikt livssyn (jf. ogsa Helland 2003: 143). Moi utdyper det slik med
henblikk til Rosmersholm:

% Jamfgr at hun i fgrste akt sier at hun ikke tror Asta holder av Borgheim lengre, og at hun begrunner det pa
fglgende mate: “Tkke alvorligt. Ikke helt og holdent. Hensynslgst. Det tror jeg ikke”. (12: 218)
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For den ene typen skeptiker — la oss kalle henne den romantiske typen — skjuler kroppen sjelen.*! Fordi
kroppen (bokstavelig) er legemliggjgringen av menneskelig begrensethet (atskillelse og dgd) ser
romantikeren pa kroppen som et hinder, som det som forhindrer oss i a kjenne andre mennesker.
Romantikeren tror at sann menneskelig kommunikasjon ma overvinne var begrensethet; slik far vi
fantasier om sjeler i forening, om fullkommen, ordlgs kommunikasjon, og om tvillingsjeler som har

veart bestemt for hverandre fra tidenes morgen. (Moi 2006: 337)

Fordi avslutningen i Lille Eyolf vitner om at begge hovedpersonene na avviser kroppslig
begjer, og kroppens atskilte, kjgnnede og dgdelige eksistensform, er det vanskelig a se den
ytre forsoningen mellom ektefellene som et skritt pa veien mot en reell forsoning med
menneskelivets grunnvilkar. Det alene kunne ha dannet grunnlaget for fellesskap mellom Rita
og Alfred, hvor de kunne se den andre, og ikke bare seg selv 1 den andre. Dette skjer ikke, og
det virker derfor lite overbevisende a lese Rita og Alfreds psykiske konsolidering som et
resultat av noen egentlig erkjennelse. Snarere ma den forstas som en redningsplanke, i en
situasjon hvor de begge har tapt illusjonen av det som skulle gi dem fylde: Alfred har gitt opp
troen pa et sjelelig, ikke-seksuelt forhold til Asta, og Rita fantasien om et erotisk, stormende

kjerlighetsforhold til Alfred.

Lille Eyolf gjgr bevisst om kroppen som en grunnleggende menneskelig situasjon, fordi
stykket beskriver hvilke konsekvenser det har for menneskene a matte forholde seg til
kroppens veremate som atskilt, kjgnnet og dgdelig. Skuespillet handler om menneskenes
forhold til seg selv og til andre. Personenes forhistorie er av vesentlig betydning for de
problemene som utspiller seg mellom dem pa scenen. Dette inkluderer forholdet til seksualitet
og dgd. Det som har skjedd i fortiden og det subjektive indre 1 de dramatiske personene kan
imidlertid ikke framstilles apent i dramaet, det ma fortelles. I kapittel tre kommer jeg tilbake
til hvordan den analytiske teknikken ma forstas som en Igsning pa formproblemet Ibsen far
fordi han jobber med en psykologisk og moderne problematikk knyttet til subjektets ensomhet

og tap av mening 1 livet.

' Moi gjgr samme sted ogsa rede for en annen skeptikertype, som hun kaller den postmoderne skeptikeren”.
Denne er imidlertid ikke relevant her (se Moi 2006: 337).
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2. 2 Dgdsvariasjonar — kroppstematikken i lys av melankoliteori

Jeg har innledningsvis hevdet at kroppen kommer i fokus i bade Lille Eyolf og
Dgdsvariasjonar. Jeg har papekt at det hos Ibsen fagrst og fremst skyldes beskrivelsen av
hovedpersonenes narsissisme, og i den forbindelse trakk jeg inn teorier om narsissisme i
forlengelsen av Freud. I forholdet til hvordan kroppen som tema inngar i Dgdsvariasjonar,
har jeg funnet det apnende a i tillegg trekke inn Julia Kristevas melankoliforstaelse, slik hun
presenterer denne 1 Svart Sol — Depresjon og melankoli fra 1987 (norsk utgave 1994). Jeg
mener at Dgdsvariasjonar langt pa vei framstiller den melankolske livsfglelsen, som Kristeva
i sin bok presenterer en teori om. Kristevas psykoanalytiske begrepsapparat gir oss et sprak til
a beskrive noe av det som skjer i Fosses skuespill. Jeg vil derfor innledningsvis, fgr vi tar fatt
pa selve analysen, gi en kort presentasjon av Kristevas forstaelse av melankoli og depresjon.22
Presentasjonen pretenderer pa ingen mate a vare uttgmmende, men skal danne bakgrunn for

videre utdypning i analysen.

2.2.1 Svart Sol - Kristevas melankoliforstielse®
Kristevas forstaelse av melankoli henger ulgselig sammen med hennes syn pa subjektet og

spraket, og jeg skal derfor begynne med a si noe om det. For Kristeva er subjektet ikke en
fastlagt stgrrelse, men alltid et ’subjekt i prosess”, alltid i forandring (jf. Granaas 2007: 4).
Selve subjektsdannelsen skjer ved at barnet kommer ut av symbiosen med moren, og trer inn 1
spraket og symbolenes verden. Atskillelse og identifikasjon er to stikkord for denne

prosessen:

I utgangspunktet er det lille barnet “enna-ikke-subjekt” og befinner seg i en kroppslig, ikke-spraklig
sfeere (i det semiotiske). Subjektdannelsen dreier seg om a) atskillelse fra morskroppen slik at subjektet
oppfatter seg selv som avgrenset og hel, og b) identifikasjon med den andre i mgte med objektet — fgrst
gjennom blikket, dernest gjennom talen (spraket). Atskillelsen forer til en sprakliggjgring, og spraket
har en symbolsk funksjon fordi det skal bygge bro over atskillelsen. Gjennom spréaket sgker subjektet sa
a si a "reparere” den tapte enheten med morskroppen — begjeret i spraket er et begjer etter a

gjenopprette en (tapt) helhet, en mening. (Granaas 2007: 5)

?2 Kristeva bruker begrepene melankoli og depresjon langt pa vei om hverandre, og det vil jeg ogsa gjgre her.

%3 Foruten primerteksten Svart Sol, baserer jeg framstillingen pa Mois (1994), Bales (1999) og Granaas’ (2007)
formidling av Kristevas tanker.
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Subjektet er altsa konstituert ved a anerkjenne kroppens varemate som atskilt. Hvis
subjektsdannelsen har skjedd pa en tilfredsstillende mate, vil personen ha opplevelsen av at
han eller hun gjennom spraket, i det store og hele evner a formidle sine tanker og fglelser til
andre. Alle baerer vi imidlertid spor etter atskillelsen 1 oss, og en sorg over mangelen den har
etterlatt (jf. Ibid:8). Men hos noen vil tap (i en eller annen form) i kombinasjon med en
prenarsissistisk sarbarhet fgre til at denne sorgen kan bli helt overveldende og altomfattende

(jf. Ibid:8). Da kan vi snakke om en melankolsk eller depressiv tilstand.

Et av Kristevas poenger er at den melankolske faller psykisk tilbake til et stadium som minner
om den pregdipale fasen. Denne tilstanden fremmes av at melankolikeren ikke har fatt sgrget
over tapet av noe som representerer den oseaniske, imagin@re “morssubstansen”. Denne
blokkeringen drar veksler pa noe som har skjedd allerede i barnets fgrste levemaneder, og

tristheten er det ”spraket” som den ubearbeidede sorgen uttrykker seg i:

Tristheten er her snarere det mest arkaiske uttrykk for en narsissistisk, ikke-symboliserbar, unevnelig
skade, som har skjedd sa tidlig at det ikke kan refereres tilbake til noen ytre agent (subjekt eller objekt).
For denne typen narsissistisk depresjon er tristheten egentlig det eneste objektet: den er, mer presist, en
objektserstatning som den deprimerte knytter seg til, blir fortrolig med og holder av, i mangel av noe

annet. (Kristeva 1994: 28)

Tristheten har med andre ord en funksjon. Den hjelper subjektet til a fa en fglelse av a henge
sammen, noe den deprimerte er avskaret ifra i og med at hun mistror spraket (Ibid: 33-34).
Den manglende tilliten til spraket kommer av at for melankolikeren har spraket og affektene
skilt lag, slik at han eller hun ikke opplever a kunne formidle seg selv til andre (jf. Ibid: 30 og
Moi 1994: 15). Det fgrer til tilbaketrekning, passivitet og en sterk fglelse av ensomhet.

Hva er det sa som gjgr at sorgen ikke har blitt bearbeidet? Kristeva skriver at arsaken til at
melankolikeren ikke far bearbeidet sorgen over atskillelsen, og dermed er fanget av tristheten,
har a gjgre med en faderlig svikt. Muligheten til a knytte seg til et farsobjekt, har av en eller
annen grunn vert blokkert. Det far negative konsekvenser, fordi det bare er gjennom
idealisering av og identifikasjon med faren at barnet sakte men sikkert kan bearbeide tapet av

mor(skroppen) og akseptere spraket som en meningsfull representasjon av henne:

“Den primere identifikasjonen” med “den personlige forhistoriens far” ville kunne vere det middelet,

det bindeleddet som gjgr den depressive i stand til & sgrge over sin Ting. Den primere identifikasjonen
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realiserer kompensasjonen for Tingen samtidig med at subjektet plasseres i en annen dimensjon, nemlig

den imaginzre tilknytningens band, som nettopp gar i stykker hos den depressive. (Kristeva 1994: 29)

Mangelen pa tilknytning innebarer at meningen med livet gar i opplgsning. Den deprimerte
befinner seg i en grensetilstand, hvor han eller hun dras mot dgden, noe som i ytterste
konsekvens kan fgre til selvmord. Kristeva forstar det slik at selvmordet for den melankolske
representerer et forsgk pa a vinne tilbake det tapte. Selvmordet er for melankolikeren “en
gjenforening med tristheten og, hinsides denne, med kjarligheten som aldri nas, alltid et annet
sted, som lgftene om intet og dgden” (Ibid: 28-29). I selvmordet avviser den deprimerte
spraket, seksualiteten og atskiltheten, og sgker a igjen forene seg med det "’u-bestemte, u-

adskilte, u-gripbare” (Ibid: 44).

I trad med det som her er sagt, og med Kristevas forstaelse, er det i bandene til andre at
meningen finnes (Ibid: 37). Hos den melankolske er disse bandene skjgre og truede, og derfor
er livet selv 1 fare. I Dgdsvariasjonar presenteres vi for en liten familie hvor nettopp avstand
og brudd preger forholdene. Melankolien synes a vere stemningsmodusen som preger alle
personene, bade Kvinna, Mannen og Dottera. Serlig er Dotteras historie betegnende i sa
mate. Skuespillet lar oss rekonstruere et livslgp fra hun er en kul pa morens mave til hun som
voksen tar livet sitt ved a drukne seg i sjgen. At hennes dgd i vannet sa tydelig peker tilbake
til utgangspunktet i fostervannet, inviterer sammen med andre elementet i teksten, til a forsta
selvmordet hennes som en gjenforening med “morssubstansen”, jf. Kristevas forstaelse. Vi
skal komme tilbake til Dottera, Vennen og selvmordet senere i analysen. Men fgrst skal vi
undersgke n@rmere hvordan melankolien kommer til uttrykk hos foreldrene 1 skuespillet,
bade hos Det unge- og Det eldre paret. Vi skal se pa hvordan spraket, tidsopplevelsen og

relasjonene vitner om en gjennomgaende opplevelse av tap, sorg og smerte.

2.2.2”A leve pa grensen” — den melankolske posisjonen

Det eldre paret — kroppen og spraket vitner om tapet

Vi presenteres innledningsvis for en situasjon der et fraskilt eldre par mgtes igjen etter at
deres felles datter har begatt selvmord. Det er med andre ord et stort tap og en krise som na
har fgrt dem sammen. Som vi var inne pa ovenfor, kan nettopp et konkret tap, og serlig tapet
av en n&r person, utlgse en regresjon til en tidligere tilstand og framkalle melankoli. Vi skal

se pa tekstlige innholdselementer som peker i retning av det melankolske som livsmodus, og
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ikke minst hvordan tidskonsepsjonen Det eldre paret er fanget i, vitner om en altomfattende

melankoli.

At eksistensen for dem er tom og tappet for liv, uttrykkes virkningsfylt gjennom maten Det
eldre paret referer til hverandres kropper pa. For begge to synes den andres kropp a framtre
som livlgs og stivnet. Slik persiperer Den eldre mannen Den eldre kvinnas ansikt: "Eg veit
ikkje kva det er/ med andletet ditt/ Kort pause/ Eg klarer ikkje a sja det/ Kort pause/ Du er
ikkje lenger/ 1 andletet ditt/ Auga dine/ er ikkje lenger dine auge/ dei er/ bryt seg av”’. (Fosse
2002: 46) Ved at Den eldre kvinna omtaler Dotteras dgde ansikt pa lignende vis, skapes det
en parallell mellom Dotteras og Den eldre kvinnas ansikt. Det understreker at Kvinnas ansikt
for Mannen er dgdt og livigst, liksom det ansiktet Kvinna har sett av Dottera: ”Og haret
hennar/ Og andletet/ Andletet hennar/ Ho var der ikkje lenger/ Ho var ikkje lenger i andletet
sitt”. (Ibid: 24) Fellestrekket for de to ansiktene er fraveeret; sjelen, anden eller personen er
borte. Ordene gir uttrykk for en splittelse mellom “ho”/’du” og “andletet hennar”’/”andletet
ditt”. I Mannens beskrivelse av Kvinna framtrer hun som sjellgs kropp med ubebodde gyne.
Men Kvinna skildrer og oppfatter ogsa Mannen pa lignende vis. Flere ganger uttrykker hun
fortvilelse over hans ubevegelighet og stivhet, som nar hun sier: ”Ikkje sta slik/ du star jo heilt
roleg/ urgrleg/ nesten/ du ma ikkje sta slik”. (Ibid: 60) Mens Mannen skildrer Kvinna som et
tomt skall, framtrer han for henne som en stiv statue. Stivheten og ubevegeligheten
understrekes ogsa av det at de er pa scenen gjennom hele stykket, og ikke beveger seg ut og
inn som de andre personene. Poenget for meg er at beskrivelsene av Det eldre parets kropper
peker imot en melankolsk tilstand av stivnet liv. I trad med Kristevas beskrivelse, er
melankolien altomfattende, i den forstand at den viser seg i kroppen, i spraket og gjenspeiles i
hele personens liv og veremate (Kristeva 1994: 35). Det eldre parets kropper vitner i likhet

med deres mate a snakke pa, om tapet de har lidd.

Det eldre parets sprak vitner om fortvilelsen og radlgsheten de er kastet ut i. Det uttrykkes
virkningsfylt i deres fa og enkle ord og avbrutte setninger: Vi ma gjere noko”// Vi kan ikkje
gjere noko”// ”Kvifor gjorde ho det”// Eg forstar det ikkje”// ”Ho kan ikkje vere dgd”’// "Ho
er dgd”// ”Og at ho kunne gjere det”. (Fosse 2002: 9-10) Paret er fanget i en repetisjonstvang,
som kommer til uttrykk nar de gjentar hverandres replikker i et vekslende spill. Denne
repetisjonstvangen kan nettopp forstas, som et uttrykk for det sjokket og den sorgen datterens

dgd har etterlatt dem i. Repetisjon av det samme er et tegn pa at det har skjedd noe
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katastrofalt, noe man ikke kan akseptere. Kristeva papeker at den deprimertes diskurs er

repetitiv og monoton, og at den ikke klarer & skape sammenheng:

Fordi det er umulig & sammenfgye setningen, avbrytes den, den tgmmes eller stanses. Selv syntagmene
er ute av stand til a formulere seg. En repetitiv rytme, en monoton melodi, dominerer de brutte logiske

sekvensene og omformer dem til gjentatte, besettende litanier. (Kristeva 1994: 47)

Kristevas tekst kan sies a inneholde en god beskrivelse av Det eldre parets dialoger, som i

lange sekvenser framstar som en slags felles monolog, eller et felles litani.

Den melankolske temporaliteten

Under overskriften ”En svunnen tid som ikke forsvinner”, skriver Kristeva i Svart Sol om

forholdet til tid og erindring som den melankolske lever i:

Den tiden vi lever i er en diskursens tid, og den fremmede, retarderte eller spredte talen til den
melankolske gjgr at han lever i en desentralisert temporalitet. Denne temporaliteten forflyter ikke, den
er ikke styrt av begreper som fgr og etter, eller dirigert fra en fortid mot et mal. Massiv, tyngende og
utvilsomt traumatisk fordi det er fylt av for mye smerte eller for mye glede, er det pyeblikket som
stenger for temporalitetens horisont, eller snarere fjerner all horisont og alt perspektiv. Bundet til det
forgangne, tilbaketrukket i en paradis- eller helvetesopplevelse, er den melankolske en forunderlig
erindring: han ser ut til a si at "alt er over, men jeg er trofast mot dette forgangne. Jeg er naglet til det,

og det finnes ingen mulig endring, ingen framtid...”. (Kristeva 1994: 69)

Utdraget gir en god beskrivelse av hva som er Det eldre parets situasjon i skuespillet. Deres
samtale bringer dem ikke videre, og fgrer ikke til erkjennelse, innsikt eller forsoning. Nar
stykket slutter befinner paret seg pa samme psykologiske sted og i det samme
motsetningsforhold, som nar stykket begynte. Tiden har stivnet, og beveger seg ikke framover
mot noe mal eller endring. Jeg tror det er mulig a lese tidsopplevelsen Det eldre paret
formidler som et uttrykk for deres psykiske tilstand. Paret er fanget i en sorg som fratar dem

all form for overblikk og retning.

Det andre Kristeva peker pa i sitatet ovenfor er bundetheten til det forgangne den melankolske
lider under. Dgdsvariasjonar inviterer oss til a lese de representasjonene vi far av Den unge
kvinna, Den unge mannen og Dottera nettopp som Det eldre parets erindring. I overgangen til
fgrste fortidssekvens er dette tydelig markert nar Den eldre kvinna ser mot Den unge gravide

kvinna og sier til Den eldre mannen:

44



Alt er sa lenge sidan/ Eg hugsar meg sjglv/ da eg gjekk med henne/ Kort pause/ Men det kjennest ut/ ja
nesten som om/ kort pause/ det aldri har skjedd [...] Og eg vil ikkje meir/ kort pause/ for alt er ei

forsvinning/ Kort pause/ Eg har ikkje lenger nokon grunn”. (Fosse 2002: 12)

Det eldre paret er, for a lane ordene fra Kristeva, trofaste mot det forgangne, til tross for at alt
er over. Erindringen de er fanget i vitner i stgrre grad om en helvetesopplevelse enn en
paradisopplevelse (jf. sitatet forrige side). Erindringsbildene vi presenteres for i Det unge
parets og Dotteras gestaltning, er giennomgaende hendelser som peker mot brudd og

overganger (kanskje til og med traumer).

Sa langt har vi sett at bade kropp, sprak og tidskonsepsjon peker imot, og kan sies a vitne om

tapet. I lys av at datteren nettopp har tatt livet av seg, kan vi forsta depresjonen som et resultat
av denne rystelsen. Det fortidssekvensene imidlertid gjgr tydelig for oss er at tapet av datteren
forer seg inn i en rekke av tap for Kvinna og Mannen. Det dreier seg om tap av uskyld, tap av
kjeerlighet og fellesskap, og tap av liv og helse (alderdom). Alle disse tapene ma ses i

forbindelse med menneskekroppen. Vi skal se nermere pa dette i fortsettelsen.

Det unge paret — symbiosen som lgsning

Passivitet, tilbaketrukkethet og isolasjon er stikkord for Det unge paret. Fgrste gang vi mgter
dem er de nyinnflyttet i en kald og ratten kjellerleilighet. De har trukket seg tilbake fra
verden, ingen av dem har arbeid, og selv om de har mottatt noe pengestgtte fra Den unge
mannens foreldre, virker det ikke som de er en del av noe stgrre fellesskap enn den
tosomheten de har etablert sammen. Avstand og brudd med foreldregenerasjonen og
avsondering fra et stgrre fellesskap er for gvrig noe vi kjenner igjen fra andre par i Fosses
skuespill.24 Likesa forsgket pa a etablere et beskyttende hjem, og uroen og rastlgsheten som
stadig truer med a undergrave dette prosjektet. Kjellerleiligheten er bare det siste av mange
steder Det unge paret har bodd: Vi har jo budd/ ja kor mange plassar/ har vi budd/ Det er
ikkje fa/ i alle fall”, sier Den unge mannen. (Fosse 2002: 13) I Dgdsvariasjonar er prosjektets
skjgre status understreket av det utrivelige ved leiligheten de har funnet (berre ein kjellar”,
’ratt og kaldt”, Ibid: 13 og 14), og ved trusselen husverten utgjgr som en mulig inntrenger, og

kanskje rival.

Vi mgter dette motivet i Namnet (1994), Barnet (1995) og Natta syng sine songar (1997).
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Men hva er Det unge parets prosjekt, hva sgker de og hva haper de pa? Den unge mannen
forsgker a formulere det pa fglgende mate i ordene til Den unge kvinna: ”No/ etter at eg trefte
deg/ kan eg kvile/ kan eg sove/ No/ ja/ ja alt er betre no/ sa ikkje vere redd for noko/ du/ ikkje
vere redd”. (Ibid: 27) Vi kan merke oss at hos Fosse er det a finne hvile alltid knyttet til et
annet menneske. A “kvile” er et kroppsorientert ord, som peker imot en horisontal
kroppsstilling. Det a legge seg ned for a hvile, betyr gjerne a trekke seg tilbake, inn i seg selv,
og det er preget av passivitet og avkobling. Den positive vektleggingen av hvile kan leses som
en regresjonslengsel, det vil si en lengsel etter a vere det lille barnet som hviler helt og fullt,
slik fosteret hviler i morens kropp, omsluttet av henne. Mannens utsagn vitner om et forsgk pa
a reetablere noe av den tapte enheten med moren i og gjennom et symbiotisk forhold til en
kvinne. Kanskje forklarer det ogsa at han er den som senere forlater Kvinna, fordi prosjektet
ngdvendigvis er dgmt til a ende i skuffelse? Han kan bare fastholde troen pa det ved a finne

stadig nye kvinner som han for en stund kan finne hvile hos.

Angsten for det erotiske objekt

Det er betegnende at seksualiteten og vitaliteten er sa undertematisert i forholdet mellom Den
unge kvinna og Den unge mannen. Men graviditeten er et bevis for at de har hatt samleie, og
nar de i samtalen kommer inn pa barnet de venter, merker vi misstemning hos paret. Barnet er
ikke planlagt, og Den unge mannen mener de egentlig er altfor unge til a fa barn. Den unge
kvinna pa sin side, anklager Den unge mannen for a ha gjort henne gravid, og lar ’bestemor”
fa sta som representant for den radende moralen, som det unge paret kanskje har forbrutt seg

imot:

DEN UNGE MANNEN/ Vi er jo altfor unge/ ja til a fa barn/ DEN UNGE KVINNA/Altfor unge/ Kort
pause/ Men nar vi er sa dumme/ og ikkje passar oss/ sa/ ser litt trgystande mot han/ Ja/ Liksom
anklagande/ Ja nar du ikkje veit a passe deg/ sa/ Kort pausel Eg er sikker pa at bestemor mi/ hadde hatt
eit eller anna klokt a seie til det/ Det var noko ho sa/ noko om a passe seg/ eit uttrykk/ DEN UNGE
MANNEN/ Men du kjem ikkje pa det/ DEN UNGE KVINNA/ Nei det er borte/ DEN UNGE
MANNEN/ Noko om at eit eller anna straffar seg/ DEN UNGE KVINNA/ Kanskje/ ja sikkert noko der.
(Fosse 2002: 16-17)

Kanskje har Det unge paret levd sammen og blitt gravide uten a vare gifte? Vi far i hvert fall
ikke vite om et bryllup. Det kan forstas som et brudd med de gitte samfunnsmessige
normene, fordi Det unge parets ungdomstid sannsynligvis ligger tretti til forti ar tilbake i tid,

altsa rundt 1960. Dette understgttes av at Det unge paret ikke har telefon (Ibid: 34). Bruddet
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med de normgivende rammene for seksualitet og reproduksjon synes imidlertid ikke vere den
primere kilden til skyldfglelse. Heller synes det som om skyldfglelsen peker imot en
dypereliggende angst for seksualdriften i seg selv, og dens rolle i skapelsen av nytt liv.
Dottera er beviset pa at de har gjennomfgrt et samleie. En kan spgrre seg om det er slik at
Dottera ma dg, fordi hun er et konkret resultat av den skyldbetyngede seksualiteten? Ma

barnet forsvinne fordi foreldrene ikke klarer a akseptere det som har skjedd?

Hvorfor er seksualiteten sa problematisk? I likhet med spraket er seksuelt samliv et uttrykk
for et forsgk pa a bygge bro over splittelsen som subjektet er konstituert av (jf. Granaas 2007:
6). Dersom subjektet har en noenlunde opplevelse av a vere hel og ha feste i verden, vil
spraket og seksualiteten oppleves som brobyggere, som bekrefter subjektets tilhgrighet i et
fellesskap av mennesker. Men nar subjektet sitter fast i en "umulig sorg” over atskillelsen (fra
moren), slik melankolikeren gjgr, fungerer ikke spraket og seksualiteten som hjelpemidler, de
bare vitner om at en er atskilt, stengt ute fra den opprinnelige fylden med moren. Og aldri er
den kroppslige atskiltheten sa nervaerende som i seksualakten. Kanskje kan vi forsta Det unge
parets angstfylte og vanskelige forhold til seksualiteten i forlengelse av det Kristeva skriver

om at den melankolske kjenner seg truet av Eros:

Den depressive forsvarer seg ikke mot dgden, men mot angsten som det erotiske objekt provoserer
fram. Den depressive téler ikke Eros, men foretrekker Tingen inntil grensen for den negative
narsissisme, som leder i Thanatos armer. Bedrgvelsen er et forsvar mot Eos, men ikke mot Thanatos,
fordi han er betingelseslgst knyttet til Tingen. Den melankolske er Thanatos’ budbringer, vitne og

sammensvorne overfor signifikantens skrgpelighet og livets uvisshet. (Kristeva 1994: 34)

Den melankolske er altsa tiltrukket av Thanatos (dgden), men er redd Eros. I Dgdsvariasjonar
er det Dottera, ikke foreldrene, som tiltrekkes av dgden, representert som Vennen. Likevel har
ogsa Den eldre kvinna dragningen mot dgden i seg. Det er ikke urimelig a lese det at Vennen
tar kontakt med henne, fgr han tar kontakt med Dottera, som et tegn pa hennes dgdslengsel:
”Den unge kvinna kjem inn, no er magen borte, ho er ein del eldre, ho star og ser seg rundit,
og Vennen ser mot henne / VENNEN/ Kjekt/ a sja deg/ Den unge kvinna ser seg rundt”.
(Fosse 2002: 38) Men Den unge kvinna makter a avvise Vennen som “banker pa” hos henne,
noe som tyder pa at hun tross alt ikke befinner seg like langt inne i depresjonen som Dottera.
Ogsa det at den Den eldre kvinna kommer med gjentatte advarsler til Dottera nar hun gar inn i
et “forhold” til Vennen, peker mot at hun kjenner denne dragningen i seg selv, og derfor kan

gjenkjenne den hos datteren sin.
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”Jenta i sofaen” — Dotteras melankoli

Dottera beskrives av Det eldre paret som et uvanlig snilt og medgjorlig barn:

Ho var ei sd god jente/ fin [...] Og ho var sa snill// Alltid/ Ho var sd kravlaus/ bad aldri om noko/ og var
glad for det ho fekk/ Kort pause/ Og sa likte ho mat/ sa godt/ Ja da ho var lita/ Alt ho fekk/ likte ho/ at og
lo/ og at igjen/ Og da ho blei eldre sat ho der/ med f@tene trekte opp i stolen/ sat der og las/ Kort pause/
Time etter time/ sat ho der og las [...] Ho likte ikkje sa godt a leike/ med dei andre ungane// Ho blei fort
redd/ Nar dei brika og herja/ ville ho berre ga heim igjen. (Fosse 2002: 37-39)

Kommentaren om at Dottera likte sa godt mat da hun var liten, kan fortolkes slik at hun
senere i livet ikke likte mat. Jeg mener at det inneberer en antydning om at Dottera har
utviklet en spiseforstyrrelse. Spisevegring er nettopp en av flere “symptomer” som Kristeva
(og fgr henne Freud) peker pa som vanlige uttrykk for en depressiv tilstand. Ved siden av at
Dottera gjennomgaende bade skildres og representeres som tilbaketrukket, isolert og passiv,
pa grensen til det selvutslettende (som i scenen hvor faren skal flytte, og hun vil hjelpe ham
med a pakke), vitner spiseforstyrrelsen om en depresjon. Hun lider ogsa av skolevegring, noe
som kommer fram av morens bekymring: "Eg vil deg ikkje noko vondt/ Eg vil deg berre godt/
Kort pause/ Du ma ha ei framtid/ du 0g/ og da/ ja du ma ga pa skolen/ du som dei andre”.
(Fosse 2002: 40) Nettopp ordet framtid, eller her avvisningen av det & ha en framtid, er viktig.
Liksom vi allerede har sett det i tilfellet Det eldre paret, viser Dottera seg ogsa a leve i en
“desentralisert tid”. @yeblikkets smerte tar all plass, og noe annet finnes ikke. Dottera
formidler dette til Vennen slik: ”Etter alle mine ar/ Kort pause/ Nei kva meiner eg med det/

Alle mine ar/ kort pause/ ja kanskje at det ma ha vart lenge”. (Fosse 2002: 74)

Fars-pilaren

I presentasjonen av Kristevas teori har jeg forsgkt a legge vekt pa betydningen en
prenarsissistisk sarbarhet har for utviklingen av melankoli. Hun papeker ogsa fars-pilarens
ngdvendighet for at sorgen over atskillelsen fra det som representerer morskroppen, skal bli
lgst opp gjennom bearbeidelse. For at barnet eller jeget skal gi opp identifikasjonen med det

tapte objekt, ma et annet objekt settes i stedet. Dette objektet er fars-pilaren:

[...] det som gjgr en slik triumf over tristheten mulig, er jeg’ets evne til ikke lenger & identifisere seg

med det tapte objektet, men med en tredje instans, far, form, skjema. [...] Denne identifikasjonen som
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man kan kalle fallisk eller symbolsk, garanterer subjektets inntreden i tegnenes og de skapendes

prosessenes univers. (Kristeva: 1994: 37)

Det er dette bandet som danner grunnlaget for og sikrer “en mulighet for a oppna en levende
mening i bandene til andre mennesker” (Ibid: 37). I Dgdsvariasjonar ser vi hvordan bandene
mellom personene i stor grad har brutt sammen. At kontakten mellom mor og datter har vart
minimal, forteller felgende utsagn fra Den eldre kvinna: "og sa flytta ho/ Og eg sdg henne

nesten aldri”. (Fosse 2002: 45)

Her er det imidlertid tomrommet etter faren som interesserer oss. Faren er fravaerende fordi
han er pa reise (jf. Ibid: 58), og fordi han skiller seg fra Den unge kvinna og reiser fra kone og
barn. Dottera blir boende sammen med moren. Poenget mitt her er ikke a lese Dotteras
depresjon og selvmord som et resultat av foreldrenes skilsmisse eller farens fysiske fraver.
Heller spgr jeg meg om ikke farens flyktige tilstedeverelse kan leses som et bilde pa at
Dotteras primere identifikasjon med faren er skjgr. Dette kan underbygges ved a trekke
paralleller til to andre skuespill av Jon Fosse, Besgk fra 1999 og Jenta i sofaen fra 2001.
Begge stykkene er altsa tidsmessig skrevet tett opp til Dgdsvariasjonar. 1 disse to skuespillene
mgter vi ogsa unge jenter som holder seg alene pa rommet sitt, gar turer for seg selv, og
mangler venner. Det interessante her er at ogsa i disse to stykkene er fedrene representert
gjennom fraver. Tydeligst er det i Besgk, hvor faren til jenta (Siv) aldri er representert pa
scenen, men bare omtales. I Jenta i sofaen er faren gjennom store deler av jentas barndom
borte pa sjgen. Jenta venter og venter pa at faren skal komme hjem. Nar han til slutt kommer,

oppdager han bare at jentas mor har innledet et forhold til hans egen bror.

Alle de tre tekstene ser ut til a etablere en sammenheng mellom tapet, fraveret av fedrene og
tilstanden av depresjon og tilbaketrekning som dgtrene som unge og voksne befinner seg i. |
tillegg er det et fellestrekk at alle tre jentene har eller har hatt en fglelsesmessig naer
tilknytning til fedrene. Det er vanskelig a vite hvordan denne forbindelsen skal fortolkes, fordi
tekstene skjuler hva traumet egentlig bestar i, og om det i det hele tatt har skjedd noe
traumatisk. Men en mulighet er a lese tomrommet fedrene utgjgr, samtidig som de apenbart
har vert betydningsfulle i dgtrenes liv, som et tegn pa en faderlig svikt i jentenes utvikling.
Mulighet for identifikasjon og idealisering av ’en tredje instans, far form, skjema” (jf. sitatet

ovenfor) har av en eller annen grunn vert mangelfull. Dermed har ikke jentene fatt bearbeidet
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sorgen over det arkaiske fgr-objektet, og er fanget i tristheten. Det medfgrer at de vender seg

bort fra andre, fra objektene og fra spraket (jf. Bale 1997: 204).

2.2.3 Selvmordet som ’oseanisk” gjenforening
Sa langt har vi sett pa hvordan melankoli og depresjon gjgr seg gjeldende hos Det eldre paret,

Det unge paret og Dottera, og hvordan det hos Dottera kan se ut til & vaere knyttet sammen
med en faderlig svikt. Det vi ikke har bergrt sa langt er Vennens funksjon i skuespillet.
Relasjonen mellom ham og Dottera kulminerer i selvmordet. Jeg vil ogsa stille spgrsmalet:
Hvordan skal vi forsta at forfatteren har valgt a la Dottera, etter sin dgd, si at hun angrer pa a

ha tatt livet sitt?

Dgden som venn og elsker

Vennen er en mystisk og udefinerbar skikkelse i skuespillet. Han befinner seg 1 utkanten av de
gvrige personene, og utgjgr et fremmedelement i teksten. Hans uklare virkelighetsforankring
kommer serlig fram gjennom at han ikke er underlagt noen form for temporalitet, slik de
gvrige personene er. Mens det understrekes hvordan Kvinna, Mannen og Dottera eldes i lgpet
av skuespillet, forblir Vennen den samme. Mer enn a vare forankret i realitetene, er Vennen
forankret i andre tekster og en tradisjon (jf. ogsa Rottejomfruen i Lille Eyolf, selv om hun i
stgrre grad enn Vennen ogsa fungerer som en realistisk figur). Det finnes en lang litterer- og
kulturhistorisk tradisjon for a framstille dgden som hjelper, venn og elsker. Fra gresk mytologi
kjenner vi ynglingen Thanatos (dgden), som er bror til sgvnen og sgnn av natten. Dgd, sgvn og
natt henger ogsa sammen i Dgdsvariasjonar. Dotteras selvmord skjer i mgrket, om kvelden
eller natten, hun sgker hvile og sgvn ved a forene seg med dgden. I trad med den romantiske
tradisjonen, er det ikke uvanlig a framstille dgden som en elsker og forfgrer. En populer
versjon av dette motivet er "Piken og dgden”, som Dgdsvariasjonar pa sitt vis repeterer og
spiller pa.” Det er elementer i teksten som peker i retning av a lese Vennen som en forfgrer.
Han driver en form for oppsgkende virksomhet. Han tar to ganger kontakt med kvinner som
befinner seg i vanskelige livssituasjoner med ordene "Kjekt a sja deg” (Fosse 2002: 38 og 41).
Men det forfgreriske er bare en side av ham, og kanskje ikke den dominerende. Etter hvert

som Dottera knytter seg mer og mer til ham, advarer han henne faktisk en rekke ganger mot

» En bergmt framstilling av dette motivet er den tyske dikteren Matthias Claudius’ dikt Der Tod uns das
Mcidchen (1824), som Schubert har satt musikk til.
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seg selv, for eksempel slik: "Men du ma ikkje vere saman med meg/ Det er ikkje bra for deg”.

(Ibid: 73)

Vennen har en form for skyggeeksistens i1 skuespillet. De gvrige karakterene forholder seg til
ham bade som synlig og usynlig. I de fleste sekvensene eksisterer han ikke for dem, men i
noen sammenhenger reagerer de pa ham. For Dottera er han imidlertid mer og mer en realitet.
Alt dette gjgr Vennen til en paradoksal karakter 1 skuespillet, noe som skyldes hans
tilstedevarelse som kropp. For mens Vennen er kropp gjennom skuespilleren pa scenen,
representerer han samtidig det som overskrider kroppen. Dottera sin sgkning mot Vennen kan
forstas i lys av at han representerer det overskridende, ubegrensede og formlgse. I stykkets
sluttsekvenser kobles han eksplisitt til vann og himmel, elementer som nettopp representerer
det ugripbare og flytende. Vi var ovenfor inne pa hvordan Kristeva knytter sammen den fgr-
symbiotiske morsvirkeligheten med dgden, nar hun skriver at “Thanatos’ [...] er
betingelseslgst knyttet til Tingen” (Kristeva 1994: 34). Liksom Tingen representerer Thanatos
en tilstand uten grenser og uten andre. Forholdet Dottera har til Vennen minner mye om
hvordan Kristeva beskriver den deprimertes forhold til Thanatos, til dgden (jf. sitatet s. 46

ovenfor).

Dotteras selvmord — "oseanisk” gjenforening

Selvmordet blir skildret fra to perspektiv, et ytre og et indre. Vi far Den eldre kvinnas
beretning om hva som konkret skjedde: Dottera har gatt alene langs kaiene i kveldsmgrke og
til slutt kastet seg i sjgen. Neste morgen blir hun funnet flytende i vannet, druknet. I kontrast
til, og i samspill med morens fortelling far vi Dotteras egen versjon. I hennes beretning blir
selvmordet til en forening med noe godt, et kjerlighetsmgte. Selv om Kvinnas
hendelsesorienterte beretning skiller seg fra Dotteras opplevelsesorienterte versjon, knyttes de
to sammen ved at de gjentar mange av de samme elementene, som “regnet”, “mgrkret” og

“natten’’:

DEN ELDRE KVINNA/ Ho gjekk langs kaiane/ i regnet og vinden/ i mgrkret/ i det svarte mgrkret [...]

Ho gjekk der langs kaiane/ i mgrkret/ dleine/ i natta [...] Om natta gjekk ho der/ langs kaiane/ i mgrkret/
i vinden/ ho gjekk der aleine/ i regnet [...] Og bglgjene/ slo og slo mot kaiane. (Fosse 2002: 103-104 og
107)

DOTTERA/ Og han kjem gaande imot meg/ med regn i haret sitt/ ein kveld/ kjem han gaande imot meg/

kort pause/ i sitt sa eige lys/ kjem han gaande/ korp pause/i den musikk/ som er hans eigen/ kjem han
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gaande/ Og regnet i haret hans/ skal alltid vere der/ Haret hans i regnet/ ein kveld/ nett der/ nett da. (Ibid:
102)

Kvinnas fortelling har den utenforstaendes distanse, jamfgr at hun forteller det i preteritum.
Dotteras skildring er en ’her-og na” opplevelse i presens. I monologform gir hun

(riktignok rettet mot Vennen) en metaforisk framstilling av sitt eget selvmord som et
kjeerlighetsmgte, samtidig som vi far se det utspille seg pa scenen. Hun gjentar og gjentar
hvordan Vennen kommer gaende imot henne: ”imot meg og imot meg” (Ibid: 92), pa en mate
som minner om Kvinnas skildring av bglgene som slar og slar, noe som eksplisitt knytter
Vennen metaforisk til vannet. Bglgenes bevegelse fram og tilbake iscenesettes i maten Dottera
og Vennen beveger seg mot og fra hverandre pa scenen pa (jf. at den fgrste omfavnelsen

bygger opp til den andre), fram til den endelige og siste foreningen.

I skildringen av Vennen er det haret og hendene Dottera fokuserer pa. Haret knytter dem
sammen, fordi Dotteras lange, svarte, fine har flere steder nevnes som et kjennetegn ved
henne. Men enda mer framtredende er kanskje vektleggingen av hendene. I dialogen mellom
Det eldre paret har vi sett at det dveles ved ansiktet, her er det hendene som fokuseres. Ansikt
og hender har det til felles at de er de mest nakne og avslgrende deler av kroppen, og vi dekker
dem vanligvis ikke til. De er midler vi har til 8 kommunisere med, og de er vare sosiale
emblem. I Dotteras skildring er hendenes bergring viktig, og representerer noe godt: “Og

handa di som stryk gjennom haret mitt [...] Eg kjenner handa di i haret mitt”. (Ibid: 109)

Vi sa ovenfor at det i teksten skjer en kobling mellom Vennen og bglgenes bevegelse, altsa
vannet. Denne koblingen bygges videre opp i og med at vannet, som legger seg over og rundt
henne i det hun forsvinner i sjgen, blir ett med handen som pa uhyggelig vis trekker henne

under. Vannet og Vennen, na ett og det samme, kjertegner henne:

Og eg gar ut pa kanten/ og blir staande der/ og sja utover sjgen/ heilt til handa di/ legg seg ned over meg/
og tar meg i haret/ umerkeleg/ som ei mgrk natt/ Og handa di stryk gjennom haret mitt [...] Og aldri har
handa di stroke gjennom haret mitt/ og likevel gjer den det/ sa ofte/ Eg kjenner handa di i haret mitt/ Og
eg star der pa kanten/ Eg ser handa di/ Eg ser handa di/ Eg ser at den mgrke himmelen/ og regnet/ er
handa di/ Pause/ Eg vil halde handa di. (Ibid: 109)

Det siste utsagnet sitert ovenfor, “Eg vil halde handa di”, leder over til iscenesettelsen av

selvmordet som en omfavnelse pa scenen. Setningen forstar vi som Dotteras endelige
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beslutning, hvor hun bestemmer seg for a ta skrittet ”over kanten” (jf. replikken eg gar ut pa

kanten”, Ibid: 109):

Vennen rekker handa ut mot henne, og ho star der, ganske langt ifrd han, og han ser pd handa si, sa ser
han mot henne og dei gar imot kvarandre og dei rekker hendene mot kvarandre og blir staande og halde
kvarandre i hendene, dei flettar fingrane saman og lgyser dei fra kvarandre igjen, fortel kvarandre sine
historier med fingrane og etter ei stund tar dei rundt kvarandre og blir staande og halde rundt
kvarandre og dei held kvarandre roleg inntil kvarandre, slepper kvarandre. Dei omfamnar kvarandre,

kysser kvarandre. Lang pause. (Ibid:110)

I denne metaforiske framstillingen av Dotteras selvmord merker vi oss hvordan ordet
“kvarandre” gjentas og gjentas nermest som en besvergelse. Det er et godt eksempel pa
hvordan sideteksten spiller sammen med dialogen, og gjér mer enn a gi informasjon om

hvordan personen skal bevege seg og se ut.”®

I presentasjonen av Svart Sol var vi inne pa hvordan Kristeva forstar melankolikerens
selvmord som en tilbakevending til den fgrspraklige ”tingen”. Den deprimerte ser selvmordet
”som en gjenforening med den arkaiske ikke-integrasjonen — like dgdelig som frydefull,
“oseanisk’”’(Kristeva 1994: 34). Selvmordet representerer for henne et forsgk pa a “finne igjen
det ikke-integrerte jeg’ets tapte paradis, uten andre, uten grenser, en fantasi om uoppnaelig
fylde” (Ibid: 34). Dottera skildrer nettopp mgtet med Vennen denne kvelden som frydefull,
som en kulminasjon av noe hun har savnet og lengtet etter: ’Og der inne/ i den store lysande
sgvnen/ i mgrkret der/ i det lysande mgrkret der/ finn vi/ kort pause/ vi finn den store lysta/
den store sgvnens lyst”. (Fosse 1994: 104) Samtidig ser vi at en av betingelsene for melankoli,
ambivalensen, fglger henne ogsa helt inn mot dgdens terskel, nar hun et gyeblikk avviser
Vennen: "VENNENY/ til Dottera/ Eg kan komme til deg/ Eg er hos deg/ vi skal vere saman//
DOTTERA/ Eg ma vere aleine”. (Ibid: 105-106) Melankoli innebarer en avvisning av de band
som knytter jeget til andre og til objekter utenfor det selv (jf. Bale 1999: 204). I
Dgdsvariasjonar kommer dette fram ved at Dotteras intensiverte kontakt med Vennen lgper

parallelt med hennes stadig stgrre avstand til foreldrene, og avvisningen av dem siste kvelden.

20 Det viser ogsa at Fosse, som Ibsen, utarbeider tekstene sine med tanke pa at de skal kunne leses. Det skaper en
seregen opplevelse av deres stykker som tekster.
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I sitatet ovenfor bruker Kristeva metaforen “oseanisk”, og peker pa at melankolikeren sgker
bort fra det begrensende og det atskilte, mot det ubegrensede og forskjellslgse. Vannet er et
godt bilde pa dette, fordi vannet nettopp er ubegrenset, flytende og umulig a holde fast.
Dessuten kan vann ogsa veare fostervann, og i Dgdsvariasjonar inviteres vi til a etablere en
forbindelse mellom Dottera som foster i Den unge kvinnas mage, og drukningsdgden i
havnebassenget. Bglgebevegelsene pa havet kan minne om tryggheten i morens mave, slik
ogsa Oftedal Andersen antyder i en kommentar til et annet stykke av Fosse, nemlig Ein
sommars dag fra 1997. Ogsa det handler om en mann som dras imot og forsvinner pa havet,

sannsynligvis i et selvmord:

Og det er nok ikkje for ingenting at mannen knytter opplevinga av balanse til a ga opp i bglgjergrslene
pa havet. For i vatnet sine rgrsler ligg det som kjent minningar om den grunnleggande opplevinga av
tryggleik i mora sin mage. Og det & gé opp i bglgjene sine rgrsler har saleis noko a gjera med & sgka
tilbake til den opphavlege tryggleiken. Denne sgkinga mot det som kan danna forsvar mot verda, mot det
som bryt inn i tilvaeret og skaper uro, finn me tematisert fleire gonger i desse skodespela. Og vatnet
utgjer, saman med huset, den grunnleggande oppstillinga av medvite forsvar pa eine sida, i huset, og det
a gjeva seg over til krefter utanfor seg sjglv pa den andre, i havet sine rgrsler. (Oftedal Andersen 2004:

59)

Nar Dottera til slutt velger dgden i sjgen, kan vi lese det som en retrett til den tapte symbiosen
med morssubstansen/tingen som Kristeva diskuterer 1 Svart Sol. Det inneb@rer en avvisning av
atskiltheten, seksualiteten, spraket og temporaliteten, det vil si: Hele den kroppslige

eksistensformen.

Negasjonen - angeren

Med Dottera og Vennen sin omfavnelse og hennes dgd, fullfgres det som skuespillet hele

veien har bygget opp til. Men sa gir Dottera uttrykk for at hun angrer pa selvmordet:

Eg skulle ikkje ha gjort det/ Eg vil leve/ Eg vil sja sjgen/ Eg vil sja bglgjene pa sjgen/ Eg vil ga i regnet/
i vinden/ i mgrkret/ Eg vil vere hos dykk/ Eg ville ikkje gjere det [...] Eg angrar/ Eg vil tilbake/ Eg vil
vere aleine igjen/ Eg skulle ikkje/ bryt seg av. (Fosse 2002: 111 og 112)

Hvordan skal vi forsta det at Dottera angrer? Hva er det uttrykk for, og hva gjgr det med
stykket som helhet? Fosse kommenterer selv slutten pa skuespillet i et intervju med Therese

Bjgrneboe:
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— Jeg tenkte at hun sa det, ikke fordi hun mente det, men for a trgste foreldrene...(stille latter): Og jeg syntes
det var fint a gjgre noe med slutten, fordi — skitt au; kunstner kan jeg veere resten av tida.
— Sé du "slutter” d veere kunstmer nar du beskjeftiger deg med moral?
Fosse smiler; kanskje, ja.

(Bjgrneboe 2002: 47)

Jeg vil her gi en fortolkning som star i sammenheng med det jeg sa langt har kommet fram til.
I mine gyne angrer Dottera fordi dgden na virkelig blir en realitet for henne. Nar hun erkjenner
at det ikke lenger er noen vei tilbake, erfarer hun dgden som noe virkelig, og reelt, og som en
absolutt grense. Da framstar ikke lengre dgden som sa mystisk og dragende. Vi kan trekke en
parallell til Alfred Allmers og hvordan han opplever at "kammeraten” forandrer seg 1 det Eyolf
dgr: ”Sa stod der gru af ham” (12: 264). Dgden framstar ikke som noen lgsning pa
begrensningens problem. Dette synliggjores ved at Dottera fremdeles etter sin dgd er kropp pa
scenen, hun er fanget i det begrensende, selv om hun er ”dgd”. Og kanskje har forfatteren
benyttet seg av grepet med a la Dottera angre for a unnga en romantisering av dgd og

selvmord?

Vi har i analysen sett at ogsa Fosse kaster lys pa eksistensielle problemstillinger forbundet med
kroppen, forst og fremst representert ved problemstillinger knyttet til forholdet mellom
seksualitet og dgd. Tematisk er altsa Lille Eyolf og Dgdsvariasjonar svert like, men Fosse lar
den melankolske tilstanden beherske alle stykkets personer (bortsett fra kanskje Vennen). Som
allerede antydet kan denne tematikken fortolkes som episk, 1 den forstand at den vanligvis
krever en forteller. Vi skal i det fglgende analysere hvordan Ibsen og Fosse har valgt a
bearbeide det jeg kaller for et episk stoff dramatisk, og hvordan de to skuespillene
representerer to svart ulike lgsninger pa utfordringen som bestar i a finne en dramatisk form

som kan gi uttrykk til en tematikk som dreier seg om ensomhet, seksualitet og dgd.
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KAP. 3 DEN DRAMATISKE FORMEN

Jeg har i forrige kapittel kretset inn en felles tematikk i Lille Eyolf og Dgdsvariasjonar. Vi har
sett hvordan kroppen blir sentral gjennom skuespillenes fokusering pa indre menneskelige
tilstander, seksualitet, temporalitet og forholdet til andre. I analysen av Lille Eyolf har jeg vist
at kroppen kan knyttes opp mot en narsissistisk tematikk, mens jeg i Dgdsvariasjonar har
analysert hvordan melankolien som tilstand spilles ut pa den. I begge tilfeller dreier det seg
om smerten og problemer knyttet til opplevelse av ensomhet og atskilthet. Det er et
fellestrekk at psykiske problemer pa det tematiske planet settes inn i et (livs)historisk
perspektiv, ved at vi presenteres for lange linjer av personenes livslgp. Men maten Ibsen og
Fosse har valgt a gestalte fortidsdimensjonen pa er, som vi skal drgfte neermere i det fglgende,

svert ulik.

Med Peter Szondis terminologi kan vi betegne stykkene som “udramatiske”, fordi den
tematikken de tar opp ikke lar seg gestalte innenfor den klassiske dramaformen. Utfordringen
for bade Ibsen og Fosse kan sies a besta i det a gi form til et stoff og et innhold som egentlig
er episk. For 4 kunne diskutere dette nermere, trenger vi a klargjgre hva som ligger i
begrepene “dramatisk” og “episk”. Szondi har i sin bok Det moderne dramaets teori en
definisjon av disse begrepene, som jeg kort presenterte i innledningen. Szondi gjgr her greie
for det klassiske dramaets kjennetegn, og viser hvordan det moderne dramaet bryter med dette
pa alle vesentlige punkter, og med det sprenger den gamle formen (Szondi 1972: 64). Han
viser at dette har a gjgre med at tematikken i det moderne dramaet blir episk, slik vi har sett
hos Ibsen og Fosse. Jeg har valgt a flette presentasjonen av Szondi inn i drgftelsen av Ibsens
formproblem. Men forstaelsen av det dramatiske og episke er helt vesentlig ogsa for analysen
av formspraket i Dgdsvariasjonar, nettopp fordi Fosse star overfor den samme utfordringen

som Ibsen: Hvordan framstille scenisk en tematikk som ikke lar seg gestalte direkte?

3.1 Lille Eyolf

3.1.1 Ibsens formproblem - det episke og det dramatiske
Det klassiske dramaet etableres fra renessansen av og nar et hgydepunkt i det franske

klassiske dramaet. I trad med Szondis historiserende og dialektiske formbegrep, springer
dramaets form ut av denne periodens forstaelse av den menneskelige tilvaerelse (“den nye
tid”). Da Ibsen skrev sine skuespill, var enda det klassiske dramaets normer gjeldene for hva

som ble ansett som god og mulig dramatikk. Utfordringen for Ibsen, og flere av hans
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samtidige og etterfglgere, var at de problematikkene og det virkelighetsbilde de ville
bearbeide kunstnerisk, ikke samsvarte med den dramatiske formen de hadde fatt overlevert,
fordi den ikke var egnet til a uttrykke innholdet. Men fgrst: Hva er det klassiske dramaets

kjennetegn, og hvorfor bgd det pa problemer for Ibsen a overta dets formsprak?

Fra det mellommenneskelige til det indremenneskelige

Dramaets tre forutsetninger er ’stedets, tidens og handlingens enhet”. Det er konsentrert om
gyeblikket (det nervarende), det mellommenneskelige (dialogen) og det framviser et
hendelsesforlgp (handling) (Szondi 1972: 59). Den dramatiske formen egner seg til a
framstille mennesket i handling og relasjon til andre mennesker. Dette forutsetter at dialog og
(sam)handling er mulig, at menneskene kan forsta hverandre og snakke sammen, og at

framtiden utgjgr et apent handlingsrom:

Den nya tidens drama uppstod under rendssansen. Nar medeltidens virdsbild fallit samman, hade
méanniskan blivit hanvist till sig sjdlv. Och denna minniskan var andligen nog djérv att bygga upp den
verklighet som skulle definera och spegla henna i dramat enbart pa ménniskornas inbordes relationer.
Minniskan triddde in i dramaet som medménniska. Det verkningsfilt som uppstar mellan ménniskor, i
deras relationer till varandra, hade blivit det vésentliga i tillvaron, frihet och binding, vilja och beslut

blev de viktigaste bestimningarna. (Szondi 1972: 12)

Ved overgangen til det nittende arhundre har denne forstaelsen av menneskets virkelighet
mistet sin selvfglgelighet. Og kunsten er kanskje det stedet hvor dette tidligst fanges opp,
gjenspeiles og blir gitt form. Noe Henrik Ibsens verker er gode eksempler pa, og som gjgr
hans forfatterskap til et viktig vitnesbyrd om hvilke konflikter som utspant seg i den tidlige
moderne utvikling. Jeg kan ikke her ga nermere inn pa de idéhistoriske og samfunnsmessige
brytningene i moderniteten. Jeg ngyer meg med a konstantere at mentalitetsendringene
gjenspeiles i kunstens innhold, hos Szondi definert som “utsagn om den menneskelige

tilveerelse” (Ibid: 10), og at det far formmessige konsekvenser for de litterare sjangrene.
Szondi papeker at det moderne dramaet vender seg bort fra det mellommenneskelige og mot
det indremenneskelige og ikke-kommunikasjon. Det fgrer til at dramaets form, som nettopp er

basert pa kommunikasjon mellom mennesker, kommer i krise:

Den kris dramaet som litterdr form hamnade i mot slutet av 1800-talet har sin grund i den foérdndrade

tematiken. Dramaet framstiller ett hindelsesforlgp som utspelar sig mellan nagra méinniskor hir’ og
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‘nu’. De tre leden i definitionen av dramabegreppet — det nédrvarande (1), mellanminskliga (2)
hindelsesforloppet (3) — ersattes av sina motsatser. Hos Ibsen dominerar det forflutna i stillet for det
nédrvarande. Men temat 4r inte ett hdndelseforlopp som dgt rum utan sjdlva det forflutna sa som det lever

vidare i minnet och aterverkar pa personernas inre. (Szondi 1972: 59)

Vi kan si at det mellommenneskelige forflyttes inn i enkeltmennesket, og gestalter seg som
intersubjektive relasjoner. Vi har i Lille Eyolf sett hvordan hovedpersonene tenderer imot a
forsta andre mennesker som deler av seg selv, og hvordan egne fantasier og behov gjgr dem
blinde for andres eksistens og sa@regne perspektiv pa tilvaerelsen. Vendingen innover, mot
drgmmer, minner, fantasier, er et uttrykk for at personene har blitt fremmede for hverandre.
De deler ikke en felles virkelighet, men er i sin egen private og subjektive. Det er
symptomatisk at da Alfred Allmers befinner seg i en eksistensiell krise, grunnet tvilen pa eget
kall og evne til a skrive ferdig boken, sgker han ikke hjelp i samtale med andre mennesker.
Tvert imot reiser han til fjells for & tenke over sakene helt alene, og finner til slutt svaret inne i
seg selv. Dette vitner om en grunnleggende tvil pa muligheten for a dele, og ta del i, andre
menneskers tanker og fglelser. Det klassiske dramaet ble ikke skapt for a behandle denne type
tematikk. Psykologisk dybdeboring og kretsing omkring fortiden lar seg ikke gestalte i en
form som er skapt for & vise mennesker i relasjon til hverandre. Det klassiske dramaet er
vendt imot framtiden, hvor hvert gyeblikk ma “béra pa froet till det som skall komma”
(Szondi 1972: 15). Fortiden er noe tilbakelagt i dramaet: “nuet passeras och blir nagot
forflutet, som inte lingre dr nidrvarande” (Ibid: 15). Slik er det ikke hos Ibsen. Der er fortiden
stadig nervaerende i1 personenes indre, og gjennom analysen synliggjgres personenes sterke
bindinger til det som har vart. Sarlig i Ibsens sene skuespill gjor det framtiden til et lukket

land.

Det dramatiske og det episke

Poenget hos Szondi er at den endrede tematikken gjgr den klassiske dramatiske formen
utdatert: ’Pa det sittet fornekar dramat fran slutet av 1800-talet i sitt innehall vad det alltjamt,
troget traditionen, ville utsdga med sin form: ett nu 1 inbordes ménskliga relationer” (Ibid: 60).
For a klargjgre hva som skjer med dramaets innhold fra slutten av 1800-tallet, introduserer
Szondi begrepet episk som et motbegrep til dramatisk (Ibid: 11). Szondis poeng er at den
tematikken Ibsen og andre dramatikere behandler i sine stykker, egentlig er episk og hgrer
hjemme i romanen. At forhold i natiden framstar som resultat av begivenheter i fortiden, lar

seg ikke formidle uten gjennom en forteller, et episk jeg. Det samsvarer med Manfred Pfisters
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utsagn om at kontrasten mellom dramatisk og episk tilsvarer motsetningen mellom rapport og

representasjon:

The third definition of the contrast between epic and dramatic is based on the speech criterion — the
contrast between report and representation — that was formulated by Plato and Aristotle. Within the
framework of our dramatic communication model, we described this speech criterion as the presence of
a mediating communication system in narrative texts and its absence in dramatic texts. In contrast to
normative theories of genre, we should like to regard this definition as a heuristic rather than a

normative model. (Pfister 1988: 70)

Ibsens problem er at han arbeider med en episk tematikk, som det formspraket han hadde fatt
overlevert var lite egnet til & framstille. Det fgrer til at han ma finne en lgsning pa det

problemet som forholdet mellom innhold og form skaper. Rgnning formulerer det slik:

Ibsens dramatiske utfordring bestod i hvordan han med en tematikk som dreier seg om
mellommenneskelige forhold som er resultat av fortidige begivenheter, skulle forma framstille dette pa
en slik mate at dramaets samtidighet ble bevart [...] Fordi hans utgangspunkt var episk, matte han vinne
fram til en Igsning som kombinerte romanens tematiske utfordring med dramaets oppbygning. (Rgnning

2005: 82)

Her blir den analytiske teknikken en Igsningen for Ibsen. Gjennom a forkle analysen til

handling, kan den framstilles:

Hos Ibsen ir det fraga om en inre sanning. I den vilar motiven for de beslut som trider i dagen, dér
gommer sig den traumatiska effekten som Gverlever alla forandringar. Ibsens tematikk saknar bade den
tidsmissiga och den rumsliga nirvaro dramaet kriver. Den bygger visserligen helt och hallet pa
manniskornas inbordes relationer, men de reflekteras bara djupt inne i ménniskor som blivit enstoringar
och framlingar for varandra. Detta betyder, att det dr alldeles omdjlikt att ge tematiken en direkt
dramatisk gestaltning. Det ir inte i forsta hand for att na stérre koncentration den behdver den
analytiska tekniken. Eftersom den egentligen ir ett romanstoff, maste den analytiska tekniken till for att

det skall kunna gestaltas pa scenen. (Szondi 1972: 24)

Vi skal se litt pa hva som generelt kjennetegner den analytiske teknikken hos Ibsen, fgr vi gar

over til a studere hvordan denne teknikken er brukt i Lille Eyolf.

3.1.2 Ibsens lgsning — det analytiske drama
Den analytiske teknikken er, som sagt, en 1gsning pa det problemet Ibsen far, nar han skal

behandle et episk stoff innenfor en form som krever scenisk n@rver. Ibsen benytter seg av
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dette konstruksjonsprinsippet i alle sine tolv samtidsdramaer, fra Samfundets stptter (1877) til
Nar vi dgde vagner (1899) (jf. Szondi 1972: 20). Ibsens analytiske dramaer har tre
komponenter. For det fgrste etableres det en intrige, en aktuell dramatisk handling, som er det
stykket vi far se, det gestaltes scenisk og er skuespillets natid. Det er det planet som sikrer
dramaenes samtidighet, ved at handlingen er relativt begrenset i tid og rom. I Lille Eyolf gar
det to dager og en natt fra stykket begynner til det avsluttes. Det hele utspiller seg ogsa

innenfor et ganske begrenset omrade, alt foregar pa familien Allmers’ eiendom.

Det er fra natidens utkikkspunkt at fortidige hendelser og skjulte motiver betraktes og
analyseres. For at det skal komme i stand, trengs det en tilstrekkelig motivasjon og det ma
bygges inn 1 intrigen. Det er den andre komponenten. Ibsen lgser i flere av skuespillene dette
ved a introdusere en person fra hovedpersonens fortid, som blir en katalysator for
opprullingen. Siden det forgagne lever videre i personene som noe traumatisk, ma det en
krisesituasjon til for & mane det fram. I Lille Eyolf er kriseaspektet ekstra betont, ved at et
barn dgr innenfor den dramatiske handlingen. Den tredje, og siste, komponenten er den
opprullingen av fortiden som flettes inn i det sceniske forlgpet. Denne gestaltes ikke scenisk,
men fortelles, gjennom karakterens bekjennelser i dialogen. Fortidsbegivenheter gjgres til
objekt for undersgkelse, noe som forutsetter at personene har en avstand til sin fortid (jf.
Pfister 1988: 81). Ibsen bygger dette inn ved a la det vare en relativt stor tidsavstand mellom
de sceniske hendelsene og de skjebnesvangre fgrsceniske hendelsene. I Lille Eyolf blir det for
eksempel sagt eksplisitt at det er ti ar siden Alfred og Rita giftet seg, og ut ifra blant annet den
informasjonen vi far om alderen pa personene, kan vi slutte oss til at det ma vare omtrent tjue
ar siden Asta og Alfred ble foreldrelgse. Alt dette viser oss det episke lengdesnitts grunnlag
for Ibsens dramatikk (jf. ogsa Rgnning 2005: 82). Siden det er episk, kan den ikke
representeres, men ma rapporteres i samtalene. Det er i personenes bekjennelser at stykkets
egentlige handling ligger (jf. Szondi 1972: 123). Siden hovedinteressen ligger i det
fgrsceniske, innskrenkes det sceniske forlgpet til et minimum (jf. Brandell 1993: 33). I Lille
Eyolf skjer det svert lite etter at Eyolf har druknet i fgrste akt. De ytre begivenhetene er
innskrenket til at Asta drar med Borgheim og Alfred blir vaerende hos Rita (jf. Aarseth 1999:
294). Det spenningsskapende i stykket ligger saledes ikke i de sceniske hendelsene, men i

opprullingen av fortiden.

Spenningsskapning er nettopp et stikkord for maten Ibsen lar det som lever videre i

karakterenes minner tre fram for oss. Helge Rgnning sammenligner maten Ibsen avdekker
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fortiden pa med detektivromanenes forhold mellom kronologien til det som skal oppklares og
selve oppklaringsforlgpet. Ifglge Rgnning “framtrer fortidshandlingen hos Ibsen, ikke som en
kronologi fra et utgangspunkt fram mot et sluttpunkt, men som hint som kommer fram pa
ukronologisk mate i Igpet av dramaets natidshandling”(Rgnning 2006: 86-87). Leseren eller
tilskueren far biter pa biter av informasjon, som til slutt kan settes sammen til et helt bilde.
Publikum gjgres pa denne maten til aktive tilskuere og inviteres til intellektuelt a involvere
seg 1 oppklaringsprosessen. I Lille Eyolf er oppgjgret og konfrontasjonene 1 andre akt den
mest intense og spennende delen av stykket. Tredje akt, hvor intrigen far en form for lgsning,
representerer, pa konvensjonelt vis, et fall i spenningen. Vi skal na se mer grundig og

systematisk pa det analytiske konstruksjonsprinsippet i Lille Eyolf.

3.1.3 Lille Eyolf som analytisk drama

Etablering av intrigen — dramaets samtidighet

Fgrste akt i Lille Eyolf etablerer intrigen i stykket, samtidig som den gir antydninger og
frampek om de elementene som er vesentlige 1 opprullingen i andre akt. Intrigen tar form av
et sjalusidrama. Rita er martret av sjalusi pa svigerinnen Asta, mannens arbeid og sgnnen
Eyolf. Det siste objektet for sjalusi framprovoseres hos henne innenfor fgrste akt, fordi
ektemannen har bestemt seg for heretter a vie all sin oppmerksomhet til sgnnen. Dette far
imidlertid en bra slutt, da sgnnen drukner akkurat i det konfliktnivaet mellom foreldrene er pa
sitt hgyeste. Eyolfs dgd markerer et vendepunkt 1 skuespillet, og fungerer, som en katalysator

for konfrontasjoner og (selv)oppgjgr, hvor karakterenes fortid er vesentlig.

Den sceniske intrigen foregar i Igpet av et forholdsvis kort tidsrom. Det er omtrent ett og et
halvt dggn mellom Astas ankomst og hennes og Borgheims avskjed med Rita og Alfred. Pa
denne maten skaper Ibsen en tidsmessig konsentrasjon i stykket. De ulike scenene foregar pa
ulike steder, inne og ute pa Allmers’ eiendom, altsa pa steder sa neert hverandre at det
realistisk sett er mulig a forflytte seg mellom dem i lgpet av de tidsintervallene som er mellom
aktene. Tidsintervallene markeres tydelig i stykket, ved hjelp av informasjon i sideteksten og i
replikkform. Fgrste akt foregar om morgenen fgrste dag, mens andre og tredje akt foregar
henholdsvis om formiddagen og kvelden andre dag. Tidlig i andre scene lar forfatteren
Allmers regne ut hvor lenge det er siden Eyolfs dgd: “otteogtyve — niogtyve timer —  (12:

228). Dette er i dialogen rettet mot Asta, og det motiveres av at Allmers lurer pa hvor langt
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Eyolf kan ha blitt dratt utover av havstrgmmene. Men den egentlige mottakeren for denne
informasjonen er publikumet, Asta vet jo hvor lenge det er siden Eyolf druknet. Ved a
markere tidsavstanden sa tydelig, kan Ibsen ivareta dramaets krav om samtidighet. Det er
videre viktig at vi som lesere vet at vi befinner oss rett etter katastrofen, og at karakterene
derfor er i et fglelsesmessig vakuum og kaos. Ibsen har ogsa sgrget for a markere bade
narheten i tid og lammelsen sorgen gir opphav til, nar han lar Allmers vere “kledt som fgr”
(12: 227). Mens informasjon om bekledning, sammen med informasjon om endringer i
lokalitet, veertype, tidspunkt pa dggnet og rekvisitter, kan gis i sideteksten, fordi det lar seg
visualisere pa scenen, gjelder dette ikke for tidssprang. Det er bevisstheten om at
dramateksten skal la seg framfgre, som tvinger Ibsen til & gi oss denne informasjonen i

personenes replikker.

Ved hjelp av sidetekst og dialog skaper Ibsen en illusjon av at skuespillet foregar i Igpet av to
dager. Men selv forholdsvis sma sprang i tid, som her, bryter med dramaets absolutte
karakter, for slike sprang peker alltid, som Pfister skriver, imot en instans som binder det hele

sammen for oss:

Each shift of locale and each jump in time actually undermines the absolute autonomy of the fiction
presented because they cannot be related to an expressive subject in the internal communication system
of the fiction. Instead, they are related to a mediating communication system through which a series
of contrasting or corresponding scenes with different time-space deixis is introduced to provide a sort of
explanation of and commentaries on these scenes [...] the discontinuity of time and space in drama,
implies a "narrative function’ to which this discontinuous arrangement of scenes must be related.

(Pfister 1988: 253-54, mine uthevinger)

Episke kommunikasjonsteknikker

Vi skal se litt mer konkret pa hvordan Ibsen nyttiggjgr seg episke teknikker i dramateksten.
Pfister systematiserer episke kommunikasjonsteknikker i dramaet 1 fire typer, hvorav punkt en
og tre pa hans liste er relevant i forhold til Ibsen. Det dreier seg om “forfatteren som epiker”
og "introdusering av episke elementer av personer innenfor handlingen”(Ibid: 71-84).” Det
forste punktet gjgr seg gjeldene gjennom den utstrakte bruken av sidetekst hos Ibsen. Hver av

de tre aktene innledes med utfgrlige beskrivelser av omgivelsene (mgblering, natur, utsikten),

*" De to andre episke kommunikasjonsteknikkene gjgr greie for er 1) Introduksjon av episke elementer av
figurer utenfor handlingen, og 2) Ikke-verbale episke tendenser (Pfister 1988: 74-76 og 83-84).
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tidspunkt pa dggnet og verforhold. Alle de seks personenes utseende, kler, alder og gyne (det
siste gjelder ikke for Rita og Borgheim) blir ogsa beskrevet i det de trer inn pa scenen. Men
sideteksten har ogsa funksjoner utover det a gi en beskrivelse av hvordan scenerommet skal se
ut. Ved hjelp av sideteksten styrer Ibsen lesningen var i bestemte retninger, slik Pfister peker

pa er en vesentlig funksjon ved sceneanvisninger:

They are [the stage-directions] themselves part of a literary construction — a narrative and descriptive
text which predisposes an interpretative perspective on the dramatic presentation that follows it.
As an element in the mediating communication system, this perspective is superordinate to the figure-
perspectives and approaches the authorially intended reception-perspective. Indicative factors are the
references to time (‘still’, ‘just’) in which the dramatic locale has already been placed. It is exactly
because they are left unexplained that they direct the audience’s attention along a particular channel
[...] By drawing attention to essentially external phenomena in this way, the author succeeds in creating
a mediating communication system in the secondary text which can guide the receiver’s attention in a
particular direction and suggest a meaningful interpretation of the internal dramatic level. (Ibid: 72,

mine uthevinger)

Ibsen bruker sceneanvisningene pa denne maten i Lille Eyolf. Gjennom informasjonen vi far
om figurene, for de selv presenterer seg i dialogen, inviteres vi til a legge vekt pa spesielle
trekk ved dem. Vi far informasjon om alder, harfarge og hva slags klar de har pa seg, men
ogsa mer vurderende karakteristikker. Rita skildres innledningsvis som ”smuk” og "yppig”,
mens Asta har ”dybe, alvorlige gjne”. (12:199) Med slike vurderinger av karakterene, fgr vi
har fatt mulighet til a gjgre oss opp noen egen mening om dem, styrer forfatteren var
fortolkning i bestemte retninger. Nar de sa apner munnen, opplever vi at det de sier og maten
de framtrer pa ”stemmer” overens med den informasjonen vi fikk i sideteksten. Den yppige”
er seksuelt utfordrende, og den “alvorlige” er tilbakeholden. Pa denne maten tegner og
tydeliggjor forfatteren figurene for oss, og styrer lesningen var i “riktig retning”. Det samme
gjelder for bruken av rekvisitter. I fgrste akt er det to gjenstander vi skal legge merke til, og
som derfor nevnes i sideteksten. Det er den apne handkofferten og den laste mappen, som
Asta barer med seg. Arsaken til at kofferten er der, far vi straks greie pa, mens den laste
mappen papekes flere ganger, i sidetekst og dialog, fgr den endelige betydningen av dens
innhold fgrst avslgres helt til slutt i 2.akt. Ved a introdusere mappen pa denne maten, og ikke
minst ved a understreke at den er last, men uten a gi noen forklaring pa hvorfor den er viktig,

aktiviseres vi som fortolkere. Gjennom at vi blir gjort oppmerksomme pa dens n@rver,
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skapes det en forventning i oss om at den skal inneholde noe viktig. Det gir opphav til

spgrsmal som ”Hva inneholder mappen?” og ”’Skjuler den noe hemmelig, siden den er last?”.

Den andre teknikken som Ibsen benytter seg av er a la personer innenfor handlingen
introdusere episke element. Hoveddelen i Ibsens samtidsdramatikk er konstruert pa denne
maten. Personene forteller og bekjenner fortidige hendelser og motiver for hverandre. Store
deler av fgrste akt, og nesten hele andre akt i Lille Eyolf, bestar av slike "fortelling-i-dialog”
sekvenser. At personene er i stand til a fortelle om fortiden pa denne maten, forutsetter at de

har en avstand til det de forteller om:

This assumes that the dramatic figure is able to distance itself from the dramatic action and comment on
it ‘from the outside’. The criterion of epic quality is the degree to which the speaker is abstracted from

the situation and its time-space deixis. (Pfister 1988: 81)

Som Szondi papeker, har Ibsens personer en avstand til sin fortid som er episk (Szondi 1972:
114). Vi har allerede vert inne pa hvordan dette i Lille Eyolf markeres ved en forholdsvis stor
tidsavstand mellom den sceniske intrigen og de fgr-sceniske hendelsene som er viktige for
personenes navarende relasjoner. Siden Ibsen gnsker a skape inntrykk av illusjon og realisme
er det viktig for ham & motivere at personene “plutselig” begynner a snakke om noe som
ligger langt tilbake i tid. Krisesituasjonen som Eyolfs dgd skaper, gir et psykologisk motiv for
a sgke sammen med andre og snakke ut med hverandre. Men vendingen mot fortidshendelser

ma ogsa konkret motiveres i dialogen.

En mate a gjore det pa er a introdusere gjenstander, hendelser eller gjgremal, som minner
personene om noe de har opplevd fgr. Ibsen bruker denne teknikken i andre akt for & motivere
at Alfred begynner & minnes barndommen med Asta. Asta har fatt beskjed av Rita om a sy

sort sgrgeflor pa Alfreds hatt og venstre arm, og Alfred husker at dette har han opplevd fgr:

ALLMERS (med et halvt smil). Dette her er ligesom i gamle dage.

ASTA. Ja, synes du ikke det?

ALLMERS. Dengang du var en liden pige sad du ogsa sadan og stelled med mit t@j.
ASTA. Sa godt jeg kunde, ja.

ALLMERS. Det fgrste, du syde for mig, — det var ogsa sort flor.

ASTA. Sa?

ALLMERS. Om studenterhuen. Dengang far dgde fra os

(12: 231).
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Slik skaper Ibsen en motivert overgang til det som egentlig er viktig her, nemlig samtalen som
avslgrer at Alfred har manipulert Asta til a kle seg i guttekleer for a ”dekke over”
kjgnnsforskjellen. Og med det forstar leseren at det er bindinger mellom Asta og Alfred, som
har konsekvenser for deres voksenliv — for Alfreds relasjon til kone og barn og for Astas evne

til a binde seg til andre menn.

Spredning av ekspansjonen

Jeg var tidligere inne pa hvordan Ibsen skaper spenning ved a la den historien som ligger forut
for det som utspiller seg pa scenen, avslgres ukronologisk. Det skjer ved at Ibsen sprer
ekspansjonen over hele stykket. Dette bryter med det klassiske dramaets krav om at
ekspansjonen skal konsentreres til stykkets begynnelse (jf. Brandell 1993: 32). I trad med det
tradisjonelle dramaets form, skal de fgrsceniske hendelsene som har betydning for den
sceniske intrigen, klargjgres fgr den fremadrettede handlingen skyter fart. I det klassiske
dramaet eksisterer det et klart skille mellom fortid/ferscenisk og natid/scenisk, og handlingene
1 dramaet er framtidsrettet, ikke orientert imot fortiden. Men siden Ibsen er opptatt av

fortiden, kan han ikke konstruere sine dramaer pa denne maten. Fortiden hos ham utgjgr ikke
bare en bakgrunn for det som skal utspille seg pa scenen, avslgringen av fortiden er selve
dramaets handling. Derfor tvinges Ibsen til a spre ekspansjonen ut over stykket, og skillet

mellom fgr-scenisk forlgp og scenisk forlgp brytes derfor ned 1 hans stykker (Ibid: 33).

Vi skal se nermere pa hvordan Ibsen har Igst dette i Lille Eyolf. Pa konvensjonelt vis
begynner stykket med en dialog mellom to personer som etablerer situasjonen i stykket.
Gjennom deres dialog introduseres vi for den mannlige hovedpersonen, og far vite at han
nettopp er kommet overraskende hjem fra en lengre fjelltur. Vi introduseres ogsa kort for de
andre personene i stykket, bortsett fra Rottejomfruen, men hun utgjgr som kjent et
overraskelsesmotiv i stykket. Borgheim nevnes ikke ved navn, men omtales som “en eller
anden god ven” og "vor vejbygger”. (12: 199 og 200) Eyolf nevnes helt til slutt i den
innledende samtalen, og da ved at hans funksjonshemming framheves. I lgpet av fgrste akt
blir alle personene presentert scenisk, og alle de “overraskelsene” som kommer i andre akt, er
ngye antydet og forberedt i fgrste akt. Det gjelder alle de fire vesentlige momentene i
avslgringen; Asta og Alfreds incestugse sgskenforhold (1), bakgrunnen for hvordan Eyolf ble
skadet (2), det falske grunnlaget for Ritas og Alfreds ekteskap (3) og avslgringen av at Asta
og Alfred ikke er sgsken (4). Det fgrste punktet antydes gjennom at forfatteren i fgrste akt har
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vert papasselig med a understreke det nare og idealiserende forholdet som eksisterer mellom
sgster og bror, og hvordan Rita oppfatter Asta som en rival. Forfatteren har ogsa sgrget for at
Alfred avslgrer seg gjennom misngyen tanken om at Asta skulle gifte seg, vekker 1 ham.
Situasjonen rundt Eyolfs fall fra bordet er forberedt pa lignende vis. Helt fra han introduseres
pa scenen er det skaden i foten som vektlegges og definerer ham, formidlet bade i sideteksten,
dialogene og spillet pa scenen. Vi far videre vite at han ikke alltid har vart skadet, men ble
det etter ’det ulykkelige fald fra bordet” (12: 213). Den oppmerksomme leser aner at det er

noe med omstendighetene som holdes skjult for oss.

I andre akt far vi motivet for Alfreds giftemal med Rita; det var hennes fysiske tiltrekning og
hennes rikdom som lokket. Dette er forberedt 1 fgrste akt gjennom at motivet “guldet og de
grgnne skoge” til Ritas misngye bringes pa banen. (jf. hennes reaksjon nar Alfred tar dette
oppi 1. akt, se 12: 213). Og det forberedes ikke minst gjennom at forholdet deres fra fgrste
stund presenteres som et forhold mellom en kvinne som kjenner seg forsmadd og en mann
som ikke virker s@rlig interessert i henne. Den siste avslgringen, nemlig at Alfred og Asta
ikke er sgsken, er forberedt giennom mappen og brevene fra Astas mor. Det hadde ikke vart
noe poeng a ha dem med, om de ikke skulle inneholde noe av betydning. Ikke minst vekkes
var nysgjerrighet av at Asta, uten noen naermere forklaring, ikke har tatt med seg ngklene til
mappen. At de ikke er sgsken er dessuten ogsa antydet i fgrste scene i andre akt, ved at

ulikheten i utseende mellom dem papekes:

ALLMERS. [...] Og alle slegtningerne, — alle er de lige fattige. Og alle har vi samme slags gjne.
ASTA. Synes du jeg ogsa har —?

ALLMERS. Nej, du slegter jo sa aldeles pa din mor, du. Ligner slet ikke os andre. Ikke far engang.
(12:234)

Ved andre akts avslutning er alle bitene vi trenger for a sette historien sammen falt pa plass.
Slik sett kan en si at skuespillet, om vi betrakter avslgringen av fortiden som dens
hovedhandling, egentlig er ferdig etter andre akt. Men den sceniske handlingen, konflikten
mellom paret som har mistet barnet sitt, krever a fa en avslutning. Oppgjséret og
selverkjennelsen Rita og Alfred gjennomlever i andre akt motiverer at det har skjedd en
forandring med dem til tredje akt. Serlig gjelder dette for Rita. Alfreds manglende
erkjennelse av ”sgskenforholdets” nye karakter, motiverer Astas beslutning om likevel a reise

med Borgheim, og de forsvinner fra scenen. Dette er igjen med pa & motivere at Alfred blir
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varende hos Rita, fordi han na ikke kan flykte til Asta. Slik kan stykket fa en avslutning, hvor
ektefellene beslutter seg for & sone det de har forbrutt, gjennom et forsett om a gjgre gode
gjerninger. Det er likevel pafallende hvordan Ibsen ma bygge inn en ytre motivering, for a fa
dette til. Det er ropene og braket fra stranden som bringer Rita pa ideen om a ta til seg de
fattige barna. Dette gir hennes beslutning et preg av a vere en impulsiv idé, noe som

underminerer troverdigheten av om hun virkelig vil og kan sette det ut i live.

3.1.4 Symboler og ledemotiv
Den sterke frekvensen av symboler og ledemotiv i Ibsens skuespill, og maten han bruker dem

pa, er en sveert viktig del av det dikteriske og dramatiske formspraket han utvikler i
samtidsskuespillene. Dette gjelder selvfglgelig ogsa for Lille Eyolf. Vi kan dele symbolene i
de som bade representeres visuelt og verbalt, og de som bare representeres verbalt. Krykken,
vannliljene og flaggstangen er eksempler pa det fgrste. Mens Eyolfs apne gyne,
reisekameraten, navnebruken og etableringen av et mystisk landskap er de viktigste ikke-
visualiserte motivene. Dessuten fungerer to av karakterene, Rottejomfruen og Eyolf, direkte
som symboler. I den tematiske analysen i forrige kapittel sa vi pa hva slags betydninger noen
av disse symbolene genererer. Her er det fgrst og fremst hvordan de fungerer 1 stykket som

helhet, som er av interesse.

Ledemotivenes funksjon — d_skape nerver

Szondi papeker et sentralt poeng ved Ibsens bruk av ledemotiv nar han skriver, at de anvendes
for a skape narver i dramaet; I Ibsens ledmotiv fortlever det forgangna, som frammanas
varje gang det nimns” (Szondi 1972: 25). Dette er spesielt relevant i forhold til de to
ledemotivene som er knyttet til Eyolf: Krykken og guttens apne gyne. For Rita og Alfred
fungerer de nettopp som smertefulle paminnelser om kjensgjerninger de helst vil glemme.
Krykken er for foreldrene i skuespillet en konstant paminnelse om Eyolfs fall fra bordet, og
framkaller skyldfglelse hos dem hver gang den nevnes eller synes. Siden de ikke kan se gutten
uten a merke seg krykken, er bare hans blotte nervear vanskelig for dem a forholde seg til.
Allmers’ gnske om a gjgre Eyolf til "noe stort” kan nettopp forstas som et forsgk pa a gjgre
krykken usynlig (jf. Helland 2000: 267). Fordi krykken er sa smertefull for foreldrene, ma den
dekkes over. Da sannheten om hvordan de har forholdt seg gar opp for dem etter barnets dgd,

erkjenner de hva de har gjort:
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ALLMERS [...] I lgnlig, fejg anger lod vi os skreemme fra ham mens han leved. Talte ikke at sé d e n, —
den, han matte slaebe pa —

RITA (sagte). Krykken.

ALLMERS. Ja, just den. —

(12: 242)

Krykken forsvinner ikke med Eyolf, den flyter opp til overflaten og er det som blir vaerende
igjen etter ham, "Bare krykken blev berget”, sier Rita (12: 259). Ordene “’krykken flyder!” er
den koden som gjgr at Rita, Allmers og vi som lesere, forstar at det er Eyolf som har druknet
(12: 226). Og ordene “Kryk-ken fly-der” gjentaes helt i slutten i form av Ritas auditive
hallusinasjoner (12: 260). Krykken symboliserer den innebygde sammenhengen mellom
Eyolfs to fall, krykken fikk han fordi han falt fra bordet, og drukne gjorde han fordi han ikke
hadde lert a svgmme pa grunn av krykken/lammelsen. Etter Eyolfs dgd paminner krykken,
som na ikke lengre er konkret men imaginer, foreldrene om ulykken i fortiden og Eyolfs dgd.
At krykken har blitt imaginer, vil ogsa si at det er umulig for foreldrene a flykte fra den, for
Rita er lyden av "Kry-ken fly-der” allestedsn@rvarende: “Hele dagen har jeg hgrt det ringe
for grerne” (12: 260).

De ”store, apne gyne” har samme funksjon i skuespillet. Etter Eyolfs dgd hjemsgkes Rita av
disse gynene som stirrer pa henne nede fra vannet. Det gar til slutt sa langt at dampskipets
lykter “’blir til” guttens gyne, som Rita til slutt ikke har noen andre gnsker enn a smigre seg
inn hos (12: 267). Eyolfs apne gyne og Ritas forestilling om dem er, naturlig nok, ikke
representert visuelt. Men forfatteren har sgrget for a peke fram imot den betydningen de vil fa,
og hjelpe oss til ogsa a se dem for oss. Det har han gjort ved a sa tydelig fortolke Eyolfs gyne
for oss, han har ”smukke, kloge @jne” (12: 202). Det uskyldige ved barnet betones her. Dette
kontrasteres mot Ritas fortolkning av barnets gyne som “onde”. Bade krykken og de apne
gynene har den funksjonen at de igjen og igjen maner fram et traume hos Allmers og kanskje

enda sterkere hos Rita, og viser hvordan de er fanget av det som har skjedd (jf. Szondi).

Mystifikasjon

Bruken av symboler og ledemotiv er som sagt et kjennetegn for det formspraket Ibsen utvikler
i sine samtidsdrama. Det symbolske er viktig i alle skuespillene, men far en noe annen
aksentuering i de siste stykkene. Den svenske litteraturforskeren Gunnar Brandell peker pa
mystifikasjon som et sentralt trekk ved symbolbruken hos den sene Ibsen, og at dette skjer pa

bekostning av informasjon. Brandell konstanterer “att Ibsen fran och med Vildanden avsiktlig
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utnyttjar sina symboler for att skapa och vidmakthalla ett visst dunkel i dramat, samtidig som
han pa olika sitt stryker under dem i den dramatiska presentationen” (Brandell 1993: 53).
Brandell nevner Rottejomfruen i Lille Eyolf som eksempel pa et slikt dunkelt symbol.
Rottejomfruen fungerer bade som en figur med en viss grad av realistisk framtoning, hun er
nervarende pa scenen og framfgrer replikker, men hun er samtidig et bilde pa de konflikter
som utspiller seg 1 familien (jf. analysen, kap.2.). Det symbolske ved henne understrekes ved
at hun streng tatt ikke har noen funksjon i stykkets handling. Men hun er et dunkelt symbol,
som krever en omfattende grad av fortolkning for & fa mening. Men tross dette forblir hun en
gate, som ikke fullt lar seg "Igse”. Det gatefulle ved Eyolfs dgd er knyttet til det gatefulle ved
Rottejomfruen. Vi far aldri full klarhet i hvorfor Eyolf egentlig fglger etter henne, hva det er

han sgker og haper pa.

Semantiseringen av rommet

Romdimensjonen er ufravikelig i et skuespill, hendelser og handlinger ma ngdvendigvis
forega et sted. Men det betyr ikke at rommet er begrenset til & vaere en ramme for personenes
handlinger, de romlige relasjonene skaper ogsa en rekke semantiske relasjoner. Pfister siterer i

den forbindelse J.M. Lotman:

Behind the presentation of things and objects that form the environment in which the figures of the text
perform there is a system of spatial relations, namely the structure of the topos. This structure is, on the
one hand, the principle governing the way the figures are organised and distributed within the artistic
continuum and, on the other, it functions as a language employed to express a number of other non-
spatial relations in the text. In this fact resides the special modell-forming role of aesthetic space in the

text. (Pfister 1988: 257)

Hos Ibsen brukes romlige relasjoner for a uttrykke personenes psykologiske tilstander og
utvikling (jf. ogsa Dines Johansen 2004: 100). Det kommer fram bade gjennom det mimetiske
rom (scenebilde), det verbale rom, som etableres i personenes dialoger og samspillet mellom
disse. Det er ikke her plass til a gi en omfattende analyse av rommets funksjon i Lille Eyolf,
men vi skal se pa tre romlige relasjoner som er betydningsfulle. Det er relasjonen mellom de
ulike scenebildene (sceneskiftene), relasjonen mellom scene og rommet utenfor scenen og til

slutt, skuespillets vertikale og horisontale baner.

I Lille Eyolf har Ibsen benyttet skifte i lokalitet, hvor den vertikale aksen og kontrasten

mellom inne- og uterom er viktig. I tillegg bruker han endringer i veertype for a understreke
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handlingsutviklingen. I fgrste scene befinner vi oss innendgrs i hagestuen, hvor
gjenforeningsscenen og konfliktene mellom ektefellene spilles ut. Eyolfs dgd driver dem
bokstavelig talt ut av hjemmet, og ned til det laveste punktet i landskapet. Den fysiske
bevegelsen nedover og endringen i veret til tungt regn og takeskyer, understreker her
melankolien og fortvilelsen hovedpersonene befinner seg i. Nar personene sa i tredje akt har
forflyttet seg opp pa en hgyde i hagen, og varet har klarnet, gir det en forventning om at en
eller annen form for Igsning vil finne sted, noe som ogsa skjer i og med ektefellenes
konsolidering. Slike sprang i rom, som Ibsen her benytter seg av, bryter liksom tidsprang med
dramaets absolutte karakter, fordi det peker mot en fortellerinstans, og gjor dramatikeren
narvaerende 1 dramaet. Dette er i1 strid med det klassiske dramaets absolutte karakter, ved at

det innfgrer relasjonen forfatter — verk 1 dramaets framstilte virkelighet (jf. Szondi 1972: 13).

Den andre viktige relasjonen er forholdet mellom scenen og den fiksjonelle utenverden. Dines
Johansen papeker at et allment trekk ved Ibsens scenerom er at de er omgjerdet: I
kognitionsvidenskabelig terminologi kan man sige at rummene er beholdere. Og meden nogle
personer er frie til at bevage sig ud fra dem og ind 1 dem, er andre det ikke”. (Dines Johansen
2004: 101) Forholdet mellom scene og off-stage fungerer med andre ord som en
semantisering av kontrasten mellom a vere stengt inne eller a ha frihet til a flykte (jf. ogsa
Pfister 1988: 259). I Lille Eyolfs avslutning er det Asta og Borgheim som drar, og Asta sier
eksplisitt at det er a forsta som en flukt fra Alfred og sitt eget begjar etter ham. Alfred
snakker riktignok om a dra, men da for a sgke dgden alene i fjellet, noe han til slutt oppgir.
Alfred og Ritas manglende fluktmuligheter, der de er alene tilbake, overlatt til hverandres
selskap, uttrykker det desperate 1 deres situasjon. Konsekvensene av de valgene de har gjort

og det som har skjedd, kan de ikke flykte fra.

Den tredje romslige relasjonen vi skal se pa er de vertikale og horisontale baner som etableres
i stykket, og som er tematisk betydningsfulle. Vi har allerede sett pa hvordan den vertikale
linjen brukes 1 vekslingen mellom scenebildene. Men her er det fgrst og fremst de linjer som
etableres i det verbale rommet, i personenes dialoger, som er av interesse. Dines Johansen
viser i sin analyse av de fire siste skuespillene hvordan Ibsen etablerer et mytisk og arketypisk
landskap 1 stykkene, og fyller det med en tradisjonell symbolikk. Fjellet, jorden og

underverdenen danner tre komponenter i en vertikal akse av oppstigning, nedstigning og
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fastfrossethet.” Dette har den funksjonen at det forteller oss noe om hva slags forestillinger
personene ligger under for. Alfreds hybris, idealisme og fornektelse av alt som angar kroppen
(det begrensende), kommer til uttrykk gjennom at han gjennomgaende tilskriver det jordiske
noe lavt og negativt, mens himmel, hav, tinder og stjerner — altsa det som enten er ubegrenset
eller "opp” — tilskrives positive valgrer. Da Rita til slutt i stykket gir avkall pa sitt kroppslige
begjer, uttrykkes dette nettopp ved at hun fglger Alfred i a skue oppover: ”Opad, — imod
tinderne. Mod stjernerne. Og imod den store stilhed”. (12: 268) I analysen av skuespillets
tematikk argumenterte jeg for at denne idealismen, og dualismen som er innbakt i den,
nettopp er noe skuespillet som helhet kritiserer og far fram de negative folgene av. Ikke minst
for barnet, hvis drukning og fall til havbunnen representerer underverdenen i skuespillets
mytiske landskap. Men Alfreds konstituering av verden peker ogsa mot den kroppen han sa
iherdig fornekter, fordi var strukturering av verden i horisontale og vertikale dimensjoner er
“basale skemaer der knytter sig til tidlige erfaringer af kropslig og interaktiv art” (Dines
Johansen 2004: 117). De sterke fglelsene som er knyttet til slike skjema og metaforene de gir
opphav til (jf. Ibid: 118), ser vi i hovedpersonenes motstand mot a revurdere sine

virkelighetsbilder, ogsa etter at alt har falt i grus rundt dem.

Vi har sett hvordan Ibsen i Lille Eyolf benytter seg av en rekke episke grep for a fa fortalt den
historien han vil fortelle 1 den dramatiske formen. I sideteksten er forfatteren selv epikeren,
nar han sgrger for a gi oss den informasjonen vi trenger for a fortolke det som skjer pa scenen.
De dramatiske personene er epikere ved at nesten hele dialogen bestar i at de forteller
hverandre sine historier, minner, tanker og planer. For bortsett fra at Eyolf dgr, er det svart
lite ytre handling i skuespillet. Gjennom disse to episeringsteknikkene sgrger ogsa Ibsen for a
semantisere rommet i skuespillet, og gjennom det formidle pa det psykoligiske planet,
kampen og konfliktene som utspiller seg i de dramatiske personene. Vi skal i neste del om
Dgdsvariasjonar se at ogsa Fosse episerer den dramatiske formen, men pa en ganske annen

mate enn Ibsen.

%8 For en utdypning av dette, se Dines Johansen 2004: 110-119.
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3.2 Dgdsvariasjonar

3.2.1 Perspektiver pa form hos Fosse
Jeg innledet forrige del med a gjgre rede for hvordan Ibsens analytiske teknikk er en formal

Igsning pa utfordringene det innebarer & formidle et episk stoff i en tekst skrevet for teateret.
Dette konstruksjonsprinsippet er felles for alle Ibsens samtidsdramaer. Ogsa for Fosse er
spgrsmalet hvordan et episk og udramatisk stoff kan gis dramatisk form. Imidlertid er den
historiske situasjonen han skriver i en annen. Ibsens dramaer tilhgrer den tidlige
modernistiske dreiningen innenfor dramatikken,” og selv om han bryter med det klassiske
dramaet, er hans dramatikk fremdeles sterkt bundet til denne formen. Fosse derimot, har
hundre ar med ulike formeksperimenter og repertoarer a hente fra. Det er blitt papekt fra flere
hold at Fosses dramatikk egentlig ikke bringer inn noe absolutt nytt, verken innholdsmessig
eller formmessig, men at han lager sin egen syntese av lante elementer. Fosse benytter seg i
Dgdsvariasjonar av flere av nyskapningene innenfor dramasjangeren som Szondi presenterer
som redings- og lgsningsforsgk for et drama i krise. Lars Setre argumenterer nettopp for at
Fosses dramatiske produksjon ma sees i forlengelsen av det kriserammede dramaet Szondi har

studert:

Like in his prose fiction of novels and tales, Fosse also in his plays to a grad extent employs the
techniques of focus on objective details, repetition and rhythm. At the same time, he selects his dramatic
form from Ibsen, Chekhov, Maeterlinck, Strindberg, and from playwrights in the traditions of
Constraint and Conversation Plays — from those major figures in the dramatic tradition that Peter Szondi
in his classical study Theory of the Modern Drama (1956) refers to as writers of ”drama in crisis”. In
other words, Fosse clearly and openly epicizes and perspectivizes his dramas, and develops further the

dramatic forms from before and around 1900. (Satre 2005: 177-178)

Setres synspunkt er at Fosses dramatikk representerer en ytterligere radikalisering av
episeringstendensen 1 dramaet “in the direction of the prosaic” noe som innebarer “’increased
perspectivism” (Ibid: 179). Dette gjgr Fosses dramatikk, skriver Satre, til en senmoderne
form, som uttrykker den senmoderne tilstanden, som i enda sterkere grad enn pa Ibsens tid, er
kjennetegnet av et brudd med gitte transcendentale og meningsgivende sammenhenger. Dette

uttrykkes formalt i Fosses dramatikk ved at det tvinger ’seg fram bade oppsplitting i ulike

29 .o . . 2 ° .
Moi gar i Ibsens modernisme sa langt som a hevde at han er en av modernismens sentrale grunnleggere.
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subjektive utsyn og eit subjektivt komposisjonelt grep, men 0g seriar av kvernande

repetisjonsstrukturar”3 % (Szetre 2001: 151).

Ved siden av S@tre har den danske litteraturviteren Niels Lehmann levert viktige bidrag til
diskusjonen om hva som teoretisk og dramahistorisk er pa ferde i Fosses teatertekster. Han
papeker tre estetiske strategier Fosse benytter seg av i sine tekster, og som gjgr at vi kjenner

igjen et "Fosse-drama’:

[Fosses karakteristiske stil] synes at bero pa anvendelsen af tre gennemgéende strategier: 1) den
rytmiske gentagelse af replikker, der er sa korte, at de hyppig ender som anakolutter, og som befinder
sig sa tet pa greensen til det intetsigende, at de paradoksalt nok bliver usedvanlige udtryksfulde, 2) de
svag taftegnede og kun delvist individualiserte karakterer, hvis fortid enten er fraverende eller fortoner
sig i en tage af gadefuldhet, og endelig 3) forekomsten af en elementer suspense, hvormed Fosse
tilfredsstiller vort narrative behov — uden dog af den grund at komme vort meningsbegar i mgde. Det
forekommer mig, at Fosses genkendelighet snarere beror pa disse stiltreek, end den er baseret pa en
rendyrkning af et bestemt dramaturgisk konstruktionsprincip (som det fx er tilfeldet med Ibsen, der som

bekendt fortrinsvis holder sig til den analytiske teknik). (Lehmann 2005: 146-47)

Jeg vil ta utgangspunkt i disse tre strategiene og peke pa hvordan de er brukt i
Dgdsvariasjonar. Ikke minst vil jeg undersgke deres funksjon. Hva oppnar Fosse ved a bruke

disse tre stiltrekkene? Hva er det skuespillet med dette formmessig utsier?

3.2.2 Gjentagelsene
I analysen av hvordan gjentagelsene kommer til uttrykk pa ulike tekstniva, har jeg hentet

inspirasjon fra Ole Karlsens artikkel ’Ei uro er kommen over meg’. Om Jon Fosses Naustet
(1989) og den repeterende skrivematen” (2000). Karlsen peker pa de mange matene Fosses

tekster er repeterende pa:

Og Fosses bergmte og beryktede repeterende skrivemate gjelder ikke bare innad i de enkelte verk pa
ulike nivder, men ogsa pa tvers av enkeltverk og pa tvers av diktarter, over genregrenser [...] Fosses
bgker er ogsa repeterende i den forstand at de referer til en annen tekstverden. (Karlsen 2000: 268 og

269)

30 Sitatet er hentet fra en artikkel om Namnet (1994), men er relevant for Fosses dramatiske formsprak generelt.
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Vi har i analysen sett at motivet med den ensomme jenta gar igjen i flere skuespill, og
selvmordet er ogsa et motiv Fosse har tatt for seg flere ganger, bade i dramatikk og prosa.
Tittelen Dgdsvariasjonar refererer dessuten til en retorisk term og til musikk, og vi har sett
hvordan figuren Vennen er forankret i en tekstradisjon. Her skal vi imidlertid konsentrere oss
om de repetisjonene som konstituerer Dgdsvariasjonar som enkeltverk. Karlsen papeker i sin
analyse av Naustet, fem tekstniva hvor den repeterende skrivematen gjgr seg gjeldende: “det
metaforiske, det narratologiske/kompositoriske, det *personeringsmessige’, det tematiske og
det stilistisk-rytmiske” (Ibid: 274). Det tredje og fjerde nivaet gjorde jeg greie for i analysen i
andre kapittel. Her vil jeg derfor konsentrere meg om de resterende tre, som bergrer de

formale aspektene.

Om gjentagelse og metaforisering skriver Karlsen at ”den repeterende skrivematen langsomt
(og det ordet har med tid a gjgre) i sma metaforiserende, forskjellsskapende bevegelser —
gjentagelser — gradvis lgsriver ordet fra dets referensielle mening og gir den en ny” (Ibid:
275). Fosse bruker et svaert konkret, enkelt og metafor- og symbolfattig sprak, men skaper
gjennom alle gjentagelsene spraklige forbindelser som gjgr at ordene likevel blir metaforisk
ladet. Alvhild Dvergsdal papeker at vi her er ’inne pa et punkt hvor minimalisme og
symbolisme mgtes” (Dvergsdal 1998: 43). Det enkle og stiliserte gir en uttrykkskraft, og gir
ordene en ladning utover sine hverdagslige betydninger. To gode eksempler i

Dgdsvariasjonar er hvordan “bglgjer” og "venn” far ny spraklig mening.

Bglgene refererer pa konkret niva til de vannmassene som slar mot kaien den kvelden Dottera
tar livet sitt. Men gjennom koblinger til Vennens kropp som mgter Dotteras kropp, og
Vennens hand som stryker henne gjennom haret, blir bglger ladet med noe godt, trygt og
vuggende. Bolger, sjg, hvile og Vennen kobles ogsa eksplisitt i Dotteras tale: ”Og vatnet/ Og
bglgjene/ Og bolgjene som slo/ kort pausel og slo/ og sa var han sa god/ han var ei kvile”.
(Fosse 2002: 111) Samtidig er det kort vei mellom det vuggende og det bedgvende, og i
teksten far handen som stryker et uhyggelig preg i det den drar Dottera under vannet: “og eg
gar ut pa kanten/ og blir stdande der/ og sja utover sjgen/ heilt til handa di/ legg seg ned over
meg/ og tar meg i haret/ umerkeleg”. (Ibid: 109) Bglger kan vere gdeleggende, de har krefter
i seg til a sla i stykker gjenstander. Og samtidig representerer bglger noe utviskende, de sletter
spor og vasker rent, slik Dotteras sgking etter kjerlighet i dgden gjgr at hun er villig til &
viske ut seg selv. Alle disse assosiasjonene far spille med i teksten, og det gjgr bglgene og

bglgebevegelsene til et ambivalent bilde i stykket.
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Ordet "venn” far ogsa en tvetydig ladning i teksten gjennom maten det brukes pa, og gjennom
at dgden i rollelisten har fatt navnet Vennen. For Dottera blir Vennen en slags kjereste, sa
relasjonen ”venn” far en erotisk ladning. Dette er for sa vidt i trad med dagligspraket, hvor
”venn” kan brukes i betydningen kjareste. Det bekreftes ogsa i det unge parets dialog, da Den
unge mannen sier til Den unge kvinna: "Eg skal passe pa deg/ eg/ alltid/ Eg skal vere vennen
din/ eg”. (Ibid: 26) Dermed vekker det en viss uro nar Den eldre mannen senere i stykket sier
til Dottera: ”Du er den beste vennen min” (Ibid: 66). Her er det en bevegelse fra hva Mannen
lover a vare for en annen, til hva en annen er for ham. Siden ordet venn andre steder i teksten
kobles til et erotisk forhold, blir det patagelig at faren her bruker dette ordet om sin relasjon til
Dottera. Uten at vi ngdvendigvis trenger a lese et incestmotiv her, viser det at Mannen
kanaliserer sitt behov for stgtte og hjelp mot barnet, pa en mate som sannsynligvis ikke er bra

for henne.

Pa det narratologiske-kompositoriske nivaet utgjgr alle gjentagelsene et ’konstituerende
strukturelement” (Karlsen 2000: 270). Dgdsvariasjonar er bygget opp ved at motiver,
situasjoner, dialoger og personer gjentas, og at de fordobler og speiler hverandre. Alle mgtene
mellom personene er bygget over formelen “mgtes, og skli fra hverandre, for sa a mgtes
igjen”. Personenes forhold og liv repeterer hverandre. Forholdet mellom Den unge kvinna og
Den unge mannen repeteres i Dottera og Vennens forhold, uttrykt for eksempel gjennom
hvordan Dotteras og Vennens to omfavnelser gjentar Det unge parets to omfavnelser tidligere
i stykket. Dottera gjentar ogsa Kvinna sitt liv, de er begge alene og Det unge og Det eldre

paret speiler hverandre gjennom fordoblingen av personene.

Gestalting av fortiden — episk og dramatisk representasjon

I analysen av Lille Eyolf sa vi hvordan fortiden berettes i personenes dialoger, og at dette
forutsetter at personene har en avstand til sin fortid som er episk. I Dgdsvariasjonar har vi
“rester” av denne episke situasjonen i Den eldre kvinnas rolle 1 skuespillet. Hun har en
narrativ funksjon ved at det er hun som setter fortellingen i gang. Hun innleder dialogen med
Den eldre mannen, og er pa handlingsplanet den som har oppsgkt ham for a snakke om
Dotteras selvmord (jf. replikker som “Eg vil at du skal gd” og ”Eg tenkte berre/ ja eg matte jo/
ja fortelje det til deg”, Ibid: 10-11). Den eldre kvinnas funksjon som epiker trer ogsa fram ved

at det er hennes minner av a ga gravid med Dottera som "utlgser” den fgrste fortidsscenen.

Likeledes er det hun som forteller om hvordan Dottera tok livet sitt, og slik forankrer

75



selvmordet pa et realistisk og ytre plan. Hun har dermed funksjonen a binde sammen stykkets
ulike tidsplan. I de delene hvor hennes rolle som forteller er framtredende, har hennes
replikker monologform, de er ikke spesielt rettet mot Mannen. Den eldre kvinna 1
Dgdsvarasjonar minner saledes om Den eldre kvinna i Ein sommars dag (1997), hvor
monologformen er mer rendyrket. Lisbeth P. Werp papeker i en analyse av nettopp dette

skuespillet noe vesentlig om monologens funksjon:

Gjennom monologen kan den moderne dramaturgien benytte seg av den samme teknikken som
modernismens store romanforfattere med “’stream of consciousness”- metoden [...] monologen apner
for manipulasjoner med tid, sted og sist, men ikke minst med perspektiv: Den som uttaler monologen
far neermest fortellerfunksjon, og kan dermed sies a konkurrere med dramatikeren som historieforteller.
Dette innebzrer pa den ene siden en episering av dramaet, pa den andre siden at den dramatiske

perspektivismen midlertidig svekkes eller blir borte. (Warp 2002: 89)

Men som Werp videre skriver, ivaretas den dramatiske perspektivismen gjennom den
’scenisk-dramatiske framstillingen av det som erindres” (Ibid: 89). Selv om
fortidsdimensjonen fgrste gang den gestaltes kobles direkte til Den eldre kvinnas minner,
lgsrives disse fra a vere underordnet hennes perspektiv ved at Den unge kvinna, Den unge

mannen og Dottera har egne stemmer pa scenen.

Erindringen apner altsa for den sceniske representasjonen av fortiden, som tross alt utgjgr
stgrsteparten av skuespillet. Weerp gjgr oppmerksom pa at Szondi i Det moderna dramaets
teori, tilskriver Arthur Miller denne dramahistoriske nyvinningen (Ibid: 88). Szondi skriver

der at:

Minnesbilderna &r ett nytt sitt att féra in det forflutna pa en annan vig 4n dialogen, samma
forfaringssitt som vi kiinner fran filmens flash-back [...] Minnesbilderna dyrker upp oférmedlat, utan att
forberedas eller kommenterast i den dialog som #dger rum i det nidrvarande. De #r alltsa en rent formell

angeldgenhet”. (Ibid: 125)

I trad med Szondis forstaelse innebzrer dette at “den epik som kommit in i dramat pa den
tematiska nivan visar sig i formen” (Ibid: 122), og dermed opphever det dramatiske
formprinsippet (jf. Ibid: 127). Szondi forstar denne nyvinningen som en lgsning for a
overkomme det motsetningsforholdet som i Ibsens dramatikk er “mellan ett forflutet som

repeteras i minnet och den rumsliga och tidsméssiga nirvaro som utgor det dramatiska
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formpostulatet” (Ibid: 123) og som Ibsen lgser ved a forkle analysen til handling, hvor
fortiden springer ut av en dramatisk konfrontasjon (jf. Ibid: 124). Selv om minnebildene 1
Dgdsvariasjonar springer ut av en krisesituasjon, er ikke konfrontasjon med fortiden det
framtredende, slik det er i Lille Eyolf. 1 stedet for handling og oppgjgr presenteres vi for en
tilstand, hvor Det eldre paret er tilskuere til sin egen fortid, som, for a bruke Szondis ord, far
upptrida pa samma sitt som i det verkliga livet, det kommer av sig sjalvt” (Ibid: 124). 1
Dgdsvariasjonar kommer dette fram 1 de flytende overgangene som er mellom Det eldre
parets dialog og scenene fra fortiden, de gar friksjonslgst over i hverandre, og uten at
overgangene markeres. Slik kan vi si at bglgemetaforikken som gjentas pa mange plan i
stykket, ogsa uttrykkes i de flytende overgangene mellom tidsplanene. Et eksempel er en av
de tidlige tidsskiftene, hvor blikket skaper en overgang og viser at det eldre paret ser seg selv
som unge: "DEN ELDRE MANNEN/ til Den eldre kvinna/ Men kan du ikkje/ det er som/ ja
eg kan ikkje lenger/ bryt seg av. Han ser mot Den unge mannen/ DEN UNGE MANNEN/ til
Den unge kvinnal Ikkje vere redd du [...] Eg skal passe pa deg/ eg/ alltid”. (Fosse 2002: 26)
Dette er ogsa et godt eksempel pa hvordan overgangene mellom tidsplanene tematisk bindes
sammen. Den eldre mannens avvisning av Den eldre kvinna (jf. at sitatet ovenfor viser til at
han ber henne ga), kontrasteres mot at han som ung trgster Kvinna og lover a alltid veere der

for henne.

Szondi skriver i avsnittet om Miller at den formale representasjonen av to tidsplan opphever

dramaets tre enheter:

Minnet innebdr inte bara mangfald i fraga om tid og rum, utan de forlorar helt enkelt sin identitet.
Rummet och tiden for handlingen &r helt upplost. Det nédrvarande ir inte bara relaterat till andra rum och
tider, det dr dessutom relativt i sig sjilvt. Dirfor forekommer det inte heller nagon scenbildsvixling i

stycket. Ddremot skiftar den stindigt. (Ibid: 126)

Vi kan knytte dette til hvordan rommet og tiden framtrer 1 Dgdsvariasjonar. Ved at
skuespillet ikke har noen sceneanvisninger, og at vi derfor kan forestille oss at det foregar pa
en naken scene, har forfatteren lagt til rette for de flytende og raskt skiftende overgangene i
tid og sted. Informasjon om hvor vi befinner oss — hjemme hos Den eldre mannen, hjemme
hos Det unge paret og sa videre — formidles verbalt i personenes replikker. Stedsdimensjonen

synes i Dgdsvariasjonar a vere underordnet tidsdimensjonen, som spiller en langt viktigere
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rolle.” Det finnes imidlertid ingen ngyaktige tidsangivelser i stykket, kroppene som aldres
blir de eneste tegnene pa tiden som gar. Slik synliggjgr skuespillet hvordan kroppen alltid er

innskrevet i tiden, og motsatt: Hvordan tiden ubgnnhgrlig skriver seg inn i kroppen.

Parallelliseringen og relativiseringen av tiden i Dgdsvariasjonar, blir serlig tydelig i
skuespillets avslutning, etter Dotteras selvmord. Der sidestilles personer og tidsplan helt
konkret i teksten, nar Det unge parets dialog som viser til tiden fgr Dotteras fadsel, sidestilles

med det eldre parets dialog:

DEN ELDRE KVINNA/ Dei fann henne om morgonen/ flytande i sjgen/ Kort pause/ Ho lag og flaut i
sjgen/ Lang pause// DEN UNGE MANNEN/ til Den unge kvinna/ Vi skal klare oss/ Det blir fint/ skal
du sja/ Pause// DEN UNGE KVINNA/ Ja/ Pause// VENNEN/ Eg kjem aldri tilbake/ Eg kjem alltid
tilbake/ Pause// DEN ELDRE MANNENY/ til Den eldre kvinna/ Og no ma du ga/ Eg vil ikkje sja deg/
Eg vil aldri sja deg att/ Lang pause. (Fosse 2002: 110-111)

Her sidestilles tidsplanene pa en mate som undergraver at en av dem skulle vare et primart
og privilegert utkikkspunkt. Sa lenge vi leser scenene med Det unge paret og Dottera som
retrospeksjon, framstar Det eldre parets utkikkspunkt som privilegert. Vi inviteres da til a lese
Det eldre paret som fordoblinger av Det unge paret, de er hva dette paret av ulike arsaker har
blitt til. Men pa den annen side gjgr sidestillingen av tidsplanene at vi ogsa kan lese det unge
paret som fordoblinger av det eldre paret, siden de kan forstas som sprunget ut av deres
minnebilder og projiseringer. Forholdet mellom original og kopi, mellom kjerne og

gjentagelse blir veerende uavklart og gatefullt.

3.2.3 De svakt avtegnede karakterene
I Dgdsvariasjonar har personene ikke navn, og den informasjonen vi far om dem er begrenset

til alder (ung, eldre), kjgnn og relasjoner, jamfgr rollelisten. Det er samtidig egenskaper som
lar seg visualisere pa scenen (jf. Dvergsdal 1998: 43). Personene har ikke karakteriserende
egenskaper, som kontrasterer dem mot hverandre. De framstar som mer like enn forskjellige,
for eksempel i maten Dottera gjentar Den unge kvinnas liv pa. Dette er i samsvar med den
andre stilistiske strategien Lehmann papekte hos Fosse: De svakt avtegnede karakterene (jf.

ovenfor s. 71). Det klassiske dramaets subjekt, som inngar i relasjoner med andre, er her blitt

31 Det at tid er viktigere enn sted i Dgdsvariasjonar kan knytes til melankolitematikken vi har diskutert. Kristeva
skriver at depresjonen er “mer avhengig av fid enn av sted” og at dette gar tilbake til Kant: ”Idet han reflekterer
over den spesifikke varianten av depresjon som er nostalgien, fastslar Kant at den nostalgiske ikke begjerer sitt
ungdoms sted, men selve ungdommen. Begjaret er en sgken etter tiden og ikke tingen. (Kristeva 1994: 69)
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kraftig skrevet ned. Vi star igjen med personer som riktignok inngar i relasjoner i den forstand
at de er utleverte til hverandre, men omradet mellom personene har forsvunnet som omrade
hvor reelle konflikter kan utspille seg. Personene formidler sin smerte til hverandre, men

mgter ikke svar og respons hos de andre, bare et ekko av egen smerte og egne ord.

At vi far lite informasjon om karakterene, betyr imidlertid ikke at skuespillene ikke inviterer

til innlevelse i personene. Lehmann papeker at det heller er tvert imot:

I mine auge star Fosses figurar ein stad mellom figurane til Beckett og Ibsen — meir
individualpsykologisk innretta enn figurane til Beckett, men utan a vere utstyrt med
individualpsykologiske forklaringar som figurane til Ibsen. For meg verkar det likevel som nettopp
denne figurtypen eggjar til langt stgrre innleving enn dei ’djupe” karakterane til naturalismen. Mens
forklarte figurar svert lett talar til forstanden, fordi lesaren fgrst og fremst blir oppfordra til a felgje med
pa oppklaringsarbeidet til dramatikaren, vil uforklara figurar (som likevel er sa individualiserte at vi
kjenner dei igjen som karakterar meir enn som typar) frita lesaren for a skulle gjennomskode figurane
intellektuelt, og dei opnar dermed for ei meir direkte medleving. Derfor verkar Fosses fenomenologisk
orienterte atterhald med a forklare figurane sine snarare som ei forsterking enn som ei nedtoning av den

klassiske innlevingspatosen. (Lehmann 2004: 86)

Lehmann gir her en god beskrivelse av forskjellen pa Ibsens og Fosses figurer. Vi skal utdype
dette ved a se nermere pa forholdet mellom spraket og figurene i Dgdsvariasjonar, med Lille

Eyolf som sammenligningsgrunnlag.

I Lille Eyolf trer personene fram og blir tydelige for oss gjennom maten de bruker spraket pa.
I samtalene trer personene i stykket ogsa fram for hverandre, og far en endret forstaelse av seg
selv og av andre. Det finnes med andre ord en sammenheng mellom ytringene og personene
som ytrer dem, spraket er forankret i personene og avslgrer det som rgrer seg i dem. I
Dgdsvariasjonar er forholdet mellom sprak og personer et annet. Her differensierer ikke
maten personene bruker spraket pa mellom dem, fordi personene gjentar og repeterer
hverandres replikker slik at skillene mellom dem viskes ut. Spesielt er dette framtredende 1

enkelte sekvenser mellom Det eldre paret, hvor dialogen tenderer mot a bli korisk, som her:

DEN ELDRE KVINNA/ fortvila/ Vi ma gjere noko/ DEN ELDRE MANNENY/ Vi kan ikkje gjere noko/
DEN ELDRE KVINNA/ Er det for seint/ DEN ELDRE MANNEN/ Alt er for seint/ DEN ELDRE
KVINNA/ Kvifor gjorde ho det/ DEN ELDRE MANNENY/ Eg forstar det ikkje. (Fosse 2002: 9)
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Det forfatteren oppnar med dette er a fa fram den stemningen, radlgsheten og fortvilelsen,
som behersker de gjenlevende foreldrene. Vi kan trekke en parallell til det Szondi skriver om
Maeterlincks dramatikk, som har det til felles med Fosses tekster, at de ikke framstiller en
handlingsgang, men gestalter en tilstand og en stemning som behersker alle personene. Dette

uttrykkes i at sprak og individ skiller lag:

Spréket gor sig oberoende och forlorar sin dramatiska forankring: det ér inte lingre uttryck for en
individ som véntar pa svar utan aterger en stimning som behérskar alla. Uppdelning i olika "repliker’
motsvarar inte nagot samtal som i det dkta dramat utan aterspeglar bara den nervost-flimrande
ovissheten. Man kan 14sa eller lyssna till spraket utan att bry sig om vem det &r som just talar:
huvudsaken &r att det aterkommer med vissa avbrott, inte att det hanfor sig till nagon viss person. Det
beror ytterst pa att de upptridande personerna inte ger upphov till nagon handling — de fungerar inte
som subjekt - utan utsétts bara for en handling — dvs. de dr dess objekt. Att ménniskan &dr riddningslost
utlimnad till sitt 6de dr hela temat i Maeterlincks tidliga dramatik, ock det kriver sin speciella form.

(Szondi 1972: 48)

Fosse gar ikke like langt som Maeterlinck i a avindividualisere personene i Dgdsvariasjonar,
men samme tendensen gjgr seg gjeldende. Nettopp det at spraket blir en kraft overordnet det
enkelte subjektet, er ogsa noe Satre er opptatt av i en lesning av Namnet (1994), hvor han

papeker at spraket tenderer mot a ga for egen maskin:

Repetisjonsstrukturane som sjel og psykologi, hugliv og kropp hos karakterane er vovne inn i, gar over
deira medvit. Repetisjonane skil meiningsfull eigentanke og sjglvkjensle frd deira i utgangspunktet
berande karakterar. Langs denne tematikken styrer dramaet i heilt anna lei. Det rettar seg mot si eiga
tingleggjerande opplgysning, bl.a. ved at spraket som karakterane talar sitt indre og personlege i, er blitt

framandt for dei og overstyrer dei gjennom det tinglege preget det har. (Setre 2001: 164)

I en forklarende fotnote til dette utdraget skriver Satre; "Dvs. at sprakets gjenstandspreg
dominerer over funksjonen av a vere teikn som — meir eller mindre “transparent” — kunne vise
til eit menneskeleg meiningsfullt innhald” (Ibid: 177). Satre peker videre pa at disse
sprakhandlingene, som bygger pa et apent brudd mellom ytring og menneskeindivid, truer

med a gjore det av med subjektet:

I den type dramaskrift [...] dei spiralprega repetisjonane hos Fosse representerer, har det inntruffe noko
katastrofalt, som er blitt uutseieleg og berre pa ein utilstrekkeleg mate kan minnast. [...] Men det
katastrofale blir ikkje utsagt, fordi sprak og meining ikkje heng fullt i hop lenger. Subjektet, som

heilskapsintenderande i ein meiningsfull samanheng, er blitt likvidert”, som Adorno seier det.
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Subjektets ontologi er blitt redusert ad absurdum, dvs. til repetert sprdk, som gar pa tomgang. (Ibid:

165)

Dialogen mellom Den eldre kvinna og Den eldre mannen i Dgdsvariasjonar har et slikt
spirallignende preg, som S@tre her beskriver det for Namnet. De samme motivene og
replikkene gjentas igjen og igjen uten at det bringer samtalen videre. Ved skuespillets
avslutning befinner det eldre paret seg 1 samme situasjon og motsetningsforhold, som de

gjorde da skuespillet begynte. Deres siste ordveksling er:

DEN ELDRE MANNEN/ til den eldre kvinna/ Og no ma du ga/ Eg vil ikkje sja deg/ Eg vil aldri sja deg
att/ Lang pause [...] DEN ELDRE KVINNA/ til den eldre mannen/ Eg skal ga// DEN ELDRE
MANNEN/ Eg klarer ikkje/ a sja andlete ditt”. (Fosse 2002: 111 og 112)

Fordi tidens sykliske dimensjon sa sterkt framheves i verket, tenderer tiden mot a overta

hovedrollen pa bekostning av personene, det vil si: Tiden opplgser subjektet.

3.2.4 Elementar suspens
Det tredje stiltrekket Lehmann mente kjennetegner Fosses dramatikk, er “forekomsten af en

elementar suspense, hvormed Fosse tilfredsstiller vort narrative behov — uten dog af den
grund at komme vort meningsbeger 1 mgde” (Lehmann 2005: 146). I Dgdsvariasjonar
presenteres vi ogsa for en historie, som fglger en linear, kronologisk utvikling: Et barn blir
fedt, vokser opp, foreldrene skiller seg, barnet flytter hjemmefra og ender til slutt livet i
selvmord. Retrospeksjonen som uttrykksform, slik vi kjenner den fra Ibsen, og som Fosse her
delvis gjenbruker, legger opp til at vi skal forsta personene og natidens konflikter med
bakgrunn i det vi etter hvert far vite om deres fortid. I Dgdsvariasjonar antydes noen slike
sammenhenger. Vi kan for eksempel forsta Dotteras selvmord i lys av foreldrenes manglende
kommunikasjon og avstanden mellom personene. Men det forblir bare antydninger, som aldri
klargjgres nok til at vi kan etablere en arsaks- og virkningskjede. Det unge parets skilsmisse
er et motiv i stykket, men det er ingen dpenbar sammenheng mellom foreldrenes skilsmisse
og Dotteras dpd.”* Vi merker fort at det er ufruktbart og reduserende & forsgke & etablere
forklaringer skuespillet ikke selv vil gi oss. Det synes snarere a veare et poeng at slike

sammenhenger er skjulte, og ikke tilgjengelige verken for personene i skuespillet eller for oss

32t ogsa fglgende utsagn fra Jon Fosse i et intervju i programhefte til urpremieren pa Dgdsvariasjonar pa
Nationaltheatret i 2001: "Men jeg tror personene i stykket gjgr sa godt de kan. Og det de gjgr er ikke sa ille.
Bade mor og far er sa kjerlige som de bare kan klare & veere. At det var feil at faren reiser fra mor og datter er
jeg heller ikke sikker pd, de kunne blitt like ulykkelige om han hadde blitt”.(Fosse 2001: 2)
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som lesere. Barndommens betydning tematiseres riktignok i Mannen og Dotteras dialog siste
kvelden, i farens spgrsmal: ”ja eg kom til & tenkje pa/ ja da du var barn/ er det noko du hugsar
[...]ja noko som er der/ og held fram i1 deg”. (Fosse 2002: 100) Men hva barndommen
eventuelt skjuler, far vi aldri vite. Den eldre kvinna uttrykker eksplisitt problemet med a
forsta, nar hun ikke finner noen forklaring pa Dotteras situasjon: "Ho er for sjenert/ eller kva

det no er”. (Ibid: 82).

Den manglende tilfredsstillelsen av vart meningsbegjer, har sin bakgrunn i at slike
forklarende sammenhenger ikke etableres. I motsetning til Lille Eyolf, kan vi i Fosses tilfelle
ikke snakke om et “motivert forhold mellom fortid(ige) hendingar og natid”, som kan
overbevise ”"om ein fenomenal, menneskeleg rgyndom” (Satre 2001: 158-59). Setre papeker
at Fosses drama pa dette punktet representerer et brudd med Ibsens eksistensielt forankrede

verden:

Saleis er det ikkje, som i Ibsens samtidsdrama, ei verd som kan heilast eksistensielt og mellom-
menneskeleg som mgter oss, der det transcendentale taket og rommet pa ny kunne oppsta straks
menneska makta a bevisstgjere seg om fortida, straks skjeletta ramla ut av skapa og livslggnene og
fortrengingane vart avslgrte og slik kunne fa laekja sjelas sar. Fosses verd kan ikkje heilast og givast
forankring i ein slik mellom-menneskeleg eksistens. Sa trass i dramaets tendens til motiverande a
forankre karakteranes kar i fortidig fenomenverd, kan verda hos Fosse berre subjektivt og episerande
skapast pa ny og pany [...] Hos Fosse er difor spgrsmalet om sanning, i dette hgvet i relasjon til fortida,
utan svar, for det finst berre sporadiske hgve til fenomenal forankring av karakterane. Difor finst det 0g
berre sanningar, utsyn, optikkar, som ikkje kan bli forsonte under éin himmel — eller eitt (familiert) tak.

(Saetre 2001: 160)

Slik Seatre ser det er det dette bortfallet av eksistensiell mening, som gjgr at Fosses tekster gir
uttrykk for en senmoderne tilstand. Saetre papeker at episering og subjektivering i dramaet

nettopp har med det moderne menneskets ensomhet a gjgre (Ibid: 150).

I framstillingen av den senmoderne ensomheten ma Fosse, som Ibsen, episere sine dramaer.
Vi har i analysen sett hvordan Den eldre kvinna har en episk funksjon i teksten, hun forteller
oss for eksempel det som vanskelig lar seg visualisere pa scenen; nemlig Dotteras
drukningsdgd. Vi far riktignok en metaforisk iscenesettelse av selvmordet i omfavnelsen
mellom Dottera og Vennen, men den ma pa en eller annen mate “forklares” for oss, for at vi

skal forsta det som en framstilling av Dotteras dgd. Tidssprangene mellom fortidssekvensene
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og presentasjonen av noen utvalgte fragmenter av det som framstar som et langt tidsforlgp,
peker mot en fortellerinstans. Ogsa de avbrutte anakoluttene, som er sa karakteristiske for
Fosses dialoger, kan sees som et episk trekk. De avbrutte setningene antyder nemlig at ikke

alt er sagt, og at personene skjuler noen historier for oss.

83



KAP. 4 SAMMENLIGNENDE REFLEKSJONER

I de to forrige kapitlene har vi sett pa hvordan en tematikk med mange bergringspunkter blir
svert ulikt bearbeidet 1 stykkene Lille Eyolf og Dgdsvariasjonar, til tross for at 1 begge
episeres den dramatiske teksten. I denne siste delen skal jeg sammenligne noen av de funnene
jeg har gjort, med sarlig henblikk pa kroppstematikken. Til slutt skal vi ogsa bergre to
spgrsmal som utkrystalliserer seg pa bakgrunn av det som sa langt er sagt, nemlig: Hvorfor
blir tematikken sa ulikt behandlet hos Ibsen og Fosse? Hvilke endringer, for eksempel i tids-
og sprakforstaelse, fra det moderne til det senmoderne, kan vi forsta det i forhold til? Og til
slutt: Hvorfor velger Ibsen og Fosse i det hele tatt a skrive dramatikk, nar tematikken de
arbeider med — de psykiske tilstandene, eksistensielle vilkar og fortidens betydninger for

natiden — er episk, og saledes kanskje kunne vare mer egnet som roman- eller novellestoff?

4.1 Kroppen

4.1.1 Ensomheten — den atskilte kroppen
Psykoanalysen lerer oss at oppdagelsen av det faktum at det finnes andre mennesker til i den

verden vi lever i, og at de er kroppslig atskilte fra oss selv, kan ses som et traume vi pa ulike
mater og med varierende hell forsgker a komme til rette med i livet (jf. Moi 2004: 871-75).
Erfaringen av var kroppslige og eksistensielle separasjon fra andre mennesker, generer
psykisk smerte som vi sgker a kompensere for. To fantasier vi alle i en eller annen grad tyr til,
er fantasien om sammensmelting og/eller selvtilstrekkelighet. Vi klamrer oss til tanken om a
vere ett med andre mennesker, eller vi beskytter oss selv ved a innbille oss at vi ikke trenger
andre enn oss selv. Fantasiene tjener samme formal: De hjelper oss a handtere den smerten
det er a veere kroppslig avgrenset og alene. I trad med dette er det en livslang utfordring for
oss alle a forsone oss med atskilthetens faktum, og pa det grunnlaget bidra til a skape
virkelige menneskelige fellesskap, hvor ”den andre” verken oppslukes i meg eller ignoreres

av meg.

I Lille Eyolf og Dgdsvariasjonar iscenesettes personer og tilstander, som vesentlig er preget
av mangelen pa forsoning med de kroppslige livsvilkarene. Kjarligheten og det menneskelige
fellesskap er i begge stykkene i krise, fordi forutsetningen for reell kommunikasjon mangler:
Anerkjennelsen av de andres saregne perspektiv pa tilvaerelsen, folelser og synspunkter. I
stedet ligger personene under for fantasier som skaper problemer i forholdet til dem selv og

andre. Den mannlige hovedpersonene i Lille Eyolf, Alfred Allmers, har problemer med a

84



akseptere vilkarene som hans menneskekropp representerer. Han har mistet sin mor i tidlig
alder, og sgker i barne- og ungdomsarene tilflukt i fantasier om et andelig, sjelelig og
aseksuelt felleskap med sgsteren Asta, en fantasi som innebarer motstand mot a anerkjenne
sgsterens annethet. Alfred skaper sgsteren om til et speilbilde av seg selv: “Ja, jeg tror, at
samlivet alligevel har praeget os begge to efter hinandens billede. I sindet, mener jeg”. (12:
234) Gjennom forestillingen om a vare ett med sgsteren, fortrenger han smerten ved a vaere
atskilt og alene. Det virker ikke urimelig a forsta det slik at Asta fungerer som morserstatning
for Alfred, og objekt for hans arkaiske lengsler etter a vaere ett med morskroppen (jf.

Kristeva).

Ritas fantasier gar i en noe annen retning, men er like umulige og destruktive. Hun drgmmer
om (konstant) seksuell forening med mannen. For henne er det sjelelige og andelige
uinteressant, hun er for eksempel overhode ikke interessert i mannen som person, hans ideer
og arbeid. Disse representerer kun en trussel, fordi hun tror de drar ham bort fra henne. Ritas
tvangspregete begjar etter “evig” og gjentatt kroppslig forening, samvirker med en sterk
redsel for dgden og den endelige atskillelsen. Som vern og glemsel mot dette, gjelder det for
henne ”a leve livet” sa intenst som overhode mulig. Lille Eyolf viser hvordan Alfreds og Ritas
handtering av kroppens begrensethet far destruktive fglger for dem selv og personene rundt
dem, ikke minst for barnet de har sammen. Den manglende evnen hos foreldrene til a forsone
seg med menneskekroppens veremate og slik bli voksne, framstar som hovedarsaken til

tragediene 1 stykket.

Hva si med tematiseringen av kroppens atskilthet i Dgdsvariasjonar? 1 Kvinna, Mannen og
Dotteras tale er smerten det framtredende, noe som eksplisitt handler om a kjenne seg redd og
alene. Ordet “kvile” gar som et ekko gjennom teksten, og rommer lengselen etter smertens
opphgr. Men dette kan aldri bli noe annet enn en lengsel og en drgm innenfor det universet
skuespillet tegner opp. I analysen har jeg lagt vekt pa den melankolske tilstanden, som de
dramatiske personene kan sies a befinne seg i. Melankolien henger i Kristevas forstaelse
nettopp sammen med en manglende sorg, eller forsoning med, den kroppslige atskillelsen fra
moren. Mannen, Kvinna og Dottera har ulike strategier for & handtere smerten. Mannen sgker
sammensmelting og ny kjerlighet med nye kvinner. Kvinna forskanser seg i seg selv, og
velger a beskytte seg mot nye skuffelser. Dottera velger selvmordet, og i trad med Kristeva,
har jeg lest det som uttrykk for en avvisning av den begrensede og atskilte kroppslige

eksistensen. I Dgdsvariasjonar tematiseres den kroppslige atskiltheten vel sa mye i formen
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som i innholdet. Det minimalistiske formspraket, med den nakne scenen uten rekvisitter,
setter et uvanlig sterkt fokus pa skuespillerne og deres kropper; kropper som beveger seg mot
og fra hverandre, som omfavner hverandre for sa a ga bort fra hverandre igjen. Lengselen,
smerten og grensenes absolutte karakter blir ekstra sterkt betont i stykkets form, slik at form

og innhold virker sammen.

4.1.2 Seksualiteten — den kjgnnede kroppen
Barnets oppdagelse av at det finnes to kjgnn, og at det selv bare besitter et av dem, er det

andre universelle traumet (jf. McDougall 1996: 19). Vare vanskeligheter med a forsone oss
med mono-seksualiteten gjgr at vi fristes til a fornekte kjgnnsforskjellen og seksualiteten. Vi
drgmmer om a vere alle kjgnn eller overhode ikke ha kjgnn (jf. Moi 2004: 872). I Lille Eyolf
og Dgdsvariasjonar er kjgnnsporaliteten framhevet i personkonstellasjonene, siden begge
stykkene er bygget opp rundt tre par. I Lille Eyolf har vi sett hvordan Alfred Allmers fornekter
forskjellen mellom kjgnnene og det seksuelle begjeret. Han fornekter at sg@steren har et annet
kjgnn enn ham selv, og manipulerer henne til a kle seg i guttekler for a skjule
kjgnnsforskjellen. Seksualiteten fyller Allmers med avsky, og er for ham forbundet med noe
“lavt” og “skittent. Dette skaper som kjent problemer i forhold til hustruen Rita, som pa sin
side har anerkjent og gledet seg over det seksuelle samlivet. Men seksualiteten er hos henne
ikke knyttet til noe reelt fellesskap med ektefellen. Seksualiteten uttrykker ikke kjarlighet,
men fungerer kompenserende. Den skal dekke over en mangel, og far dermed en tvangspreget
og altoppslukende karakter hos Rita. Skuespillets avslutning kan forstas slik at Rita adopterer
Alfreds “lgsning”, og gir avkall pa sitt kroppslige begjer etter ham. Det er det offer hun tror
hun ma bringe, siden barnets dgd henger sammen med deres seksuelle samliv. Det er ogsa hva

hun ma gi avkall pa for at Alfred skal bli veerende hos henne.

I Dgdsvariasjonar er det pa lignende vis knyttet skyld og skam til kroppens kjgnnethet og til
seksualdriften. Graviditeten og barnet de far er beviset for at Det unge paret har gjennomfgrt
et samleie. En kan spgrre seg om det er slik at Dottera ma dg, fordi hun er det konkrete
resultatet av den skyldbetyngede seksualiteten? Slik kanskje Eyolf ma dg, fordi han med sin
skadde fot er en konstant paminnelse for foreldrene om hva deres begjer pafgrte ham?
Forstatt slik, har Eyolf og Dotteras tragedie og dgd sammenheng med foreldrenes
vanskeligheter med a integrere seksualiteten og kjgnnetheten i voksenlivet. Dermed skyver de

resultatet av seksualiteten, barna, fra seg og makter ikke a gi dem plass i en familie. Som en

86



fglge av det lokkes barna til a sgke tilbake til der hvor kroppen opphgrer — i havet og vannet,

kanskje med hapet om a bli helbredet fra fysisk og psykisk lyte?

4.1.3 Dgden - den endelige kroppen
Et ikke mindre dyptgripende traume, sammen med atskilthet og kjgnnethet, er vissheten om

kroppens endelighet, at vi en dag skal miste oss selv, og at kroppen var vil bli til intet, til jord.
Med til dette traumet hgrer ogsa frykten for andres dgd, spesielt for at de vi er glade i og
avhengige av, skal bli tatt fra oss. I boken Eksistentiel psykoterapi (1980), tar den
amerikanske psykoanalytikeren Irvin D. Yalom for seg dgdsbegrepets rolle i psykopatologi og
psykoterapi. Han viser hvordan vi tyr til to hovedstrategier for a skape oss et forsvar mot
dgdsangsten (Yalom 1980: 127-29). De star tilsynelatende i et motsetningsforhold, men hos
de fleste mennesker er strategiene sammenvevde. Det ene er forestillingen om var seregenhet,
utvalgthet og allmektighet — var personlige usarlighet. Det andre er forestillingen om a vere
under beskyttelse av ”den endelige frelser” (Ibid: 141). Mens den fgrste strategien sgker a
bekrefte egen uavhengighet og individualitet, retter den andre strategien seg mot
sammensmelting. Begge strategiene inneb&rer imidlertid en sterk ambivalens og et stort
potensial for angst. Uavhengighetens bakside er den totale isolasjon, og sammensmeltingens

offer er tapet av egen individualitet (Ibid: 154-55).

I Lille Eyolf er dgdsangsten til stede fra forste side, og personene har sine strategier for a
fortrenge denne angsten. Alfreds bokprosjekt om “Det menneskelige ansvar” springer ut av en
forestilling om a vare spesielt utvalgt, og av kallet til a si noe til menneskeheten. Alfred stiller
seg med andre ord utenfor og over det menneskelige fellesskap, som han ser det som sin
livsoppgave a gi en moralsk leerebok. Pa mange vis inntar han en gudelignende posisjon, og
nettopp derfor blir fallet sa hgyt nar han begynner a tvile pa sine egne evner. Da overdrar han
posisjonen til sgnnen, som han sammenligner med den inkarnerte Gud: “Men tro du mig, —
der kommer en bagefter, som vil ggre det bedre” (12: 203). Da Alfred mister troen pa arbeidet
sitt, sgker han opp pa fjellet for a vere alene, og han har der en opplevelse av a mgte dgden
som en god kamerat. Dgden blir nervarende for ham, nar det vernet han har hatt ikke lenger
hjelper ham. Men han handterer angsten ved a mytologisere dgden til en venn. Angsten gjgr

seg imidlertid straks gjeldende i det dgden blir konkret og kroppslig for ham i det Eyolf dgr.
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Alfred Allmers sgker ikke bare seregenhet, han drgmmer ogsa om sammensmelting med
sgsteren. Forholdet til s@steren er for ham ikke under forvandlingens lov, og er dermed hevet
over tidens gang som ubunnhgrlig leder til dgden. Alfred ligger under for en mystisk
forestilling om at sgsteren kan frelse ham fra dgd og forandring, og at han hos henne er sikret
evig ro og beskyttelse. Derfor er han, selv om han ikke innrgmmer det for seg selv, sa
avhengig av a ha henne i n@rheten, og at hun er tilgjengelig for ham. Nar Asta til slutt reiser
fra ham, fabler han straks om 4 ta sitt eget liv. Jeg har i analysen pekt pa at Alfreds klamring
til Asta, peker mot morstapet som Alfred har lidd i ung alder, og hvordan Alfred nettopp
griper til Asta i et forsgk pa a lege tapet og tomrommet inne i seg. Han oppgir ikke sin egen
identitet i forholdet til Asta, men sgker a la sin egen og hennes identitet flyte sammen, de skal

veare ett, sjelelig og andelig. Det er pa dette plan det incestugse i deres forhold ligger.

Rita er den personen i Lille Eyolf som mest eksplisitt har dgdsangst. For eksempel er hennes
umiddelbare reaksjon nar Alfred forteller om “reisekameraten”, at han forestiller seg. Hun tror
ikke noe pa at Alfred virkelig kan ha opplevd dgden som vennlig og fredelig. Det kan godt
hende hun har rett i at Alfred lyver for seg selv nar han sier dette, men det sier ogsa mye om
Ritas forhold til dgden: Den er grufull” og ma holdes pa avstand ved a "leve livet”. Som vi
var inne pa ovenfor, inngar seksualiteten i det som for en stund kan hjelpe henne med a
glemme dgden. Alfred og Rita diskuterer pa et tidspunkt om de ville oppgi livet hvis de fikk
mgte Eyolf og “finde ham igen, — kende ham, — forsta ham —? ”.(12: 243) Men konklusjonen
er negativ for dem begge, de kunne ikke gjgre det:

RITA. (stgnner sagte). Jeg kunde det ikke, — det fgler jeg. Nej, nej; jeg kunde det sletikke! Ikke for al himlens
herlighed!

ALLMERS. Ikke jeg heller.

RITA. Nej, ikke sandt, Alfred! Du kunde det ikke, du, heller!

ALLMERS. Nej. For her, i jordlivet, hgrer vi levende hjemme.

RITA. Ja, her er den slags lykke, som vi forstar.

(12: 244)

Dgdsangst, angsten for utslettelse og opplgsning, er sentralt ogsa i Dgdsvariasjonar. Det

bekreftes ogsa av en kommentar Jon Fosse kommer med i programheftet til urpremieren pa

Dgdsvariasjonar ved Nationaltheatret i 2001:
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Hvis du bare vil leve, og ikke tar dgden med inn i livet, ma du fa dgdsangst. Alle personene i stykket
har dgdsangst men de turnerer det pa ulike mater. Faren sgker ny kjarlighet hele tiden og skal snart
gifte seg for tredje gang. Datteren klarer ikke a finne seg en kjereste og ensomheten blir for tung &

bere. Moren forskanser seg i seg selv, stenger helt av og vil vere alene. (Fosse 2001: 2)

Fosse peker i sitatet pa utfordringene kroppens varemate representerer. Vanskelighetene med
a forsone seg med tiden som gar kommer blant annet til uttrykk i Den eldre mannens
avvisning av Den eldre kvinnens ansikt. Han mgter en kvinne som han sannsynligvis ikke har
sett pa mange ar, og som ma ha eldes en god del siden sist han sa henne (jf. ogsa sideteksten).
Ekskonas ansikt konfronterer Mannen med at ogsa han er blitt eldre, at deres tilmalte tid er i
ferd med a renne ut og at det a ha “ein ganske sa ny kjerast” (Fosse 2002: 95) ikke verner han

mot egen aldring og dgd.

Til forskjell fra Lille Eyolf er temporaliteten tematisert like mye gjennom formen som i
skuespillets innhold. Dgdsvariasjonar iscenesetter utsnitt av et tidsforlgp som strekker seg
over flere tiar (kanskje 30-40 ar). Tidens gang skrives inn i kroppene, som blir de eneste
tydelige tegnene pa at tiden gar, og livet framstar i dette skuespillet som en kontinuerlig
aldringsprosess. Mens tidens forvandling i Lille Eyolf er et innholdselement, uttrykkes tidens

vesen gjennom formen i Dgdsvariasjonar, jamfgr Szondi:

Men att uttrycka tidens vésen, dess rymd, forlopp och férvandlingar misslyckades Ibsen med som
dramatiker, eftersom det bara dr mojligt i en litterdr form, som kan lata tva tidpunkter sammanfalla i
formen och innta bara som tema. Den kvalitativa och kvantitativa skillnaden mellan de tvA momenten &r

nemligen det enda vittnesbord tiden ldmnar kvar om sin alt fordandrande flykt. (Szondi 1972: 116)

Fosse ser ut til a ha tatt konsekvensen av dette og gatt inn for a lgse opp enheten i tid, sted og
handling, som de fleste av hans tidligste skuespill var basert pa. Det peker pa en bevegelse
bade fra Ibsen til Fosse, og innad i Fosses verk, nemlig hvordan tiden tenderer mot a overta
hovedrollen pa bekostning av individet. Tiden ser med andre ord ut til a opplgse subjektet i

Fosses senere dramatikk.

Hvordan skal vi sa tolke den selvmordstruedes forhold til dgden, dgdsangst og dgdslengsel i
Lille Eyolf og Dgdsvariasjonar? Vi har 1 disse skuespillene i1 hvert fall tre karakterer som
bergrer en selvmordstematikk, hvorav Dottera er det klareste eksempelet. Men ogsa Eyolf og
Alfred Allmers er karakterer som i en eller annen forstand trekkes mot dgden. I barnet Eyolfs

tilfelle er det neppe riktig a snakke om selvmord, i sa fall ma man betegne det som et
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symbolsk selvmord.”> Men gjennom Eyolfs historie viser Ibsen hvor sérbare barn er for sine

mytiske forestillinger om dgden, nar det ikke er noen voksne som beskytter dem.

For Alfreds del blir det a ta livet sitt aldri noe annet enn en tanke han sgker trgst og tilflukt i.
Eksistentiel psykoterapi skriver Yalom at det finnes en sammenheng mellom selvmord og

dgdsangst:

Hvor paradoksalt det end virker, at nogen skulle bega selvmord pa grund af dgdsangst, er det ikke
ualmindeligt. Mange mennesker har mere eller mindre direkte givet udtryk for, at ”jeg er sa bange for
dgden, at jeg er drevet til at bega selvmord”. Tanken om at bega selvmord dulmer noget af radslen. Det
er en aktiv handling; den giver en vis magt over det, i hvis magt man er. Dertil kommer [...] at mange
selvmordere har en magisk opfattelse af dgden og betragter den som midlertidig og reversibel. (Yalom

1998: 134)

Kan Alfred Allmers forstas pa bakgrunn av dgdsangst? Er hans antydninger om at han vil ta
livet sitt, et uttrykk for et forsgk pa a handtere en slik underliggende frykt for dgden? Det som
i hvert fall er tydelig er at Allmers, som Dottera, mystifiserer dgden til & vere en venn og
hjelper som forbindes med nytelse (jf. ’rejsekammerat” metaforen og “"ngd
dgdsfornemmelsens fred og velbehag”, 12:263). For Alfred gjgr erfaringen med sgnnens dgd
at dgden mister sitt vennlige preg, og framstar som grufull og meningslgs: ”Og da sa —
kammeraten kom og tog ham —. Sa stod der gru af ham. Af det hele”. (12: 264) Selv om
Eyolfs kropp aldri blir funnet, innebarer hans dgd for foreldrene et mgte med dgdens
konkrete og fysiske konsekvenser. For Dottera 1 Dgdsvariasjonar forsvinner det mystiske
slgret hun har kledd dgden i etter at hun selv har tatt livet sitt: "Eg skulle ikkje ha gjort det/ Eg
vil leve”. (Fosse 2002: 111) Det forteller oss at i mgte med konkrete erfaringer av dgden,

tvinges vi til 4 ta dgden innover oss som en reell og uformildende realitet.

4.2 Hvorfor blir tematikken sa ulikt behandlet?

Vi har sett at Szondis forstaelse av innhold og form innebzrer at begge deler betraktes som
utsagn om den menneskelige tilvaerelse, og at disse kan komme 1 konflikt med hverandre (jf.
Szondi 1972: 9). Samspillet mellom innhold og form er med andre ord avgjgrende for

kunstverkets samlende uttrykk. I Lille Eyolf og Dgdsvariasjonar har vi sett eksempler pa to

33 Eyolf er bare ni ar ved det tidspunktet han drukner, og a snakke om selvmord i forbindelse med sa sma barn,
mener jeg det er grunn til & veere skeptisk til.
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ganske ulike dramatiske uttrykk, som springer ut av to dramatikeres ulike og delvis historisk
pregede poetikker. I det fglgende vil jeg forsgke a gi noen antydninger til svar pa hvorfor
formspraket blir sa ulikt hos Ibsen og Fosse. Utgangspunktet mitt er at dette har a gjgre, med

endringer i synet pa tid og pa sprak fra det moderne til det senmoderne (eller postmoderne).

4.2.1 Tidskonsepsjonen i det moderne og senmoderne

Noe forenklet kan vi si at mens vi i1 Lille Eyolf finner en tidskonsepsjon preget av progresjon
og linearitet, er tidskonsepsjonen i Dgdsvariasjonar dominert av det statiske og sykliske.
Selvfglgelig finner vi ogsa i Lille Eyolf stillstanden uttrykt, pa samme mate som tiden som
bevegelse (tidsstrgmmen) ogsa kommer fram i Dgdsvariasjonar. Det er heller ikke mulig &
tenke seg et skuespill hvor en ikke skulle finne bade sykliske og linezre bevegelser: “Linear
and cyclical developments always occur simultaneously, however, and so it all depends on the
author’s intention and the audience’s perspective as to which of them is seen to predominate”
(Pfister 1988: 290). For teaterpublikummet pa Ibsens tid kan Lille Eyolf ha framstatt som
ganske stillestdende (jf. at det ytre sett skjer sveert lite i de to siste aktene), men sammenlignet
med Dgdsvariasjonar blir det line@re og framskridende likevel ganske framtredende. Noe
forenklet kan vi hevde at vi i Lille Eyolf og Dgdsvariasjonar mgter to ulike konsepsjoner av
tid. Kan det muligens henge sammen med endringer i synet pa tiden fra Ibsens tid til var egen

tid? Hva kan vi si om den moderne versus den postmoderne tidsoppfattelsen?

Det har etter hvert blitt vanlig & mene at det moderne og det postmoderne representerer to
perspektiver som er virksomme samtidig, og som ikke kan skilles tydelig fra hverandre (jf.
Oftedal Andersen 2005: 67 og 270). I boken Kroppsmodernisme (2005) analyserer Hadle
Oftedal Andersen kroppen som tema i noen sentrale nordiske forfatterskap fra 1980- og 90-
tallet, og presenterer i den forbindelse noen synspunkter pa forskjellen mellom modernismens
og postmodernismens forhold til tid. Han setter det opp som en kontrast mellom ”tid” og

“ettertid”:

Ein kan sette modernisme likt med tid, sidan grunnfgrestenaden for & oppfatta noko som nytt, altsa
moderne, er at ting endrar seg over tid. Den moderne verda er verda som forandrar seg, og
modernismen er forandringa sin kunst. Pa motsett side er det postmoderne kjenneteikna av at ein ikkje
lenger ser denne kontinuerlege forandringa, at ein lever etter forandringa si tid. (Oftedal Andersen 2005:

59)
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I fortsettelsen papeker Oftedal Andersen at tidskonsepsjonen far fglger for, eller henger
sammen med, om forsoning er mulig: ”Der modernismen ser kriser, og forsgker a lgyse dei,
ser postmodernismen menneskelege vilkar ein bare ma ta for det dei er” (Ibid: 67). Vi ser
straks at tekstene vi har for oss ikke lar seg plassere slik at Lille Eyolf ’passer” med det
Oftedal Andersen sier kjennetegner modernismen, og Dgdsvariasjonar med
postmodernismen. Det er ikke sa opplagt at de menneskelige krisene lar seg lgse i Lille Eyolf.
Pa mange mater vitner stykket om et ganske mgrkt syn pa muligheten for kriselgsning, i alle
fall for de dramatiske personene i skuespillet. Men som vi allerede har vert inne pa i kapittel
tre, gjgr det motiverte forholdet mellom fortidens ”synder” og natidens lidelser at skuespillet
formalt sett utsier, at forsoning og gjenopprettelse ogsa kan vaere mulig. Dessuten er det mulig
a forsta hovedpersonenes erkjennelse som mer hapefull enn det jeg har gjort i min lesning. Alt
i alt ma en derfor kunne si at uavhengig av om vi lar oss overbevise eller ikke om at Ritas og
Allmers lgsning er gjennomfg@rbar, og godt nok fundert, vitner skuespillet om at tanken om
erkjennelse og endring gjennom bevisstgjgring av fglelser og handlinger, er mulig og

gnskelig.

I Dgdsvariasjonar derimot gjgr den serielle tidskonsepsjonen, der slutten vender tilbake til
begynnelsen, at skuespillet eksponerer en sterk form for stillstand. Selv dgden setter knapt et
skille i dette skuespillet, fordi Dotteras situasjon framstar som uforandret etter at hun er dgd.
Dgdsvariasjonar er et skuespill mer om tilstand enn om forandring og mennesker i handling,
og for a uttrykke tilstander er en syklisk og statisk tidsframstilling godt egnet.
Tidskonsepsjonen hos Fosse vitner om at han er ute i et noe annet @rend enn Ibsen. Vi har
tidligere veert inne pa at Dgdsvariasjonar Kjennetegnes av avindividualisering og at personene
ikke kommer til ny erkjennelse. Dette skal selvfglgelig tjene et formal, og jeg tror von der
Fehr er inne pa noe vesentlig nar hun legger vekten pa den rituelle effekten ved Fosses

dramatikk:

I Dgdsvariasjonar kan vi si at det dramatiske oppstar nar stemmens intensitet og liv-dgd-ambivalens
blir opplevd og fortolket av en mottager. Det dramatiske er ikke noe som skjer pa scenen, men heller
noe som skjer mellom teateruttrykket og den enkelte tilskueren. Et slikt drama vil hver gang dets
emosjonalitet blir opplevd, pa nytt utfordre tilskuerens forstaelse [...] Kunstens rolle er ikke a avbilde
virkeligheten, men & ritualisere visse grunnleggende betingelser som tilskueren gjennom ritualiseringen
kan gjenoppleve som viktige for eget liv. Riten aktualiserer eksistensen for den enkelte, samtidig som

den, som i gresk drama, gker fellesskapsfglelsen mellom mennesker. (von der Fehr 2004: 319)

92



Ritens tid er nettopp sykliske bevegelser, fordi riten representerer noe som gjentar seg pa
samme mate, og skaper rytme og sammenheng i tilverelsen. Den sykliske tidskonsepsjonen
er, som Pfister papeker,”based on the natural life-cycle — the cycle of the day, month, seasons
and generations” (Pfister 1988: 290). Nar noen har ment a se et stigende uttrykk for forsoning

med livet i Fosses senere verker, har det nettopp med formen a gjgre, ikke innholdet.

4.2.2 Fra subjekt til sprak
Vi har i skuespillene observert en nedskriving av subjektet fra Ibsen til Fosse. Mens

personene hos Ibsen er utstyrt med en rekke individuelle karaktertrekk, er personene hos
Fosse bare definert gjennom kjgnn og alder, det vil si kroppslige egenskaper. Er dette uttrykk
for en endring i oppfattelsen av hva tegnene og spraket er forankret i? Er det slik at i Lille
Eyolf er subjektet siste-instans for spraket, mens det i Dgdsvariasjonar er kroppen som er
utgangspunktet for tegnet og spraket?’ * Vi har i lesningene sett at personene hos Fosse skiller
seg fra Ibsens karakterer, ved at de ikke merker spraket pa noen personlig mate. Hos Ibsen
trer personene fram, blir synlige og avslgrer hva som rgrer seg inne i dem gjennom det de
verbalt formidler. Oftedal Andersen papeker at denne bevegelsen fra det indre til det ytre, er
et trekk ved overgangen fra det moderne til det postmoderne og at det er her kroppen kommer

inn:

Det kroppslege er reelt, pa ein annan mate. Som den danske lyrikaren Sgren Ulrik Thomsen uttrykker
det i 1985: ”Det er alene med og i forhold til kroppen at al konkret veeren, saledes al kunst, sanses, dvs.
reflekteres.” Derfor er kroppen paradigme pa form. For kroppen markerer det endelege, det biologiske
utgangspunktet som avset seg anten ein reknar med simulakret eller ikkje. Fgdsel. Dgd. Forplantning.
Dette er ikkje kulturelt bestemte hendingar i spraket. Dette er dei transkulturelle, forkulturelle,

utanomkulturelle rammene for liva vare. (Oftedal Andersen 2005: 47)

I Dodsvariasjonar dreier det seg nettopp om disse transindividuelle og transkulturelle
rammene, om forplantning, fadsel og dad (jf. sitatet). Oftedal Andersen knytter i1 fortsettelsen
kroppens meningsproduksjon til dgden: Hos Tor Ulven, som hos Sgren Ulrik Thomsen, er
det fgrst og fremst gjennom dgden at kroppen gjer seg gjeldande som senter i

meiningsskapinga” (Ibid: 47). Det samme kan vi si om Dgdsvariasjonar. Therese Bjorneboe

34 Begrepet “siste-instanser’ har jeg hentet fra Espens Schaannings bok Modernitetens opplpsning (2000).

Begrepet betegner “en grunn eller basis som sannheten hviler pa”, og som “man ikke kan ga bakom”
(Schaanning 2000: 11).
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har pekt pa hvordan kroppen blir baereren av mening i dette skuespillet: ’kroppen (og
“andletet”) ser ut til a veere den viktigste — og kanskje eneste — barer av 'mening’ eller et
felles fglelses- og erfaringsrom” (Bjgrneboe 2002: 77). Men Bjgrneboe viser ogsa at det

biologiske, slik det framstar i Dgdsvariasjonar, ikke er nok til a gi livet mening:

Som vi har sett, er den biologiske kjerligheten eller det slektsmessige fellesskapet ikke nok til a gjgre
den enkeltes tilvaerelse meningsfylt. Personene trekkes like mye mot uavhengighet og autonomi.
Dgdsvariasjonar viser “det absurde” ved a sgke en mening i det biologiske fellesskapet, da den
biologiske “situasjonen” den enkelte befinner seg i, relativt til rollene som foreldre og barn, eller (i et
stort perspektiv) til menneskeheten overhode; ikke kan besvare og tilfredsstille den enkeltes gnske om

selvbekreftelse. (Ibid: 78-79)

At kroppen hos Fosse blir utgangspunktet for meningsproduksjonen, framfor det indre og
”dype” i mennesket som hos Ibsen, kan nok knyttes til et endret syn pa spraket fra Ibsens tid
til Fosses’. Den desentreringen vi har sett av subjektet hos Fosse, har paralleller til den
undersgkelsen av spraket som har vert sentral i litteratur og filosofi i de siste tiarene, og som
gjerne betegnes som “den lingvistiske vendingen”. Idehistorikeren Espen Schaaning sier det
slik: ”Samtidig som subjektet faller stiger spraket. Spraket blir den instans som na fanger
oppmerksomheten. De fleste filosofiske retninger etter 1945 bygger sine posisjoner pa
spraklige argument av et eller annet slag. Kritikk og analyse funderes ikke lenger i subjektet,

men i sprakanalyse”. (Schaanning 2000: 24)

Den lingvistiske vendingen innebzrer en endring fra et referensielt til et relasjonelt syn pa
spraket. Poenget hos den sveitsiske lingvisten Ferdinand de Saussure, som er et sentralt navn
her, er at meningen vi finner og produserer i spraket er relasjonell, avhengig av kombinasjons-
og assosiasjonsprosesser innenfor sprakets differensielle system. Tegn er ikke referensielle, de
har ikke mening i seg selv, men far mening pa grunn av kombinatoriske og assosiative
relasjoner til andre tegn (Allen 2000: 8-10). Vi kan se Fosses sprakpraksis, hvor ordene lades
med ny mening gjennom maten de gjennom alle gjentagelsene kombineres med andre tegn,
som en fglge av et innreflektert forhold til at spraket alltid har bade referensielle og
selvframstillende funksjoner. Dermed fglger det ogsa at spraklig mening aldri er noe som en

gang for alle kan slas fast, men alltid vil vare i bevegelse.
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Oftedal Andersen har noen betraktninger omkring forholdet mellom tegn og kropp i Tor
Ulvens lyrikk, som ogsa synes relevant i forhold til Fosse. Oftedal Andersen peker pa at

Ulven tematiserer kroppen gjennom en tematisering av hvordan tegn oppstar:

Teiknet, altsa meininga, spelet med meining, den lingvistiske rayndomen, oppstar i ein overgang
mellom det kroppslege nerveeret og det kroppslege fraveeret, altsa dgden [...] Skal ein relatera denne
koblinga mellom kropp og teikn til noko, ma det snarare bli til dekonstruksjonens si papeiking av at
spraket er antromorft og saleis kan fgrast tilbake til var grunnleggande oppleving av a vera i verda: ikkje
som individ, men som menneske med eit menneskesentrert system av teikn til a relatera oss til henne

med. (Oftedal Andersen 2005: 247 og 247)

Det virker rimelig a knytte de store endringene i det dramatiske spraket fra Ibsens til Fosses
dramatikk, til forandringene i synet pa subjektet og spraket fra Ibsens modernisme til var
senmodernistiske tid. Hos en poststrukturalist som Jacques Derrida forankres ikke spraket i
subjektet. Tvert imot er det subjektet som bade konstitueres og dekonstrueres av spraket. Det
at spraket blir en kraft overordnet den enkelte sprakbruker, har vi sett kjennetegner Fosses
dramatiske formsprak. Derrida mener at nettopp alle gjentagelsene i spraket, at det kan brukes
i mange ulike situasjoner, gjgr at det ikke kan vare knyttet opp mot bare en referanse.”
Dermed kan man heller aldri en gang for alle fastsla hva ordene referer til. Pa grunn av den
uendelige forskyvningen som finner sted i spraket (gjennom alle gjentagelsene) vil mening
aldri stabiliseres. Dette synet pa spraket synes Fosse a ha tatt konsekvensene av i sin
skriftpraksis, og det fgrer til at hans teatertekster ma fa enn ganske annen utforming enn hos

Ibsen.
4.4 Hvorfor dramaformen?

Innledningsvis stilte jeg spgrsmalet om hvorfor Ibsen og Fosse velger a holde fast pa
dramaformen, til tross for at tematikken krever episering. Fgr jeg vil gi et forslag til svar pa
dette, skal vi kort repetere hvilke problematikker forfatterne er opptatt av i de to skuespillene.
Vi har sett at Lille Eyolf og Dgdsvariasjonar tematiseres grunnleggende menneskelige
betingelser — ensomhet, seksualitet og endelighet. Alt dette samles i kroppen, fordi det er
kroppen som er atskilt, kjgnnet og dgdelig. Vi har sett pa narsissisme og melankoli som

uttrykk for strategier de dramatiske personene utvikler i et forsgk pa a hanskes med kroppens

33 For en utdypning, se Derrida (1988).
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ontologiske vaeremate. Det viser at de ikke har maktet a forsone seg med menneskelivets
grunnvilkdr. Manglende anerkjennelse av egen begrensethet virker gdeleggende for

muligheten til a anerkjenne andre og bygge fellesskap.

Toril Moi peker i Ibsens modernisme pa at det er en forbindelse mellom en tematikk knyttet
til vare problemer med a forsone oss med var egen begrensning og teateret som kunstform,
fordi teateret nettopp er begrensningens kunst: “Teateret er begrensningens kunst, den
kunstform som i sterkest grad er basert pa menneskers atskillelse fra hverandre; det er ogsa
den mest ytre av kunstformene, den som utfordrer oss mest til a4 anerkjenne menneskelige
uttrykk™. (Moi 2006: 380) I kapittelet om modernitet og teater 1 Kejser og Galileer (1873)
analyserer Moi dette forholdet neermere. Her peker hun pa at anerkjennelsen av menneskelig

atskilthet er innbakt i selve dramaformen, i forholdet mellom skuespillere og publikum:

Teater forutsetter at to grupper av mennesker — skuespillere og publikum — deler et visst rom for en viss
tidsperiode, samtidig som de to gruppene ma erkjenne at de er atskilte, og at de har forskjellige
forpliktelser overfor hverandre. Det at teater — en hvilken som helst form for teater, til og med gateteater
og improvisasjonsteater — forutsetter en slik atskillelse, kommer til syne i forhold til rollefigurer: “En

rollefigur er ikke, og kan ikke bli, oppmerksom pa oss”, skriver Cavell”.*® (Moi 2006: 292)

Av dette fglger, skriver Moi videre, at "uansett hva rollefiguren gjgr, kan de ikke overskride
skillet mellom publikum og seg selv”, men som publikum utfordres vi til a ta rollefiguren
innover oss og anerkjenne han eller henne (Ibid: 293). Pa denne maten utsier teateret som
form noe grunnleggende om det & vaere menneske i verden, og utfordrer oss til a erkjenne “at

vi er atskilte fra andre og andre fra oss” (Ibid: 307).

Mois papekning av at teaterets styrke nettopp er dens grunnleggende mate a speile og
konfrontere oss med var menneskelige situasjon pa, forklarer ogsa hvorfor teateret opp
igjennom historien har mgtt motstand og fordgmmelse. Dette er ogsa det sentrale poenget i
Jonas Barishs bok om teaterfientlighet: The Antitheatrical Prejudice fra 1981. Barish viser
hvordan det finnes en universell motstand imot teater, pa tvers av tid og sted. Hans
utgangspunkt er at fordommenes universalitet peker mot at de er mer enn “fordommer” og

derfor fortjener a bli tatt alvorlig:

3% Mo siterer og bygger her pa Stanley Cavells essay “The Avoidance of Love” (1969).
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The fact that the prejudice turns out to be of such nearly universal dimension, that it has infiltrated the
spirits not only of insignificant criticasters and village explainers but of giants like Plato, Saint
Augustine, Rousseau, and Nietzsche, suggest that it is worth looking at more closely — that it is, indeed,
more than a prejudice. If it is an aberration, it is one to which virtually our whole species seems in some
measure prone. Looked at more attentively, it comes to appear a kind of ontological malaise, a condition
inseparable from our beings, which we can no more discard than we can shed our skins. It would seem

to reflect something permanent about the way we think of ourselves and our lives. (Barish 1981: 2)

Hva er det teateret reflekterer om livene vare? Det viser oss at siden vi er atskilte, er vi
avhengighet av a uttrykke oss, av a veere i stand til a formidle vare fglelser og tanker til andre.
Vi er avhengige av at andre er villige til a anerkjenne oss og det vi forsgker a formidle.
Samtidig viser teateret at nar vi forsgker a formidle oss, star vi alltid i fare for a bli oppfattet
som teatralske, og dermed ikke som verdt a ta alvorlige. Men det viser ogsa at det a ikke
formidle seg kan fa katastrofale konsekvenser. Nar andre ikke far vite hva vi fgler og tenker,
fratar vi dem ogsa muligheten for a forsta oss og handle riktig i forhold til oss. Poenget til
Barish er at vart ambvialente forhold til teateret reflekterer vart ambvialente forhold til disse
vilkarene som vare liv utspiller seg i. Teateret er dermed en figur for var relasjon med resten

av verden (jf. Ibid: 476):

Antitheatricalism opposes itself, rather, to an institution, and, even more fundamentally, to a mode of
experience and a form of life, to certain characteristics shared by all men. It has its roots in a universal
distrust of an aspect of ourselves which we would be rash to dismiss as mere prejudice. We do wish for
men to be what they seem, except when at play. We do cling to a belief in ourselves as distinct beings,

with stable identities, however much latitude we wish to extend to self-experimentation. (Ibid: 469)

Det er med andre ord en innebygd sammenheng mellom temaene som har utkrystallisert seg i
Lille Eyolf og Dgdsvariasjonar og teateret som kunstform. Vi kan tenke oss at Ibsen og Fosse
nettopp holder fast pa den dramatiske formen, fordi den er spesielt egnet til a uttrykke, til a fa
fram og bearbeide var eksistensielle grunnsituasjon (jf. ogsa Moi ovenfor). Gjennom det
dramatiske kan en vise fram kroppen pa scenen, og kroppstematikken er derfor serlig egnet
for dramaformen. Skildringen av de psykiske problemene personene i Lille Eyolf og
Dgdsvariasjonar strever med, krever kanskje episering, men den dramatiske formen kan gjgre

oss bevisst om arsaken til problemene: Nemlig menneskekroppens varemate.

Teateret gjgr oss oppmerksomme pa at vi er ensomme, og at vi har behov for a formidle oss

selv til hverandre. Derfor er det altsa de eksistensielle problemene knyttet til kroppen som
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tvinger fram teaterformen. For ogsa hos Fosse star na en gang figurene der pa scenen og
forsgker a formidle seg til hverandre. Figurene virker ugjennomtrengelige og gatefulle, men
de barer likevel pa noen historier, som de kjemper med a fa fortalt oss.”” Fosse selv uttrykker

lignende tanker i et lite essay om teateret med den talende tittelen "Menneskets kunst”:

Men nar sa skrivinga mi fgrst forte meg inn i teateret, sa slo det meg, og slar det meg, korleis teaterets
kunst skil seg fra dei andre kunstformer eg har vore borti, bade fra lydens, sprakets og biletes kunst, ja
visst har teatret i seg trekk fra dei alle tre, og ikkje minst fra sprakets kunst, men fgrst og sist er det
mennesket teatret prgver, prgver og feilar, pa a forvandle til kunst, teatret er, kan ein kanskje seie,

verken lydens, sprakets eller biletes kunst, det er rett og slett menneskets kunst. (Fosse 1999: 265)

Det kan i forlengelsen av dette passe a avslutte med noen ord om teaterets virkning pa
tilskueren. Hva kan det gjgre med oss som publikum a se skuespill av Ibsen eller Fosse
oppfert pa scenen? I et annet essay fra essaysamlingen Gnostiske essays skriver Fosse noe om
dette. Han viser til et ungarsk uttrykk som sier at nar teateret er pa sitt beste, sa ’gar ein engel
gjennom scenen” (Ibid: 241). Metaforen forteller oss, at nar teateret virkelig er bra, har det en
sterk evne til & bergre. Hva er det som skjer nar teateret far dette til, spgr Fosse, og forsgker

seg pa et svar:

Kva engel er det snakk om? Kan ein jo spgrje og skal eg prgve a seie noko om kva som skjer i dei
magiske glimta, i dei privilegerte augneblinkane da eit eller anna uforklarleg oppstar i mgte mellom
scene og sal, s ser det for meg ut til at enkle ord i enkle menneskelege gjerne tarvelege situasjonar,
noko svert konkret, da blir sa enkelt, ja sa materielt, at det opphevar sin eigen materialitet og blir til ei
slags bra djup ny innsikt som ikkje er omgrepsleg, men emosjonell. Ei innsikt som faktisk, innanfor
teatrets ritualitet, ikkje er individuell, men kollektiv, det oppstar eit slags sart menneskeleg fellesskap

som lar seg merke. (Ibid:242)

Fosse malbzarer her en enkelthetens poetikk, slik vi ser det uttrykt i Dgdsvariasjonar. Her er
vi imidlertid mest interessert i effekten Fosse peker pa. Det slar meg at Fosses utsagn ikke er
sa fjernt fra Aristoteles begrep om katharsis, renselse. I Om diktekunsten skriver Aristoteles
om tragediens rensende virkning pa betrakteren, som er en sentral del av hans tragedie

definisjon:

37 Jf. hva Barish skriver om figurene hos Brecht og Pirandello (Barish 1981: 457).
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En tragedie er altsa en efterligning av en alvorlig, i seg selv avsluttet handling av et visst omfang, i et
forskjgnnet sprog, forskjgnnet pa forskjellige mater i efterligningens forskjellige deler, en efterligning
av mennesker i handling, ikke en fortellende efterligning, og gjennom frykt og medlidenhet fgrer den til

den renselse som hgrer slike sinnsstemninger til. (Eide m.fl. (red.) 1987: 26)

Fosse og Aristoteles peker begge pa det dramatiske som noe som oppstar i mgte mellom
scene og publikum, og teaterets evne til & bergre og ritualisere grunnleggende menneskelige

erfaringer.

Dramaet likevel ikke i krise?

En fglge av det som her er sagt er at det kan bli problematisk a fglge Szondi i at det moderne
dramaet befinner seg i en krise. Szondi ser krisen i dramaet som et resultat av at dramatikeren
behandler et stoff som krever episering. Men analysene av Lille Eyolf og Dgdsvariasjonar har
vist at de psykiske problemene og de indre konfliktene som tematiseres, har sin bakgrunn i
menneskekroppens vilkar. Og dramaformen er, siden den er basert pa a framvise kropper pa
scenen, spesielt egnet til a fa fram kroppens odontologiske veremate, og utfordringene som
springer ut av dette. Sa selv om en del av tematikken i Lille Eyolf og Dgdsvariasjonar krever
episering, viser analysene av skuespillene at denne tematikken — de psykiske problemene og
bundetheten til fortiden — har springer ut av en annen tematikk som er velegnet for dramatisk
framstilling — nemlig menneskekroppens begrensethet. Ut fra dette perspektiv framstar
saledes Szondis pastand om at dramaet er i krise, som noe problematisk. For kanskje kan vi
heller se det slik, at det nettopp 1 spenningen mellom det dramatiske og det episke, ligger
muligheter for dramatikeren for a fa fram problematikker som skriver seg fra
menneskekroppens eksistensielle vaeremate. Lille Eyolf og Dgdsvariasjonar ma slik sett

betraktes som er to gode, og ulike, eksempler pa skuespill hvor dette har lyktes.
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Kapittel 1: Innledning

Innledningsvis presenteres den overordnet problemstilling knyttet til forholdet mellom Ibsens
og Fosses dramatikk. Det argumenteres for at Lille Eyolf og Dgdsvariasjonar er velegnet for
en sammenligning, fordi de gjennom felles motiver tematiserer kroppen som eksistensiell
situasjon. Videre gjgres det greie for hvilke teoretiske perspektiver som har vert styrende for
arbeidet. Til slutt 1 kapittelet er det en del om hvordan de to skuespillene har blitt lest
tidligere, og to korte handlingsreferat.

Kapittel 2: Analyse av kroppstematikken

Kapittelet er delt 1 to underkapitler, en del om Lille Eyolf og en del om Dgdsvariasjonar. 1
analysen av Lille Eyolf argumenterer jeg for at kroppen kommer i fokus gjennom
framstillingen av hovedpersonenes narsissisme. I Dgdsvariasjonar leser jeg kroppstematikken
i lys av Julia Kristevas melankoliforstaelse. Formalet med analysene er a vise at tematikken i
vesentlige aspekter er felles for de to stykkene, og at disse aspektene kan knyttes til
forstaelsen av kroppen — dens atskilthet, kjgnnethet og endelighet. Jeg gjgr et poeng av at
denne tematikken kan fortolkes som episk.

Kapittel 3: Den dramatiske formen

Dette kapittelet bestar, som det forrige, i en del om Lille Eyolf og en del om Dgdsvariasjonar.
Jeg analyserer her den dramatiske formen 1 skuespillene, og hvordan Ibsen og Fosse har valgt
to sveert ulike Igsninger pa utfordringen det inneberer a formidle et episk stoff i en tekst
skrevet for teateret.

Kapittel 4: Sammenlignede refleksjoner

Her sammenligner jeg funnene fra de to foregaende kapitlene, serlig med henblikk pa
kroppstematikken. I kapittelet diskuteres ogsa hvorfor tematikken blir sa ulikt behandlet hos
Ibsen og Fosse, og hva det kan vare som gjgr at de velger a holde fast pa dramaformen, nar
tematikken de arbeider med — de psykiske tilstandene, eksistensielle vilkar og fortidens
betydning for natiden — krever episering.
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