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Ulla Ryum.:

OM DEN IKKE-ARISTOTELISKE FORTAELLETEKNIK

1. Kan teatrets dramaturgi uden videre overfdres pa billed-

mediernes udtryksform?

- Nej, teatrets dramaturgi er udviklet i forhold til et publikum
som hele tiden under forestillingens gang med suk, udrdb og
latter kan pavirke forestillingens skuespillere og derigennem
forestillingens budskab. Teateret har gemnem tiderne ud-
viklet mange forskellige "dramaturgier" - alle ngdje forbundet
med det publikum, det samfund, hvori det optradte.

Overfgres teatrets dramaturgi pd billedmedierne, fgrst og
fremmest filmen, forsvinder publikum som en direkte inflydende
faktor - publikum kan ikke gribe ind og aendre i billedets
udsagn - publikum kan kun ga (eller slukke for TV-Videomod-
tageren), men forestillingen fortsaetter uanfaegtet for tom
sal. Behovet for at fastholde publikum er derfor pitraengende
stort for billedmedierne. Dertil kommer produktionsomkost-
ningerne som er meget stgrre end det er tilfaeldet med en
almindelig teaterproduktion. Derfor er behovet for at kunne
planlaegge en filmproduktions publikumsgunst helt ud i de
mest intime oplevelsesdetallier hos publikum sa stort, at
filmdramaturgien stort set har valgt sine dramaturgiske be-
greber fra det mest oplevelsesstyrbare teater den vesteuro-
paeiske hgijkultur har udviklet: det borgerlige teaters udvik-
ling af den aristoteliske fortaelleteknik. Altsd et gkonomisk

politisk valg.

2. Kan filmdramaturgien uden videre overfdres til gjeblikkets

skabende og arbejdende dramatikere som et nyttig vaerktgj -

ogsd nar det gaelder teatervirksomhed?

- Ja, filmprodukitonernes hiarde tilblivelsesforhold har dgget
bevidstheden om ngdvendigheden af at kende sit hédndvaerk



og kunne vaelge det rette vaerktdj, ogsa i forhold til
teatrets arbejdsformer. Men hermed er det ogsd sagt!
Dramatikerens/manuskriptforfatterens andel i og indfly-

delse pa det faerdige vaerk er forskellig. Filmmanuskrip-

tet tjener instruktgrens kunstneriske valg af endeligt ud-
tryk. Teaterdramatikerens tekst bliver betjent af instruk-
tgrens kunnen. I begge produktionsforhold drejer det sig

om samarbejdssituationer hvor arbejdsdelingen og det endelige
kunstneriske valg og ansvar selvfdlgelig variere fra pro-
duktion till produktion. I forhold til det faerdige kunstvaerk
kan man, ndr det gaelder filmdramaturgiske spgrgsmdl, altsa
adskille i et handlingsplan og et fortaelleplan, hvilket den
danske filmteoretiker Peter Schepelern gdr i "den Fortallende
Film": vaerkets handlingsplan er selve den taenkte virkelig-
hed hvori handlingen udspilles "fiktionsuniverset". Fortaelle-
planet er den made hvorpad dette formidles (synligggres -
sanseligggres) til publikum. Den mindst mulige divergens mel-
lem nandleplan og fortaelleplan er det professionelt mest
gnskelige set fra et produktionsmaessigt gkonomisk politisk

synspunkt. Dette gaelder ogsa teaterproduktioner.

Kan den ikke-aristoteliske teaterdramaturgi overfgres til

filmmediet?

Ja, men ikke uden samme @ggede bevidsthed om héndvaerks-
maessig kunnen og valg af vaerktgj som den aristoteliske
teaterdramaturgi har udviklett i forhold til billedmedierne.
Hep opstdr straks to vigtige spgrgsmal: a) styrbarhed i for-
hold til publikums oplevelse og gunst, b) gkonomi i forhold
til tid.

Den viktigste forskel pa den aristoteliske og den ikke-
aristoteliske dramaturgi er at dramatikeren/instruktgren i

den fgrste har til hensigt at publikum skal godkende vilkarene
for handlingen - at de taenker, kritiserer, dgmmer og oplever
indenfor de givne forudsaetninger handleplanet (fiktionsuni-

verset) opstiller. Der er altsa tale om en tolkningsreducerende
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model, som helst skal konkludere sin handling og lgse sine
konflikter i ngje overensstemmelse med de forudsaetninger

der er opstillet for handlingen og de konflikter den baseres
pa. I den ikke-aristoteliske dramaturgi er det dramatikerens/
instruktgrens hensigt at formulere et spgrgsmidl og ivaerk-
saette en undersggelse omkring dette overordnede spgrgsmal i
forhold til publikums bevidsthedsnivau, der indgdr som en

ny dimension i den dramaturgiske model. Her er der altsad ikke
tale om en tolkningsreducerende model - men tvaertimod om en
procesorienteret model som udvikler en raekke handlinger ofte
med hver deres mindre konflikter, som sa igen viser sig at
udvikle en raekke handlinger o.s.v. Nogen egentlig konklusion
kan man ikke tale om i dramaturgisk forstand, men hos publikum
findes eﬁ raekke mulige forholdningssaet overfor de frem-

stillede eksempler omkring det centrale spgrgsmal.

Ud fra ovenstdende kan svarene pa spgrgsmdlene a) og b) der-
for opfattes som meget viktige: a) Publikums styrbarhed gives
der afkald pa; - tvaertimod opfordres publikum til en stilling-
tagen som af mange idag opfattes som traettende og lidet
underholdende. Med hensyn til b) sd er tid penge, og da en
procesorienteret udtryks model opleves som laengere end den
faktisk er - fordi publikums bevidsthedsnivau etableres i tid
ikke styres i tidsforkortende spaending - sa er der ofte
knyttet en vis dgdkonomisk skepsis fra producenters side til
"disse kedelige film", eller "helt udramatiske teaterstykker".
Endelig er den faktisk ofte tale om laengere forestillinger
fordi en procesorienteret tidsmodel og fortaellemdde "tager
den tid det tager"; og her er en mulighed for grafisk at
strukturere de fortaelletekniske forskelle pad den aristo-

teliske og den ikke-aristoteliske fortaellemdde.

Om den ikke-aristoteliske fortaelletekniks vaerktgj

Der skeldnes ikke mellem handleplan og fortaelleplan, men der
kan vaere tale om forskellige holdninger fra fortaellernes
(dramatiker/instruktgr) side i forhold til det centrale spgrgs-

mé&l de gnsker at belyse.



Disgosition:

En forste formulering af det centrale spgrgsmdl jeg gnsker at
belyse og undersgge gennem en raekke eksemplifikationer og
demonstrationer af dette spgrgsmals vigtighed for forskellige
mennesker, for en samfundsudvikling, en politisk retning eller
en moralsk holdning - kort sagt en problemkaerne om hvis betyd-
ning og indflydelse jeg ikke altid ved mere end publikum, men
som jeg ¢gnsker at bearbejde og mener at publikum ogsé& bgr for-

holde sig till. Eks: T. Angelopuolos: "Skuespillernes rejse".

Det centrale spgrgsmal: Hvad er det som fidr en lille om-
rejsende flok skuespillere til at fortsatte gang pad gang
som omrejsende teaterselskab, pa trods af alle taenkelige

forhindringer?

I 1lgbet af lidt mere end tre timer fortaelles skuespillernes
historie, som viser sig at vaere det graeske folks historie
under 2. verdenskrig, som viser sig at vaere en historie om det
personlige valg og moralsk mod til at fgle sig forpligtet og
ansvarlig for faellesskabet, som viser sig at vaere en historie
om den enkeltes selvvaerd, som viser sig at vaere en historie og
tid: uden fortid ingen fremtid, som viser sig at vaere eksistensen

i nuet, som viser sig at vaere skuespillerens arbejde, som viser

sig at vaere osv. OsV.

I en lang raekke scener, eller eksemplifikationer belyses for-
skellige forhold omkring det centrale spgrgsmdl. Store tids-
spring forekommer og sammenhaenget mellem de forskellige scener
er ikke altid indlysende. Man kan ikke tale om en gennemfort

kausalitet.

Hvordan har Angelopuolos ordnet sine historier og indfald? Er
der tale om tilfaeldigheder og almindelig forvirring? "Er der
i virkeligheden ikke bare tale om et mislykket forsdgg pa at

fortaelle alt for meget om nogle meget almindelige amatgrskue-
spillere - det skulle i alle tilfaelde have vaeret forkortet!"

(Citat fra en negativ publikumsreaktion.)
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Fglgende dispositionsmodel er et forsgg pa at strukturere en

af mange ikke-aristoteliske mdder at fortaelle en historie pa
fra en teaterscene eller i et billedmedie. Dispositionsmodellen
skal opfattes som et kontrolredskab man kan f& hjaelp af hen mod
slutningen af sin skriveproces - ikke som den eneste mdde man

kan fortaelle og synligggre sin historie pa&.

Det spgrgsmadl jeg vil undersgge er det centrale punkt i en

cirkelbevaegelse - midtpunktet i en spiral.

Gennem dette centrale punkt traekker jeg en lodret linie - i
bogstaveligste forstand en lodlinie som ved sin vaegt (ngdven-
digheden af at belyse og undersgge det formulerede spgrgsmal)
deler undersggelseprocessen (spiralen) i to halvdele, en

venstra og en hdgjre.
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Ligedeles gennem det centrale punkt traekker jeg nu en vandret
linie som vinkelret skaerer min lodlinie i det centrale spgrgs-
m&l. Denne vandrette linie forsyner jeg med en retningsangivel-
se: fra venstre mod hgjre. Denne linie er en tidspil og kan
fungere som en tidslinie (hvad den ggr i den aristoteliske
dramaturgi) . Spiralen er tidsrum og kan bruges som grafisk

model for dynamisk tidsopfattelse.

fa
=

'

Modellen er et sigteredskab i mere end een forstand: Sigter jeg

rigtigt nedlaegger jeg mit bytte, selv pad lang afstand. Men det
haender hver gang at byttet mgder mit sigtende blik og i en
brgkdel af et sekund far fortalt sit liv. Dette blik rammer mig
og processen er igang. Jeg kunne ogsd bruge eksemplet, at kaste
en sten i vandet og iagttage hvorledes stenens bevaegelse lodret
ned gennem vandet afsaetter bglgebevaegelser pa vandoverfladen
som mgnstres i den ene ring udenpd den anden med stenens ned-

slagssted som centrum.

Men modellen er mere end et sigteredskab, den er et nyttigt

vaerktgj.

Jeg kan disponere mine eksempelscener omkring det centrale spgrgs-
mal sdledes at scenerne stadig vokser i forhold til den ngdven-

dighet spgrgsmalet (og undersggelsen af det) har for mig, som
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fortaeller historien. Jeg kan nummerere alle de steder hvor
spiralbevaegelsen skaerer min vandrette linie og min lodrette
linie. P3a den vandrette linie bruger jeg tal og pa den lod-
rette linie bruger jeg bogstaver. Nedenunder modellen tegner

jeg en tidspil parallel med den tidspil som skaerer min models
centrum. P& denne tidspil nedfaelder jeg to af mine skaerings-
punkter, nr 12 og nr 13. Scene nr 12 bliver sid formelt min for-
taellings fgdrste scene og scene nr 13 min afsluttende scene.

Det centrale punkt = den centrale scene nedfaelder jeg pa midten
af den nederste tidspil og saledes opstdr en grundlaeggende
rytme i scenernes vekslen og i hver enkelt scenes eget tempo.

I forhold til den formelle tid som det tager rent faktisk at
vise f.eks. en film: fra k1l 19 til kl 23,30 s& bliver den fdrste
scene publikum ser min scene 12, den efterfglgende scene publikum
ser er min scene 10, den naeste publikum ser, altsd deres tredie
scene bliver min scene 8. Det er en tilfaeldighed at modellen

har 13 scener, den kunne lige sid godt have 34 eller maske kun 11.

virkelighed/oppe/ude
N

hgjre

0
venstre (Ami UL
%

drgdm &/nede/inde

Nz
N

2 ogcyd’'as53guld
+— +— % —— 4 :}
K .[900 KL.A320

Scenerne bliver sadaledes resultater af en proces - en stadig
udvidet indsigt og erkendelse - ikke ngdvendigvis baseret pa

et drsagssammenhaeng, snarere som fglge af en bevidsthedsstrgm.
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De skaeringspunkter som opstdar pa min lodlinie kan jeg bruge

som f.eks. intensitetsmdl for den pagaeldende tal-nummererede
scene; f.eks. scene 6 (af publikum oplevet som scene 4) har en
intensitet H, eller hvis jeg har besluttet mig for at den halv-
cirkel i min spiral som er ovenover tidspilen skal vaere uden-
dors, sa& foregdr scene 6 ude. Jeg har mulighed for at ordne mine
fortaellekomponenter som jeg vil, blot jeg respekterer den stadige
udvikling som spiralen (processen) angiver i min undersggelse

af det centrale spgrgsmal. De med bogstaver betegnede skaerings-
punkter pd lodlinien (badde ovenover og nedenunder tidspilen)
karakteriserer graden af personlig ngdvendighed og holdning hver
enkelt scene i forhold til det centrale spgrgsmdl: alt lige fra
referat til en konfliktbaceret handling opbygget pa aristotelisk

dramaturgisk model.

Det er umuligt at sammenligne de to modeller med mindre man
indtegner den ikke-aristoteliske pd den formelle tidsliniere
pil, som desuden er lig med den udviklingsmodel som den aristo-
teliske dramaturgi kan tegnes ind pa. Enhver kausalitetsbundet
handlingsmodel (a er forudsaetning for b som igen er forudsaet-
ning for c osv.) fglger den tidsliniere model. Derfor forekommer
den spiralformede model - den tidsdynamiske procesorienterede
model, ndr den er formaliseret i forhold til tidslinien f.eks.
fra k1 19 til 23,30, ofte usammenhaengende og u-spaendende hvis
man ikke som publikum vil deltage i (eller fgler sig overbevist
af) den yderligere tidsdimmension som de ikke-aristoteliske
fortaelle-modeller altid pa en eller anden mdde etablerer i

forholdet til publikums bevidsthedsniveau.

Fglgende sammenligning mellem den aristoteliske models disposi-
tion og den ikke-aristoteliske models formalisering pa en tids-
linie er helt skematisk gennemfgrt og kraever en langt mere

omfattende fordybelse end det her er muligt.



ANSLAG:

ARISTOTELISK

En haendelse bliver gennem publikums-
engagement til en situation: publikum
opretter en relation til flere af ka-
raktererne: Publikum engagerer sig,
d.v.s. de godtager vilkdrene for hand-
lingen. Konfliktpolerne stiller mod
hinanden.

PRAESENTATION:

Informationer om karakterer, konflik-
ter, miljder, relationer etc.

UDVIKLING:

Publikum skal for alvor indvikles i
deres fglelse af engagement med en el-
ler flere af karaktererne. Spaendings-
forlgb udvikles. Bikonflikter bdjes i
samme retning som hovedkonflikten. El-
ler dyrkes sd de anes som kommende
alvorlige forhindringer i forhold til
hovedkarakterens fremdrift.

KONFLIKTOPTRAPNING:

Konfliktoptrapningen starter lige
efter den centrale scene, hvor 'der
ingen vej er tilbage' - angreb veksler
med modangreb og langsomt kaemper
hovedkarakteren sig frem mod milet.
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12. scene Ikke-Aristotelisk

Et tomt og ofte svaert defineret rum,
afgraenset langsomt og befolkes langsomt.
Enhver publikumsrelation med nogen af de
medvirkende undviges. Publikum, rum og
medvirkende er Nul-stillede. Situationen
udvikler sig langsomt og er ofte ufor-
stdelig for de medvirkende sdvel som for
de tilskuende.

ad 1

10. scene

Vi forstdr:-1lidt mere om hvad det centrale
spgrgsmil handler om, intensiteten er for-
staerket et par grader da vi er kommet
naermere den centrale scene, men derudover
praesenteres kun hvad der er nddvendigt i
den pigaeldende scene eller eksemplifika-
tion. Man kunne ogsd i visse scener tale
om rene demonstrationer af det spdrgsmil
der undersdges. Sammenhaengen mellem 12.
og 10. scene er yderst flygtig og ganske
formel, hvis der er nogen sammenhaeng,
udover det centrale spgrgsmil.

ad II
6. miske 4. scene

f.eks. 8. o

Undersgdgelsen omkring det centrale spdrgs—
mil er blevet yderligere eksemplifiseret.
Vi forstidr mere og mere hvor sammensat
problemkaernen er fordi flere og flere
demonstrationsscener eller regulaere
optrin 1 ren aristotelisk handlemodel har
gget vores indsigt 1 det overordnede be-
vidsthedsnivau som mere og mere traeder
frem og farver fremstillingen af eksempler
omkring det centrale spdrgsmil.

ad III

Scenerne umidelbart fdr og efter den
centrale scene viser alle tydeligt ndd-
vendigheden af at undersdge det centrale
spdrgsmil. Selve spdrgsmilet formuleres
ofte direkte henvendt til publikum i form
af en monolog eller ved en grotesk situ-
ation, en mystisk haendelse, en absurd
sang etc.

De fglgende scener aftager i intensitet.
Men da publikum p& dette tidspunkt har
formuleret deres eget forholdningsset og
nu ved vhad de hver for sig vil sdge op-—
lysninger om, vil vide mere om bagved det
direkte udsagte, sd opleves de senere og



ARISTOTELISK

KONFLIKTFORL@SNING:

Konfliktforldsningen afgdr hvem som
sejrer - konfliktforldsningen skal
vaere i overensstemmelse med de mil,
den straeben som blev lagt til rette

i anslaget. Vi skal fdle os fdrt frem
til en konklusion af den ene eller den
anden art - det kan ende godt eller
darligt for dem vi identificerer os
med, men det md ikke ende pd en
"urigtig" made. Den "rigtige' slut-
ning er en logisk konsekvens som

fglge af en raekke vel tilrettelagte
"peviser" for eller imod en 1 Anslaget
udsagt pastand.

- 12 -

Ikke-Aristotelisk

mindre intense scener nr 5, 7, 9 og 11
ikke som en afmatning men snarere

tvaertimod.
ad 1V

Nogen egentlig konfliktforlgsning finder

ikke sted.

Der sluttes rent formelt nadr det centrale
spdrgsmil skdnnes belyst og undersdgt fra
s3 mange sider dramatikeren/instruktgren

mener det_er ngddvendigt. Scene 13 bliver

dermed den sidste scene.

ad V



Fig.

1
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4. Kan den ikke-aristoteliske fortaelleteknik benyttes til

at skabe et sammenhaeng mellem de pa tidspilen nedfaeldede

demonstrationsscener eller eksemplifikationer?

Ja, selvom de valgte scener ikke er sammenhaengende udfra
kausalitetsprincipet, sd kan et bevidst sammenhaeng mellem de

valgte eksempelscener udbygges pa flere forskellige mader.

Som tidligere naevnt kan hver enkelt scene have flere forskellige
udformninger. Hvor den aristoteliske dramaturgi's enkeltscene er
opbygget som en tro kopi af det samlede helhedsforlgb med en
begyndelse et h¢gfjdepunkt og en slutning, kan erkeltscenerne i
den ikke-aristoteliske fortaelleteknik have flere forskellige

opbygninger.

A) Den kan vaere aristotelisk i sin opbyggning: "er det
centrale? af X--karakter, sa haender Y--"

ad VI



Fig.

2

B)
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Den kan vaere en TILSTAND, hvis centrum en det centrale
spgrgsmadl, som sa anskues gennem forskellige lag af haen-
delser i rummet. Adskillige ting kan forega samtidigt, er
der tale om en filmproduktion, er kameraet ofte fastlast
i en bestemt position og handlinger "foregar" ind og ud
over de graenser kameraet afsaetter for det synlige.
Billedet, "Tilstanden"” gdr indad i sin egen dybde og har
ingen mulighed for at bevaege sig til nogen af siderne.

/p;m\/ .

a\ homdling
3

- 9D mmet eller Eomercplacerngen

" ad VII

A og B udformningen af de enkelte scener i den ikke-aristo-
teliske dramaturgi kan varieres efter den ngdvendighed det
centrale spgrgsmdl bearbejdes ud fra. P3a teaterscenen kan

de to former med stort held udvikle sig af hinanden. F.eks.:

"en forvirret overfaldsscene pa et landsbytorv" ud af 8 for-
skellige sm& samtidige handlinger opstdr en koncentration
hen imod et enkelt gennemfgrt kortere handlingsforlgb, hvis
retning klart demonstreres som vaerende fra venstre til
hgjre hvor den store overfaldsscene lige sd klart var drejet
ind mod scenens baggrund sdledes at alle bevaegelser trak
mod scenedyben selvom de foregik parallelt med hinanden pa

tvaers af scenen.

Sammenhaenget mellem de p@ tidspilen nedfaeldede scener kan
forstaerkes udover det sammenhaeng som undersggelsen af det

centrale spgrgsmal placerer samtlige scener i.



Fig.

Fig.

3

4
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I hver enkelt scenes opbygning disponerer jeg over forskellige
fortaelleelementer, p& samme mdde som i den aristoteliske dra-
maturgi. Det forstaerkede sammenhaeng mellem to igvrigt ad-
skildte scener kan opnas gennem brugen af f.eks. musik, 1lyd,
en lgsrevet dialog som fgres med over i den nye scene. Den
samme lyd af et kgrende tog kan ligge under begyndelsen af den
fglgende scene selvom den foregar i en luftballon! Den men-
neskelige evne til at opleve sammenhaenge er ikke kun knyttet
til forstdelsen og et logisk udviklingsprincip. Og da den ikke-
aristoteliske fortaelleteknik ikke handler om at opbygge et
logisk sammenhaengende forlgb men om at sammenstykke en mosaik
hvor ud af publikum kan hente elementer til deres egen form
for forstaelse af den undersggte problematik, sid er musik, lyd
og menneskelig tale (lgsrevet fra en set talende person) meget
vigtige fortaelletekniske elementer i badde film, TV, video og

teater-forestillinger af ikke-aristotelisk karakter.

. eksempglscenernan L det store sammen'™CinG ad VITI
£.eks. xene 349

kse scenema, indset i
znggu«udgr centrcle
SpArsn(s nadulinaighet
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Vil man forstaerke sammenhaenget mellem de forskellige scener
ved hjaelp af miljg, kostume, rekvisit er det min erfaring at
man ofte for bombastisk taler til et @gnske om logisk sammen-
haeng, hvori de f.eks. helt nye personer som den efterfglgende
scene mdske foregdr imellem vil fa svaert ved at kunne ind-
passes. Da vil det allerede kendte og aksepterede miljg kraeve
at de samme mennesker (i det mindste en eller to af dem) fgrer
en logisk forstdelig handling videre. Det synes at vaere saledes
at "det vi ser, med egne gjne" rummer en korrektion af og en
yderligere konkretisering af noget forstdet. Hvorimod "det vi
hgrer med egne gren" rummer en meget smidigere og mindre konkret
sansebinding. Vores- menneskelige evne til at opleve utrolige

syn via hgrelsen kommer dette bevidste arbejde med lyd, musik og
menneskelig stemme til gode i forsgget pd at skabe stgrre sanse-
maessigt sammenhaeng mellem de enkelte scener i den ikke-aristo-

teliske fortaelleteknik.

De to vigtigste fortaelletekniske elementer i den ikke-aristo-

teliske fortaellemdde er MENNESKET og TIDEN.

Ligesom et menneske er andet og mere end summen af sine analysér-
bare bestanddele er et teaterstykke, en film, et TV-stykke andet
og mere end de dramaturgisk analysérbare bestanddele. Under-
teksten, mellemteksten og bibegrebet tilfgder deres udsagn om

en holdning. Denne holdning befries i den handvaerksmaessige
kunnen og opleves som en mulighed for tolkningsmangfoldighed,
"der er skabt plads til modtagernes egne oplevelser"”. Denne
tolkningsfrihed og oplevelsesmangfoldighed er ikke forvirring
eller slgseri med fortaelletekniske fif og indfald. Det drejer
sig om en grundlaeggende opfattelse af samhgrighed mellem pub-
likums menneskelige og sociale bevidsthed og dramatikerns/in-
struktgrens lignende samh@grighed med det publikum, den politiske
0og sociale bevidsthed alle er resultater af og placeret sammen

i. Derfor er mennesket det vigtigaste "fortaelleelement".

Nogen tale om egentligt gennemfdrte karakterer som indenfor den

aristoteliske dramaturgis begrebsapparat er der ikke. Karak-
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tererne skal opbygges som hele kloder - hele karakterer med
hver deres modsaetninger, fortraengninger, passioner og bevidst-
heder. Men de gennemfgres ikke (som i den aristoteliske karak-
teropbygning/udvikling) som f.eks. hovedkarakter i forhold til
birollekarakterer i en udviklingfas 0 - 100 %. I enkelte
passager, i visse scener demonstrerer karaktererne deres egen
udvikling, men kun som en del af en enkelt scenes belysning af
det centrale spgrgsmal. Dette er en vigtig forskel og det
kraever at skuespillerne alle er indforstdede med alle aspekter
samt den tyngende ngdvendighed af i at undersgge omkring det
centrale spgrgsmdl. Skuespillerne patager sig derfor ikke at
fdre en karakter igennem men bruger i meget hgj grad deres egen
bevidsthed og erfaring - deres egne valg, til at demonstrere en
raekke menneskelige holdninger omkring den centrale problematik.
Derfor oplever man ofte at skuespillerne traeder udenfor den
person de netop forestiller og kommenterer vedkommende karak-
ter's handlinger ud fra deres eget personlige opfattelse. Det
kan ske i form af en sang, en groteske, hvor skuespilleren

gdgler med flere forskellige masker for at eksemplifisere de

forskellige meninger.

Mennesket rummer i sig flere tider - er et tidsrum, med viden
om en samtidighed pd@ tvaers af den tidsnorm vi ofte befinder os
pa (tidslinien). Vi kan fgle os gamle, opleves som endnu aeldre,
mens vi foretager os helt friske/unge handlinger som i sig
baerer grundlaget for fremtidige/utopiske udviklinger. Dette er
et spgrgsmdl om tidsoplevelse (tidsfilosofi) og her ligger den
maske vaesentligste forskel pad den aristoteliske og den ikke-
aristoteliske fortaelleteknik. Hvor den aristoteliske model er
tidsbunden til en fremadskridende bevaegelse i fglge tidspilen
som jo er retningsbestemt og irreversibel (d.v.s. har man valgt
en retning fra venstre til hgjre, kan man ikke uden videre ga
den modsatte vej, uden at det vil opleves som et meget voldsomt
brud i en tidsrytme, tiden vil simpelt hen tvinges i sta, hvilket
kan fgles meget frastgdende midt i en ellers fremadglidende
vaegelse) - sa forholder den ikke-aristoteliske model sig til

dynamisk tid, en tidsrums-betonet tidsopfattelse, hvor FORTID,
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NUTID og FREMTID selvfglgelig ogsda indeholder en raekke tids-

liniere handlingsmodeller.

Den aristoteliske dramaturgi tager stilling til en raekke tids-
valg. Et teaterstykke udspiller sig f.eks. i tidsrummet 1914 -
18. Den handling vi indvolveres i er ngjaktig et dggn, fra kl
1130 den 25/5 1917 til k1 1130 d26/5 1917. Vores to hovedkarak-
terer mindes i lgbet af dette dggn (og de to timer stykket varer
- de to timer opleves som 1/2 time s& spendende og gripende

er stykket.) en raekke tildragelser som alle udspillede sig i
arene 1914 - 17. Vi ser dem i flash back-scener. En del af styk-
kets vaesen ligger desuden i en raekke drgmme om hvordan de vil
have det nar krigenAer slut. Vi deltager i et par af deres pasto-
raler i fredsdrgmmene. Stykket slutter med at de begge to om-
kommer ved en ligegyldig tilfaeldighed. Til disse mange tidsvalg
kxommer s& en tidsperiode pa mdske 6 maneder hvori dramatikeren
har arbejdet med stykket, samt en produktionstid pa ca 8 uger.
Hvis dette stykke var fortalt med en ikke-aristotelisk fortaelle-
teknik ville det centrale spgrgsmidl vaere: Krigens altgdelaeggen-
de tilfaeldighed. Det er ogsa det aristotelisk opbyggede styk-
kes praemis, som kunne lyde sdledes: de menneskelige drgmme og
laengsler nytter intet imod krigens tilfaeldige @gdelaeggelse.

Det bliver med andre ord en tragedie. Det ikke-aristoteliske
stykke ville blive en almen demonstration af krigsgru og til-
faeldigheder, men ville ogsé& rumme en raekke muligheder for valg,
indgriben (i form af publikums afstandstagen) og personlig kri-

tik, det vil sige aendring af holdninger.

Den ikke-aristoteliske fortaelleteknik forholder sig - foruden
til alle den aristoteliske tekniks tidsvalg - ogsa til den tids-
dimmension hvori publikums oplevelse befinder sig. De mere stille
og tidsfordybende scener rummer altsda muligheden for at etablere
publikumstidsoplevelse ikke bare som en underholdningsperiode
nvor to klokketimer opleves som 1/2 time, men som tidsforlgb,
hvor nogle opleves som meget lange og aktiverende (fordi man
tvinges til at se ind i tilstanden) og andre kortere, fordi man

drages med i en sporadisk handling.
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Ur ROLF ROHMERS "DRAMATURGISKA STRUKTURER"

3. Enligt Brecht bor askadaren kunna f6rhdlla sig kritiskt

till det som hdnder pa scenen.

Aristotelisk och icke-aristotelisk teater

Enligt t.ex. Werner Mittenzwei kan man definiera den aristo-
teliska teatern sa, att publiken ddr identifierar sig med
hdndelserna pa scenen, inte nddvdndigtvis med personerna,

utan stiller sig sjidlv mitt ibland dem. Det betyder inte att
askddaren skulle godkdnna allt som hdnder pad scenen, eller
skulle dela f6rfattarens &sikt om det som hidnder, utan det be-
tyder att han som askadare godkdnner de villkor som pjdsens
handling stdller upp, och att han rd6r sig inom dem. I den icke-
aristoteliska teatern dr forhallandet till verkligheten annor-
lunda. FOrfattaren stdller da askadaren i ett kritiskt for-
hallande till det som hdnder pa scenen och till villkoren f£fOr
detta. H4r uppstdr en ny dimension i spelet, nidmligen askadarens

medvetenhetsniva.

Det viktiga dr alltsd att fOrstd vilka politiska och samhille-
liga skeenden som skildras pd scenen. Fdrst 43 jag inser att

det inte dr frdga om att kritisera t.ex. Mutter Courage, utan
kriget, kan man ta stdllning till sjdlva Mutter Courage. D&

kan jag forstd att hon visserligen handlar fel, men jag ser
tydligare hennes beslut i fdrhdllande till de objektiva vill-
koren. Det betyder inte att jag tar avstand fran hennes person -
tvdrtom, hon dr en mdnniska som jag. Men eftersom jag nu kdnner
till de samhdlleliga forutsdttningarna, kan jag kritisera hennes
handlingar, och samtidigt frdga mig hur jag sjidlv skulle ha

handlat i en motsvarande situation.

Skillnaden mellan den aristoteliska och icke-aristoteliska
teatern dr inte att jag i den fb6rra identifierar mig med per-

sonerna och inte i den senare. Det viktiga dr att jag i den

aristoteliska teatern godkdnner villkoren f6r handlingen - att

jag tdnker, kritiserar, domer endast inom ramen f&6r dess givna
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foérutsdttningar. Medan i den senare producerar forfattaren

och skddespelarna en askadarnas medvetenhetsnivd som beaktas

i pjdsens och forestdllningens struktur.

Den teaterestetiska och teatersociologiska nivéan i

forndllande till den aristoteliska och icke-

aristoteliska teatern

Den ovan beskrivna skillnaden mellan aristotelisk och icke-
aristotelisk teater dr teaterestetisk. Saken har ocksa en

teatersociologisk sida.

Det d4r fullt mé&jligt att det pd en "aristotelisk" fOrestdll-
ning sitter en publik som utifran sin medvetenhet f6rhidller
sig kritiskt till det som visas. Publiken dr kanske, under
ndgon tidsperiod, bendgen att fdrstdrka sin medvetenhet pa
teatern. En aristotelisk f6restdllning tjdnar inte detta be-
hov - och d& intrdffar en identifiering mellan publiken och
teatern. Det skedde t.ex. i 1700-talets Tyskland i samband med
den borgerliga teaterns uppkomst. Publiken identifierar sig
med sjdlva teatern och inte med enskilda personer och deras
6den. I fortsdttningen uppstar konflikter, dd publiken krdver
att f& ta stdllning till det som framférs. S& skedde under den

s.k. Sturm und Drang -perioden i Tyskland, samt under Brechts

tid.

I sddana konfliktssituationer utvecklas ofta en icke-aristo-
telisk teater, som erbjuder bade en berdttelse, men tillfdr en
extra dimension som talar till publikens medvetenhet. Detta
fenomen har ofta felaktigt beskrivits som avstdndstagande.
Brecht anvande hdr ordet kritisk - att publiken skulle for-
hdlla sig kritiskt till det som sker.
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(—aristotelisk
estetik
forestdllning
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teaterestetik
teatersociologi
N 9 y
publik
Sicke-aristotelisk
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Alla de definitioner som hdr till den konstndrliga produktionen
kallas teaterestetik: hur pjdserna bdr byggas, hur man spelar
och regisserar, scenografins andel, osv. Teatersociologin be-
aktar ndarvaron av de madnniskor, som konsumerar det andra har
producerat. Den aristoteliska estetiken utgar ifran att hela
forestdllningssituationen kan definieras estetiskt - den fram-

fors for askddarna och paverkar dem.

Den icke-aristoteliska estetiken beaktar dessutom att publiken,
da den kommer till teatern, har en samhdllelig medvetenhets-
nivd, genom vilket f&rhdllandet till fdrestdllningen uppstar.
Man foOrsodker aktivera publiken genom att gdra det m&jligt att
iaktta fOrestdllningen kritiskt. Detta kan ske pa mycket olika

sdtt - medvetet som hos Brecht, eller omedvetet som hos

Shakespeare.

Det har ocksd funnits perioder da den aristoteliska teater som
framfdérs har statt helt i samklang med publikens medvetenhets-
nivd - detta gdllde t.ex. Aischylos och Sofokles, men inte

ldngre Euripides. Det gdllde under feodaltidens bdrjan, under

passionspelen, under Racine och Corneille, men inte under
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Moliéres tid. I Tyskland gdllde det under Lessing, men inte
20 ar senare. Dessutom gdllde det i hela Europa under natura-
lismens 10 - 15 blomstringsar, med t.ex. Ibsen, Hauptman,
Tjechov och Gorkij. Mera sdllan kan en sd fullstidndig identi-
fiering intrdffa mellan scen och salong, att all kritik fo6r-
svinner. (Tyskland 1880 - 1890.) Utan denna spdnning blir

situationen ldtt fOrlamande.

Motsvarande fenomen dr t.ex. Grotowski-teatern, ddr publiken
fidngas i fOrestdllningens mystik. Om man avldgsnar det som i
grunden g&r teater till teater - spidnningsf&rhillandet mellen
skaddespelare och publik, sid dr det i grunden en icke-humanistisk
teater - da har inte kategorierna verksamhet, utbyte och lek

sitt ursprungliga antropologiska vdrde.
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Eksempler:

-~ ad I til X "Skuespillernes rejse", T. Angelopuolos

"Skuespillernes rejse" bestar af 102 "scener", i stgrre eller
mindre sammenhaeng med hinanden. Der veksles 4 gange mellem

1952 og 1939, de to ar skuespillerne besggte byen Aegion. Inden-
for disse 4 afsnit grupperer scenerne sig styret af det centrale
spgrgsmal: Hvorfor overlever vi og fortsaetter kampen mod de

stadig skiftende undertrykkerel

ad I: En meget lang fortekst hvorunder hele skuespillernes
annonceringsmelodi spiller. En mand med en harmonika traeder
frem foran et taeppe for at annoncerer et teaterforestilling.
Taeppet gdr og vi befinder os pa en gde stationsplads hvorhen-
over en utydelig flok mennesker bevaeger sig frem mod publikum.
Gruppen stdr stille midt pa torvet og vi far at vide at de an-
kom efter to dages rejse til byen Aegion 1952. Selve fortael-
lingen af "skuespillernes rejse" er altsd en handling som finder
sted meget senere end 1952 - og vi ggres omhyggeligt opmaerksom
pd dette faktum, derved inddrages vi alle i den undersggelse -

de erindringer som nu saettes igang.

ad II: I de fglgende 10 scener fir vi ingen egentlig praesenta-
tion af gruppen medlemmer, men derimod oplever vi flere sammen-
stgd mellem forskillige politiske opfattelser blandt gruppens
medlemmer. Desuden eksemplificeres den voksende fascisme i det
omkringvaerende samfund, gennem marchsange och ¢gvelser pa byens
torv. Et valg forberedes gennem hgjtalervogne og lgbesedler deles
ud. Endelig afslgres et kaerlighedsforhold, som leder tanken hen
pa Orestien, som er den mytisk baggrund for bade det stykke

skuespillerne opfdrer samt for den passionshistorie som udspilles

privat mellem gruppens medlemmer.

ad III: I de fdlgende 17 scener traeder den politiske og
"mytiske" virkelighed stadig staerkere frem. Virkelighed pa
flere tidsplaner kulminere i en scene hvor skuespillernes fore-
stilling om hyrdinden Golfos kaerlighed til hyrden Tasso plud-
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selig afbrydes ved at to fascister traenger ind pa scenen og
passerer over den i deres jagt pa den ene hovedrolleindehaver,
den skuespiller der spiller Tasso. Han flygter udenfor pad gaden
- fanges og slas ned, deporteres til en fange¢f. En scene som i

sin opbygning er aristotelisk.

ad IV: I de fglgende 20 scener eksemplificeres de store for-
faerdende vanskeligheder gruppen skal kaempe imod bade politisk
of internt. Orestien fglges som inderste myte og et lederskifte
finder sted i gruppen, da dens tidlidere leder skydes af fas-
cisterne, stukket af sin hustrus elsker, som nu overtager

magten.

Den centralée scene - den scene hvor skuespillernes overlevelses-
kraft saettes direkte overfor den rene udryddelse - har nr 50.
Uden penge, mad eller sted at overnatte begiver gruppen sig
syngende pad vej gennem et bjerglandskab om vinteren. Mens de
dansande og syngende (for at holde varmen og humgret) naermer
sig en by opdager de pludselig noget som far deres sang og dans
til at forstumme - en dyb stilhed opstdr som vendepunkt i scenen
- to haengte kroppe forsynet med en besked: MODFORHOLDSREGEL,

er klynget op ved indgangen til landsbyen. Fra denne stund er

gruppens kamp for livet sa hdrd at de ikke optraeder som skue-

spillere laengere.

ad V: Fra scene 50 og igennem de efterfdlgende 51 scener fglges

resterne af gruppen. Krig, borgerkrig, skiftende undertrykkere,
menneskelig elendighed eksemplificeres omkring det centrale
spgrgsmal og vores mulighed for at besvare det selv som tilskuere
¢gges stadig. Vi forstdr en raekke sammenhaenge. I scene 97 be-
slutter den aeldste datter af gruppens oprindelige leder at
teaterselskabet skal genopstd og som en del af denne eksemplifi-
kation henter hun sin i et af militaerjuntaens faengsler myrdede
broder. De begraver ham og klapper som eneste tale over hans
grav. Vi er i ar 1952. De ggr alter klar til en forestilling,
samme forestilling om Golfo og Tasso; nu spiller den yngre
sgsters sgn, som i 1949 var en lille dreng, for fgdrste gang

Tasso. Der bankes til klar forestilling - taeppet gar og vi er
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atter pa den samme jernbanestationsplads som i den 3. scene.
En lille gruppe mennesker kommer langsomt - tgvende gdende over
pladsen, star stille og siger til publikum: Vi ankom i efter-

dret 1949 til aegion vi var traette, vi havde ikke sover i to

dage ... osv.

ad VI: F.eks. scenen hvor forfglgelsen af den ene skuespiller

foregdr overscenen (eks ad III).

ad VII: Samtlige scener hvor skuespillerne gar ned mod publikum
eller fjerner sig fra publikum i en bevaegelse nede fra og op-

over (den normale handling i et billede gar fra hgjre til venstre

eller modsat) .

ad VIII: Overgangen mellem scene 3 og 4. Et tidsspring mellem
1952 of 1949 bindes over af en stemme i hgjtaler som annoncerer

et forestdende valg - lyden af hestevogne, kirkeklokker og

marchmusik.

ad IX: Scene 24, direkte tale til publikum i tog. Scene 80,

den voldtagne aeldste datters direkte tale til publikum ved flod.
Scene 93, den tilbagevend fra en fanged fortaeller til den
aeldste datter og henmod slutningen af sin tale direkte til
publikum oh hvorfor han underskrev en erklaering til fordel for

det herskende regime og derfor blev frigivet.

ad X: Scene 85 pa en restaurant udbryder en smedesangkamp mellem
fascister i jakkesaet og hatte og unge socialister i skjorte-

aermer.

Litteratur:

ODDVAR FOSS: P& falska premisser (Ord och Bild nr 6 - 7 1980)
GOTTFRIED GRAFSTROM: Den teatrala fodelsekontrollen

ATS ODEEN: Teater och berdttande (Entré nr 5 1982)

HORACE ENGDAHL: Myten i texten (BLM nr 2 1982)
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Om
Hvordan ¢/l tiden
eller

Hvorfor

Yita Ryum

Det skulle tage fem prosabeger,
for jeg blev klar over, at det
sprog, jeg betjente mig af, ikke
til fulde var det sprog, jeg on-
skede. :

Forst da jeg begyndte at arbejde
med dramatik, gik. det op for
mig, hvor meget jeg ikke fik ud-
trykt 1 det, jeg kaldte mit sprog-
lige udtryk. Det skyldtes ikke
bare, at overgangen fra prosa
til replikskrivning er stor, - ma-
ske storre, end man tror, men
ogsd at jeg i replikskrivningen
med ét var tvunget til at vare
opmarksom pd min undertekst som
et mdske vigtigere udtryk end
det, der stod at lase - blev sagt.

1 prosateksten havde jeg pd en
eller anden mdde kunnet undgd
at beskaftige mig med mine un-
dertekster. Nu var jeg tvunget
til over for skuespillegne at gore
rede for, hvad det ecgentlig var,
jeg mente, at bestyrke dem {,
at det, de havde oplevet under
replikkens ordlyd, var det rigtige
og at de stromninger og de bud,

der 13 i underteksten, var det
vasentlige. Da oplevede jeg, fra
det forste stykke jeg skrev, og

oplever det stadig, at der er en
eller anden, som pd et eller an-
det tidspunkt undrer sig over,
at dette skulle vare dramatik.
Det affeder altid et ojebliks efter-
tanke, for sporgsmdlet er beretti-

get { forhold til den dramatiske

med ¢tiden

konvention, vi er blevet opdra-
get til gennem acrhundreder. Og
det er berettiget i forhold til den
overraskelse, det ejensynlig al-
tid affeder, at et sprogligt ud-
tryk kan have en anden grund-

holdning end en maskulin.

Jeg satter sdledes et lighedstegn
mellem den normale dramatiske
sproglige konvention, som den

udfolder sig 1 stort set alle dra-
matiske varker, og et rendyrket
maskulint spregligt udtryk.

Denne undren over, hvor vidt det

overhovedet var dramatik det,
jeg skrev, hvorefter man spillede
pd livet 1los, og publikum, mig
bekendt, ogsa har opfattet det
dramatisk, har faet mig til at
havde, at det, jeg har skrevel
for teater indtil denne skrivende
stund, er dramatik, imen er et
kvindeligt udtryk i det drama-

tiske sprog. Jeg kunne ogsi kal-
de det et episk-scenisk sprog.
men det vil for hurtigt bringe
mig tilbage til diskussionen: for-

holdet epik-dramatik. Og jo mere
jeg havder min pastand, at det
kvindeligt dramatiske udtryk kan
stille sig i et forhold til det mas-
kulint dramatiske udtryk, og at
forskellen er meget stor, desto
mere forstdr jeg ogsa, hvilke e-
gentlige forskelle man kan tale
om, ndr det galder prosasproget
i ovrigt.
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ULLA RYUM

Jeg tror ikke, at det primart dre-
jer sig om nye ord, vi har brug
for som kvinder. Det er klart,
at vi vil skabe os nye ord, néar
vi har behov for det, men det
er ifelge et behov, ndr man skri-
ver, vere sig mand eiler kvinde.
Og det siger sig selv, at alle
de sproglige wudtryk, som £anger
os 1 diskriminerende termer, ma
vi vzre opmarksomme overfor og
modarbejde konsekvent og humo-

ristisk - jeg savner stadig humo-
ren i mange af mine medsoestres
udioldelser! - dér hvor jeg vil

nen, handler det om den sprogli-
ge Dbevidsthed, underteksten, -~
det, vi faktisk er { stand til at
udtrykke fra vort kvindelige uni-
vers, vor kvindelige bevidsthed,
- kort sagt: vores opfattelse, op-
levelse af os selv, vores omver-
den, vores medmennesker, Vi he-

foto: Lone Backe

rer ofte om os selv fra behjerte-
de, klart formulerede herrer, at
vi er sd& kladeligt forvirrede,
springer og flyver fra det ene
emne til det andet, taler i eost,
ndr vi mener vest etc. etc. kort
sagt: ikke besidder denne regula-
re og klart udtrykte strzben fra
A til Z, den normale vej over
alfabetets bogstaver, men forvir-
rer os ind { alle andre alfabe-
ter, for vi baglans ankommer til
Z. Denne kvindelige forvirring
og, som man maskulint kalder
det, at 'give efter for sine im-
ser'" betragter jeg som overhove-
det det mest vasentlige { den
kvindelige bevidsthedsverden. Vi
er simpelt hen { stand til at
gennemfore op til fem parallelle
handlinger, fuldfore fem alfabet-
vandringer i forskellige rytmer,
som det passer os. Det er klart,
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at det mad se forvirrende ud, op-
leves helt usammenhangende,
Gvis man kun er i stand til at
opfatte én handling ad gangen,
endsige udtrykke én handling ad
gangen. Det er naturligt for en
kvinde at kunne passe sin mad-
lavning, sorge for at bernene ik-
ke laver wulykker, tanke enkle,
glade tanker - eller det modsatte
~ lade sig inspirere til noget,
hun skal huske naste dag, samt
svare sanset i en telefon pd sam-
me tid. Det er meget sjzldent,
mand er { stand til at overskue
sd& mange ting p3d ¢én gang. 1
det eojeblik, vi som kvinder geor
vores private erfaringer almene
og erkender, at denne evne til
faktisk at kunne folge og forstd
og derfor opleve adskillige paral-
lelle handlingsforleb ikke er for-
virring eller charmetroldsleg,
men en gennem generationer ope-
vet oplevelsesegenskab, - i det
ojeblik tror jeg ogsd, at vi vil
forstd vore sproglige muligheder
langt bedre. | em prosatekst kan
vi Dbearbejde vores oplevelsesver-
den uden egentlig at blive kon-
fronteret med denne sarlige ev-
ne, vi har. | det sceniske sprog
vil det sikkert snart vise sig,
hvilken voldsom fornyelse der 1
virkeligheden ligger hos de kvin-
delige dramatikere i hele den eu-
ropaiske verden. det synes at
vere sammenfaldende trak for
kvindelige dramatikere { den eu-
ropeiske kulturkreds, at de bli-
ver skaldt ud for ikke at vare
dramatiske, altsa muligvis epike-
re. Men det er, som jeg har sagt,
andet og mere. Det er et krav
til sproget,som jeg kun har ople-
vet stillet fra mine medsestre in-
den for teater- og filmverdenen
i de senere ar. Der findes enkel-
te mand, som ogsd foretrakker
at udtrykke sig i en mere episk
stil - jeg kunne navne Brecht,
Angelopoulos og *TgM - men
ellers synes det at vare kende-
tegnende for kvindelige dramati-
kere og filmskabere, at de er "u-
dramatiske'.

Nxst efter denne ‘'flersporethed"
er det et sporgsmdl om tidsbegre-

% Tarl(owkg'

ber. | det maskuline sprog opfat-
ter jeg en forfardelig tidsbegrans-
ning. Alt skal nds pd den korte-
ste tid, hvilket jeg finder helt
fdiotisk. Alz skal nds til sin tid.

Hvis man 1 al fredsommelighed
tillader sig en sammenligning mel-
lem ,deh maskuline sexuelle udfol-
delse og den kvindelige, sd tager
mandens del af forplantningsakten
mellem syv og tolv minutter (jeg
accepterer undtagelser), hvori-
mod vores andel i forplantnings-
processen tager ni maneder. Der
synes at vare en tidsforskel. Des-
uden kan man tale om et masku-
lint tidspunkt hvor man i den
kvindelige verden kun kan tale
om tidsrum.

Denne lille speg overfert til vo-
res sproglige verden og vores be-
vidstheds udtryk stemmer aldeles
med mine egne erfaringer og med
vores evne til flersporethed. Det
har ogsd varet interessant for
mig at observere, hvordan mine
skuespillere i 4renes lob ocg mit
publikum efter en anelse modstand
eller maske snarere forvirring
har oplevet mit dramatiske ud-
tryk som dramatisk, men indehol-
dende et udsagn fra en oplevel-
sesverden, der var ‘'elementart
udramatisk', ‘'"kvindeligt forvir-
ret" og '"nermest stillestdende’.

Der er engang en eller anden,
der har sagt, at dramatik er et
spergsmal om tidspunkt og forcnk-
ling. Det er wuden tvivl sandt,
at det er de to vasentligste trak
ved dramatisk sprog, eller rette-
re sagt: ved det, jeg fra nu af
vil kalde ¢t maskulint dramatisk
sprog. Det feminint dramatiske
sprog handler om at bevaxge sig
i et tidsrum og vare lydher over
for de mange toner, som de man-
ge parallelle handlinger satter
i svingninger. At forholde sig
sprogligt til et tidsrum vil sige
at indkredse en kerne, et eller
andet faktum, - ikke s3 meget
for at havde en pdastand og sa
fore et stykke bevis for, at det
forholder sig sddan, men at kon-
statere et faktum som f.ex.: fem
tusinde mennesker dede af hun-
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ger i april maned, og s38 ud fra
dette indkredsede faktum at byg-
ge et storre og storre rum, hvori
flere og flere tager del { oplevel-
sen af dette faktum og i ikke
nermere fastsatte tidsforleb gi-
ver udtryk for et forhold til det-
te faktum. Hvorimod en maskulint
dramatisk handling ville forholde
sig til en Dbevisforelse omkring
hvordan de fem tusinde var dede
og eventuelt konkludere sin histo-
rie hen til, hvad man kan gore,
eller burde have gjort, eller ik-
ke gjorde. men det er karakteris-
tisk, at historien vil slutte med
en konklusion.

Den tilsvarende kvindelige histo-
rie vil afslutte sig selv ganske

uformelt et eller andet sted, hvor
der mdtte vare refereret tilstrak-
kelig mange menneskelige udsagn
omkring dette faktum. En konklu-
sion ville sandsynligvis mangle,
men denne parallelt strommende
flod af forskellige udsagn har
sat en rakke toner i sving, har
befolket et tidsrum, - og det var
det, det handlede om.

Den store forskel mellem masku-
lint dramatisk udtryk og det fe-
minint dramatiske er sprogligt
konkluderet for det maskulint
dramatiske udtryks vedkommende,
hvordan et eller andet hander,
er handt eller kan hande - til
tiden; det feminint dramatiske
udtryk: hvorfor et eller andet
hander, madske er handt - med
tiden.
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Kan kvinder skrive dramatik?

Af Ulla Ryum

Den vesteuropaiske kulturhistorie kan ikke fremvise eksempler pé kvinde-
lige dramatikere og kvindelige komponister. Der er jo s& mange omrader,
hvor kvinder i arhundreder har varet usynlige, men det er pafaldende, sa fa
kvindelige dramatikere og komponister historien kan opvise. En af de vig-
tigste drcager skal nok seges i det faktum, at man som dramatiker eller
komponist ikke alene ved egen kraft kan fremvise resultaterne af sit kunst-
neriske arbejde, men bliver nedt til at arbejde med henholdsvis musikere,
danscre og skuespillere for at fuldfere sit udtryk. Det vil sige, at paralielite-
ten meliem den skabende mand, hvis bern fedes af en kvinde og den ska-
bende kvinde f. eks. den kvindelige dramatiker, hvis tanker fremferes af
skuespillere og dansere, er s utankelig, at det uden tvivl har bremset
mange kvinder i at »befrugte« musikere, dansere og skuespillere med sine
ideér. Hertil kommer den almindzlige historiske og samfundsmassige un-
dertrykkelse, kvinder altid har mattet kzmpe imod. Bortset fra en kortere
periode under restorationstiden i England, hvor adskillige kvindelige dra-
matikere var virksomme, har teaterhistorien indtil i dag kun kurnet opvise
fa eksempler i felge sine officielle oplysninger. Meget tyder dog pa, at der
har vzret adskillige flere kvindelige dramatikere, men at man har »glemt
deme, forsdvidt som man slet ikke har fundet det ulejligheden verd at
nzvne dem, ndr man skrev de enkelte teatres historie.

Dette er heller ikke noget nyt: den vesteuropaiske kulturs historie er
stopfuld af usynlige kvinder.

[ de sidste halvtreds &r har opmarksomheden omkring kvindelige dra-
matikeres arbejder varet jevnt stigende - en naturlig felge af disse rs kvin-
depolitiske aktiviteter.

P4 nuvarende tidspunkt eksisterer der kvindelige dramatikere na:sten
med samme selvfalgelighed, som de mandlige altid har eksisteret - i dag er
problemet bare, at de far skyld for ikke at kunne skrive dramatik. Teater-
scene, film, TV og radioteater er alle bne for kvindelige dramatikeres var-
ker. Der hersker nazsten det man med et misvisende udtryk kalder ligestil-



_33_

ling, hvis ikke det var sdledes at de kvindelige dramatikeres stykker ofte
afvises som udramatiske. Og her er det derfor pd tide at holdc op med at
tale om ligestilling, i alle tilfzlde ndr det gzlder teaterscenens udtryk. Lige-
stillet med hvad - og ifelge hvilken tolkning? Det viser sig dbenbart, at kvin-
delige dramatikere nxrer cn pafaldende ulyst til at forholde sig dramatisk
ifelge den vedtagne konvention for, hvad der er dramatisk fortailemade pa
en teaterscene, et filmlerred, en TV-skxrm, ja, selv i radioteatret. [ dette
medic, som accepterer en megct poetisk, lyrisk og bred episk fortiellemade,
blandt andet fordi synligeorclsen af det herte betjener sig af Ivtternes cgen
billedskabende fantasi, kan kvindelige dramatikeres vaerker forckomme
»blottet for egentlig dramatisk handlinge.

Der synes at vare tale om, at den kvindelige dramatiker ikke kan vcre
tjent med at vare ligestillet med den mandlige dramatiker i forhold til den
gxngse fortellemade. Den kvindelige dramatikers oplevelsce af sig selv-sin
egen tilvierclse - sine medmennesker - i det hele taget de medmennceskelige
livssammenhznge, hvori hun indgér, og alle hendes sanser og driftserfarin-
ger krazver et andet handlingsudtryk end det, hendes mandlige kolleger
igennem drhundreder har benyttet som dens fortzllemdde. Den mandlige
fortzllemide - den mandlige tilverelsesoplevelse - den mandlige tolkning
af de falles menneskelige erfaringer, deri indbefattet kvinden og barnene,
har vundet hzvd som det mest dzkkende dramatiske udtryk - ja, i visse
sammenhange som det eneste »naturlige.«

Adskillige mandlige dramatikere har dog heller ikke altid kunnet bruge
den gengse dramatiske fortzllemade til at udtrykke de livssammenhacnge
og sénseoplcvclscr, de enskede at formidle som vasentlige. Jeg trorikke, at
de kvindelige dramatikeres ulyst til at forholde sig »drainatisk« udeluk-
kende er et konsbundent trzk. Jeg tror det i lige sd hoj grad handler om =t
behov i retning af en anden tids- og tilverelsesoplevelse - et behov for at
prioritere andre tilvarclsesvaerdier end dem, man i de sidste 3rhundreder
har sat hojest: rationalisme, gennemfort kausalitet, effektivitet. Den sti-
gende kvindelige bevidsthed cog det tilsvarende krav om synliggarelse af de
»almindelige kvindelige erfaringsomrdder« har mecdfort en oget skepsis
omkring en rakke vedtagne tilverelsesklicheer - blandt andet begreberne
»dramatisk« og »naturlig kvindelighed«.

Den almindelige brug af begrebet dramatisk indebarer to vedtagne kli-
cheer: konflikt og handling. Den vedtagne dramatiske handlingsopbyg-
ning og fortxllemade eridagidet store hele aristotelisk - det vil sige opbyg-
get ifelge Aristoteles med ecn begyndelse - et handlingens hejdepunit - oget
handlingens afslutning, som tilfredsstiller og indfrier de i begyndelsen
vakte forventninger. Det er en fortzlleméde, hvor en handling skrider frem
ienstortset drsagsbetonet sammenhang. - Enkelte tilbageblik kan accepte-
res, men ikke for mange, da de ofte forsinker handlingens fremadskriden.
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Handlingen bevager sig pa en tidslinie og forholder sig statisk pa denne
tidslinie - det vil sige den er ofte irreversibel i forhold til sit begyndelses-
punkt - bevager sig med logisk selvfalgelighed frem mod den afslutning,
man har besluttet. Handlingen er opbygget pa konflikter, pa hensigt, mod-
hensigt, pd bevagelse, modbevagelse. Modsxtningerne mellem perso-
nerne, i personerne selv, mellem personerne og omgivelserne bliver stillet
op mod hinanden, og afslutningen betegner en konklusion i forhold til be-
gyndelsens konfliktbeskrivelse, dette er i alle tilfzlde det karakteristiske
monster pd de velfungerende »dramatiske« tekster.

Den aristoteliske fortazllemade, som den praktiseres i dag pa teater, film,
TV og i radioteater, forudsaztter, at tilskuerne - modtagerne - godtager
handlingens vilkdr og at de udelukkende tznker, kritiserer og demmer in-
denfor handlingens givne rammer og forudsatninger.

Mange kvindelige dramatikere for(be)holder sig mere eller mindre be-
vidst overfor denne tidslinizre, konfliktbaserede og konkluderede hand-
lingsgang; en fortzllemade, der er al for snaver til at rumme det, de ensker
at formidle til deres modtagere, nemlig en kvindelig tolkning af det fzlles
menneskelige.

Skulle det vare nedvendigt at opholde sig sa lenge ved det dramatiske
begreb? »En handling er vel en handling«! - Det graske ord drama betyder
gerning, handling, besk®ftigelse og embede, og ordet dramatisk det, derer
forbundet med gerning, handling, beskaftigelse o.s.v. - Det er et spargsmél
om tolkning, hvad begrebet handling star for, og der er dbenbart behov for
en anden tolkning af dette begreb.

At sztte personer pa en scene - hvad enten det er en teaterscene, et film-
lzrred eller en TV-skxrm - vil sige at synliggore disse personer i en situa-
tion. En situation er en sammenfatning af det, der kan ses, heres, opleves -
altsd forstdes. Det vil sige, at i en situation er der fra dramatikerens side
taget stilling til rummet - stedet, hvor disse personer befinder sig, tiden og
lyset. Desuden har dramatikeren taget stilling til, hvad denne situation skal
bruges til - det vil sige den indgar i en rekke af andre situationer, og her
kommer den foerste forskel fra den almindelige tolkning af begrebet drama-
tisk/handling. Hvis disse situationer ikke udviklersig sz rligt - hvis derikke
foregdr noget mellem personerne, - sd ¢r der ingen handling. Der er i alle
tilfzlde ikke en &benbar handling, som udtrykker fuldt synlige modszt-
ningsforhold mellem personerne eller f. eks. personerne og omgivelsen.
Handlingen stér stille eller gir en anden vej, handlingen beveger sig ikke pd
en tidslinie fra venstre til hojre som felge af en helt synlig drsagssammen-
hzng - handlingen gir en anden vej, udvikler sig i en anden tidsdimension,
foregdr samtidig og ifelge andre udviklingsprincipper end det formalt logi-
ske. En stor del af kvinders sanse- og driftserfaringer (selvfolgelig ogsd
mands!) felger ikke de rationelle logiske love.



De allervazsentligste af vores medmenneskelige erfaringer - man kunne
begynde at tale om erkendelse - kan ikke males og vejes eller kebes. Det er
ubekvemt for os - prev bare at sende et barn i byen cfter 3 kilo omsorg f.
eks.

Synliggerelsen af de kvindelige erfaringsomrdder syncs at sammenfalde
med en erkendelse af nedvendigheden af at omprioritere de medmenneske-
lige og eksistensmassige verdier.,

De kvindelige dramatikeres ulyst mod at forholde sig vedtagent drama-
tisk skal efter min mening ses i forhold til dette tids- og erkendelsesmassige
problemomrade. - Spergsmalet bliver da ikke s& meget af teaterteknisk -
eller fortzlleteknisk art, men snarere af ctisk karakter: oplever og tolker
kvinder en situation - handling anderledes end mand? Ja, i forhold til den
konkretiserede situation - den synliggjorte handling pa en teaterscene, film,
TV og radio, s3 oplever kvinder en situation, en handling anderledes.

Den vesteuropaziske kultur bestar ikke af andet end bearbejdede udtryk
af den store forundring over denne kennenes forskellighed. Men det uhyg-
gelige er, at dette ikke har frembragt en tilvaerelsesmodel, hvor kennenes
komplementaritet var erkendt og ufrygtet, men tvartimod har afstedkom-
met en til tider nzsten total undertrykkelse og fortrengning af den kvinde-
lige oplevelse - det kvindelige tolkningsunivers.

Som eksempler pad denne forskellighed i det dramatiske udtryk har jeg
valgt ni teater- og TV-stykker, som alle er karakteristiske for deres forfatte-
res individuelle skrivemade, men samtidig ogsa alle er eksempler pd, hvor-
dan ensket om at synliggere andre erfaringsomrader end de »gangse«iden
menneskelige tilvarelse krever andre dramatiske udtryk end de »gengse«.
Det drejer sig om felgende ni stykker skrevet af kvindelige dramatikere i
perioden 1928 - 1980: Af pladshensyn bringes dog kun citater fra 4 af styk-

kerne.

Hagar Olsson: SOS »1928«

Adrienne Kennedy: En negers komediehus »1962«
Ulla Rvum: Myterne »197 1«

Nicole Macé: Penelopes vav »1976«

Simone Benmussa: Albert Nobbs szlsomme liv »1977«
Dorrit Willumsen: Hanne »1980« sendt i TV 1981
Karin Kjzr: Pant forfald »1982« sendt i TV 1983
Bente Clod: Rede trade »1982«

Lois Weaver: Split Britches »1981«

De 5 forste har alle varet opfert pa teaterscene.
De folgende 3 er indspillet til TV-teater.
Det sidste har fundet sin endelige form i direkte samarbejde med trup-
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pens to evrige skuespillere, hvorved stykket fremstar som samarbejde mel-
lem 3 skuespillere over den ene: Lois Weavers zldre slzgtninges livshisto-

ne.

I Hagar Olsson's drama, »SOS« fra 1928 er handlingen foelgende:

En ung pige, Maria, bor sammen med sin far - en velhavende og fremtra-
dende forretningsmand. Moderen er ded for mange &r siden. Denne dag,
som abner stykket, har Maria skyndt sig hjem, fordi hun pludselig er blevet
grebet af en markelig folelse »Jag hade en kénsla av att nigen sékte mig.
Nigon sidrskild ingen av de vanliga.« Et gjeblik efter hun er kommet hjem
og star og ser pd en violin, som ligger i et smukt, merkeredt hylster, kom-
mer hendes veninde. Veninden er smart og elegant, ryger hele tiden under
den folgende samtale og betror Maria, at hun omsider har brudt med sine
forzldre - hun er géet ind til balletten pa trods af szrlig moderens mod-
stand. Maria er forblaffet og en anelse bange, veninden er bevidst frak og
hensynsles, og Maria, da hun endelig begynder at tale, meget eftertznk-

som, segende.

Vininncn. Vidr inte barn langre, du och jag. Jag vet inte om du mirkt det?

Maria. Jag tror att jag har mirkt det?

Vininnan. Du miste ha kint det dir sjalv! Man vill ndgot annat. Inte gd ide
gamla spéren. Inte ta pa sig hela bérdan avde gamlas konventionella virld
- fraserna, 16gnerna, tomheten. Tdnk, att gd omkring och vara fértjusande!
Ung fréken till salu! Kanske ta en tjinst for att verka »sjilvstindig«. O
herre gud - sjalvstandig! Och spana till hdger och vénster f6r att se hur hdgt
man 4r taxerad pa den erotiska marknaden.

Meria. Ja, alltid vanta pa nagonting ... P32 honom!

Vininnan. Nir jag var barn fick jag s& girna dansa. Det horde till god ton.
Men nir det blev allvar av - da var det stopp. Stringt forbud. Det passade
inte in i schemat - att ndgonting togs pa allvar, lidelsefullt och uppriktigt,
jag dansade dnda - i hemlighet. Och nu har jag trumfen pa hand!

Maria gar fram till Vaninnan, sétter sig bredvid henne, tar hennes hand och
ser henne stillsamt forskande in i 6gonen.

Maria (med uppriktigt allvar). Ja, vet du, vi ir lite tokiga allesamman, vi
kvinnor.
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Vininnan (uppbrusande). Sjuka, hysteriska, tokiga! Det 4ar vad vi dr. Har
du sett en enda intellektuell kvinna som &r lugn och samlad och som vet vad
hon vill? Jag har inte sett en enda. Det 4r ndgonting pa tok med hela var

instillning till livet.

Maria. Vi saknar ndgonting. Jag vet inte riktigt vad. Den djupa inre till-
fredsstillelsen.

Véninnan. Det finns ingenting som tillfredsstéller oss. Allra minst mannen!

Maria. Och 4nda vintar vi pAd honom, séker honom 6verallt ocksd i det som
tycks vara riktat mot honom. Det 4r det urdldriga arvet som vi inte kom-

mer ifran.

Véininnan. O ja, den slumrande prinsessan Toérnrosa som véntar pa sin
prins! Weininger hade nog rétt nir han sade: Den storsta, den enda fienden
till kvinnans frigérelse dr - kvinnan. Hur kan en sddan passiv varelse na-
gonsin nd moralisk frihet och sjilvstindighet? Aldrig!

Maria. Ja, jag vet inte. Jag vet bara att vi kvinnor beh&ver ndgon eller na-
gonting som frigdr vara krafter - genom att vidja till dem. Vi har djirvhet,
intelligens och lidelse. Hur mycken djarvhet, det har de kvinnliga marty-
rerna i alla tider bevisat, inte minst de revolutionidra. Men vi kan inte an-
vianda dessa egenskaper som sjidlvindamél. Vi kan 6ver huvud inte an-
vanda oss sjélva som sjdlvindamal! Vibehover ndgonting att offra oss for -
en man, ett barn, eller en stor idé!

Vaninnan (avbryter ironiskt). Och nu for tiden finns det varken min, eller
barn, eller stora idéer! Atminstone inte i vira kretsar. Trevligt att vara
kvinna under sddana omstindigheter!

Som eksemplet viser, er det en meget central samtale, de to unge piger har,
og knap har veninden forladt rummet, for en ukendt mand trzder ind uden
at banke pd. Maria synes, hun genkender ham og er ikke bange - hejst lidt
forvirret. Den fremmede sperger om hun vil hjzlpe ham: »jag 4ren ménni-
ska. Jag ber om hjdlp. Ar det inte nog?« - svarer han, da hun sparger, hvem
han er. Da hun siger, at hun ikke kender ham, sparger han, om det skal
vare nedvendigt at vise visitkort, pas, bankkonto, anbefalinger fra prast
og borgmester etc. for at blive hjulpet, og han tilfajer: »Angest vadjir till er,
ndd ropar p4 hjilp. Kan ni g férbi?« - Maria feler sig overbevist om, at hun
ma hjzlpe den fremmede - han viser hende sine heznder - de er sdreds og
markede af kemiske forseg fra hans arbejde. Han er ingenisr og opfinder,
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har opfundet en forfardende giftgas, som kan udrydde hele menneskehe-
den. Nu er han pi flugt fra myndigheder, politi og militzr. Han vil ikke
overgive sine videnskabelige resultater til hvem som helst og ikke til de
magthavende. Hans opfindelse kan bruges bdde til odelzggelse og til frede-
lige formal. Som han selv siger: »jag stir utanfér samhillit. - Det skall til-
lintetgdra mig. Spirra in mig som en ddre, eller som en farlig forbrytara.«
Han har sin videnskabelige hemmelighed med sig, den skal bruges til noget
andet. Maria stiller sig straks i hans sags tjeneste, s horer hun clevatoren,
faderen kommer hjem. Hun skjuler den ukendte i sit sovevarelse.

Faderen beskrives som en moderne forretningsmand. Det ferste han gor
da han kommer indisit hjem, erat dbne for radioen - han skal hare bersno-
teringerne. Men umiddelbart fer bersnoteringerne, sender man en efterlys-
ning, og den ukendtes signalement valter ind i rummet samt en ophidset
beskrivelse af en revolution, som er ved at brede sig fra fabrik til fabrik.
Alle samfundsbevarende elementer bliver opfordret til at samarbejde med
politiet for at finde denne frygtelig farlige mand. Maria forstar, hvem det
er, hun skjuler i sit sovevarelse, og da hun sperger faderen, hvem han er,
svarer faderen - fyldt med nedladenhed og foragt overfor Maria's uviden-
hed, at han hedder dr. Patrick - at han er opfinder og militzr kemist og chef
for giftgasfabrikken. Det viser sig, at faderen beundrer den magt, der har
ligget i dr. Patrick’s hender, den frygtelige dedens magt, der ligger i hans
opfindelses art. Maria er frastedt og skramt. Hendes far viser sig at vare et
hzmningslest magtmenneske og Maria bliver mere og mere klar over, at
hun har et andet billede af dr. Patrick, og fordi dr. Patrick nu vil edelzgge
sin egen opfindelse og hindre at den bliver sat i produktion af de forkerte, er
hele landet i oprer. Faderen kalder ham en landsforrader, en narogen for-
bryder, og Maria kalder hans handling for et modigt hjertes.

I opgoret mellem faderen og datteren, ser faderen, at Maria har dbnet
violinkassen, han har forbudt hende at spille pd violinen, den var hendes
moders - og moderens ded kobles sammen med faderens forbud mod at
rere violinen og hans egen indesluttethed og felelsesafstumpethed siden
moderens ded. De bliver afbrudt af bersnoteringerne og yderligere en ef-
terlysning af dr. Patrick.

I anden akt, som foregdr samme aften, har dr. Patrick og Maria en meget
lang samtale af samme karakter som Maria og veninden. I denne samtale
redeger dr. Patrick for den handelse, som gjorde, at han pludselig skiftede
holdning fra at vare en kynisk magtberuset videnskabsmand med ensker
om at vare verdensbehersker ved hjalp af sin giftgas til at vare en idealist,
der vil redde menneskeheden fra misbruget af sin egen dedelige opdagelse.
Hzandelsen, som fik ham til at 2ndre holdning, foregik lige udenfor fabrik-
ken, hvor nogle bern legede pa et omrade, hvor de ellers ikke matte komme
ind. Da en af barnene laber hen til ham og tager ham i hinden, fir han gje
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pA bernene som kommende mennesker - som de liv, de alleredc er. Han
skynder sig at fi bernenc udenfor fabrikken og leber tilbage til sit laborato-
rium og edelagger sin opfindelse. Samtalen drejer sig - cfter denne kon-
krete episode - om faren for jordens forgiftning og edelzggelse, om hvad vi
kan gere for at samle de gode krzfter, vekke bevidstheden om at vi svaver
pa grensen af en undergangskatastrofe.

Til slut beder dr. Patrick Maria om at skaffe nogle penge, han ma afsted,
for det bliver morgen. Maria er helt beredt pa at ofre alt for dr. Patrick og
den store sags skyld. Da dr. Patrick beder hende om at tage faderens penge
og give ham, ger hun et ojeblik fortvivlet modstand, hun vil ikke tilfojc fa-
deren den smerte. Da dr. Patrick vil ga, forhindrer Maria ham i det, idet
hun rdber: »Hvis du gér, gar livet fra mig, jeg folger dig, jeg kan ikke andet-
«. Dr. Patrick sperger, om hun har taget sin beslutning - og Maria svarer ja.
S4 folger et mellemspil et sted i verdensrummet - maske et sted pa vores
jordklode - et yderst uvirkeligt sted - sandsynligvis i et kemisk laborato-
rium. Med store bogstaver stdr der i dekorationen PANEUROPA - MOS-
KVA - USA. Det hele skal foreckomme uvirkeligt og fremmedgjort. Dr. Pa-
trick er faldet i sevn over sit arbejde. Han vigner og forseger at tvinge sig
selv til at genoptage arbejdet, men han kan ikke koncentrere sig, fordi der
foran ham - som pa en scene i selve rummet - optrader syv herrer, klzdt i
kjole og hvidt og haje hatte. De syv herrer diskuterer storpolitik i Nationer-
nes Forbund.

P4 en anden lille scene stdr en flok arbejdere rundt omkring en taler -
folket vil have nedrustning og fred.

Dr. Patrick befinder sig som en lus mellem flere negle. Skal han vere med
til at styrke de krigslystne syv herrer med viben og giftgas eller skal han
vazlge folket? Arbejdergruppen og de syv herrer forsvinder - og et nyt scene-
billede opstar foran dr. Patrick’s sjne. Tre furier og tre riddere opferer et
eventyrspil om heltemod og hzvn og det idealistiske hjerte. Furierne og rid-
derne danser en runddans og medens de nasten danseri ekstatiske bevagel-
ser, kommer Maria ind som en sevngengerske i dansen - musikken firen
skxrende mislyd og de dansende slutter med at dansc og ser med afsky pa
Maria, som synes at sege nogle, som ikke er der. Maria riber klagende pi
sin mor og furierne ler hdnligt. Dr. Patrick haver pludselig sin rest og siger,
at hun ikke skal vare bange, at hun bare skal gi den vej, hun har valgt.
Musikken spiller skzrende og ubehageligt og furierne og ridderne bliver
tvunget til at forlade scenen. Dr. Patrick stdr foran Maria og siger: »Maria,
du ire fri. Ingenting binder dig. Ingenting hdller dig tillbaka. Du star an-
sikte mot ansikte med ditt 6de.«

Dr. Patrick har dernast en lang monolog, hvori han opfordrer den ke-
miske giftkrig og i mellemtiden tzndes SOS-signaler i forgrunden af sce-
nen. En ung mand kommer ind pé scenen - han bevager sig skremt og pla-
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get af noget forfzrdeligt, han har set. Han fortzller om dyrene, der bliver
drxbt og i nesten bibelske billeder bliver den menneskelige og alle dyrenes
elendighed beskrevet.

En flyvemaskine kommer tilsyne pd en af scenerne og SOS-signalcrne
flammer stadig. Fra et kor i baggrunden lyder en rekke kamp- og national-
hymner i én eneste stor forvirring. Til slut samles alle disse forskellige stem-
mer og melodier og SOS-signaler til ét eneste udtryk under afsyngelse af
Internationale. Et par cnkelte nedsignaler bliver dog ved med at lyse bagest
i morke pa scenen. Efter denne mareridtagtige drammesekvens, fortsztter
dramaets tredje akt.

Det foregdr i stuen, hvor vi ferste gang medte Maria og hendes veninde.
Maria lister ind i halvmerket fulgt af dr. Patrick, som farer sammen ved
hver en lyd. Maria er fuldstendig rolig og gr hen til et chatol, hvori faderen
opbevarer sine penge. De taler om de farer, der er forbundet ved tyveriet af
faderens mange penge, dr. Patrick vil ikke have at faderen far at vide, hvad
pengene er blevet anvendt til. Maria nzgter at lyve for faderen angiende
pengene og siger, at hun skal nok tage sig af den sag. Hun er meget modig
og stzrk i det ajeblik. Pludselig &bnes deren voldsomt, faderen trazder ind.
Hun er straks klar over, hvad der foregdr, og det kommer til et meget bittert
opgor mellem faderen, dr. Patrick og Maria. Maria stdr uden mindste tvivl
og vaklen pa dr. Patrick’s side imod faderen og opreret gzlder bade den
politiske holdning, den menneskelige holdning men frem for alt det tyrani,
hvormed faderen har behandlet badde sin afdede hustru og sin datter. Fade-
ren tvinges til at udlevere sine penge til Maria. Medens Maria og faderen
star i deres personlige opger, sd tager dr. Patrick pengene ud af Maria’s
hénd og forsvinder. Maria lader dr. Patrick labe. Hun foler sig et kort aje-
blik forladt, men da faderen begynder at skrige og rabe, at hun skal lebe
efter dr. Patrick, at han har bedraget hende og hun allerede er blevet skam-
meligt forladt, s seger Maria hjalp ved sin moders billede og redegarien
lang monolog for sin ny vilje og holdning. Hun slutter af med enbenomat
moderen rad hjzlpe hende.

Hun forlader roligt sin ophidsede fader idet hun siger, at hun ma folge dr.
Patrick, for hun elsker ham og den store sag er den vigtigste af alt.

Hendes sidste replik er: »Hittills har jag icke levat. Nu lever jag och vil-
signar mitt 6de.«

Faderen slzber sig hen til en telefon og anmelder sin datters og dr. Pa-
tricks tyveri og flugt til politiet og militzret og sa falder han bevidstlas om
pa gulvet.

Fjerde akt foregdr et arefteri samme rum. Faderen er blevet stzrkt zldet
men er stadig ved magt og position som forretningsmand. Veninden er pd
besog hos ham, hun er yderst smart og elegant klzdt.

Vi forstdr af samtalen mellem dem, at veninden hurtigt holdt op med at
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Ulla Ryums »Myterne« pa Det kgl. Teater, Comedichusct. Ellen Winther, Karin Nellemose,
Else Hojgaard, Blanche Funch, Berthe Quistgaard, Kirstcn Hansen-Malier og Karen Mar-
grethe Bjerre. (Foto: Rigmor Mydtskov)

danse ballet og i stedet blev pilot. Deres samtale er selskabelig overfladisk,
de diskuterer bynavne, arkzologiske udgravninger og den spxnding, flyv-
ningen giver venindens liv. Veninden sperger, om faderen harset Maria og
han siger, at han ikke ved noget om hende, at han ingen datter har. Venin-
den bebrejder ham hans harde opfersel og veninden siger, at Maria - den
lille svage Maria havde mere mod end nogen af os. Faderen havder, at det
ikke var pa grund af personlig mod, men det var pa grund af manden.Ven-
inden haxvder, at det ikke passer og hun siger, at det var personligt mod,
som fik Maria til at handle, som hun gjorde.

Medens de taler sammen, abnes deren pludselig stiile og en mager, dod-
treet og pjaltet kledt Maria kommer ind i rummet. Maria sperger om hun
ma4 hvile sig en stund og veninden sparger ophidset, hvad der dog er handt.
Veninden og faderen forstdr ikke Maria's holdning. Hun er dedtrat og hun
har gennemgaet forfeerdelige ting og alligevel vil hun ikke opgive kampen
for revolutionen - folkets sejr - den store sag.

Maria siger, at hun bare vil se sin moders biilede endnu en gang, men at
hunsikkert snart bliver fanget, for de er pa sporet af hende. Veninden bliver
forfzrdet og sperger, hvem? Maria svarer, at hun skal sparge hendes far,
for han ved, hvem det er, der er efter hende.
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Det banker pd daren og politiet trader ind. Maria gir hen imod dem
Faderen stér roligt og lader hende arrestere. Marie er fortvivlet og forsta:
ikke Maria’s holdning. Maria forlader scenen sammen med politiet. Fade
ren gdr langsomt hen og tager forsigtigt violinen, vil spille p& den.

Efter tzppet er faldet, heres violintoner, som langsomt bliver sikrere of
smukkere - og med dem slutter stykket.

Jeg har refereret dette stykke s& omhyggeligt, som pladshensynet har til-
ladt det, da det handler om to meget centrale og ofte sammenkzdede emne:
i al senere kvindedramatik.

Det sammenkzder opdagelsen af egen identitet med en nasten generel
protest mod mandsamfundets tyrani og magtmisbrug, sociale undertryk-
kelse, forgiftning og udbytning af naturens ressourcer og de medmenneske-
lige folelsesvardier.

Der foregar udfra gangse dramatiske synspunkter ikke szrlig meget syn-
ligt handlingsmassigt pa scenen.

En proces szttes igang i samtalernes leb.

Dr. Patrick og Maria optrazder som eksempler for et holdningmassigt
valg, som ikke forstdes eller accepteres af de to andre karakteristiske eks-
empler - nemlig veninden og faderen som reprasenterer de tilpasnings-
dyvgtige.

I de drammeagtige mellemspil fremfsres to yderligere eksemplifikatio-
ner pd den abstrakte diskussion om det gode og det onde, det verdige livs-
valg og den uvardige krigstrussel, den dedsensfarlige magtlyst, som Hagar
Olsson onsker at gare os alle til deltagere i.

I mit eget stykke »Myterne« fra 1971 seger 6 automatvaskende kvinder
deres identitet og hinanden i et forseg pa at forstd, hvad der er hxndt dem
og hele den menneskelige tilvarelse pd jorden. Jordens overflade er forgif-
tzt og alle er segt ned under jorden. De forseger at opretholde enslags am-
puteret tilverelse for sig selv og hinanden, men bliver til slut fort bort af »3
vaskedamer« reprazsentanter for det magthavende system. - Deres sidste
menneskelige handling - vasken af taj, viser sig at vare lyd- og billedoptaget
og skal indgd i det humanhistoriske arkiv til senere studiebrug --. De 6 »my-
ter« bliver drzbt som unedvendige nu man har eks. pa deres art.

Ogsa detie stykke har en yderst spinkel handlingstrdd og bestdr af en
rezkke demonstrationer og sm& monologer, hvori de brudstykker af erind-
ring og erfaring de 6 »myter« matte komme i tanke om udtrykkes - ofte via
en hel enkel associationsteknik, magen til den vi benytter os af i det daglige

liv.
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(Pause).

5. MYTE:
Er her nogen blade?

(Pause)

(G4r hen mod vaskedamerne)

(Ingen reagerer. Hun star et ojeblik forvirret, gdr hen mod 1. Myte)
M4 man ikke lzse her?

1. MYTE:
De plejer at ligge derhenne.
(Peger).

2. MYTE:
S4dan en - sddan en dame! Jeg vil respekteres. Det er en menneskeret. Men

hun har selvfelgelig aldrig market, hvad det vil sige at vere et ordentligt
menneske - det kan man straks se, den stakkel.

(Til 6. Myte)

Hvorfor siger De ikke noget? Har vi ikke madt hinanden for, et eller andet
sted. De ligner en, jeg kender - gor De ikke?

3. MYTE:
Hun er lige strid nok. Eller har en darlig dag, som vi altid sagde dengang.
Lader til at have en stor bekendtskabskreds - mig har huni hvert fald aldrig

medt.
(Henter et blad og saztter sig).

6. MYTE:
Ligner nogen - det er svart at sige, men der er flere, som for har sagt, at jeg

ligner en eller anden.

3. MYTE:
Det er vel Dem selv. Ja, undskyld, jeg blander mig.
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2. MYTE:
De skal ikke blande Dem.

2. MYTE:
(ul 6. Myte)
Det er klart - det ma ligge til Dem at ligne nogen. Det er noget i ens indre,

tror jeg.

3. MYTE:

Bevares - hvordan det? Vi ligner vel alle os selv-nogeti ens indre, siger De?
Det er mzrkeligt. Der var engang en gast i den restaurant, hvor jeg spillede
dengang, hver fredag, forstar De, sddan et lille bierhverv - jeg er piani-
stinde, kunstpianistinde, selv om jeg har trukket mig tilbage nu, men den
gzst blev altsa fuld og péstod, at jeg lignede hans moster, sdidan kommer
man ud for sd meget - mand er af og til underlige.

2. MYTE:
Ja, det var underligt - n&, De er pianistinde - det mente jeg nok. Var De s3

hans moster. Jeg mener i virkeligheden?

3. MYTE:

Bevares - aldrig nogensinde. Det var noget, han troede, de kan vare s
markelige. Man oplever meget i min branche - gaster, som hzlder el i pia-
nofortet og den slags. Det var noget andet, dengang jeg gav koncert - nz-
sten en fuld sal - kun de bageste rakker, hvor man alligevel ikke kunne se
mig, var tomme. Man skrev meget om detiavisen. Det var fer, jeg begyndte

med hundenummeret.

2. MYTE:
Hvilket interessant liv. Jeg syntes ogsd, der var noget ved Dem.

6. MYTE:
Det er kun en lighed - hvis man hele sit liv har arbejdet pi en fabrik, stdet

ved det samme band sammen med de samme mennesker, s3 kommer alle til
at ligne hinanden. Det skyldes ikke alene, at man har samme kitler pa - man
forsvinder selv, og alle ligner hinanden, det sidder i ejnene pd dem.

1. MYTE:
Det errigtigt. Det er det samme, ndr man bliver alene; jeg husker den forste

tid, efter at jeg opdagede det. Det gjorde mig bange. Overalt madte jeg an-
dre. Det kunne ikke vare rigtigt, men man kan altid genkende andre, som

har det sddan - er enlige, altsa alene.
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3. MYTE:

Bevares - miske.

(Lang pause)

Hvad mon det er med lyset i dag? Det er varre end det plejer. Man burde
klage. Snart forsvinder det vel helt.

(3. Vaskedame narmer sig og stir et gjeblik ved siden af 3. Myte).

5. MYTE:
Hvor lang tid plejer det at tage, jeg skal nd hjem, for Evald kommer -deter

min mand, og han plejer at blive sur, hvis jeg ikke er hjemme, ndr han kom-
mer. Tager det lang tid?

(Ingen vaskedamer reagerer)

1. MYTE:
De ndr det. Hvorfor bliver han sur? Han skal da vare glad over, at derer

nogen - jeg mener - at han ikke er alene -

5. MYTE:
Det vil han aldrig kunne forst4 - vi er jo gift - og jeg laver jo ikke noget -

altsd gar hjemme.

3. MYTE:

Det lyder da godt. Var det hans tgj, altsammen?

Bruger De aldrig noget? Jeg mener, jeg synes ikke, jeg s noget af Deres tej.
Ja, undskyld, jeg er frek; men Frederiksen plejede altid at sige, at jeg skulle
vare glad, fordi han ikke var som andre.

5. MYTE:
Evald er ikke som andre, hvis det er det, De mener.

Han er sed og nem.

3. MYTE:
Bevares.

S. MYTE:
Hvad kommer det Dem ved?

4. MYTE:
Rolig, rolig. Tag et blad. Har De boamn?
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5. MYTE:
Nej, ikke endnu, det vil sige - vi ville forst have bdden. Evald elsker at sejle.

Siger, det afslapper ham.

4. MYTE:
Hvor vil han sejle henne - nd, det kommer ikke mig ved; méske er forgift-

ningen snart overstdet, sa vi kan komme ud - op i lyset og luften.

6. MYTE:
Det ville vare dejligt - underligt.

4. MYTE:
Man skal vare glad over, at man stadig er i live. Mine to yngste er fodt efter

totalforureningen, s de tror ikke pd os, nar vi engang imellem ikke kan
lade vzre med at tale om, hvordan det var dengang for.

(Under 4. Mytes replik er 1. Vaskedame kommet hen til hende og har stiet
foran hende - har stillet sig i vejen for den anden, s hun hele tiden har mat-

tet lzne sig til den ene, sé til den anden side.
Som szdvanlig reagerer ingen af de tilstedevzrende pa episoden -det synes

at vzre helt »normalt«.)

3. MYTE:
Tal ikke om det: Lyset - - luften!

4. MYTE:
Men som sagt. Det kommer ikke mig ved.

(Fortsztter sin lzsning, hvorefter vaskedamen atter trzkker sig tilbage).

(Stor pause).

2. MYTE:
Er der flere blade? Er der nogen dyrehistorier i Deres blad?

(Pause)
(1. Vaskedame over)

5. MYTE:
Jeg taler aldrig om dengang. Det gor Evald heller ikke.
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I. MYTE:
De er ogsi ung - det er anderledes med os, som har levet mere af vores liv

for. Jeg tznker altid pd dengang.
(Lyset blinker)

3. MYTE:
Hvem gor ikke det? De lyver, hvis de pastar, at de fortrekker det her-som

vi har det nu.

(Bla blink)

(Alle tre vaskedamer er kendeligt urolige nu - bevager sig omkring mellem
maskinerne - ser hele tiden op imod uret, som pludseiig g&r i std med et
synligt ryk i viserne. Vaskedamerne slapper af og sztter sig bag vagten. En
vis uro har spredt sig til de 6 vaskende, som nu alle har forsynet sig med
blade og seger pladser, rejser sig, bytter, satter sig, etc.)

Men som jeg sagde dengang vi alle skulle bazre gasmasker, hvis vi ville
udenfor!

Den fransk - norske dramatiker og lyriker Nicole Macé skrev i 1976 dra-
maet »Penelopes vev« fordi, som hun udtrykker det i programmet: »Odys-
seen - og Biblen er skrevet af mand. I Odysseen, sdvel som i Biblen, fastlzg-
ges det grundprincip som mandssamfundet endnu hviler p&: Manden hand-
ler - kvinden er. Penelope VAR Odysseus trofaste hustru, og for at kunne
blive ved med at vare det, for at narre frierne som pressede hende, rev hun
hver nat alt det op som hun havde vevet om dagen.

S4 lidt vardifuldt er en kvindes arbejde i mzndenes gjne. Det kan ede-
lzgges og laves om i det uendelige - det sztter aldrig varige spor cfter sig.

Men tenk nu hvis vavningen var mere end et tidsfordriv for Penclope.
Tenk hvis hun var en fagligt stolt vaeverske - en kunstner? Havde hun sd
ogsd trevlet sit arbejde op lige villigt?«

Nicole Macée stiller det traditionelle mands- og kriger samfund op imod
et kvindedomineret samfund, fredeligt og ahierakisk. Handlingen er enkel
og klar som en stzrk farve i en vavning: Penelope venter pa nyt fra de bort-
rejste. Hun arbejder sammen med sine slavinder - i stykket fungerer de som
et kor, samt to korlederinder, sin gamle amme, en frigiven slavinde fra Les-
bos og en ung pige. De vaver og udtrykker deres lengsel efter mzndene.
Penelope fuler sig athzngig af en gammel aftale om at en nabokonge skulle
sorge for det praktiske i hendes land - han udbytter dem, mener hun og
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foreslar at de selv overtager landbrug, handel og produktion af det, de har
brug for. De andre kvinder er i begyndelsen imod - det er mandsarbejde at
plaie, at szlge, at smede sit eget plovjern, osv. Gammel dyd szttes op mod
den handlefrihed Penelope ensker. Men siden de ikke generes af de mand
som de dog alle savner meget, si gennemfoerer Penclope sine planer.

I 2. akt, som foregdr fem ir senere - ca. 10 &r efter Odysseeus’ bortrejse,
bugner scenen af vavestykker, ferdige tzpper i skanne menstre og farver -
Penelops er vevemesteren over alle. Man forstdr at de har klaret deres pro-
duktionsproblemer og deres landbrugsproblemer —-. Nu diskutercr de far-
ver og magt, samt dette at holde sig til lovene - ogsé hvis de viser sig at vere
direkte livstruende. Penelope har i drenes lob nedbrudt de skranker, der
fandtes mellem hende selv, de fornemme kvinder og s& dc avrige slavinder
og andre ufrie kvinder i landet. Men hendes forseg pa at zndre lovene mo-
der en vis tvivl og modstand fra de andre kvinder. Endnu engang gennem-
forer Penelope dog sit forchavende - hun kender sit eget vard - ved hvad
hun kan - hun kan vave, det ger hende stzrk; hun magter ogsa at opbygge
de andres folelse af selvvard.

De to drenge, sannen Telemakos og hans ven Menandros lzrer at vave,
men finder det meget svart - Telemakos vedbliver dog at vave, hvorimod
Menandros finder en kniv og vil hellere dyrke mandlige sysler, krigslege og
lignende. En frigiven slavinde - en hetzre fra Lesbos kommer til slottet med
en hilsen fra Odyseeus -. Hun fortzller ogsd om de redsler de sejrende xdle
grekere udsztter byer og eer for pa deres hjemrejse. Kvinderne er rystede
og beslutter at lade Fidile, som den frigivne hedder blive hos sig.

Nu har de s mange tapper og s& megen olivenolie at de kan begynde at
handle - de har kort sagt efterhanden overtaget alle de traditionelle mands-
hverv i deres samfund og klarer sig glimrende. Savner dog stadig ma:ndene!

S4 ankommer to krigere med bud om, at den graske flade og Odyseeus er
forlist. De fortzller samtidigt at krigsradet tidligere har vedtaget at de over-
levende skulle rejse hjem og overtage forsergningen af de hjemmevarende
hustruer og bern. De vil tvinge Penelope til at valge en af dem som mand.

BASILOS
Slik er det, Penelope. Odysseus, din husbond, er ded.

Hvem av oss to vil du ta til ekte?

LYKEION
Basilos, med det thrakiske godset som ingen har sett, eller Lykeion med de

sterke armene, som kan ta vare pa deg og dine?

PENELOPE
Jeg kan ikke svare ni. Jeg ma forst ridsld med de andre her.
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(Krigerne ler)

BASILOS
(Ti! Menandros) Sper Ithakas dronning sine tyender om rad?

MENANDROS
Hun er ingen dronning. De kaller hverandre »sester« og bestemmer alt i

felleskap.

(Krigerne ler igjen, enda lystigere)

LYKEION
Ja, slik gr det nar kvinner fir styre alene for lenge!

BASILOS
Man skjelner ikke lenger herren fra tjeneren.

MENANDROS
All lov og orden oppleses.

TELEMAKOS
Legner! Du vet det ikke er slik!

(Han kaster seg mot Menandros, som skyver ham tilbake med spydet, som
han holder pd tvers)

BASILOS
Hvem er gutten?

MENANDROS
(Med en forakifull hodebevegelse mot Penelope) Sennen hennes. »Prinsen«,

LYKEION
Kledt i kjortel, som en simpel gjeter?

BASILOS
Hvor gammel er han?

MENANDROS
Femten ar.



LYKEION
Han burde vars voksen nok til & styre her. Hva gjor han pd Ithaka?

MENANDROS
N4r han ikke gjeter sauer, si fisker han med de andre sméjentene.

TELEMAKOS
Forreder!

(Han forseker 4 sld til Menandros, men blir skjovet tilbake pd samme mdie.
Krigerne utveksler megetsigende blikk)

MENANDROS
Som dere ser, kommer dere i rett tid!

(Krigerne gdr frem moi Penelope)

BASILOS
Slike zrelese tilstander kan ikke tiles lenger.

LYKEION
Du har forbrudt deg lenge nok mot vare helligste lover.

MENANDROS
Ithaka trenger en ny konge straks.

BASILOS OG LYKEION
Vi forlanger ditt svar ni!

Hun nzgter under henvisning til at hun vil vave et tzppe - et billede af sin
elskede mand og forst ndr denne hyldest er fzrdig kan hun tage stilling til
deres »tilbude«,

De bejer sig for hendes krav men er meget ubehagelige og dominante.
Den unge Menandros er lykkelig fordi der endelig er dukket et par rigtige
mand op.

Kvinderne er rddvilde, de lznges efter mand og karlighed, men Pene-
lope udtrykker det siledes for sin egen del:

»Jo jeg lengter.
Ikke etter den unge, panserede krigeren jeg mistet for femten Ar siden,

han som dede ved Trojas mure,
Jeg lengter etter en Odyseeus jeg aldri motte,



vismanden som i barmhjertighet gjorde slutt p& krigen,
han som sendte Fidile til oss med et budskap om mildhet.«

S4 begynder hun sin evige vevning - prever furver og garn og monstre hele
dagen, og piller det hele op igen om natten. Endelig cn dag vender sejrher-
ren hjem - han kommer som en magtbesat hersker og indtager sit slot. Sen-
nen har genkendt ham, men skremmes af hans brutalitet, fores bagbunden
med ind til kvinderne pa slottet for at afpresse Penelope en genkendelse og
dermed selvstendigheden hun har arbejdet frem i de forlebne &r for sig selv
og kvinderne. Da sejrherren Odysseus satter sin kniv for struben af Tele-
makos ma Penelope afgive sin vardighed og hajt sige at hun genkender
Odysseus, sin mand. Fidile og Amman bliver myrdet som de to mest selv-
stzndige og med deres lig ved sine fedder og sin mands hznder i et kvazler-
tag om sin hals ma Penelope eftersige lovenes ord.

SEIERHERREN
For hva kan en kvinne som ingen mann verner, Penelope?
Hun er hjelpelos og fortapt.

(Seicrherren klemmer til Penelopes hals. Rytmeinstrumenter kerfra. Da hun
er ved 4 miste pusten gjentar Penelope »loven«, svakt og med bayd hode)

PENELOPE
Hun er hjelpeles og fortapt ...

SEIERHERREN

Zeus har skapt mannen i sitt bilde

og l=rt ham smedens kunst og bondens fag.
Zeus har skapt kvinnen til 4 bli mannens lyst
og til & bere ham sterke sanner.

Og derfor er mannen kvinnens herre

og har all makt over henne.

(Kort pause. Seierherren klemmer til Penelopes hals, sd¢ hun igjen er ved 4
miste pusten. Samtidig ser han pd kvinnene i koret. Nolende beginner de 4

gjenta loven)

GALATEA
Zeus har skapt kvinnen til 4 bli mannens lyst

GALATEA, HYMEN (diminuendo)
og til 4 bare ham sterke sonner.



- 52 -~

GALATEA, HYMEN
HALVKOR (diminuendo)
Og derfor er han kvinnens herre

GALATEA, HYMEN
HELKOR (diminuendo)
og har all makt over henne.

(Seierherren ser smilende pd kvinnene)

MENANDROS

Mannen kan ferdes dit han vil.

Han ble skapt til & skyte erner,

erobre riker, styre verden.

Kvinnen, som er vek og uren,

skal alltid holdes skjult fra gudenes dsyn.

(Samme spiil)

KOR (meget lavt)
Kvinnen som er vek og uren
skal alltid holdes skjult fra gudenes &syn.

(Seierherren ser smilende pd kvinnene, sa slipper han Penelope, som lar seg
segne ned mellom Fidile og Ammen)

SEIERHERREN
Lykkelige Ithakas kvinner,
som har fatt deres drott tilbake ...

(Han gdr frem til j:orscenen og stiller seg bak Menandros. Begge ser pd kvin-
dene, som ligger pd kne med bayde hoder)

SEIEREHERREN

Takk deres dronning, veversker,

for at hun sa listig holdt frierne i sjakk,
sd den hjemvendte Odysseus til slutt
kunne vaske Ithakas are ren i deres blod.

MENANDROS
Love den flittige Penelope,
de gifte kvirnners evige forbilde,



hun som hver natt rev opp dagens meningslese arbeid,
for alltid 4 forbli sin manns trofaste hustru.

Hun som uklanderlig oppfylte

kvinnens ydmyke kall pa jorden,

vil fortjene en plass i dikternes epos

om hennes herres store bragder.

SEIERHERREN

Saledes vil ettertidens lys
forvandle din ringhet til heder,
lykkelige krigers viv!

For hva er Penelope

uten sin husbond,

Odysseus?.

(Menandros reiser seg)

MENANDROS

N4 kan du hvile deg, dronning,

i kvinnehusets myke gjemmer.

Din konge star atter ved plogen!

Han vil gjenreise Ithakas svunde storhet
og gjere gjeteren, din senn,

til seierrik kriger i sine fedres bilde.

(Vakiene forer den bakbundne Telemakos ut. Menandros og Seierherren gdr
over scenen mot uigangen; rytmeinstrumentene akkompagnerer sortien)

SEIERHERREN
(Til vaktene i det han gdr ut)
Std vakt utenfor deren. Jeg stoler ikke pd hundene.

(Stillhet. Langsomt lofier kvinnene hodet og ser pd Ammens og Fidiles lig-
gende skikkelser. Penelone blir sittende mellom dem)

PENELOPE

Lykkelige sestre, dere dede i tide,
for skammens klamme kappe

pé nytt svepte kvinnens liv.

(Koreutene reiser seg, men blir stdende pd sin plass)
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(Blaseinstrumenter herfra, en lang, dirge-preget melodi)

(Penelope bayer seg frem og stryker Ammens panne)

Stykket slutter med den fuldstzndige undertrykkelse af kvinderne - men
den unge pige flygter under kampens tumulter og i et sidste udbrud fra det

undertrykte kvindekor lyder det:

KOR

(syv stemmer)

Var virt vitne, sendebud,

som seiler over tidens hav

til nye slekters fjerne strender:

En gang levde freden pa veverskenes gy!
En gang vil den gjenoppsta,

som Persephone om varen

stiger opp fra dedens juv.

Det tror vi. Det vet vi.

(I market, seks stemmer)

En gang mé krigerne bli trette av 4 myrde!
(Fem stemmer)

En gang vil kvinnene vige & rope »stans!«
(Fire stemmer)

Og da vil mann og kvinne sammen ...

(Tre stemmer)

En gang ...

(To stemmer)
kanskje ...

(En sopran)
pd en grenn oy ...



(Bléseinstrumentene forisetter litt, som et ekko av den siste stemmen, og sd,
plutselig)

BLACK - OUT
Sceneteknisk og dramaturgisk er »Penelopes vav« det mest klassisk aristo-

telisk opbyggede af de her medtagne eksempler pa kvindelig dramatik. Det
folger en tids- og handlings udvikling, som i et stigende konfliktforleb til
slut konfronterer de to stridende parter. Mxndecne vinder en klar sejr over
stykkets kvinder, men under hele stykkets forleb har alle syns og sanseind-
tryk vaeret udtryk for en kvindelig tilvarelsestolkning af uszdvanlig art.
Kvindearbejdet, at vave, karte, farve og spinde har bdde synsmassigt og
lydmassigt optaget en meget stor del af den samlede scenografi og mu-
sik/lydside. Koret og indlagte soli har hele tiden bragt handlingen og de
mange filosofiske overvejelser ud over henholdsvis forenklingens og lang-
sommelighedens trusler.

Det sidste stykke jeg vil bringe som eks. pd en szriig »udramatisk« - mu-
ligvis serlig kvindelig made at synliggore erfaringer og erindringer pa er
den amerikanske instrukter og skuespiller Lois Weaver’s stykke »Split
Britches« skrevet i 80/81 - opfert blandt andet under Festival of Fools 3 i
Kebenhavn sommeren 1982.

Jeg kan for dette stykkes vedkommende ikke henvise til et tekstkend-
skab, men ndede at se stykket opfort to gange. Da en anden af bidragsyd-
erne Inge-Lise Paulsen i denne bog ogsd omtaler »Split Britches« under sin
gennemgang af det feministiske gruppeteater i USA, vil jeg henvise til hen-
des omtale og her koncentrere mig om to eksempelscener hvor stykket klart
bryder med gangs dramaturgi.

Stykkets udgangspunkt i tre szre kvinders afsondrede liv pd en gird gi-
ver ideelle muligheder for at udnytte det hidtil sd usynlige kvindelige erfa-
ringsomréde beliggende et sted mellem trivielle huslige geremal og kolos-
sale psykiske spzndinger i de enkelte skikkelser.

Den forste eks.-scene foregdr under bredbagning. £Eltningen af dejen
»synliggerer« voldsomme erotiske aggressioner som med et »gir i sig selv
igen« synliggjort ved den made hvorpd de melede hander torres renc i for-
klzdet, som, da det dernast tages af rummer starten til en afkladnings-
scene af uszdvanlig art. Lag efter lag arbejdskleder kastes pa gulvet. Og
den »befriede« kvinde stdr frem i sin egen skikkelse. Ikke bondekvindens,
men den forsmaede elskers. Den anden scene starter fra en stilstand - hver
passer sit, som ulmende vulkaner af uudtalte felelser, indtil det pludselig
topper hos en af de tre kvinder og hun udbryder: »Koen er syg« - Da jeg s&
stykket havde jeg p4 fornemmelsen at det egentlig var lige gyldigt hvem der
forst sagde de magiske ord - den der havde udbruddet, tvang en reaktion/
lidt handling frem hos de andre. - Omsorgen for koen havde udviklet sig til



_56_

et internt magtspil baseret p& omsorgstyranniet. Den der sagde de magiske
ord havde magten for en stund.

»En Negers komediehus« af Adrienne Kennedy og »Albert Nobbs szl-
somme liv« (skrevet over en novelle af George Moore) af Simone Ben-
mussa, synliggerer den almindelige kvindeskabne og viser hvilke under-
trykkelsesmekanismer og grader af udbytning i samfundet vi alie (ogsd
mandene) kan blive ofre for. I Adrienne Kennedys stykke soger hovedper-
sonen, en farvet studine, til slut ly og en sidste udtryksmulighed i selvmord,
efter at have »opfert« sit livi en rekke mareridtslignende poetiske og sur-
reale scener pa »sit komedichuse«,

Simone Benmussa demonstrerer og afslerer en rekke »selvfelgelige« un-
dertrykkelsesmekanismer i de love efter hvilke mand og kvinder tillades at
ernzre sig. Ved at lade to kvinder skifte ken af rent forsergelsesmassige
drsager - for at fa job, som henholdsvis maler og finere serveringstjener,
afslores de gennemgribende konsekvenser dette arbejdsmassige kensskifte
far for de to kvinders kerlighedsliv og falelsesudtryk. De forventes at vare
mznd fra andre kvinders side og befinder sigi et identitetslest tomrum ind-
til de pa hver sin made tvinges til at velge eget kensudtryk; ikke det kvinde-
lige, men en sar ikke-eksisterende felsomhed for Albert Nobbs, tjenerens
vedkommende, og en rent mandsidentificeret, men ikke lesbisk for Hubert
Pages, malerens, vedkommende.

De folgende tre stykker (som jeg af pladshensyn heller ikke bringer cita-
ter fra) er alle skrevet som TV-teatermanuskripter.

De er skrevet med en formel viden om at hurtige springitid og sted samt
en reguler oplesning af rummet lettere lader sig synliggere pa en billed-
skerm. Alligevel er det pafaldende, hvor lidt de tre dramatikere benytter
billedmediets tekniske muligheder til at oplese den faktiske rums- og tids-
begreznsning som teaterscenen palagger en dramatiker. Formelt set er
Dcrrit Willumgens »Hanne« (2. del af serien Krigsdetre) sendt 1981, Karin
Kjzrs »Pent Forfald« sendt 1983 og Bente Clods »Rede Trdde« sendt feb.
1984, alle tre nzsten dokumentarisk trofaste overfor det milje de foregiri.
Mcd sterste nejagtighed og pracision beskriver de tre dramatikere de for-
skellige miljoer og de relativt enkle handlinger, som foregiri dem. Denne
til det perfektionistiske grensende negjagtighed kan overfladisk set virke
kedsommelig, men vover man som instrukter- altsd som synliggerer - af
stykkerne at tage denne »fortaben sig i unedvendige smiting« alvorligt, s3
opstar der netop tid og rum til at alle de nasten usynlige kvindelige erfa-
ringspartikler kan samle sig til den mzttede stemning en mere end meget
almindelig hverdag kan rumme. Og ud af denne stemning formulerer en
rekke markeligt udefinerlige situationer sig - alle genkendelige for de fleste
seere og for nogle miske ovenikebet nye dele af en hidtil overset tilvaerelses-
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Karin Kjars »Pznt Forfald«, TV-Teatret. Merete Hegner, Birgitte Federspiel og Helle Merete
Serensen. (Foto: Dorrit Schmidt)

Bente Clods »Rede tride«, TV-Tzatret. Lise Ringheim, Ame Hansen og Ulla Henningsen,
(Foto: Helge Jensen)
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oplevelse. Det forekommer mig vasentligt at pApege at disse sdkaldt »udra-
matiske« teater- og TV-teaterstykker ikke er handlingslese. Tvartimod fo-
regir der ofte s mange sma handlingsfragmenter pd een gang at man kan
fele sig forvirret over mangden af direkte og navnlig indirekte information
gennem dette minihandlingsudbud. Der tales ogsa meget, og der siges me-
get vigtige ting -.

Som en af mine mandlige kolleger engang sagde: »I taler alt for meget og
siger endnu mere - men det verste er, at I tror det er interessant at sidde og
here pd i timevis for os andre!« med »andre« mente han tydeligvis mand!.
Det er ikke alene interessant, man kunne forestille sig at det ligefrem var
betydningsfuldt, for tematisk set beskzftiger disse 9 stykker sig med vz-
sentlige almene forhold. »SOS«, «Penelopes vav« og »Myterne« omhand-
ler det globale og medmenneskelige ansvar for liv og fremtid sat op imod
den enkeltes ambition og magt, de nationale magtblokke, krig, ded og to-
taludslettelse.

»En negers komedichus«, »Albert Nobbs« og »Split Britches« synligge-
rer den almindelige uanseelige kvindeskzbne og viser, hvilke samfundsme-
kanismer og grader af udbytning vi alle (ogsd mandene) kan blive ofre for -
er ofre for.

De tre TV-stykker er alle kvinde- og menneskehistorisk dokumentation.

Dramaturgisk adskiller disse ni stykker dramatik sig som tidligere nzvnt
fra den »normale« dramatiske model ved at vere »udramatiske«. Dette har
vzret sagt om samtlige.ni stykker enten som en professionel bekymring fra
pagzldende produktionssteders side eller som en konklusion i den offent-
lige modtagelse. Der er pafaldende svage gennemferte handlingstrdde -det
er som om, den tidsbundne handling efter aristotelisk model har varet un-
derordnet - en tilstandsundersegende og stemningsfordybende handlings-
interesse.

Det er ofte associationer, som bringer skiftet fra en episode eller tilstand
til en anden, ikke s& meget en tvingende nedvendighed eller en klar drsags-
sammenhang. Det drejer sig altsd om processer.

Der findesialle stykkerne ejeblikke, hvor en stigende uudtrykt spending
pludselig eksploderer i en rakke store handlinger, som indenfor et kortere
forleb udgor en drsagssammenhzng, men disse dramatiske udbrud opleves
i samtlige stykker som illustrationer snarere end som den egentlige handlin-
gens nodvendighed.

Samtiige stykker opleves ogsd som mere tidskrazvende end »enskeligt
maske er«. Det roligere tempo og de fordybende tilstandsbeskrivelser, hvor
der ikke hxnder nogetsomhelst, opleves af og til som langsommelige -
grznsende til det kedelige. Stykkerne kraver deres tid, og det er min erfa-
ring, at der opstar dramaturgiske katastrofer, hvis man forseger at forkorte
dem drastisk i et hdb om at oge spzndingen. Det viser sig si, at stykkets
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egentlige dramatiske udsagn 14 i en spending, som opstdr pd tveers af en
handlingsgang og ikke som et resultat af en handling. Sagt med andre ord
er de handlinger, den dramatik, som finder sted i disse stykker, det voksen-
des, det udfoldendes dramatik. Ikke sA meget det besluttedes, det viljesbe-
tonedes dramatik. Det er ikke vildtvoksende processer, men erkendte
folelses- og erfaringsprocesser. De soges synliggjort gennem tilstande-.

Handlingen - alts3 situationen - det, der ses, heres og opleves, det synlig-
gjorte, forholder sig til rummet pi en szrlig made hos samtlige ni kvinde-
lige dramatikere. Det virker som om rummet som afgrznsning af handlin-
ger - eller ved sin afgrnsende funktion som udfordring til en rzkke hand-
linger er ganske underordnet. Rumsangivelsen forckommer mig at vare
nasten formel - noget i retning af »det er klart, det foregér her eller der - p&
den og den tid ... men i virkeligheden er det underordnet, for vores hand-
lingserfaring accepterer ikke formelle rums- og tidsgrnser«.

Sagt udfra en kvindelig erfaring - vi er selv rum og tid. Vi bliver i det
mindste - som kvinder - meget fysisk og hadndgribeligt pAmindet om rum og
tid i vores egen fysiske tilvarelse: gennem graviditet - menstruation - gen-
nem hele vores hormonale funktion. Mands erfaring af sig selv er ogsa
kensbunden, men den har dannet grundlag for hele den vesteuropziske til-
varelsestolkning og har derfor fiet karakter af almenhed i hvilken en kvin-
delig erfaring ikke indgar. Mands oplevelse af sig selv er forbundet med
deres synlige scksuelle kunnen. Kvinders tilsvarende oplevelse er en stadig
udvidelse af deres indre rum og et konstant forbrug af tid, hvorefter de ved
en pludselig dramatisk handling afstedkommer en ny »person pa scenen«,
en karakter om hvem vi intet ved - ikke engang behaver vare sikker pa fa-
derens identitet!

Bdde mandlige og kvindelige dramatikere beskzftiger sig med at synlig-
gore det menneskelige! Men hvad der adskiller den pa scenen synliggjorte
tanke eller erindring fra andre kunstneriske synliggorelser (det nedskrevne
ord, maleriet, skulpturen, kunsthindvarket) er en rekke komplementzre
starrelser som tid og rum, sted og hastighed.

De kvindelige dramatikere skriver efter min opfattelse dramatisk, men
deres verker opleves muligvis DOBBELT uhandterlige fordide i deres sce-
niske udtryk VIRKELIG forholder sig til sterrelserne tid og rum, sted og
hastighed udfra en razkke andre erfaringer og oplevelsestolkninger end de
»gangse dramatiske«.

Hvoraf kommer det sig, at man tror at kensforskelle ikke skulle komme
til udtryk i den made, hvorpé vi bearbejder erfaringer til erkendciseskom-
ponenter? - i den méde hvorpd vi omsatter det talte sprog til synliggjort tid
og rum - sted og hastighed?

Vores historiske og sociale erfaring som kvinder handler om undertryk-
kelse og fortrangning. Vores politiske kamp er endnu langtfra afsluttet,
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men vores andel i det menneskelige fzllesskab, vores andel i den menneske-
lige komplementaritet' kraver at vi formulerer vores storrelse og beskri-
velse af DET MED-MENNESKELIGE!

Noter
1. Komplemenuaritet: (komplement - latin: supplement, fuldstxndiggorelse) i kvanteteorien

det forhold, at to fysiske beskrivelser éller sterrelser af samme ting supplerer, men pd
samme tid udelukker hinanden. F.eks. er en balgebeskrivelse og en partikelbeskrivelse af
en clektrons bevaegelse komplementare; under visse forsegsbetingelser opforer elektronen
sig som en balgebevegelse, under andre som en stofpartikel, sa at de to beskrivelser ude-
lukker hinanden, idet de ikke kan redegere for samme forhold. Samtidig supplerer de hin-
anden, idet de begge er nadvendige for en fuldstzndig beskrivelse af elektronens opfersel.
I sammenhang hermed stir, at man ikke samtidig kan mile en partikels hastighed ogdens
sted med vilkarlig stor najagtighed. jo mere nojagtig den ene storrelse mdles, des mere
ungjagtig er en samtidig miling af den anden sterrclse (Heisenbergs usikkerhedsrelation);
hastighed og sted er komplementare starrelser. Niels Bohr udviklede sin komplementari-
tetsteoni 1927 og bragte den senere i anvendelse pi andre fag end fysikken,

Ulla Ryum
Dramatiker, instrukter og larer pd Filmskolen og pi Statens Teaterskole.
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OM DETTE OG HINT

BLANDT ANDET

Ulla Ryum

Det forekommer mig umuligt at
forestille sig en "&ndelighed"”
uden i et uloseligt sammenhang
med en "Krcpslighed".

Torst serere i mit voksne 1liv
nar jeg varet 1 stand til at
forstd i hvor hej grad denne
nzgtelse af en adskillelse

skylcdes mit ken. Jeg har heller

ikke varet mig bevidst, at de
Cepressioner, Jjeg led af fra
mit 17. til mit 30. &r, blandt

andet hang sammen med en for-
nzgtelse af hele min barndoms
og przpubertets andeljge erfar-
inger som noget irrationelt vas
- noget varre vaveri, kogekore-
gegl, jordmoderdunst eller bed-
stemorsludder. Det er starke
cg personlige Kkvinder, som har
preaget min barndom og tidlige
ungdom - cog dJde mend, der ogsd
ferdedes i disse landskaber,
var alle andeligt abne for vek-
selrytmerne i den irrationelle
livsuéfoldelse, selvom de for-
beholdt sig hver pd deres made!
- de var kunstnere eller natur-
fcrskere med evne til at undres
eller som min fader, et seogende
og Aancdeligt gemyt, der havde
valgt at koncentrere sig om et
juridisk studium i stecdet for
det héblost brodlese astetiske
studium, han cprindeligt havde
forestillet sig.

Men dette forbehold overfor de
kvindelige andelige erfaringer,
som jeg levede i, magtede jeg
ikke at fore med mig i mit se-
nere uddannelsesforleb som an-
det end en tiltagende depres-
sion. - At indarbejde et ratio-
nelt forbehold vil for mig sige
at forstd sammenhange og forsta
modstand uden at opgive opfat-
telsen af sin egen oplevelses
rigtighed: Det eor et alment
problem, en komplementaritet?
Ndr jeg alligevel hagter dette
almene problem pd mit kon og
finder problemet mindre uover-
skueligt set i et konssammen-
hang skyldes det (a) de senere
&rs kvindeforskning og dens re-
sultater. Dér kan et mod hen-
tes: Vi er ikke alene, alle de
andre ndr frem til nesten de
samme resultater fra hver deres
helt persorlige udgangspunkt.
O0g det synes at ske pd nasten
samme tidspunkt over stort set
hele kloden, ikke i form af en
konkurrence, men som dele af
en sammenheng af kvindelig ka-
rakter. Dernast (b) mine helt
percsonlige erfaringer fra min
barndoms vaverier, kogekone-
gogl, jordmoderdunst og bedste-
morsludder, alle disse irratio-
nelle udsagn, som ofte blev
sendt i luften med en forunder-
lig sikkerhed, og som hvis de
lidt efter blev medt af et for-



behold blev forsynet med et:
*Ja, ja der er nu mere mellem
himmel og jord end vi forstdr".
At de vidste noget, og denne
viden gjorde dem sxlsomt star-
ke, uden at jeg kunne forstd
det eller indsztte det i de
kendte religiese sammenhznge
(dele af ‘min familie var og er
troende katolikker) var klart.
Og spurgte jeg dem narmere ud
om, hvorfor det nu var sddan,
sd fik jeg ofte meget tilfreds~
stillende rationelle svar, men
lige sd ofte en karlig henvis-
ning til, at det ville jeg nok
forstd senere. Det forstod jeg
ogsd: jeg blev voksen, og vid-
ste selvfolgelig tilsvarende
mere bdde om mig selv - at vare
voksen var at fylde sin form
ud! - samt om alt dette mellem
himmel og jord. Endelig var der
et svar, som jeg nermest matte
afpresse disse kloge kvinder.
- Det lod: "det er bare siddan".
Efter denne formel begyndte
eventyrene, lignelserne, egne
erindringer, andres genfortal-
te erindringer, underlige til-
dragelser, dromme, alle de san-
de erfaringer om varsler, der
havde vist sig at stemme, alle
de usande erindringer om "til-
passede varsler" og alle de
selvopbyggende morsomme histo-
rier om de "ej ferdigfedte"
mends idiotier og uudholdelige
magtmisbrug, at flyde og over-
svomme virkeligheden og for-
vandle sig til indsigt og tryg-
hed.

Dette tredie svar,: “"det er ba-
re sddan", var aldrig uden krop
- tvartimod var det kilden til
en ustyrlig strom af eksempler
p& netop krop og ting, meget
sanseligt beskrevet i en rakke
situationer, som alle 1lod os
opleve og genopleve det &ndeli-
ges uleselige sammenhzng med
det kropslige.

Oom jeg da ikke fik historier
og eventyr fortalt af mandene
i min barndom? Jo, mange, lige
fra islandske sagaer til 1lool
nat. Men 3jeg husker ikke, at
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disse eventyr var uafsluttede
pd samme mdde som de kvindefor-
talte historier nasten altid
var det. Jeg erindrer det samme
eventyr om "Hans der ikke var

bange" fortalt af flere for-
skellige, min mormor, min far-
samt

mOor oOg en reserve mormor,
min far og en af mine kammera-
ters far - og senere i skolen
af en larer og endelig en skue-
spillers oplasning, da jeg var
i en af de ferste klasser. Den
kvindefortalte historie om Hans
var den samme som den mandsfor-
talte - fra samme bog - men den
kvindefortalte historie opleve-
de jeg som uafsluttet og derfor
“rigtig levende", selvom histo-
rien formelt sluttede, som den
skulle. Den mandsfortalte hi-
storie har utvivlsomt haft alle
historiens kvaliteter i sig og
var ogsd altid spzndende nok
og sluttede, som den skulle,
men var virkeligt afsluttet og
ferdigfortalt, ndr den sidste
lyd af stemmen var borte. Denne
forskel kan jo skyldes sid me-
get, men jeg er mest tilbojelig
til at mene, at den ferst og
fremmest bestod i, at mendene
laste et eventyr, hvorimod
kvinderne helt ubevidst efter
de feorste liniers formel: "der
var engang" sd at sige oprette-
de deres egen indiskutable sam-
menheng mellem det 3ndelige og
kropslige. Forvandlede den ned-

skrevne histories kausalitet
til et oplevelsesrum - en til-
stand.

Omkring disse to holdepunkter:
*det mod, som kvindeforskningen
har styrket hos os, cg de egne
ofte uanseelige observationer
og erfaringspartikler, vi har
i vores erindringssum, vil jeg
vikle et par trade.

Det drejer sig om almindelig-
heder - ovenikebet almindelig-
heder fra det private medmenne-
skelige livsomrdde - det kan
didrligt vare mindre opsigtsvak-
kende! Hverken usadvanlighed,
sensation eller til ned 1lidt
popularspanding, s& helt blot-



tet for det, vi 1 forste oje-
blik forbinder med individuali-
tet, magt og @re. Men jeg har
ikke modt nogen kvinde, som ik-
ke havde haft det, jeg vil kal-
de sarlige erfaringer, som en
daglig hzndelse - bare uden at
legge sarlig merke til det,
uden at tillagge det denne sar-
lige betydning.

VI VAVER - VI KOGER - VI FODER,
oG engang imellem lader VI OS
RDE.

I samme ojeblik vi begynder at
bruce i stecdet for at fortrange
forbenoldet (som tragisk nok
ofte ogsé& er vort eget) overfor
cde 4ndelige oplevelser, som u-
leseligt er forbundet med disse
almincdeligheder i det kvindeli-
ge liv - cdet medmenneskelige
liv, s3 oplever vi en nry folel-
se af tilstedevarelse og rer-
lighed., ©DLet, som kan genere
visse af os og friste os til
at fortrenge forbenoldet, er
a2t det drejer sig om selvfolge-
ligheder, og at det bliver sa
usynligt uvigtigt i samme oje-
blik, vi begynder p& den ratio-
ralistiske anzlyse, vi jo ogsi
kan betjenre os af.

ikke adskille
kropslighed -

Vi kan kort sagt
dndelighed fra
hverken som vaversker, Kkoger-
sker, fodersker eller op=zdte.
Ce: er jo bacde sarligt og be-
sverligt for de rationalistisk
tenkende iblandt os.

Jeg begyndte at spekulere over
denne kvindlige sarlighed og
almindeligheden af den ved et
tilfelde. Jeg opholét mig et
fordr 1 Norge, larte at vave
cg at lave mad og begyndte at
skrive digte. En sterre formel
almindelighed kan nzppe beskri-
ves. Det var ogs& med et gam-
melkone udtryk, "sluprende dej-
ligt". For ojnene af én brod
vinteren op i uvendeligheder af
smd vandstromme, som man matte
stikke fingrene i for at for-
st4d, det ikke var selve solly-
set som randt over jorden. Vav-
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ningen opstod som mirakel -
trdd for trdd opstod sammenhan-
gen og tilliden til, at oplev-
elsen var rigtig. Ved en vave-
stol oplarer vi vores tankere.
Her besidder vi en overlegen
systematik og det kunne ikke
falde os ind at misbruge den
-. 1 gryderne gentager vi pro-
cessen; fra uforeneligheder som
blandes til en ny kvalitet af
stort behag og stor nyttighed.
Her besidder vi en overlegen
dristighed! Mellem gryderne ud-
vikler vi os til mystikere, og
det kunne ikke falde os ind at
misbruge denne viden.

Som federsker foder vi, men som
bedste modre fardigfeder vi vo-
res boern - “Bedste mor har mere
tid" horte jeg som barn; det
er nok ikke altid tilfezldet i-
dag og var det sikkert heller
ikke altid feor, men der er al-
ligevel noget om det. Som bed-
ste mor er man ikke bare mor.
Sdlenge vi bare er mnedre, og
det hender jo som alt andet
mellem kvinder sd ofte, at det
netop ikke er nojet sarligt an-
det end hojst almindeligt - al-
mindeligt, sdl®nge er vi opta-
get af at opdrage bernene til
selvstandighed ved at fratage
dem vores identitet - den de
blev fedt af og derved fratog
os: det ene ojeblik kvinden QQ,
som er gravid, det neste oje-
blik en blandt utallige medre.
Men sd snart vi er fardige med
dette tilbagevendende identi-
tetstab (flere har jo adskil-
lige bern!), som tilsyneladende
holder sig merkeligt konstant,
sd indtrxzffer forandringen til
bedste moder. Hende der ikke
lengere trazkker sin individua-
litet tilbage fra bornene, men
tvertimod deler ud af sin tid,
sin selvfolgelighed i tid (hun
menstruerer ikke l®ngere), hen-
de der gladeligt lader sig &de
op af de kommende modre, hende
der kan fort®lle et og andet,
hvis hun ellers kommer pa det.
l). Om jordmoderen vil jeg bare
i korthed sige at vi i dette
goremal, at hjalpe til at forlese



hinanden, stadig har en erkendt
rest af denne selvfolgelige u-
delelige sammenhang mellem det
kropslige og det d&ndelige -~
derfor vil jeg vende tilbage
til vaversken, kogersken og
bedste moderen.

For at kogersken kan forandre
uforeneligheder til een ny kva-
litet, md hun have den store
dristighed at sammenblande -~
omforme, samt udsatte for varme
i passende mezngde. Og balancen
mellem varmemzngden og dette
sammenblandede er det sarlige,
helt almindelige og siden det
blev erkendt som en sarlighed
derfor ophavet til en kunst som
mendene selvfolgelig ogsd kan
have del i - og mendene sagde
det var en kunst - kokke er
kunstnere, visse af dem i alle
tilfelde. Heri er der intet
merkeligt - for det er nedven-
digt at vare kunstner eller i
besiddelse af felsomhed og.mys-
tisk dristighed for som mand
at kunne lave mad. Det er den
2ldgamle historie om at for-
vandle et fedt kvindeomrdde til
en mandsprestige og derved gore
det sarlige kvindlige til no-
get oversarligt kunstnerisk -
eller religioest, de to omrédder
hvor de kvindlige egenskaber
fidr lov til at udfolde sig uden
tab af mandighed hos mandene.

For at vaversken kan forfelge
sin forste oplevelse af det
ferdige vavestykkes hele kvali-
tet, bdde skonhedsmessigt, nyt-
temessigt og fole mellem fingre
-messigt, md hun time efter ti-
me, i dagevis i uge- og maneds-
vis legge trdd ved siden af
trdd flettet ud og ind mellem
andre trdde udspandte i en ram-
me af sarlig valgt sterrelse.
Eller holdt stramt i et kontra-
vegtsystem. Jeg har flere gange
bdde i Island, i Irland og i
det nordlige Skandinavien samt
pd Sardinien og pd Pelopones
hort kvinder helt spontant og
nasten enslydende forkynde at
den og den uld pd kroppen af
de og de fir eller geder adende
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i det eller det omrade under
dette eller hint vejrlig ville
give netop denne sarlige vav-
ning -. De wudmalede sig det
ferdige vevestykkes hele kvali-
tetsfylde - bar viden og for-
nemmelse til skue i en udsagt
forventning som jeg kun kan be-
nevne som visionar. Her traner
vi os i tdlmodighed og struktur
- her har vi. fra levende uld
pd gres, fra trdd til trdd, he-
le tiden den fa®rdige helhed -
den endelige form for oje.

Disse fire eksempler pa det jeg
vil benavne den kvindlige ser-
lighed, den ubesvarede omgang
med and og krop som udelt hel-
hed har flere falles trak. Den
er uhyre almindeligt forekom-
mende. Og forekommer hos mend
bl.andet som kunstnerisk, over-
s®#rlig og hierarkisk nedbryden-
de folsomhed. Kan afvises og
fortreanges som irrationalitet.

Den kvindlige made at fortalle
en historie pad handler om tid.
Ikke tid som tidslineart filo-
sofisk princip hvilende i en
kausalitet, men tid opfattet
som dynamisk tid i et tidscir-
kulert rum. En tilstand.

Den kvindlige vavning handler
om afgransning og forleb, om
tillid til visionen, om at tur-
de stole pd en oplevelses rig-
tighed. Og i dette igen om tid.

Den kvindlige kogning handler
om forvandling og afvejning,
om balance, om at vere i sin
sansning. Altsd om mystik.

At vi feder os selv og manden
er eksistens og handler om tid
og rum, om impuls og energi
altsd om komplementaritet.

Og her er jeg ved kvindeforsk-
ningen og det mod, den giver
os ved sin samtidighed og sin
globalitet: det drejer sig om
at synliggere almindeligheder.
Skulle det vere noedvendigt? Ja,
for det drejer sig etisk set
om at forsvare uregelmassighe-



derne som vekstgaranti, ufatte-
ligheden som eksistensgaranti
og u-muligheden som erkendel-
sesgaranti.

Hvorfor er der sd ikke flere
kvindlige filosoffer en der &-
benbart er? De historisk be-
tingede svar har vi fundet frem
til. De viser forskellige for-
mer for undertrykkelse af den
kvindlige fremtraden i lyset.
Men jeg tror ogsd det er fordi
vi tidligt i tanken omdanner
abstrakticnen til eksemplet -
sandsyrligvis er vi ikke inter-
esseret i at licde det maskuline
energitab ved at adskille ande-
lighed fra kropslighed - maske
fordi vi ikke forstdr nedven-
digheden af og interessen for
pciaritetsprincippet. Al vcres
erfaring og erindring giver os
xun grurd til at forholde os
til komplementaritetssynspunkt-
ex. (2)

i mangler tilsyneladende endnu
et sprog hvori vi kan anskue-
liggore dette. Vi har endnu ik-
ke fundet en psykisk erkendel-
sesxonstant som svarer til
Plancks virkningskvantum h i
kvantefysikken, hvis det da ik-
Xxe netop skulle vise sig at
ligge skjult i den kvindlige
serlighed! Og hverfor ikke? Min
bedste moder ville sige: "det
er sikkert bare sadan." (3)

\
é

Noter:

1) Yvonne Verdier: Essay i BLM

nr. 4, 1982 - om den mundt-
lige rtraditions version af
cen lille Rodhztte - hvori

Rechatte og ulven acéer Lbed-
stemoren.
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2)

3)

2)

"Niels Bohr betragter kom-
plementaritetssynspunktet
som en konsekvent alminde-
liggorelse eller generalisa-
tion af det klassiske kausa-
litetsideal. Komplementari-
tetssynspunktet er altsd et
mere omfattende eller gene-
relt princip end arsagsprin-
cippet"®. '

“I &ret 1900 fremsatte den
tyske fysiker Max Planck
(1858-1947) en opsigtsvak-

kende teori, som han kaldte
kvanteteorien”..."Plancks

undersogelser forte til det
resultat, at strdlingsenergi
med et hvilket somhelst
svingningstal, som udsendes
eller o¢optages af et sadant
legeme, udsendes eller opta-
ges i hele mangefold af en
elementer energimangde eller
et energikvantum., Energien
udsendes eller abscrberes
altsd ifelge denne opfattel-
se i minimalmengder, mindste
rater eller "energiatomer".
Ligesom materien i den @ldre
atomteori bestdr af udeleli-

ge materiemzngder, atomer,
sdledes skulle ifolge
Plancks kvanteteori ogsd

energien bestd af udelelige
energimengder, energikvan-
ter. Den energimangde, som
udsendes eller modtages af
et legeme, er altsd et helt
mangefold af en bestemt e-
nergimengde, som er strdlin-
gens svingningstal gange en
konstant storrelse, der be-
tegnes ved bogstavet h, og
som kaldes virkningskvantet”
og 3) i: Jchs. Witt-Hansen:
Strejftog i moderne filoso-
fi. Rhodos, 196l1. note 2)
s. 75, note 3) s. 61l.

Ulla Ryum, fodt 1937. Uddannet i hotelfaget. Arbejder som teater-

og TV-instruXktor.

Eneforserger for 2 born.

$
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Fra en rejse

Ulla Ryum

P8 fargen mellem Danmark og Tysk-
lard stod jeg lange pl det ¢verste
dzk og sd ud over havet pd solned-
gangen, som var usadvanlig smuk og
rolig. Ved siden af mig stod lange
en 2ldre svensk kvinde (hun havde
p& svensk bedt sin mand om at pas-
se pd deres toldfrie indke¢b mens
hun gik op 1 solnedgangslyset).
Pludselig sagde hun, narmest lidt
undskyldenrnde, at hun altid fik sd-
dan en staerk lyst til at svgmme ud
i solstriben over havet - og det
skont hun ellers for mange 4r si-
den havde opgivet at svegmme. Gamle
xvinder svgmmecde ikxe der hvor hun
xom fra! S4& lo hun og f¢r jeg kun-
ne nd at svere var hun pd vej ned
under dakxet igen. Jeg blev grebet
af en befriende glade og mltte gi
frem og tilbage pd dzkket. Jeg
havde haft ngjagtig den samme
langsel efter at svgmme - bevage
mig frem omsluttet af havet { uen-
deligheden. Vi er ikke alene, vi
har bare glemt os selv. Fortrangt
det vi i virkeligheden ved om vo-
res falles oplevelsar af os selv -
og cderfor af hinanden! Jeg kikkede
efter hende nede i indkgbshelvedet
under dakket, men s& ndede vi land
og vi var alle skilte ifglge hver
vores rejsemdl.

Resten af afteren sad jeg og la-
ste eller kikkede ud pd det forbi-
glidende lys. Hendes stemme lgd
ofte L mit ¢re, l¢b gennem hjulene
i deres rytme: gamle kvinder svgm-
mer ikke - gamle kvinder svgmmer
ikxke ~ gamle kvinéder / og sd pas-
serede vi i st¢rste hast et spor-
skift med et lidt langere lys u-
Cenfor i merket og det lg¢d: der
hvor jeg kommer fra - der hvor jeg
komrer fra. Der hvor /.

Vores mgde havde varet flygtigt
men fyldt af erkendelse, en nasten

uudsigelig men falles, og &n klart
udtrykt som kun gjaldt hende: om
ge gamle kvinder, d&r hvor hun kom
ra.

Naste dag fortsatte rejsen. 4
unge varnepligtige mand steg ind {
min kupé tidligt om morgenen og
var et stykke tid muntert optagne
af at underholde en ung engelsgk
kunststuderende og mig. De skulle
ned til en ¢gvelse i Podeltaet men
havde ¢jensynlig en orlovsdag for-
inden. De gjorde os opmarksomme p&
at de ingen vdben havde med sig ~
viben mitte ikke transporteres med
offentligt tog men blev k¢rt pd
store lastbiler!! De kunne lidt
engelsk og var, bortset fra den
lange tid de skulle vare i milita-
ret, ganske godt tilfredse med
ordningen. Det undrede mig, for
jeg havde tidligere fdet den op-
fattelse at militartjeneste ikke
var sarlig elsket blandt landbe-
folkningen - og de havde alle for-
talt at de kom fra landet og skul-
le hjem til landbruget igen. Hvem
skulle ellers forsvare familierne,
kvinderne, bgrnene, landet etc,
hvis de ikke pdtog sig dette? S&
bgpd de den engelske kunststuderen-
de og mig pid kaffe fra medbragt
lidet militerisk termokande og var
meget optagne af at hun kunne sid-
de med korslagte ben pd sin plads
i timevis og ihardigt afslog deres
tilbud om at hvile sine fgdder pd
deres fremstrakte ben. Deres om-
sorg for mig handlede om en even-
tuel trak fra vinduet samt rggen
fra deres cigaretter. Alt i alt
var vi genstand for deres oprigti-
ge venlighed og omsorg i et par
timer, men Andede lettet op da da
stod af. Var vi utaknemmelige fru-
strerede kvinder eller havde de
underlagt sig os. Havde de med
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klar selvfglgelighed indtaget rum-
met og tiden, afgraznset vores fal-
les varen og eksistens ifglge de-

res opfattelse af hvordan tingene

skulle vare og det normale funge-

rede?

Vi talte om det til Firenze og
ndede igennem flere faser af irri-
tation og raseri f¢rend vi endte {
en stor latter. Hun havde haft
samme hav- og svgmmelangsel, som
jeg kunne fortalle om fra fargeo-
verfarten, og mente at flere af
hendes bekendte havde givet udtryk
for lignende oplevelser, ‘men at
hun ikke havde tillagt det anden
betydning end en flygtig stemning
(her erindrede hun mig om at hun
studerede kunst!!). Derimod var
hun ret sikker pi at hun ikke vil-
le gide stikke en kniv i noget mi-
litarvaesen. Hun var pacifist.

To 21dre nonner steg pd for
straks efter at satte sig til at
sove, sd resten af vejen havde jeg
bdde tid og rum til at overveje
1) hvorfor (gamle) kvinder ikke

svgmmer ud i tidshavet - samt
2) hvorfor de fleste kvinder er

frastedt af vdbenbrug og magt-

anvendelse?
Formuleringen af disse to spgrgs-
m&l medfgrte en lang razkke derfor-
svar, som narmest automatisk ord-
nede sig i vandtatte og skudsikre
drsagssammenhange af fysiologisk,
sociologisk, historisk, ¢konomisk,
politisk og psykologisk art. Jeg
kunne ikke bruge dem til andet,
end til at koncentrere den fornem-
melse jeg havde af at der var en
anden sammenhang mellem de to
spgrgsmdl, og at der 12 en mang-
foldighed af tids-erfaringer skjult;
svare at beskrive fordi vores
sprog endnu ikke rummer sammenlig-
nende udtryk eller begreber som
kunne tankes at rumme oplevelsen.

I de fglgende dage stillede jeg
mine to spgrgsmdl ledsaget af be-
skrivelsen af de to handelsesfor-
1gb, som jeg uddrog spgrgsmilene
fra.

Det fgrste spgrgsmdl og handel-
sesbeskrivelsen vakte hos mand un-
dren og latter. Det blev opfattet
som ren galimatias og ved insiste-
ren som meget foruroligende eller
direkte aggressionsudlgsende: "I
lader os ma&nd lagge krop til alle
undersg¢gelserne”". "I mangler mod."

Flere kvinder reagerede med en
genkendelse og dernast med en 1lil-
le skrazk: "Det er vel s&dan roget
man kan blive grebet af, men det
tjener ikke noget formdl".

Det andet spgrgsmdl og handel-
sesbeskrivelsen blev af begge kon
opfattet mere serigst og i samta-
lernes lgb ndede vi hurtigt frem
til enighed om at under visse giv-
ne historiske omstandigheder be-
tjener kvinder sig af vében lige
sd vel som mendene. De skyer hel-
ler intet middel for at forsvare
sig selv og kampe for det de be-
tragter som "det rigtige". Men ge-
nerelt vil kvinder ikke bruge vi-
ben og vil foretrakke at bekampe
f.eks. militarisme passivt. Dette
endskgnt alle jeg har talt med a:i-
skyr militer magt.

At lufte disse to spgrgsmal hars
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ikke bragt mig noget nyt, men har
tvunget mig til at optage den eti-
ske udfordring jeg oplever i at et
xvindefallesskab, selv om det dre-
jer sig om flygtige erfaringer og
grznseoverskridende erkendelser,
ikke kan finde sted ifglge "de al-
mindelige principper". Samt at
Xvirder ifplge samme "almindelige
principper" begrundede i vesteuro-
pzisk kristen hgikultur med under-
liggende omrdder, fgler sig be-
stvrkede i kun at ¢ve passiv mod-
stand f.eks. overfor den voksende
militarisme. Og at enhver tale om
magt og anvendelse af magt vakker
en sadan afsky.

Det fgrste spgrasmdl kan andres
til er. pdstand: Kvinder har falles
oplevelser af rumtid eller dyna-
misk tid. Det er ikke mystiske op-
levelser, men det er en mangfol-
dighed af erfaringer som indtil
videre beskrives ved hjalp af sam-
renligninger fra mystikkens omrd-
cder.

Ce tidserfaringer kvinder be-
skriver opfattes meget sjzldent
som irrationelle sanseindtryk af
de fortazllende selv. "Pludselig
stod tiden stille og stilheden var
sd stor at jeg fglte det som om
jeg 13 inde i det barn jeg endnu
ikke havde tedt". "Det var som om
det hele begyndte at g& den anden
vej og jeg drejede mig rundt for
at se om der var nogen. Jeg havde
en folelse af at svave ganske lidt
og jeg s& at husene og et tra ogsid
svevede l1idt. Jeg var ikke bange
for det var jo noget jeg altid
navde vidst". "Det hele stod stil-
le og jeg kunne hgre at stilheden
bestd&r af lag". Det er ikke irra-
tionelle sanseoplevelser eller
dr¢rnmeoplevelser - det kan tidser-
faringer ogs3 vare, men s& fremgdr
det klart at vedkommende der be-
skriver hzndelsen er sig bevidst
at cdet har varet er drgmmeople-
velse.

Cg det er netop denne "selvbe-
vidsthed om at de er bevidste om"
hendelsen (1) der adskiller kvin-

ders tidsoplevelse fra drgmmeople-
velser eller mystiske oplevelser 1
gvrigt.

Der er tale om przcise tidsdyna-
miske erfaringer. Erfaringer som
indgdr sd ofte i kvinders alminde-
lige erfaringssum, at det forekom-
mer mig selvfornagtende og selvun-
dertrykkende ikke at kunne refere-
re til disse erfaringer, samt til
det fallesskab de viser sig at va-
re en del af.

Til de ovenfor citerede tidsop-
levelser kommer sd& en lang rakke
erfaringer af sig selv i en hand-
ling hvis tidsudstrzkning pd samme
gang er fortidig ved at vare gen-
kendelse cg erindring, nutidig
fordi jeg har en “selvbevidsthed
om at jeg er bevidst om" det (2),
og fremtidig ved at vare forudvi-
den - eller mindre pracist udtrykt,
anelse. Dette kaldes ogsd ofte
*klare ¢jeblikke”, "i et klart lys
sd jeg det hele" eller “det gik op
for mig" osv. Ofte rummer beskri-
velserne drastiske retningsandrin-
ger. Det bliver si at sige vendt
op o9 ned pd alt hidtil velkendt
og ordnet. Sarlig i mxnds beskri-
velser af disse tidsoplevelser
fremgdr det at en anden tidsopfat-
telse bringer bide ny "klarhed"” og
uorden i tidsgangen. I kvinders
beskrivelser er det sj=zldent uor-
den der opstdr, snarere udvidelse
og gget indsigt i en tilstand, som
dog er svEr at beskrive, fordi
delagtighed er selve erfaringen af
rum / tid.

Men den mest sarlige kvindelige
tidserfaring er vores gravidite-
ter. I dem bevager vi os erfa-
ringsmessigt pd en tidslinie sam-
tidig med at vi s at sige er rum-
tid. Vores foster er bdde fortid,
nutid og fremtid. Fra de fleste
kulturer findes der udsagn om den-
ne kvindelige dobbeltvaren i tid
og rum. Enten scm omgivelsernes
skrek for denne tilstand eller som
en gget mulighed for at f3 svar pd
livsuforstdeligheder. "S»¢rg din
kvinde, der skal satte barnet, om
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dit liv, hvis du te¢r --". Det var
Kikuyu-kvinder i Kenya som fortal-
te mig om denne indsigt i det kom-
mende, som man formodede de besad
omkring fgdslen. Afslutningen pd
denne dobbeltvaren, fgdslen, erx
for bzrnet tidsgennembrud og for
kvinden tidssammenfald, hvilket
for kvinden mere eller mindre be-
vidst opleves som et totalt iden-
titetstab. Intet er som fgr, nuet
er passeret, det kommende er bar-
nets.

Her hentyder jeg ikke kun til
det kulturfaktum, at vi sprogligt
passerer over i den stgrste gene-
ralitet som findes: mgdrene, men
ogsd til det kulturfaktum, at fa-
dervardigheden gger den enkelte
mands identitet ved at samstemme
hans individuelle erfaringer med
de andres. Hvorimod den enkelte
kvindes tidligere erfaringer af
sig selv som individ ikke ¢gges ved
modervardigheden - tvartimod bli-
ver opslugt af eller erstattet med
den; til ned kan skimtes ved siden
af. Efterhdnden som vores opdra-
gelse af bgrnene skrider frem, kan
vi sandsynligvis havde, at en vig-
tig del af kvinders opdrager- og
omgsorgsfunktion i forhold til bgr-
nene bestdr i1 at trakke deres i-
dentitet tilbage fra bgrnene. Luce
Irigaray udtrykker det i en samta-
le med et par hollandske journali-
ster (3) sdledes: "Det, vi skal
go¢re, er at give moderen en kvin-
des identitet, s& hun ikke langere
blot bliver reduceret til sin
funktion som mor, men ogsd er en
elskende kvinde. Det er helt
grundlaggende”. Og 1idt senere i
samme samtale: "Hvis mgdre ikke
har en identitet som kvinder og
elskende, sd vil vi simpelthen
fortsatte med det samme samfund.
Mgdrene ville ikke ggre andet end
at klynge sig til deres bgrn og
give dem alt for megen omsorg.
Desuden fungerer de som mgdre in-
denfor et sprog, der er maends, 1
en mandskultur”.

Vores identitetstab opleves s&

totalt og overvindes for utallige
kvinders vedkommende aldrig, fordi
s8 vasentlige dele af vores selv-
bevidsthed er forbundet med ople-
velser og tidserfaringer som be-
finder sig udenfor de etiske nor-
mer, vores kultur har afstukket.
Vi kunne kalde denne erfdaringssum
foretisk - jeg valger at kalde den
realetisk.

Fordi disse tidsoplevelser er
lig selvbevidsthed har vi sd svart
ved at ggre dem til genstand for
iagttagelse. Vi m& endnu en tid
beskrive vores erfaringer ved
hjalp af mystikerne, som i selvre-
fleksion har kunnet g¢re deres op-
levelser til genstand for iagtta-
gelse og sammenligning og har bun-
det dem i sprog (4).

Det andet spgrgsmil kan ogsd an-
dres til en pdstand: Kvinder til-
legger ikke magt nogen s@rlig be-
tydning. Som resultat af dette er
krig meningslgs, for krig er et
koncentreret magtudtryk. Men vi er
imod krig og krigsudfoldelse - de
fleste af os! - vi vil ikke finde
os 1 meningslgs gdelaggelse, men
vil ¢jensynlig heller ikke gerne
selv anvende magt for at standse
denne gdelaggelse.

Jeg er ikke i tvivl om at min
egen manglende interesse for magt-
udfoldelse - sddan som vi normalt
definerer dette begreb - hanger
sammen med mine tidsoplevelser af
en ikke-linear tid. Jeg har erfa-
ringer af en komplexitet som, des-
uagtet jeg ikke endnu er i stand
til at beskrive den, har givet mig
en selvbevidsthed og eksistenshe-
grundelse som ikke anser mmagt for
betydningsfuld. I disse overvejel-
ser er der intet se@rligt, bortset
fra at jeg har en af nasten utal-
lige eksempler begrundet overbe-
visning om, at andre kvinder ken-
der til lignende holdning. Lige
fra den undrende hvisken (ofte be-
sxkrevet litterart): "tank at de
gider!" ndr krigerne vendte hjem
fra sejrrige erobringstogter, til
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den modstand vi ved vi skal igen-
nem for at tage fat pd den magtan-
vendelse, et forsvar kaa vare.

Og her er jeg fremme ved et
punkt hvor jeg personligt ville
gnske at jeg kunne tale med viden
om kvindelig mangfoldighed bag mig
- ud fra en etisk ngdvendighed: Vi
md la2re at bruge magt, tage magten
og igen forlade magten, med samme
sindsro som vi f.eks. kender i vo-
res valg af brugen af knive, skeer
og Ggafler etc. Vi bruger en kniv
til at skare brgdet - og vi stik-
ker den i visse tilfzlde i vores
skandere. Vi kan med andre ord
vzlge som fglge af falles erfarin-
Ger. Det samme m& galde vores for-
rold til magt.

Som den italienske feminist, so-
cialist og politiker Joyce Lussu
udtrykker det: "Det, det drejer
sig om, er at erobre magten. S&
lange man ikke har magten kan man
ikke &ndre noget ved tingene. Se,
éen militere magt eksisterer, den
er her. Og I kvinder er der. Det
er to parallelle systemer, der al-
drig ndr hinanden, sd& laznge kvin-
derne ikke vil beskaftige sig med
vold". Senere fortsatter hun:
"Hvis du akcepterer en verden
hvori disse krafter, militarisme
og teknofascisme, eksisterer, og
ikke g¢r noget ved det, hvis du
bsre bliver stiende og ser pd et
s& storsldet skuespil, s& er du
ogsd medskyldig” (5).

Det ville vare uetisk i bogstave-
ligste forstand at konkludere med
disse overvejelser - og Jjeg kan,

tak og lov vare alle kvinders er-
faringer, heller ikke. Men jeg vil
gentage: uden gensidig viden om og
akcept af vore falles erfaringer

af en ikke-linear tidserkendelse -

Noter
1

Poul Libcke: Tidsbegrebet. Cads
filosofiserie 81, s. 126-127 i af-

alle vore oplevelser af ramtid,
intethed, tidshav og tilstand, som
vi oplever som selvbevidsthed og
ofte straks efter lader forsvinde
i sociale, politiske, historiske,
gkonomiske eller psykologiske &r-
sagsforklaringer - eller helt
glemmer / fortranger - uden denne
gensidighed mellem kvinder kan vi
ikke blive os selv igen efter en
fedsels tidssammenfald-identitets-
tab - en erfaring som ikke blot
tilh¢rer de kvinder som har fgdt
rent faktisk, men tilhg¢rer en
ikke-linear tidserkendelse. Uden
hinanden er det svart at henvise
til egne erfaringer og altsd frem-
std som selvbavidstheder. Vi mang~-
ler sproget, men det vil vi udvik~
le gennem vores gensidige refleks-
ioner omkring vores helt individu-
elle selvbevidsthed i disse tids~-
oplevelser.

Vi m3d altsi efter min mening pd-
tage os at vare garanter for at
rum-tidsbevidsthed ikke livstrues
af tidsforkortelser, som drevet
til deres yderste konsekvens er
destruktion - eller midske endnu
varre: udeblivelse, ¢delagt frugt-
barhed, manglende immunitet, mang-
lende gener - ikke langere eksi-
stens! Som ikke skal forveksles
med intethed.

I overensstemmelse med vores er=
faringer af tidsforkortelsens de-
struktive egenskaber md vi altsd
ogsd efter min mening beskaftige
os med magt og vold. Tage magten
som Joyce Lussu siger, og andre de
falles tilverelsesforhold. Formu-
lere en mere kvindelig tids- og
runlig etik.

Jeg ved udover dette ikke hvor-
dan til tiden, men har en anelse
om hvorfor i tiden.

snittet om den dynamiske tid.

2.

Samme bog, samme sider i samme af-
snit.



- 73 -

3.

Kiki Amsberg og Aafke Steenhuis:
Karlighed og magt. Tiderne Skif-
ter 83.

4.
D. T. Suzuki citeret fra Fritjof
Capra: Fysikkens Tao (Borgens For-
lag 1980): "Betydningen af Avatam-
saka og dens filosofi er uforstde-
lig, medmindre vi blot en enkelt
gang har oplevet ... en tilstand
af fuldstandig oplgsning, hvori
der ikke lzngere er nogen sondring
mellem sind og krop, mellem sub-

jekt og objekt . Vi ser os om-
kring og opfatter ... at hver en-
kelt ting har forbindelse med alle
andre ting ... ikke kun rumligt,
men ogsd tidsmessigt ... Det er et
umiddelbart oplevet forhold, at
der ikke er nogen tid uden rum og
intet rum uden tid; rummet og ti-
den gennemtranger hinanden".

5.

Fra Kiki Amsbarg og Aafke Steen-
huis' samtale med Joyce Lussu i
bogen: Kaerlighed og magt.

Ulla Ryum, fgdt 1937. Uddannet i hotelfaget. Arbejder som teater- og
TV-instruktgr. Eneforsgrger for 2 bgra.
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Findes der en kvindlig serlighed?

ULLA RYUM

Pil Dahlerup afslutter et essay' om den danske dramatiker Nat-
halia Larsen (1855-1925) med folgende konklusion: »I Nathalia
Larsens skuespil er der et pafaldende »tematisk fravar«: hun skil-
drer ofte elskeren som kunstner, men aldrig elskerinden. Og dog
var virkeligheden den at hun debuterede for Gustav Wied og
skrev psykologiske enaktere for Strindbergs »forsegsteater«. For-
fattere har begribeligvis ikke pligt til at skildre virkeligheden,
men ¢ Nathalia Larsens tilfalde er beskaringen sa skav, at man
leegger marke til den. Hvordan man teoretisk kan forklare denne
fravarelse vil jeg lade sta abent. Men i alt fald kan man konsta-
tere, at det ikke for Nathalia Larsen har varet muligt at skildre en
kvinde med bade seksuel og kunstnerisk identitet. Jeg vil gatte pa,
at hun trods sin fordomsfrihed her har fulgt en solid patriarkalsk
fordom: det er trods alt vaerre — mere ukvindeligt - at vare forfat-
ter end at vere elskerinde.«

Jeg tiislutter mig Pil Dahlerups gatteri angdende Nathalia Lar-
sen og vil med henblik pa kvinders szrlighed tage udgangspunkt i
forholdet, hvad der er mest ukvindligt: at veere forfatter (kunst-
ner-forsker) eller elskerinde (mal-bevidst i sin egen kvindelige
seksualitet) 1 dag.

Det forekommer mig, at det i dag ifelge en solid patriarkalsk
fordom faktisk er vaerre - mere ukvindligt - at vare mal-bevidst i
sin egen kvindelige seksualitet end at vare kunstner eller forsker!
Der er sma 100 ars forskel pd Nathalia Larsens og mine egne



- 76 -

erfaringer; meget er &ndrct, men patriarkalske for-domme funge-
rer stadig upaklageligt, smidigt og forudsigeligt, selv med modsat
fortegn. Derfor vil jeg forlade begrebet for-domme, bade de patri-
arkalske og pastdede matriarkalske, og i stedet benytte begrebs-
parret: et kvindligt tolkningsunivers?, henholdsvis et mandligt
tolkningsunivers® i mine overvejelser omkring den kvindlige scer-
lighed og hermed ogsa dens eventuelle sprog.

Jeg kan ikke adskille sproget og spergsmalet om kvindlig ser-
lighed fra kennet, fordi bevidsthed og erkendelse om en selv er
uloseligt knyttet til bevidstheden eller u-bevidstheden om ens ken,
og den seksualitet man erkender som sin. Vi danner vores kons-
massige og scksuelle erkendelse gennem bearbejdning af en lang
rekke seksuelle erfaringer, og denne bearbejdning er sproglig i
den europziske hejkultur.

Men »en erfaring er en handling med den serlige karakter, at
den pa een gang kan skabe en viden og vere ultimativ begrun-
delse for denne viden.« Citatet er fra et erfaringsfilosofisk essay af
Arne Thing Mortensen?, og er centralt for den forskellighed jeg
oplever mellem et sprog preget af et mandligt tolkningsunivers og
et kvindligt tolkningsunivers’ sprog.

For at indkredse kvindligt sprog og serlighed bliver mit forste
spergsmal derfor: har kvinder sadanne erfaringer? Ja, selviolge-
lig har vi det, for, at en erfaring er ultimativ begrundelse for sin
viden vil sige, at vi kan have svar parat, hvis der rejses tvivl, om
det vi udtaler os om - at vi kan forsvare det vi har pastéet, sprog-
ligt begrunde det havdede eller nermere beskrive det. I stort set
alle mellemmenneskelige sammenh&nge har vi alle samme erfa-
ringsstruktur, og vi kan na diskussionsgransen, nemlig det punkt
hvor vi uanset ken siger: lad os cfterprove det i praksis - lad os
male, veje, gore det. Kun eet omrade, hvor der paviseligt er for-
skellighed, nemlig vores kon, synes endnu at veere unddraget
denne erfaringsmodel. Her kan vi ikke gere hinandens erfaringer.
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Vi kan kun gere vores egne kensbundne erfaringer. Det vil med
andre ord sige at de kensmeessige og seksuelle erfaringer vi bear-
bejder til selverkendelse er preecis sa forskellige som vores ken er
det.

Det mandlige tolkningsunivers udgar fra den mandlige seksua-
litets erfaringer, og med dens absolutte synlighed har manden al-
drig haft svart ved at bearbejde sine seksuelle erfaringer til erken-
delse.

Det kvindlige tolkningsunivers udgar fra den kvindelige seksu-
alitets erfaringer, og har i sin hidtidige ubemaerkethed og usynlig-
hed altid gjort at kvinden har haft sveert ved at bearbejde sine
seksuelle erfaringer til erkendelse.

Det falles sprog vi betjener os af ejer ingen seerlig kvindlige
udtryk bortset fra at det kaldes modersmal. »Nar et individ lerer
sit modersmal far det del i en feellesviden der er frembragt i sam-
fundet og oplagres i sproget. Man kan altsa sige at individet mo-
der de kollektive erfaringer som sprog.«*

Mit neeste spergsmal bliver nu derfor: hvordan kan kvinder sa
beskrive (sprogligt bearbejde) sine specifikke erfaringer hvis de
mangler et scerligt sprogligt udtryk? Det kan de heller ikke
- endnu. Men »da al beskrivelse af erfaringer er sammenligning«®
sa begynder kvindlig erfaring af egen serlige seksualitet alligevel
at fremsta ved og i valget af sammenlignende begreber og udtryk.
Netop her adskiller det kvindlige tolkningsunivers sig meget fra
det mandlige.

Kvinder synes f.eks. at foretrekke analogier frem for direkte
sammenligninger med bestemte ting. Hellere en kompleksitet end
et klart afgranset begreb. »Det belgende hav«, »den dybe skov,
»de drivende skyer« er ikke bare det mandlige tolkningsunivers’
udtryk for kvindlig hengivelse, det er sammenligninger kvinder
selv har forsegt sig med. Tolket uden de veerdiladede begreber:
belgende, dybe og drivende i forhold til hav, skov og skyer, frem-
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star de tre analogier hav, skov og skyer som noget uafsluttet
- meget omfattende - foranderligt og sammensat.

Jeg har sagt at jeg ikke kan adskille sproget fra kennet - men
jeg kan heller ikke adskille sproget fra personligheden. Kun at
forbinde et menneskes selvforstielse, selvfremstilling - altsa hele
identitetsoplevelsen til den seksuelle erfaringsbearbejdelse er for
enkelt. Men ogsa de personlighedsskabende elementer er praget
af ken og seksualitet. For mig skabes et menneskes personlighed
som resultat af en reekke valg af bade sociologisk og biologisk art.
Altsa det enkelte menneske star med en reekke individuelle erfa-
ringer og iagttagelser bearbejdet til erkendelse via et sprog som
altid er udtryk for pageldende samfunds kollektive erfaringer. 1
sammenstedet mellem den individuelle erfaring og det kollektive
sprog opstar valgene som personlighedsudviklende erkendelses-
komponenter.

For kvinder skabes et dobbeltvalg: forst i sammenstedet mel-
lem den individuelle erfaring og det kollektive sprog, dernast i et
personlighedsbegrundet valg mellem kvindligt og mandligt tolk-
ningsunivers. Med andre ord: Mange kvinder, bade hejt uddan-
nede og mindre uddannede vil uden videre vurdere sig selv, sine
erfaringer og iagttagelser udfra et mandligt tolkningsunivers’ veer-
dikriterier, enten fordi de ikke er sig deres egen seksualitet og
deres eget kon bevidst, og dermed overser valg nr. 2, eller ogsa
fordi de er sa frastedt af dets udtryk og derfor veelger at under-
trykke det. Resultatet bliver en udtryksforarmning som ikke ned-
vendigvis optraeeder som en sproglig forarmelse - for vist er der
sprogligt udtryk, der er bare ingen person i udtrykket; hverken
moral eller and. Det vil altsd sige at den kvindlige almindelige
»usynlighed« idag neje svarer til den mandlige almindelige »syn-
lighed«.

Men hvad sker sa i det gjeblik vi bliver synlige som ken og
seksualitet, og som folge deraf udvikler vores egen definition af
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menneskets etiske dimension, det kvindlige tolkningsunivers? Bli-
ver den mandlige almindelige »synlighed« sa mindre synlig? Ja,
der er noget der tyder pa det. Adskillige mandlige forfattere har i
de scnere ar givet udtryk for en andret selvopfattelse pd det
psyko-seksuelle omrade.

Men fra det kvindlige dobbeltvalg og visse endringer i de
mandlige signaler og s til en tale om den kvindlige scerlighed er
der et stort spring. Alligevel havder jeg at vi kan tale om netop en
kvindlig sarlighed. Denne sarlighed bestar i nogle biologiske for-
hold, som tolket udfra et kvindligt tolkningsunivers’ veerdikriterier
far et kelt andet og nyt betydningsindhold.

F.eks. vores graviditeter og fedsler tjener ikke l&ngere udeluk-
kende til menneskeslegtens stadige bestaen. De kan ogsé fungere
som erfaringsgrundlag for tids- og rumsmeessige erkendelser som
dog kun kvinder kan erfare, og derfor endnu seger den sproglige
- udtryksmesssige formulering for, da der endnu ikke i det kollek-
tive sprog findes brugbare sammenligninger (i det mindste ikke i
de vesteuropziske hejkulturelle sprog) til beskrivelsen af disse
kvindespecifikke erfaringer.

Det nermeste vi kan komme er formuleringsforseg af tidsfilo-
sofisk art. Nemlig den kvindlige graviditets erfaring udtrykt som
tidserfaring - en erfaring af en hidtil ubeskrevet samtidighed. En
dobbeltplacering, idet den bade er et tidslinizrt udviklingsforleb
fra f.eks. januar til september, og en tidsdynamisk stadig foran-
derlig strem eller rummelig helhed, modsat den mandlige erfaring,
som bestéar af medicinske eksempler.

Denne sezrlige erfaring af samtidighed - tiden som proces
- ligger fristende nar og synes at stemme meget godt med vor
viden om de kensspecifikke hormonale udviklinger, ifolge hvilken
den mandlige foregar i malrettede spring og den kvindlige breder
sig omfattende ud i cykliske bevagelser.

Mine egne personlige erfaringer omkring den kvindlige serlig-
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hed er alle knyttet til mit arbejde som dramatiker og instrukter.
Som de fleste andre kvindlige dramatikere har jeg oplevet at mine
tekster er blevet erklazret for udramatiske - ifolge en dramatisk
konvention som klart er bundet i et maskulint tolkningsunivers
- det kausalfikserede, konfliktopsegende, konkluderende, hierar-
kisk - og tidslinizre.

I et sddant tidsbundent forleb findes der ikke plads til bare en
lille del af de kvindlige erfaringer vi matte onske at synliggore pa
scenen. Et godt eksempel er den beremte tidsforkortelse »en mo-
der med barn«. Moderen behover bare at g& over scenen, hol-
dende en lille bylt ind til sig for vi alle bade har oplevet og ved alt
om hvad hun ved, kan og star for. Dette eksempels tidsramme
svarer til at vi kunne udvikle vores fostre pa ca. 5!/, uge til fuld
feerdig og fodeklar storrelse. Men vi kvinder bruger stadig for
megen tid - bade til vores graviditeter, som stadig tager ni mane-
der og i vores dramatiske tekster. Vi udvikler ofte scenerne gen-
nem associationsteknik, tilleegger ikke konflikter nogen serlig be-
tydning, konkluderer sjzldent, og snarere demonstrerer en rakke
alternative muligheder, forholder os pafaldende ahierarkisk og
nasten altid tidsdynamisk og altsa tidsrumsmaessigt. Kort sagt: vi
snegler os omkring en problemkarne i en uendelig tidsspiral til vi
har faet nok - eller har demonstreret en samtidighed ~ bade med
stykkets problemkarne, og med publikum. Det synes altsa at
handle mere om proces, ikke sa meget om arsagssammenhzng.

Dermed vzre ikke sagt at kvinder ikke kan tanke og udtrykke
sig bade logisk og eksakt, kun at vi besidder nogle sazrlige erfa-
ringsmuligheder som endnu ikke er blevet erkendt som en vigtig
del af vores samfunds fellesviden og derfor endnu ikke findes
oplagret i sproget som kollektiv erfaring.
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V1 skaber for tiden
bevidstheden om os selv

SPROG, TID og RUM i et
kvindeligt tolkningsunivers

af Ulla Ryum

At turde tro pa sine oplevelsers rigtighed er en af de vigtig-
ste beslutninger i al kunstnerisk skaben - det gzlder ogsa i
videnskaben. At vi foretager dette valg beror pa graden af
selvoplevelse, selvforstdelse og som en fglge af dette: selv-
bevidsthed.

Vores oplevelse, forstdelse og derfor bevidsthed om os
selv befinder sig under stadig pavirkning af andre, af omver-
denen i samfundet —i de forskellige livssammenhange hvori
vi indgar; — og vi tolker betydningen af os selv, vores delta-
gelse i disse sammenhange som eksistensudtryk. Jo mere vi
som selvbevidste individer bearbejder vores eksistensople-
velser, droamme og forestillinger, jo mere individuelt forhol-
der vi os sandsynligvis ogsa til sproget — og jo mindre almen
bliver sprogbrugen. Sprogkunstnere danner nye ord skabte i
selve nadvendigheden af at udtrykke sig. Ikke i fgrste gjeb-
lik for at udtrykke det. Dette synes at gzlde uanset kon.

Nér talen derfor drejer sig om henholdsvis »kvinde-
sprog« og »mande-sprog«, er det vigtigt at skelne mellem
hvilke sproglige udtryk det handler om: om det er et selvbe-
vidst nyskabende sprog, der formulerer sig, eller om det skal
formulere det. I forste tilfelde fremstdr snarere en person-
lighed uanset hvilket ken vedkommende matte besidde samt
erkende. I andet tilfzlde synes det, der beskrives, redeggres
for - eller fremstilles dokumentation omkring, af og til at
underlegge sig sproget sd emne og indhold smitter af pa
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sprogudtrykket uden at farve det rigtigt. Her findes altsa
ogs4 meget flydende granser, og kender vi ikke forfatterens
kon, er det oftest umuligt at »k@nsbestemme« sproget,-hvor
imod emnet og indholdet lettere kan tilskrives szrlige kons-
betonede interesseomrader, selv om forfatteren ikke direkte
tilkendegiver sin egen kgnsholdning. Hertil ma fgjes den
indflydelse kulturelle og klassemassige tilknytninger har,
bade hvad angar det sproglige udtryk og emnevalget.

Det er derfor berettiget at spgrge, om vi overhovedet kan
tale om »kvinde-sprog« og »mande-sprog«.

Jeg er ikke overbevist om det - i alle tilfzlde ikke inden
for den almindelige brug af de to begreber.

Vi kan tale om forskellige valg inden for brugen af det
»felles sprog«. Og nar jeg herefter bruger benzvnelsen
»fzlles sprog«, s dekker det ikke de ovenfor beskrevne for-
mer for sprogbrug, men kun det vi med en bred handbeve-
gelse kan kalde for dagligsprog.

For mig dzkker dagligsprog badde dagligskrifter i videst
mulige omfang: lige fra intime breve til beskeder angdende
husholdningen, samt dagligtale og dagliggestik knyttet til
spontanbemarkninger i en samtalesituation.

I sit essay »Erfaring og daglig sproglig begrebsdannelse«
siger Arne Thing Mortensen':

»Nar et individ lzrer sit modersmal far det del i en felles-

viden, der er frembragt i sproget. Man kan altsa sige at

individet meder de kollektive erfaringer som sprog.«
Den fellesvider, der er frembragt i samfundet kan opfattes
som kollektiv, pa trods af:

». . . det ubestridelige faktum, at de to ken op gennem

historien faktisk har udviklet sig inden for forskellige
livssammenhange, og at de dér har udviklet forskellige
udtryk«.
Citatet er hentet fra Inge-Lise Paulsens artikel »Kvindemy-
ter og etik«.?
Forskellige livssammenhange giver forskellige erfaringer.
Her siger Arne Thing Mortensen i samme essay som f@r ci-
teret:
». . . en erfaring er en handling med den sazrlige karak-
ter, at den pa en gang kan skabe en viden og vare ultima-
tiv begrundelse for denne viden.«

Vi kan overskride diskussionsgrensen og uanset ken sige:



Lad os efterprgve det i praksis, lad os mile, veje, rumme og
gore det. Vi kan ogsa beskrive vores erfaringer pa forskellig
vis, og » . . . da al beskrivelse af erfaringer er sammenlig-
ning . . .« (samme essay som f@r), sa valger vi den sammen-
ligning - det sproglige udtryk, vi fgler kommer nzrmest pa
den erfaring, vi gnsker at formidle. Og i disse valg synes der
at opsta tydelige forskelle mellem de to ken. Forskelle, der
gjensynlig i dagligsproget gar pa tvars af bade kulturelle og
klassemassige forskelle.

Det drejer sig om forskelle i selvoplevelsen og frem for alt
om forskelle i tolkningen af oplevelsernes »rigtighed«.

Blandt de mest centrale selvoplevelser mennesket har er
oplevelsen af eget kgn. Erfaringer af eget kén og de dermed
forbundne oplevelser af fysisk art kan ikke beskrives ved
hjzlp af sammenligninger hentet fra andet end fra samme
kons specifikke kgnsudtryk. Det samme gazlder kvinders
fedselserfaringer, som, uanset hvor forskellige de ngdven-
digvis er fra individ til individ, kun kan beskrives som selv-
op-levelse og tolkes som rigtighed, vi kan tro p4, indefra og
ved brug af sproglige sammenligninger hentet fra et kvinde-
ligt erfaringsomrade.

Men jeg vil vende tilbage til dagligsproget og de sammen-
ligninger, vi valger til at beskrive vores erfaringer med, sé vi
»fgler at vi kommer nzrmest« den erfaring, vi gnsker at for-
midle.

Vores valg er uanset kgn betinget af fglelser. De er selv-
falgelig ogsa betinget af viden og indsigt, men nar det gzlder
dagligsproget synes fglelser at vare vigtigst. Det beror pé at
vi i dagligsproget sa at sige er agerende, i bevagelse, og for-
holder os fra situation til situation som delagtige i en uende-
lig rekke handlinger. Selvom de rent sprogligt kan referere
til tidligere erfaringer: »Jeg har sagt det for, ikke?« - eller
spar om det kommende: »Det kommer til at ga, skal du nok
se«, sd er selve handlingerne, hvori det udsagte forekom-
mer, af nutidig eksistens, og opleves som nutidigt sprogligt
udsagn.

Men i dette daglige sprogs felelsesbetingede valg af be-
skrivende sammenligninger optrader tydelige forskelle
imellem de to kgn. Vi fremstar synligt som kgn for hinanden
forstzrket af handlesituationen, fordi vi er agerende, i be-
vagelse. Vi skaber og bekrafter i disse handlinger hinan-
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dens (kens)identitet. Den identitet hos den anden som vi
selv inden for de forskellige handlinger tolker, at vi har brug
for. Det gér vi for at modsvare vor egen ofte ubevidste sel-
voplevelse. For det drejer sig, som tidligere sagt, om for-
skelle i selvoplevelse og fremfor alt om forskelle i tolknin-
gen af oplevelsernes »rigtighed«.

Psykologen Leif Mousten® definerer bl.a. mandsidentitet
saledes:

»Den aggressive mand er handlingsbetonet, men bestemt

ikke ufalsom og kold. Han har ligesd mange fglelser som

kvinder. Men de indgdr blot som led i beslutningerne,

d.v.s han udnytter dem faktisk ofte konstruktivt som ori-

enteringspunkt for sin udvikling. Han dveler blot ikke

ved dem, og identificerer ikke sin selvfplelse med deres til-

stedeveerelse. Mend og drenge har et instrumentelt og et

operationelt forhold til fplelser«. (Min fremhavning).
Sprogforskeren Merete Stistrup Jensen* udtrykker det pi
denne méade: »I kvinders sprog veeves fplelser sammen med
fakta og informationer. Kvinder er meget personlige i deres
kommunikation.« - »Kvinder strgr om sig med modificeren-
de fyldord og udsender signaler, der tyder pd usikkerhed.« —
»Kvinder er tzt pa de ubevidste elementer i sproget. Det er
et sprog, der ofte er sanseligt, lystbetonet, fuldt af indlevelse
og dramatisering. Det er en evne til tet kontakt, som ofte
falder mand svart.« (Fremhavelserne er mine).

Der er altsd tilsyneladende tale om »fazlles sprog«, men
om forskellige brug af det begrundet i forskellige valg af
sproglige sammenligninger, nar erfaringer ikke umiddelbart
kan lade sig efterprgve i praksis.

Jeg vil komme med et eksempel: Jeg stod for nogen tid si-
den sammen med en mindre gruppe mennesker lige under
en af de meget benyttede indflyvningsruter til Kastrup Luft-
havn. Den ene store maskine efter den anden flgj lavt hen
over os. I gruppen var vi tre kvinder, som spontant udtrykte
os om den voldsomme oplevelse. Og alle pad hver vores
made gav vi udtryk for: »at vare blevet mast halvt ned i jor-
den - have varet sprengning nzr af lydene og voldsomhe-
den - have fglt sig gennemrystet af lydene«. Der var blevet

gjort noget med os.
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De fire gvrige deltagere i selskabet, alle mand, var mere
eller mindre enige om, at det var fantastisk, at man kunne fa
sddan en kempekonstruktion til at flyve, kunne styre dens
bevagelser etc. De ville pa en eller anden made selv prgve,
for »det lgd jo heller ikke s forbandet, ndr man befandt sig
inde i maskinen!«. To af kvinderne, deriblandt mig selv, fgl-
te at vi ikke umiddelbart havde kunnet finde sproglige ud-
tryk for det, vi havde erfaret. Den tredje af os var helt til-
freds med »at vaere blevet presset halvt ned i jorden« — det
var saddan hun havde fglt det.

Ingen af mandene forstod vores samtale. De fglte alle
fire, at de havde refereret meget tzt pd det, de havde ople-
vet ved at give udtryk for gnsker eller tvivl angdende brugen
af flyvemaskinerne - en enkelt gentog, at han gerne selv en-
gang ville prgve »at styre sddan en krabat«.

Det er oplevelser og erfaringer, som de netop refererede,
der i de senere ar har fiet sd mange forskellige kvinder til at
ytre stigende grad af mistillid til det fellessproglige udtryks
muligheder for at kunne udtrykke deres oplevelser, tanker
og forestillinger. Vi fgler, at vi lider stadige energitab i vores
bestrazbelser pa at ggre os forstdelige og vi taler og taler . . .

Det er kendetegnende for »det kvindelige valg« i sproget,
at ord og begreber, som tidligere fortrinsvis blev anvendt i
beskrivelsen af mystiske tilstande: »granseoverskridelse,
selvophavelse, dndelig, ulegemlig, sansegennemtrangning,
aura, udstraling, etc.« — samt de direkte overtagelser af be-
greber fra asiatiske filosofier og religioner, er blevet mere
almindelige.

Det samme synes at gelde brugen af associationsstrgm-
me, som skaber et sanseflimrende og tilsyneladende mal-
lgst sprogligt udtryk.

Mange kvinder valger for gjeblikket bevidst at udtrykke
sig ved hjalp af disse muligheder i et forsag pa at nd andet
og mere end den rationelle og kausalforpligtede tilverelses-
model, de fgler sig indesngrede i.

Men det paradoksale er, at for hver gang et sprogligt ud-
tryk gentages, s3 mister det en smule af sin szrlighed og
nzrmer sig mere og mere den tid, hvor det er blevet udtryk
for en kollektiv erfaring — den oplagrede viden i et samfund.
Derfor overtager adskillige mand - i visse tilfzlde til stor ir-
ritation for kvinderne, fordi de endnu ikke har erkendt der-



es del i denne proces - selvfglgelig ogsa valget og brugen af
en rekke ord og begreber, som kvinder ellers har skabt sig
identitetsfglelse i. Men til dette er kun at sige, at netop »fel-
les-sprogets« udtryk er normdannende, s& den meget omtal-
te »kvindeliggarelse« af mands identitet bunder efter min
mening i mands meget velkomne valg og brug af »kvinde-
sproget«. P4 samme méade, som jeg formoder, at kvinder
ganske ofte og yderst bevidst benytter sig af det, vi kalder
»mande-sproget« — og sikkert ogsa fryder sig over den auto-
ritet, og, hvis det nu endelig skal vare, den magtmulighed
dette »sprog« rummer for den, der vzlger at bruge det sdle-

des.
De erfaringer, »det kvindelige valg« i sproget sarligt be-

skaftiger sig med, er rum- og tidsoplevelser af dynamisk ka-
rakter. Disse erfaringer lader sig ikke beskrive ved et tidsli-
neart sprog som, bade ved sin formelle forholden sig til kro-
nologi og sit krav til kausal meningsfuldhed, fornzgter sam-
tidighed og kun accepterer tidsspring, tidsforskydninger og
flydende tidsovergange, hvis de sd at sige maskeres som
»drgmmetilstande« eller »sjelstilstand«. I disse maskerede
accepter af rum og tidsoplevelser af dynamisk karakter op-
treeder sproget som regel, hvis det er tidslinecert, som overscet-
ter af tilstand til kausalt handlingspjeblik eller forlpb.

Disse universelle rum- og tidserfaringer af dynamisk ka-
rakter har kvinder gjensynligt lettere adgang til — de er sand-
synligvis netop de sider af kvindens k¢nsforbundne selvop-
levelser, som det er svarest at »tro pa rigtigheden af«. De har,
ogsa af kvinder, varet fornzgtet og undertrykt i drhundre-
der »i al almindelighed«. Men at de aldrig har kunnet for-
muleres i et tilfredsstillende rationelt sprog ggr dem ikke u-
mulige eller u-teznkelige, hojst u-fattelige og u-bekvemme,
fordi de ikke lader sig overskue, omfatte, inddrage, afgren-
se eller opveje . . . de kraver »det kvindelige valg« af sam-
menligninger i erfaringsbeskrivelsen — nemlig det tilsynela-
dende mél-lgse og sansestremmende sprog.

Disse oplevelser, tanker og forestillinger findes endnu
ikke som bevidsthed i de kollektive erfaringer, de indgar
endnu ikke i den bevidste felles viden, der er frembragt i
samfundet. De bliver skabt i disse gjeblikke. »For tiden, vil
jeg sige — for vi skaber for tiden bevidstheden om os selv.

Vi skaber ud fra egne erfaringer en rzkke definitioner af
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vores almene virksomhedsomrader og &ndelige ressourcer.
Vi definerer vores virkelighedsopfattelse, vores erfarings-
sum, oplevelsesrum og vore fremtidsforestillinger ud fra en
bevidsthed om selvoplevelser af sammenhang og helhed.
Oplevelser af selvbevidsthed, hvis rigtighed vi ikke lengere
betvivler, fordi vi forstdr mere og mere om os selv, hver
gang vi forsgger at udtrykke dem.

Saledes skaber vi bevidstheden om os selv og formulerer
dermed den kvindelige stgrrelse, som bevidsthed. Som er-
kendelse. Ikke kun som kgnsbegreb, federske, afart af den
mandlige stgrrelse eller historisk konsekvens, men som
felles erkendelsesdel af det menneskeliges komplementari-

tet.

NOTER
1. Arme Thing Mortensen. 3. Psykolog Leif Mousten.

Erfaring og dagligsprog- Kronik i Politiken 8.7.84.
lig begrebsdannelse. Fra 4. Sprogforsker ved Alborg

essaysamlingen »Seks es- universitet Merete Stistrup
says om erfaring«, RUC Jensen. Interview i Politi-
1983. ken 26.8.84.

2. Inge-Lise Paulsen, Kvin-
demyter og etik — vi md tro
pd det vi ved. Fra »Moral
og etik, kvindestudier 8«,
Delta, 1984.
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Ulla Ryum
Kon ingen hindring?
Bag myten lever leengslen

Som barn var en af mine sommerlege at rulle ned ad skranten eller lege
skjul mellem buskene for foden af Rudolf Tegners store statue af
Kong @dipus, der blind lader sig fore af sin datter Antigone. Jeg kend-
te sagnet om Kong @dipus og hans ulyksalige skabne, for jeg selv kun-
ne lase - og jeg har ofte sidenhen beskaftiget mig med @dipus, enten i
gennemtygget psykoanalytisk tilstand eller som ophav til dramatiske
digtvaerker af den mest omfattende og gribende menneskelige indsigts-
fuldhed vor kultur kender. Men jeg har som s& mange andre kvinder
aldrig kunnet genkende mig selv, min seksualitet, mit ken i den psyko-
analytiske brug af @dipussagnet. Derimod har jeg altid kunnet gen-
kende mig selv og de nzrmeste generationer af kvinder i min slagt i
bade Iokaste, Merépe og de to detre Antigone og Isméne. Jeg erindrer
at have spurgt om, hvorfor Iokaste dog gik med til at udsatte sit eget
barn i bjergene. Og jeg ved, at svaret var »hun gjorde det for sin
mands, Laios’ skyld, for han havde faet at vide i Delfi, af oraklet, at
hvis han fik en sen, s& var det skeebnens vilje at denne skulle drabe sin
far.« Jeg vidste ogsd dengang, at Laios var taget til Delfi for at sege
rdd om sin og Iokastes barnleshed - det var jo som i s& mange andre
eventyr et storre problem for konger og dronninger end for andre, tro-
ede jeg. Svaret, at hun skilte sig af med sit barn for sin mands skyld
bred jeg mig ikke om dengang. I dag finder jeg det ogsd meget proble-
matisk. Jeg kan endnu huske min lettelse, nar vi i fortzllingen ndede
til de menneskelige hyrders gerning ude i de vilde bjerge: De handlede
ret og ordentligt og snart efter var det lille barn i gode hander hos et
andet barnlest herskerpar, nemlig kongen P6élybos og hans dronning
Merépe i Korinth. Og af dem fik han navnet Gdipus.
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Derefter ruller historien som en belge, og jeg mindes, at mit naste
spergsmal gjaldt plejemoderen Merépe, som ikke ville fortalle sit
barn, at han var fedt af andre, men hejt elsket af dem. Jeg syntes hun
var fejg - og pad mit spergsmal om, hvorfor hun ikke turde fortezlle
Qdipus sandheden, da han spurgte om sin herkomst, led svaret, at hun
havde gjort det for hans skyld, for sit barns skyld. Det forstod jeg ik-
ke, og idag har jeg ogsa vanskeligt ved at sztte Merdpes angst i forbin-
delse med hensyn til barnet. Til slut i fortaellingen husker jeg si mit
sidste og maske dengang vigtigste problem, nemlig hvorfor Gdipus’
detre var sa utroligt gode og opofrende at de ledsagede deres fader pa
hans sidste skabnevandring. Svaret pA min undren var, at de elskede
deres fader s hejt ... og sa et modspergsmal efter en pause: Om jeg ik-
ke ville have gjort det samme for min far? Jeg svarede altid jo, men
ndr jeg legede pa skraningen for foden af Antigone og hendes blinde
kongefader, s& var jeg stzrkt naget af tvivl; min datterkearlighed var
lunken i sammenligning med hendes, og jeg reddede mig altid tilbage
til ubekymretheden gennem det faktum, at min fader ikke var konge.

Da jeg mange &r senere l@ste den graeske skabelsesmyte hos digteren
Hesiodos (skrevet 7 arh. f.Kr.) forstod jeg, hvad jeg havde manglet i
det meget senere heltesagn om Kong @dipus. Jeg havde manglet myte-
rummet bagved bade Iokaste, Merépe og de to detre. I Sofokles’ dra-
ma »Oidipus Tyrannos« (pa dansk »Kong @dipus«) samt det felgende
»Oidipus i Kolonos« kunne jeg ane det dulgte mysterium bagved kvin-
derne gennem den skyld lokaste pélagde sig selv (blev palagt?) - og
gennem den opfordring der blev Ismenes og Antigones lod, for at hel-
ten @dipus kunne forblive aningsles og skyldfri i sin personlige segen
efter identitet. Kvinderne havde i begyndelsen ingen del i den nye hu-
manistiske dimension i faldets storhed. Forst i Sofokles’ sidste drama
om Qdipus og hans slegt, i dramaet » Antigone«, lader han en kvinde,
Antigone, fuldende sin skabne selv og derved fa del i »faldets stor-
hed«.

I skabelsesmyten om Gaia og hendes born/®gtemand fandt jeg den
urmyte som i kultiveret og humaniseret form har et af sine senere ud-
tryk i heltesagnet om Kong @dipus.

I Gaia og i hendes detre kunne jeg genkende mig selv, min seksuali-
tet og frem for alt mit ken og dets lengsel bag myten.
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Og i det jeg kalder »langslen bag myten« er jeg fremme ved det for
mig vesentlige: At vedkende sig og derfor erkende den menneskelige
helhed. Bag vore kenserfaringer - vore til-BLIVELSES-myter lever
lengslen - den avlende egentlige kraft, som formar at omfatte ufore-
nelige storrelser til komplementer eksistens.

Som barn havde jeg en forestilling om, at humlebier og fladeskum
(jeg holdt meget af begge dele) var skabte pd samme made ved at piske
rundt i henholdsvis luft og fleade. Humlebier var, havde jeg faet at vi-
de, egentlig for tunge til at kunne flyve/bare deres store hyggelige
kroppe ved hjalp af deres sma vinger. De var altsa luftskabte, sluttede
jeg, ud fra egne funderinger: De havde snurret sig frem til »tzthed og
tyngde, uigennemtrangelighed og rumsopfyldelse« (Demokrit fra Ab-
dera ca. 460 f.Kr. definerer stoffets begreb og dermed atomerne sale-
des). Det generede mig ikke, at jeg, nar jeg s en voksen piske flede til
skum, fik en mekanisk forklaring pa fleadeskummets til-blivelse ! Som
alle andre kendte jeg ogsd humlebiens hemmelighed: Dens lengsel.
Den havde selv snurret sig frem og jeg havde set den, som alle andre.
Det er forst nu, jeg forstdr, at det jeg som barn kaldte »sddan« - og
kunne vise, ikke var en viden som jeg delte med alle andre, men mulig-
vis en l&ngsel - den lengsel jeg idag vaelger at kalde den avlende egent-
lige kraft bag kennet, bag til-blivelse.

I den graske skabelsesmyte beskrevet af Hesiodos, skaber Gaia, el-
ler Ge, jorden med bredbrysterne, sig selv ud af Kaos. Hvorfor ikke
som min barndoms humlebier? - Over Gaia er Nyx, natten og under
hende Erobos, morket; to dele af og oprindeligt skabte af Kaos. Da
hun kommer imellem de to, opstar Eros som en avlekraft = lengslen.
Fra da af gar det hurtigt: Dagen og lyset, forargelsen og striden, sgv-
nen, dremmen og deden skabes. Gaia feder Sennen Uranos og utallige
andre born: Alle mennesker, guder og vanskabninger. Med Uranos av-
ler hun Titanerne, som faderen (den forste der hersker over andre, der
er ham lig, og som derfor kan styrtes) har sparret inde. Den yngste
titan-sen Kronos, tiden, ger oprer, stottet af moderen Gaia, som ikke
kan udholde, at de alle straks efter deres fedsel forsvinder ind i hendes
indre - ind i jorden igen - pa grund af faderens over alt herskende ero-
tiske aktivitet. Hun tilskynder Kronos til at kastrere Uranos; han ger
det, tager magten og forbandes af sin fader, der lover ham samme
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skebne. Kronos gifter sig med sin sester Rea, og han a&der alle sine
bern straks efter deres fedsel for at omga sin fader Uranos’ forbandel-
se. Men Rea snyder ham ved Zeus’ fedsel, og han giver som voksen sin
fader et brekmiddel, si alle de fortaxrede seskende kastes op igen og
indtager deres pladser.

I disse til-blivelses-myter abstraheres de erotiske - altsd lengsels-
drevne - elementer fra efterhdnden som genfortallere, filosoffer og
kunstnere bearbejder myterne og fylder deres rum - ikke med laeng-
sel/avlende egentlig kraft, men med for-stdelse, for-klaringer og ind-
sigt. Myterummet er ikke leengere fyldt af sansning, men af tznkning.
Og det er her vi ikke som to kan er blevet draget ind i denne abstrakti-
onsproces. For denne proces har udelukkende tjent det ene kens
identifikations- og selvforklaringsbehov, nemlig han-kennets. Kan
hun-ken for-stds, for-klares eller ind-ses - vel at marke ogsa af sig
selv? Selvfolgelig, svarer jeg: Ja, selv-falgelig... Med Hesiodos og So-
fokles sperger jeg: Hvad kender jeg til disse myters hunkensvasner?
Hvad genkender jeg af deres handlinger? At kende er at huske og at
genkende er at blive erindret om: Egne handlinger, eget liv.

Mit forste udgangspunkt er Gaia: Hendes lidenskab for Uranos. Hen-
des overgreb mod ham.

Mit andet udgangspunkt er Rea: Hendes afmagt overfor Kronos.
Hendes bedrag overfor ham.

Mit tredie udgangspunkt er Themis, (Reas soster) erkenderske af
nedvendighed, som med sin sestersen Zeus blev moder til Dike, ret-
ferdighedens Gudinde, og som selv, efter tjeneste i Delfi, ophgjes til
Gudinde for uomstedelig orden. Themis’ orakelvirksomhed forekom-
mer mig helt central! Hendes udviklingshistorie er tilmed uszdvanlig
velafbalanceret, ja, nzrmest harmonisk. Hendes navn er afledt af
THE, der betyder at lzgge eller satte fast i overensstemmelse med skik
og brug (ikke nedvendigvis en moralsk tradition). Navnet kan ogsa be-
tyde stille, i betydningen det faste og uforgengelige i menneskers se-
der og skikke og moral. Ved at bede til Themis overlevede Deukalion
og hans kone Pyrrha Zeus’ vrede og syndflod og bliver det sidste lag i
den graeske myteverden. Deres arbejde med at genrejse jorden er be-
gyndelsen til graekernes historiske og etnografiske overvejelser.
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Mit fjerde udgangspunkt er Iokaste: Hendes handling for mandens
skyld. Hendes overgreb mod sig selv.

Mit femte udgangspunkt er Merdpe: Hendes handling for sennens
skyld. Hendes bedrag overfor sig selv.

Forst og fremmest, hvad opstod Gaia af? Af Kaos, den sterste uorden.
Hun giver sig til at avle/skabe, da hun ved sin egen bevagelse havner
mellem natten og merket. Denne bevaegelse af sig selv mellem nat og
merke er lengslen; den bliver til lidenskab det ejeblik den far et for-
mal udover sig selv - og det bliver barnet; manden. Hendes son bliver
hendes berns fader og dermed den forste egentlige hersker over dem
der er ligesom ham, men kun til de tager magten fra faderen.

Hendes dotre beder ikke om hendes hjzlp. De klarer sig ojensynlig
hver iszr med dele af moderens mangfoldige egenskaber, som de spe-
cialiserer sig i. F.ecks. Themis og Mnemosyne, som begge tager sig af
det eksisterende, henholdsvis s&d og skik og-erindringer. Sennerne
derimod seger lighed med faderen og opdager hurtigt, at det ikke er til
deres fordel. De soger rad hos moderen Gaia, og hun vaelger manden
fra til fordel for bernene. Serger for at sennen kastrerer sin fader.

Det forste svaere spergsmal er, om Gaia fortred, hvad hun fik sin
son til at gore mod manden/faderen? Der er intet i de tidlige myter,
der tyder pa, at Gaia fortryder sit gennem sennen iverksatte overgreb
mod manden. Heller ikke hendes datter Rea synes at angre, at hun be-
drager sin mand ved at give ham en sten indsvebt i et klede umiddel-
bart for hun flygter for at fede sit yngste barn Zeus i hemmelighed og
udenfor mandens rakkevidde.

Disse to handlinger foretaget af hun-kens-vasner er i myterummet
baret af lzngsler/lidenskaber. Det er kensbestemte handlinger. De er
begge til fordel for afkommet og vendt mod manden, men hvad der er
mest besvarligt: begge handlinger er fuldt overlagte, neje planlagt og
helt bevidste. Altsd skyldige. Altsd selvbevidste.

Hvordan kan dette kendes eller genkendes, det vil sige huskes eller
erindres i eget liv og egne handlinger? Vi kan kun hjalpe os selv, som
selv-folgelige og rddsperge Themis, som ogsa har overtaget Gaias evne
til at se alt, hvad der sker i fremtid og var i fortid. Hun giver i sine ora-
kelsvar genklangen af de stillede spergsmals hele menneskelige erfa-
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ring. Men da det kun er lzngslen som kan tyde svarene, fordi de er giv-
et som genklang af det egentligt avlende, sa ma det ga galt senere hen i
mytelagene, efterhdnden som hankennet tog tydningspatent pa alle
orakler.

To barnlese par bor pa dette tidspunkt som hinandens naboer. Det ene
par sparger Oraklet om hjzlp til at f4 bern, og far et frygteligt svar,
som ikke ville have generet Gaia szrligt. Men Iokaste er allerede s&
langt fra den egentligt avlende langsel, at hun ofrer sit barn for at red-
de manden. Ferst da sennen bliver hendes mand, vender lidenskaben
tilbage i hende, men som selvdestruktion. En handling som i konse-
kvens og styrke meget ligner Gaias, men rammer hende selv. For Ioka-
ste beraver sig livet, forseger hun at f4 Gdipus til at afstd fra videre
forskning i sin herkomst. Hun kender hele sammenhangen, fer han
gor det, og hun beder ham stoppe i tide. Altsa at forblive u-vidende.
Han nagter, og det andet besvarlige spergsmal er, om Iokaste ville ha-
ve kunnet leve lykkeligt med sin viden og saledes have frelst dem beg-
ge, hvis Gdipus havde fulgt hendes rad? Der er intet, der tyder pa, at
hun ikke ville have kunnet gennemfere denne fortielse altid, hvis 9di-
pus havde haft tillid til hendes sansning og havde valgt at forblive u-
vidende.

@dipus’ fostermoder Merdpe tor ikke give Gdipus et ordentligt svar,
da han sperger hende om sin herkomst. Hun vil ikke gore sennen ondt
ved at rebe, at han er fodt af ukendte foraldre - altsa ikke er af deres
kongelige &t. Hun aner intet andet om barnet de tog til sig, end at det
var fundet ude i de vilde bjerge. Hendes besverlige handling bestar i
ikke at ville miste barnet ved at sige sandheden om dets herkomst. Det
er ikke for sennens skyld, hun ikke vil svare klart, men for sin egen
skyld. Heri ligner hun Rea en del. Hun vil ogsa have alle sine af man-
den opadte bern igen.

Hverken Rea eller Merdpe handler lidenskabeligt som Gaia og Ioka-
ste. Rea og Merdpe er s3 smat blevet indordnet Themis’ »hun-kennets
erkendelse af nedvendighed« i og med at de ikke l&ngere lader deres
lengsel gelde sennernes ken som lidenskab. Men at de hos Sofokles
fremstilles som bdde skyldige og selvopofrende giver dem ingen andel i
faldets tragiske storhed. Tvartimod er det i han-kens-tydningen kun
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muligt at »falde stort« ved at vaere vidende og uskyldig! Themis henvi-
ser til erkendelse af nedvendighed, da hun valger sin sestersen Zeus
som mand og fader til datteren Dike, retfeerdighedens Gudinde, og
hun skaber dermed endnu en variant af hun-kens-vasnets mulighed
for at deltage som erkendt ken sammen med mandskennet i abstrakti-
onsprocessen, som senere har erstattet sansning med tanke i myterum-
met.

Hvorfor er vi s som hun-kens-erkendelse snart efter forvist til uhy-
rernes og de skrzkkeliges verdensbillede? Som Fran Hopenwasser
skriver: »Den voksende bevidsthed om den manglende balance i den
patriarkalske verdens udtryksformer, om behovet for at synliggere de
matriarkalske (det kollektive) og de maternelle (det personlige) lag i
kulturens og individets bevidsthedsudvikling, kan ikke udtrykkes sym-
bolsk indenfor det maskuline tydningsunivers, for symbolerne er ejet
af magthaverne. Derfor nye symboler, nye myter.«!)

Themis og Dike samt Mnemosynes 9 detre med Zeus, de ni muser kan
stadig bruges af herskerne som kultur-kurigse underholdningseksemp-
ler. Dike dog snart efter med bind for gjnene, vel for at hun ikke skulle
give sig til at se som sin moster Medusa havde for vane. Retferdighe-
den skal ikke have vreden i sig, sa bliver den ubrugelig for magthaver-
ne, alle dem der ma identificere sig med faderens handlinger, for at
vaere sikker pA deres eksistens. Men som Fran Hoppenwasser fortseet-
ter: »Kan man i det hele taget sige nye myter, nye symboler, da disse
ikke kan laves pa individplan, og ikke kan laves af ingenting? De ma
komme et sted fra.«

Ja, de kommer fra lengslen bag myten - fra vores avlende egentlige
kraft, Eros, som Gaia avlede med - som formar at omfatte uforenelige
storrelser til komplementar eksistens.

Kon er alts3 en hindring sa lange vi ikke erkender, at der er to ken,
og at de er hinandens modsztninger. I et foredrag jeg herte fornylig
sagde etnografen Annette Leleur, at vores kultur sandsynligvis er den
eneste kultur pa denne klode, som ikke opretholder en kensadskillelse,
men tvartimod af al kraft ensker at udligne de to kens forskellighed.
Hun kaldte det for et af vor kulturs mest originale bidrag til verdens-
kulturbilledet. Men hun mente, at prisen vi betalte for gjeblikket var
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vores seksuelle lyst - vores evne til at sanse og alment hengive os til
sansninger og lege som livsudtryk og altsd som kens-kulturelt udtryk.
En evne som i andre kulturer synes at vaere mindre beskadiget, selvom
bade viden og tenkning findes i overordentlig hojt udviklede former,
ogsa der!

Jeg vil til slut citere den tyske seksualpsykolog Ernst Bornemann.
Han kommer frem til felgende interessante tese angdende de kvindeli-
ge allegoriers (gudindernes og musernes) funktion i patriarkatet: »In-
gen steder fremtrader patriarkatets modsatninger tydeligere end i dis-
se skikkelser, som er blevet overtaget fra matriarkatet og som retfeer-
digger patriarkatets undertrykkelse af kvinden. For hvis man erer
kvinden som symbol, sa slipper man for at zre hende i egenskab af le-
vende vaesen. Hvis man lader hende symbolisere retfeerdighed, frihed
kundskab, s& behever man ikke give hende frihed og retferdighed i
virkeligheden og kan roligt trampe hendes kundskab og visdom under
fode. Her afslerer patriarkatet altsa sin darlige samvittighed og viser
samtidig, hvordan man beroliger den ved at fremvise den.«2)

Bag myten lever lengslen stadig - vores skabende egentlige kraft,
som formdr at omfatte uforenelige sterrelser til komplementer eksi-
stens. I lengslen er vi BEGGE KGN OG DERFOR SKABENDE ] EN-
HVER FORSTAND:; i kenserkendelsen er vi to ken og derfor forskel-
lige. Kun i lengslen er vi til-blivende.

Noter:

1. Forum for kvindeforskning, temanummer om Myternes genkomst nr. 1, 1985. »Af
Medusas afskarne hals sprang Pegasus«.

2. Ernst Bornemann: Das Patriarchat, Frankfurt/Main 1975, s. 367 (egenoverszttelse).
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Ulla Ryum
Om hvorfor hoteller ligner teatre!

Kzreste Susi

du sperger om, hvorfor jeg ikke blev i hotelbranchen, men
trods god uddannelse og spzndende arbejdsmuligheder alli-
gevel endte med at skrive og lave teater.

Jeg oplever en sammenhzng netop dér. De egenskaber
som udmearker hotel- og restaurantmennesker, som vel at
mzrke holder af deres arbejde, forekommer mig at vere de
samme, som gir igen hos gegler- og teaterfolket. Det
handler begge steder om at vare tilstede i en situation — om
ikke at vare bange for de hurtige skift af bide scene og roller
— men frem for alt om at turde det paradoksale. I ingen af
brancherne er det ene ejeblik som det nzste, nye karakterer
gor hele uden deres entré, mens andre forsvinder igen. Den
kontinuitetr, som altid findes et eller andet sted under de
mange skift og opbrud, er en indsigt i og forstielse af den
uendelige menneskelige mangfoldighed, som vil hvile et
ojeblik 1 selvforstdelse eller et kort nu vil fele sig omsorgs-
fuldt behandlet og modtager, vil udvide sin selvagtelse.
Herul kommer s& en overenskomst om spilleregler og en
fzlles accept af visse lovimassigheder. Lovmzssigheder som
stir uszdvanligt tydeligt - ja overtydeligt, bide nir det
drejer sig om hotel- og restaurantbranchen og nir talen er.
om teaterfaget. Der er oftest meget klare grenser for roller-
nes fordeling: der er gaster og betjenere, der er aktorer og
publikum. Et hotel eller et teater er inter uden disse fire
grupperinger i forhold dl hinanden, hvorimod f.eks. en
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kirke udmarket godt kan std tom i drhundreder, uden at
guden mister sin kraft, uden at billederne mister deres evne
til at reflektere den guddommelige lzngsel i de menneskelige
vaesner som kaster deres blikke pi billederne. Overanstreng-
te hotel- og teaterfolk misunder ikke sjzldent kirkens tjenere
dette szrlige forhold.

Men en grundlzggende trang til forkyndelse — ofte en
aldeles ubevidst sidan — indgér i mange hotel- og teaterfolks
ulskyndelse til at valgte netop disse fag. For mit eget
vedkommende tror jeg, det er tydeligt nok. Jeg har altid
villet mine medmennesker noget. Det ubekvemme har blot
ogsi altid varet at hver gang dette »noget« stod klart og
konkret formuleret og var blevet modtaget, si var (og er) jeg
altid selv et helt andet sted; for processen med at ni frem til
en formulering af det, jeg vil sige, bringer altid mig selv helt
nye steder hen. Det er en zldgammel erfaring, men det ger
det ikke mindre ensomt at beskaftige sig si intenst og
vedvarende med sine medmennesker som hotel- og restau-
rant- samt teaterfolk ger det.

Jeg begyndte at skrive i 12-13 irs alderen, fordi der var
ting og situationer, som jeg af en eller anden grund ikke
ville glemme. Det forekommer mig nu mest af alt som en
slags eksistentiel nzrighed. Et srligt ejeblik var s3 uszd-
vanligt, at det ville jeg ikke bruge ved at g3 ind i det selv og
vare deltager i det, men jeg ville indfange det, set udefra, og
bevare det som klenodie til senere beskuelse og nydelse. I de
ar skrev jeg som en rasende - helt usammenhzngende,
observationer, men mere og mere pracist og kortfattet
noteret, fordi jeg mzrkede, at jeg var for langsom. Djeblik-
ket havde udlest et nyt ojeblik. Dette kapleb med tiden
opherte forst den sommer, jeg var 18 og befandt mig pi rejse
ned gennem Italien sammen med min ven og et par rejse-
kammerater, vi havde truffet pd vejen. Ingen af os havde
penge, og vi tog hver dag, som den kom. Pludselig forstod
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jeg, at jeg matte flytte ind i de situationer og ojeblikke, jeg
stadig jog, og vare del i det jeg beskrev. Fra da af havde jeg
tid — den tid det tager! Det var enkelt nok. Nir du taler om
»den modernistiske trdd i mit forfatterskab«, si m3 det vere
noget i retning af dette tidsspergsmil.

Men her bliver det vanskeligere, for jeg tznkte aldrig pi at
bruge mine skriverier til andet end privat brug. Jeg ville
hoteluddannes for at kunne rejse og vere med mennesker,
selvom jeg var meget sky og mirtte have disse rolleaftaler,
branchen havde, for at kunne eksistere. Desuden var musik-
instrumenter min store passion. lkke et eneste gjeblik at
skrive. Derfor har jeg svart ved at indpasse mig selv 1 noget
»modernistisk« — eller andet for den sags skyld. Jeg var si
utroligt ubevidst om de litterzre muligheder og genrer.

Da jeg var sidste-irs-elev i det kekken hvor jeg blev udlart,
lzste jeg mig gennem Bonniers Litterire Magasins samtlige
drgange for at skole mig lidt. Det var giet op for mig, at jeg
vidste for lidt om litteratur og tenkning. Da fandt jeg tilbage
til barndomsoplevelser fra sagaer og eventyr, som bide var
blevet lest hejt for mig og som jeg senere selv lzste., De
forfatterskaber, jeg da fandt frem til, har preget alt, jeg selv
senere skrev. Det var forst og fremmest James Joyce og
Robert Musil senere Johs. Ewald og Herman Bang. Si
stedte jeg pd Emily Dickinson og Djuna Barnes, men blev
klar over, at jeg selv ogs3 ville skrive ind imellem hotel-
arbejdet, da jeg havde lzst Natalie Sarraute.

Hun vidste noget om tid og situation — om identitet og
rum, som helt umiddelbart bragte mine egne tidligste skrive-
rier op i min bevidsthed som nedvendige for mig pi en ny
méde.

Min ferste bog blev til pd denne underlige mide — egentlig

.ikke for at skrive, men fordi der var noget som var vigtigt for
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mig. En viden om menneskelige forhold og lzngsler mellem
mennesker.

Helt praktisk, si havde jeg pd den tid ofte meget sene
aftenvagter i kekkenet og felte mig trist og ensom, nir jeg
cyklede hjem til de varelser, jeg boede alene i. Derfor skabte
jeg nogle personer, som jeg kunne »drikke aftensthe« med
nir jeg kom hjem. Bogens ferste titel var: »Aftensthe«, men
forlaget foreslog en anden og s4 kaldte vi den »Spejl«. Jeg sad
1 min seng og skrev om den situation jeg »befandt mig i«
sammen med dem, og det udviklede sig hurtigt til en
prosatekst. Men fra midten af historien blev jeg si trat af at
skrive disse enorme regi-bemzrkninger, som prosabeskrivel-
serne pludselig forekom mig at vare, at jeg fortsatte i en slags
versedrama, med karakterer og meget kortfattede regibe-
mzrkninger. Da jeg siledes kom ind i handlingerne for
alvor, blev jeg fanget af den glzde det er at vzre i en situation
og lesrive den fra beskrivelsen — den fryd det er, nir rummet
og uden trzder synligt og konkretiseret frem i karaktererne.

Her er jeg ved noget vigtigt: Det var da jeg begyndte at
forstd, at der er forskel pA mznds og kvinders forhold til tid
og rum. Jeg blev mig mit eget tidsforbrug bevidst, og i det
forste stykke jeg skrev til Det kgl. Teater, sMyterne«,
forsegte jeg at give kvinders erfaringer og oplevelser den tid,
de tager. Derved udsztter man sig nzsten pr. kulturmekanik
for kritik og tvivl angiende stykkernes dramatiske vardi og
funktionsdygtighed, for den gzngse dramateknik (alts
handlingsteknik) felger meget tidsforkortede og konklude-
rende zstetiske normer, og det er ifelge samme kultur-
mekanik meget fi kvindelige erfarings- og oplevelsesomr3-
der, som kan passes ind 1 denne milrettede rationelle model.
Men jo flere kvinder der vover sig ud i visualiseringer og
konkretiseringer pi en scene, pi filmlzrredet og TV-skar-
men, jo bredere erfaringsrum og jo lzngere oplevelsestid
tlfejer vi den for ojeblikket herskende norm. For evrigt er
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dette tkke bare et spergsmil om kensbundne erfaringer og
oplevelser, det er ogsa et spergsmil om at forsvare individu-
elle kunstneriske behov for at udvikle stil og fordybe sig i
udtrykket, indsigten og erkendelsen.

Senere da jeg begyndte at fi bern blev den dramatiske
udtryksform den eneste, jeg kunne arbejde i. Det var mig
umuligt at fi de store spand af tid, jeg havde brug for til at
skrive prosa eller lyrik. For selvom jeg som dramatiker ogsi
brugte mere tid end »normalt«, sd er dette at skrive replikker
i et rum — alts3 arbejde med karakterer, som skal kunne ses
hele vejen rundt, og som kaster skygger hid og did, s meget
mere »netop« synligt, at jeg opdagede at jeg kunne g3 til og
fra arbejdet midt i en scene; passe bernene, vende tilbage til
scenen og, hvis den ellers var god nok, fortsztte den hvor jeg
blev afbrudt.

Til slut sperger du, hvordan jeg arbejder med en drama-
tisk tekst!

Tja — jeg tror det vigtigste allerede er sagt: da jeg flyttede
ind 1 situationerne, blev rummet si at sige synligt for mig.
De personer som jeg i et stykke lader befolke dette rum
optrzder alle som »hele karakterer« — det vil sige at jeg ved
ALT om dem, selvom de kun spiller en mindre rolle.
Normalt skriver jeg en mellemstor novelle pd hver af mine
karakterer; igennem dette arbejde lzrer jeg ogsa deres mide
at udtrykke sig pa. Deres szrprag, deres indre hemmelig-
heder, deres ambitioner og lzngsler. De enkelte karakterer
indtager deres plads i dramaet — handlingen, eller optrzder
som fremvisere af en problematik, ifelge den plan jeg har lagt
for selve helheden i stykket: enten en rezkke konfliktforleb,
planer og modplaner — eller en rzkke demonstrationsscener
omkring en problemkerne, et spergsmil som jeg ensker
diskuteret og belyst fra forskellig side (karakterernes syns-

vinkler).
Endelig spiller musik en afgerende rolle for mine skriveri-
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er. Jeg herer altid musik — altid meget neje udvalgte
musikstykker, nir jeg skriver, I musikkens stemninger ser
jeg mine rum og de bevagelser, karaktererne folger.— ikke
afstedkommer selv, men folger. Under denne »paraply«
udspiller handling eller problemundersegelse sig s, siledes
at der hele tiden (hvis det lykkes!) er et af og til umarkeligt,
af og till markbart spzndingsforhold mellem grundstemning
(musikkens -) og handlingstrdden/undersegelsen.

Nzrmere kan jeg vist ikke komme rent intellektuelt!
Resten — og det er det vasentligste, er jo alt det, som sker
udover/er andet og mere end summen af de analyserbare
bestanddele.

Kzre Susi -

Dette er, hvad jeg i skrivende stund kan fortzlle om mig selv
og mit skriveri — hiber ikke det er for knasende kedeligt,
men det er mere spzndende at skrive et nyt stykke end at
skrive om sig selv — jeg forbliver etc. — som gode folk plejer
at skrive -

din Ulla
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Musik ‘danse’ ord / ord ‘danse’
af Ulla Ryum

Jeg ved egentlig ikke hvorndr jeg forste gang blev
klar over at ord og musik ikke var samme udtryk —
kunne vere sammenha®ngende, men ikke var det
samme Jeg kan huske at jeg havde sarlige ord,
gerne meget lange — ord, som jeg kunne synge, som
havde lyde og rytmer der var behagelige, og som al-
tid kunne hensztte migien art fjernhed. Der opstod
et velbehag grensende til fryd og en varme som
havde farver. Det var ofte et krav om at fd at vide
hvad det var jeg sad og mumlede eller snarere messe-
de, som bragte mig tilbage fra fjernheden til omver-
denen. Jeg kan stadig huske den undren som greb
mig; ordene betad noget og denne betydning skulle
jeg kunne redeggre for Senere udtalte jeg ikke or-
denes stavelser si det kunne forstds, men brummede
nasalt over en forholdsvis bred tonevifte samtidig
med at jeg bankede »forstdelsesordets« rytme med
handerne, enten imod en bordkant eller imod mine
egne lar Det var ogsd meget behageligt og udviklede
sig til en dans, hvori jeg ofte folte, at jeg bevegede
mig meget hurtigt Nir jeg gik pa stranden om som-
meren, kan jeg huske, at det i begyndelsen generede
mig at den hele tiden var afbrudt — maske snarere op-
brudt ved hafderne, og tvang mig til at bryde min ryt-
me. Men s& begyndte jeg at indarbejde denne hgfde-
afbrydelse —og jeg harendnu et par ar pAdetene ben
frade sar, jeg pAddrog mig da jeg udviklede nogle ser-
ligt tilfredsstillende spring over disse afbrydelser og i
starten faldt og slog mig.

Jeg havde glemt disse erfaringer da jeg mange ar
senere havde skrevet et skuespil og havde faet nogle
af mine skolekammerater til at spille med. Arbejdet
med stykket endte i stor uenighed fordi jeg ikke
kunne fortzlle dem hvordan de skulle std og gd mens
de fremsagde ordene. Jeg fik kvalme hver gang de
havde sagt et par replikker og méitte opgive at for-
klare hvordan det skulle vare, fordi de forseg jeg
selv gjorde bade i deres og i mine egne ¢jne var
endnu varre

Men det mest skraxkkelige var den falelse af af-
magt som greb mig efter dette forsgg. Jeg vidste jo et
eller-andet sted inde i mig selv at jeg havde kunnet
nogetengang som ikke varsé fjernt fra det jeg seagte

I dag forekommer det mig besynderligt at der
skulle g4 s& mange ar fgr jeg blev klar over sammen-
hznge mellem musik, dans og ordenes indre beva-
gelse. Jeg badde dansede og spillede piano samt sa
balletter som barn, men fandt farst ordenes plads i
en synlig bevagelse da jeg hgrte digteren Inger Chri-
stensen lese hgjt af sin ferste digtsamling i 1962.
Hendes messende fremsigelse af sine digte forte mig
direkte tilbage til mine egne tidligste oplevelser med
ord og siden har jeg egentlig ikke varet i tvivl om at
hvert udsagt ord har sin helt srlige og uerstattelige
bevagelse isig. Derfor oplever jeg ordenes menings-
bzrende betydning som uforlgst og ungjagtig hvis
deres indre meningsfuldhed ikke har fundet deres
uerstattelige bevagelse. For mig antager ordcne
altsd mindst lige s3 meget karakter af musik og bevie-
gelse som de tjener formidlingen af meningsbarrende
intellektuelle sammenhange.

Dette har helt naturligt fart mig til et nermere
samarbejde med dansere, samt til at forske i andre
kulturers danseudtryk.

Som dramatiker har det ofte varet problematisk
for mig at overbevise skuespillerne om at mine ord

skulle fremsiges med deres indre udsigelsers beva-
gelser —som en art koreografi i direkte forlengelse af
det udsagte, altsd meningsbazrende udtryk. For mig
har kun bevagelsens udtryk dennc ucrstattelighed i
sig fordi bevagelsen bor i menncskets indre harmo-
ni Dcnne uerstattelighed som skaber frihed og plads
til modtagerens oplevelse. Det lyder paradoksalt,
men det er en ngdvendighed for at de gjeblikke kan
opstd hvor medmenneskelig samhgrighed kan op-
leves i et kunstnerisk udtryk. Alt for ofte har jeg
mittet opgive undervejs, men der har altid vaeret to
eller tre wjeblikke hvor skuespillerne eller danserne
nicde frem til denne enkelthed - ~ for rent hand-
vierksmassigt drejer det sig alene om at turde for-
enkle og belyse med sin menneskelige indsigts varme
og mod

Nar jeg bruger et udtryk som »det uerstattelige«,
sd er det i en stadig strzben efter tilstedevarelse i tid
og rum — alts en streben efter en samklang mellem
delen og helheden - altid og nuet: oplevelsesgjeblik-
ket som erkendelse.
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Og fordi ordteatrets udtryk er si kontant og ngd-
vendigvis s& afhengigt af den tid det fungerer i og op-
leves som direkte kommenterende udtryk for, fales
det som en ren befrielse at taznke i ordnede bevagel-
ser — danse og musik.

Her tenker jeg ikke bare pad mit samarbejde med
dansere bade fra Det Kgl. Teater og frie grupper,
men lige s& meget pa det szrlige forarbejde som fin-
der sted tidligt i arbejdsperioden under skrivningen
af et stykke. For eks. mindes jeg ikke nogensinde at
have skrevet et stykke, det vere sig for radioteater,
TV-teater, film eller teaterscene, hvor jeg ikke er be-
gyndt med at have de deltagende karakterer sat p4
stcmnmer Jeg herer dem altid sammen. Opdeler dem
i klangfarver og rytmefigurer efter deres karakter-
cgenskaber, som jeg pa dette tidspunkt ikke ved si
meget andet om end netop denne klangfarve. Som
regel instrumenterer jeg et stykke som var det et
kammermusikalsk forlgb og senere i arbejdet med
skuespillerne oplever jeg ofte at det pludseligt frem-
gir meget klart hvad en cller anden vanskelig pas-
sage tekstmassigt star for, nir jeg redegdr for deres
instrumenter - fortxller om hvilken instrument-
gruppe de tilhgrer — s at sige giver dem tonen. Over-
blik og rytmeforhold - spending og intensivering af
passager i hele det dramatiske forlgb skaffer jeg mig
altid overblik over ved at notere allc udtryk som i et
partitur neden under hinanden si samtidigheder
ikke bliver spredt ud over et enkelt drsagssammen-
hangende forlgb, nir det miske snarere handler om
samklange og stadige vekslinger mellem de dramati-
ske miniudsagn.

Men at ville arbejde med ordpolyfoni pd en teater-
scene er meget vanskeligt fordi vi ikke kan opfatte
mere end hgjst tre personers tale samtidigt — og det
endda kun brudstykkevist — — vi gnsker at forsta or-
dene, og det er der jo ikke noget underligt i, hvis det

ikke lige netop var sa begrensende kun at ville forsta
ord -~ ~ -, Og ordene brugt lpsrevet fra deres me-
ningsbicrende sammenhieng - som rene toner og ryt-
mer, taber, hvis man ikke har deres indre bevagelse,
snart deres konsistens.

Her ved dette punkt fgler jeg selv at jeg snarere
burde skrive for dansere, men her er det ogsi et
spprgsmdl om denne betydningsforlengelse ud over
de ordnede bevagelser og ind i det uerstattelige ud-
tryk, som jeg mener bor i hvert enkelt menneskes
indre harmoni.

Musik og dans er ikke direkte meningsbarende
som ordene, men dansere og musikere er selvfglgelig
ligesd meget eller lidt i stand til at turde forenkle i
overensstemmelse med deres handvaerksmassige
kunnen og menneskelige indsigt, som skuespillere
eller sangere.

Jeg tror det for mig drejer sig mere om bevidsthed
og tilvarelses-erkendelse end om de rene skgnheds-
udtryk. Sandsynligvis er de sammenfaldende hver-
gang oplevelsesgjeblikket er erkendelse.

Som Birgit Akesson udtrykker det i sin bog om
dans i Afrika »Killvattnets Mask«:

»Att kunna dansa verkligheten, ge den fysisk
form. Att nd de andre, n4 pyton, tridet och ge den
avlidne regnets ansikte.

Att halla gistabud for faglar, reptiler och vildgriis,
for jorden, vinden och vattnet med stegrade sinnen i
hingivelse 4t varat dansande i den andre och ge lev-
naden tvd strinder - - utan dyrkan, utan tillbedjan,
vibrerad av jord och vatten.

Vad kan vara mer »dramac dn varat.«
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Ulia Ryum (11937 i Kabenhavn) har siden 1962
utgitt romaner, noveller og andre skrifter. Men
forst og fremst har hun arbeidet med den dra-
matiske form;- skuespill for fjernsyn og teater,
herespill for radio. Hun arbeider bevisst og ana-
Iytisk med komposisjon og struktur som en del
av innholdet utfra at en hver komposisjon kan
relateres til tid, sted, politikk, kjenn og makt.

Ulla Ryum:

Om helhedens udtryk eller udtrykkets helhed —?

Jeg havde engang tre traeskeer, som jeg havde
hjembragt frarejseri Afrika og Lilleasien. De to
forste skeer var indkebt tilfeldigt fordi jeg hav-
de akut behov for to skeer til at spise med, hvori-
mod den tredie blev anskaffet fordi de to forste
skeer blev stjdlet fra mig sammen med gryden,
dens indhold og to bliktallerkener. Da skeerne
blev stjdlet fra mig var jeg ikke lengere i Afrika
men gik straks naeste morgen til markedet og
kebte en tredie ske af trae samt to alluminiums-
skeer. Imellem indkebet af to de forste skeer og
den tredie var der gaet godt to 4r, og i den perio-
de havde de to afrikanske skeer h&ngt pa min
veeg og var blevet beundret af alle som de usad-
vanlige kunstvaerker de godt kunne oppfattes
som. — Ogsa var! — Man frariddede mig at tage
dem med pa endnu en rejse. De kunne blive stja-
let, beskadiget etc. Og de blev stjdlet sammen
med mad og gryde. Da jeg den nzste morgen pa
et tyrkisk marked fandt den tredie ske, som er
meget smuk og lige s34 usaedvanlig som de to
afrikanske, sa gleedede jeg mig og kebte straks
to almindelige metalredskaber til at spise med.
Den tredie traeske var ikke inkebt af nedvendig-
hed men af lengsel efter de to andre skeers seer-
lige behag. Og hvad der var mere betenkeligt,
den blev omgéende frataget sin brugsveerdi og
jeg brugte de to metalskeer pa resten af rejsen.
Men jeg tog den frem engang imellem og ned sy-
net af den.

Forst senere da jeg pludselig begyndte at bru-
ge den — efter en pludselig indskydelse tog den
ned af vaeggen og brugte den efter dens form og
anvendelsesmulighed, fik den samme veerdi og
sarlighed som de to afrikanske skeer.

Jeg kom til at teenke pa disse tre treeskeer, da
jeg blev opfordret til at skrive noget om kunst-
nerisk udtryk og komposition. Jeg mindes tyde-
ligt at jeg bade i Afrika og Tyrkiet stod laenge og
valgt mellem adskillige skeer, dbenbart fremstil-
let i samme landsby, eller maske ovenikobet af
samme kunstner. De lignede hinanden. Den
storste forskel var mellom de to geografiske om-
rader. De afrikanske skeer havde et indbraendt
menster som omhyggeligt var gentaget fra ske
til ske. Det var de valgte traestykkers forskellig-
hed som adskildte skeerne fra hinanden. De tyr-
kiske skeer var alle malede eller havde et udska-
ret monster pa skaftet. Jeg valgte de malede fra,
selvom der var en med en meget mildt udseende
hvidskaegget vismand i selve skebunden, som
tiltalte mig meget. Jeg tror nok jeg var bange for
at forestille mig hans hoved med skzeg, turban
og venlige ajne nede i min suppe gang pa gang.
Det var for uvaerdigt pa en eller anden méade.
Derfor valgte jeg mellem de udskdrne og fandt
en som pa grund af det valgte trae havde en lidt
anden form end de andre selvom udskeringer-
nes monster var de samme. Jeg opsegte en szer-
lighed ved denne ske og forholdt mig megct
mere bevidst end dengang jeg valgte mellem de



afrikanske skeer lkke desto mindre fik denne
ske forst sin virkelige og behagelige vardi det
ojeblik jeg begyndte at bruge den til suppe i ste-
det for at lade den indgd i en samling af kunst-
genstande, smukt ophangt som udtryk for en
a&stetisk nydelse. Jeg valgte altsa en anden af-
graesning af denne ske’s udtryk og felte selv at
jeg gengav den en mere fuldendt udtryksform,
det ojeblik jeg ogsa kunne nyde dens smukke li-
nier og fine afstemthed i brug under spisning
med den. Jeg er tilbojelig til at hevde at den gor
mine retter mere fuldendte —! Og her er jeg
fremme ved noget jeg ikke forstar. Jeg forstar
ikke forskellen mellem brugs- kunst og kunst og
handvaerkskunst og kunsthdndvaerk og brugt-
handskunstvaerker etc etc. For mig er en kunst-
ner en der kan Nemlig et menneske der kan sin
hindveerksmaessige kunnen sd godt at dette
menneske i sit arbejde kan formidle det som er
andet og mere end summen af de analyserbare
bestunddele i denne handvcerks-meaessinge Aun-
nen et glimt af en helhed som omfatter kunst-
neren, udtrykket, dets form, modtageren og det
fielles naxrvaer 1 oplevelsesojeblikket, erhendel-
sen uf nodvendighed

Men jep ved ogsd at vileverren kultur som ser
sine store interesse 1 at adskille, opmale, afveje,
indkredse, udmente og rumme

Og her opstar vanskelighederne Nogle af os
star taettere ved vores udtryks endehige form end
andre Det er «lettere at bedemme» et kunst-
vark, som selv hejt udsiger jeg er et maleri af
et hus i en skov ved en se pa leerred og i ramme
end feks en orkestersuite, som star nydeligt
prentet pd systematiseret formel og noe papir.
Alle i vores kultur erkender at man skal kunne
lese noder for at kunne forlese orkestersviten
sammen med 37 mennesker som alle bade skal
kunne lese noder samt handtere et instrument.

Et digtien bog kan vi alle l&se og bedemme,
hvis vi kan lzse og laese digtets sprog; men et
skuespill kreever badde almindelig lesefaerdig-
hed pé det valgte sprog samt skuespillere, som
bade skal kunne lase og handtere sig selv — de-
res kroppes bevaegelser — for at skuespillet kan
siges at have fundet sin udtryksform.

En skal, en ske, et stykke stof, en stol, et hus
har det som maleriet; at de selv siger hvem de er;
men desuden beder de om at blive brugt — ikke
bare af szrlige skebrugere (f.eks. balletelskere,
koncertforbrugere, dramamisbrugere, til sam-
menligning!) men af os alle og ikke nedvendig-
vis pa szrlige steder.

P4 samme made som jeg ikke forstar nedven-
digheden af at forholde sig til sit udtryk pa and-
re mader end som kunstner — og menneske, p4
samme made forstdr jeg ikke kensprioritering i
forhold til de kunstneriske/handvarksmaessi-
ge/bevidsthedsmaessige  udtryks  «skabel-
sesvasen».

Det er absurd at past4 at der ikke er fysisk for-
skel pa kvinder og mand.

Det er imidlertid lige s& absurd at past4 at det
ene kon bedre kan «skabe sig selv» (et andet
udtryk for kunstnerisk bevidsthed om egen ud-
tryksform) end det andet.

Historisk ved vi at kvinder har vaeret sam-
fundsmaessigt, socialt, ekonomisk, bevidst-
hedsmaessigt og rent fysisk undertrykt af
manden.

Vi ved ogsa at vi stadig er undertrykte og at
hvert eneste ojeblik af vores tid sammen bringer
stadig flere synliggorelser af kvinders eksistens
— og bevidsthedsudtryk for dagens og vores
feelles-samfunds lys. Det vil sige at vi med vores
bevidsthedsudtryk eger det faelles menneskelige
bevidsthedsudtryk. Derved forskydes tolk-
ningsballancen — eller rettere sagt eneretten pa
tolkningsrigtighed og oplevelsesrigtighed. Den-
ne enerettighed er ikke l&ngere domineret af |-
dre bevidsthedsnormer (mandlige som kvinde-
lige) Nye vinder frem og i dem indgar stadig
sterre og storre dele af kvinders bevidsthedsud-
tryk og erfaring Den komplementaritet der er
tale om vil blive mere og mere synlig i kulturud-
trykket — Men nar dette er sagt skal ogs4 siges
at jo mere synlige vi bliver som kvinder — kvin-
delige bevidsthedsudtryk, jo mere vil modstan-
den mod os tage abslut form lkke fra alle sider
men mange maend feler sig rendt over ende
bade af kvinder som medvaesner og af den fl-
les omfatiende bevidsthedsaendring som sa
smat kan anes i vores vesteuropaeiske hojkultur.
Det der derfor interesserer mig er udtryksfor-
men som begreb, som faktum

Hvad en udtryksform er! Det ved jeg ikke, for
den er et faktum! Sa er det for sent at udskille
den af helheden. Det forekommer mig umuligt
at tale om formen uden indholdets nedvendig-
hed, derfor vil jeg i det folgende forsege at ud-
trykke mig om: Udtryksformen som erkendelse
af indholdets nedvendighed. Dernzst om: to
udtryk, som ferst har antaget deres form det
ojeblik de har forladt den.



Det ojeblik det bliver et spergsmal om ind-
holdets nedvendighed vil astetiske vaner og
normer ikke optage den energikrazvende plads
de ofte har. I sig selv er astetiske vaner og nor-
mer ikke hindrende for erkendelsen af indhold-
ets nedvendighed —. De er genkendelsens be-
hag og formel handvaerksmaessig tryghed; men
i samme ojeblik efterligningen af en udtryks-
form begynder at krzeve et arbejde som oversti-
ger den handvaerksmaessige kunnen som AL-
TID kreeves i et hvilket som helst udtryksfor-
hold, sa forsvinder indholdets nedvendighed —
medmindre den der udtrykker sig klart har for-
muleret en zstetisk formeksperimenterende
hensigt. Det er altsi en meget gammel diskussi-
on om form og indhold; og jeg vaelger at forhol-
de mig moralsk, som resultat af et valg.

Det spontane udtryks «nadegave» er tilsyne-
ladende i vores vesteuropziske hejt udviklede
tekniske og intellektuelt preferende kultur et
jagtet dyr i resterne af urskovene. De truede dy-
rearter Intuition og Oprindelighed lader sig
ovérskue og affotografere fra overflyvningshej-
de — ovenikabet i selve «livsudfoldelsesejeblik-
ket» — opadende hinanden og sig selv. Vi kan
dernaest udforske handelsesforlebet gang pa
gang ved at kere filmen igen og igen. I mellemti-
den blev omradet reservat eller offentlig til-
gengelig naturpark. Billedet gaeider bade fy-
sisk og psykisk forskning med péfelgende
kundskabsproduktion. Altsa et for vores kultur
bade szerligt og vaesentligt udtryk.

Her er jeg sandsynligvis fremme ved et af de
sidste ubererte omrader: tiden i rummet — os
selv som registranter og deltagere. 1 stadig bevae-
gelse og tilstedevaerelse, men foranderlige og i
denne proces uigenkendelige. Her taler jeg ikke
om «skjulte» eller «maskerede», men om ikke
genkendelige fordi vi er naervarende og selv
dele af processen, helheden. Selv bevidste, med
andre ord. Selv bevidste i tid og til stede. Selv i
tid bevidste om rum og narvarende. Selv i tid
bevidste om rummet i os selv og naervarende til
stede. Derfor ikke genkendelige.

Sdleenge vi ikke erkender os selv i 1id, bevidste
om rummel (tidsrummet) i os selv, kan vi ikke
gore os nogen forhdbning om at «finde andre
udtryksformer»; fordi vi ikke orker eller tor
veere NARVAERENDE til stede.
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Som formidlere (lierere og kunstnere, forskere
og profeter) oplever vialle i sjceldne ojeblik ke at
veere nerverende til stede ndr vi sammen med
modtagerne for en kort stund har flyttet os. Ba-
gefter har jeg hort eleverne eller publikum ud-
bryde «jeg troede ikke at du — eller det kunne
siges sddan/var sddan». Det ojeblik er en infor-
mativ viden blevet til personlig viden (erkendel-
se) hos formidleren. Det gjeblik er en hand-
veerksmaessig kunnen blevet til det vi noget be-
grensende kalde «kunst». Det @jeblik er en
udtryksform et faktum i erkendelsen af det udt-
ryktes (indholdets) nedvendighed — bade for
det meddelende/formidlende menneske og for
de modtagende/ventende andre. Vi var alle ui-
genkendelige.

Den formelle sikkerhed vi kan arbejde os frem
til indenfor det menneskelige vaesens utallige
udtryksmuligheder bestdr i efterligning og
kombination. Men hvis efterligning og kombi-
nation som sddan ikke er forbundet med behag
(genkendelsens eller valgets) sd skulle fanden
(les: teknikere eller informatore) beskaeftige sig
med det i den grad det er nedvendigt som hand-
verksmaessig kunnen.

Nar vi sukker efter «nye og andre udtryksfor-
mer» og ved at 1 dette erkendte behov ligger vo-
res menneskelige mulighed for at overleve vores
egen kundskabsproduktion, si oplever jeg det
som en erkendelse af tidens og rummets ned-
vendighed. Vi erkender s& smat at et menneske
er andet og mere end summen af dets analyser-
bare bestanddele. Vi ensker sikkerhed for at
dette «andet og mere» ikke forsvinder, men kan
styres og struktureres. — Og det kan det ikke.
Det unddrager sig efterligning og kombination.
Det er beveegelse uden forleb, altsa tid i rum; og
det teetteste jeg kan komme det er i tilstedevee-
rende ncerveer.

Den russiske filmskaber Andrej Tarkovskij si-
ger at «Tidener tor tilmen hvad tonen er for mu-
sikken». Jeg fristes til at, sige at erkendelsen af
os selv som bevaegelse 1 tid og rum for mennes-
ket er som viljen til artens overlevelse.



Vi har i vores vesteuropxiske hojkultur en raek-
ke vedtagelser for eller ®stetiske vaner og nor-
mer for hvad god kunst- og som felge af det
ogsa darlig kunst er. Disse vedtagelser, vaner og
normer henholder sig til kunstvaerker af en hver
art Vi kan fremvise eksempler og analysere de
afsluttende vaerker. Beger, malerier, skulpture,
bygninger, mebler, vavninger etc. Desuden
film, TV, video og musikindspilninger som i sig
selv kan fremtrade som kunstvarker og genses,
genheres. Altsammen udtryksformer som vi
objektiviserer. Vores genoplevelse — nydelse og
berigelse af dem beror pa vores helt individuelle
evne til at lade os berere, bevage, altsd vare
nenerende til stede. I dette oplevelsesforhold
er vores starste vanskelighed at turde tro pad vo-
res oplevelsers rigtighed Vi stetter os her til
vedtagelserne, vaner og normer. Forkaster eller
undertrykker alt for ofte vores oplevelser under
indtryk af andres tolkninger. Selvom der i meo-
det med andres tolkning/forsvar for oplevelses-
rigtighed selvfelgelig ogsa kan ligge nye mulig-
heder for ens egne oplevelser. Det er altsa et
spergsmal om forskellige grader af bevidsthed
og selv-bevidsthed. Forskjellige grader af det
jeg kalder at vaere naerverende til stede. Men
der findes to udtryk som ferst har antaget deres
form det ajeblik de har forladt formen. Disse to
kunstudtryk er SKUE-SPILLET og TONE-
SPILLET.

«Som regel instrumenterer jeg et stykke som var
det et kammermusikalsk forleb». — Udkast til
udformning af tonefigurer for 3 temaer.
Tegning: Ulla Ryum.
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De kraever begge den hejeste udvikling af
handvaerksmaessig ferdighed og er for at kom-
me til fuldgyldigt udtryk resultat af omhyggelig
gentagelse af helt fastlagte strukturer.

Tone-spillets form er systematiseret indtil den
mindste detallie bade hvad angir tone og rytme.
Har et notationssystem som fastholder de ud-
evende indenfor rammerne af en lang rekke af-
taler Det samme gaelder skue-spillet, selvom sy-
stematiseringen af skue-spillets aftaler ikke har
et scerligt notationssystem, men betjener sig af
nedskrevet tale-sprog  Det nedskrevne tale-
sprog, replikkerne, suppleres af situationsbe-
skrivelser og handleanvisninger, regibemaerk-
ninger, som anviser bevagelser i rummet, af-
graenser eller udvider det ydre handlingsrum —
skuepladsen eller i visse tilfaede det indre hand-
lingsrum ved f eks. at foresla «stigende vrede».
Men bade tone-spillet og skue-spillet har som
udtryk forst antaget deres form det ajeblik de
forlader den — si at sige frigiver erkendelsen af
indholdets nedvendighed og spiller det ud til til-
hererne og til-skuerne. I denne komplementari-
tet opstar tone-spillet og skue-spillet som en
udtryksform af stadig ny og altid ukendt kvali-
tet Til-herere og til-skuere andres ved deres til-
stedevaerende nzrver tone-spillernes og skue-
spillernes reproduktion af de indgaende aftaler
og fuldender udtryksformen til stadig ny erken-
delse af indholdets nedvendighed.

Under udevelse af disse to kunstudtryk be-
finder vi os alle (bade spillende, herende og
skuende) som registranter, deltagere og udevere
p4 samme tid i rummet og i bevaegelse
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I vores kultur er det anerkendt at det enkelte
individ kan tone-spille for sig selv alene og un-
der denne udevelse na stadig nzrmere fulden-
delsen af sit eget udtryks form i samtidig til-
heren. Jeg taler ikke om den handvaerksmaessi-
ge kunnen, men om erkendelsen. At vi ikke kal-
der det meditation skyldes vores rationelle re-
spekt for instrumentets hindvarksmaessige
krav. Men det enkelte individ kan ogsi skue-
spille (eller synge) for sig selv alene og na stadig
narmere fuldendelsen af sit eget udtryks form i
samtidig til-skuen. Da kalder vi det meditation
og ma henvise til andre kulturer for at finde den
handvaerksmassige kunnens objektiviserings-
mulighed. I mange af vor klodes heajest udvikle-
de kulturer anvises skue-spille-ovelser som
meditations-ovelser

Endelig er der en tredie udtryksform som fore-
ner de to foromtalte kunstudtryk: Dansen.
Hvor de to forrige udtryk kan na deres form og
fuldendelse i modtagelsen, men langtfra altid
gor det, sa har dansen altid under selve den feel-
les udevelse anvist trin og bevegelsesformatio-
ner for de mindre vante deltagere. Der findes
ejensynlig ingen kulture, hvor begrebet for-
danser ikke findes. Tilmed kan for-danseren
ogsd optrede som for-sanger, selvom det er
sjeeldnere.

I alle kulture — ogsa i vores — har dansen ud-
viklet et eget kunstudtryk, som forholder sig til
sin form og fuldendelse som tonekunsten og
skuekunsten gor det. Men det er ikke dansekun-
sten som kunstbegreb jeg vil beskaftige mig
med nu. Det er dansen som almindelig felles
udtryksform hvori alle kan deltage. Dansen er
sandsynligvis den steerkeste menneskelige ud-
tryksform. Den rummer spontan efterligning
og kombination og forholder sig i selve udfol-
delsesajeblikket til indholdets nedvendighed pa
den mest formfuldendende made idet gentagel-
sen af trin og bevagelsesfigurer stadig for-
binder sig med hinanden i nye formationer ledt
(aldrig styret!) af rytme og kaldet af tone. I dan-
sen er vi nervarende til stede alle. ] dansen er vi
uigenkendelige og opnaelige for hinanden.
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Hvor ordene slutter fortszetter dansen — ord-
enes graense er ikke erfaringens yderste grzense.
I denne erkendelse ligger den starste tillid til det
menneskelige udtryks mangfoldighed, og heri
begrundes dansen som en lige s4 uafviselig del
af vores menneske-liv som vores hjerteslag. I vo-
res dans indgar vi — uanset hvilken kultur vi har
skabt omkring os, som del af den stadigt skif-
tende rytme naturen har. Det er ikke overfoi-
tolkning, feleri eller skjulte flugtforsek — men
erfaring. Alt hvad vi ser og horer kan vi udtryk-
ke i ord, men ikke alt hvad vi erfarer, oplever og
erkender. Her forlnger dansen vores udtryk —
her nar vi hinanden i uerstattelige udtryk: Ord
kan ikke erstatte den dansendes bevaegelser —
og en enkelt lille hAndbevaegelse kan {4 et keem-
pe magtfaktum til at skride sammen — men kan
ikkeerstattes af noget ord med samme virkning.

P4 samme made som vi ikke hver time i degnet
taenker over hjerteslag, undtagen hvis vi pludse-
lig frydes — eller trues — pd samme made erfa-
rer, oplever og erkender vi hinanden, samfundet
og naturen omkring os i en stadig bevagelse —
i tid og rum.

Vierosdetikkealtid bevidst — undtagen hvis
denne sammenhang pludselig mangler os som
del af sin helhed af en eller anden grund. Da er
det patide at danse — her nytter ingen gode ord!
For ordercs graense er ikke erfaringens ydersic
granse. Hvor ordene slutter fortsetter dansen
Vores tilstedeveerende naervaer, vores selv-
bevidsthed i tid og rum.

Over levelsens udtryks form?

Eller

Skeerneiandre haender —! Dem der tog mine to
afrikanske skeer, tcg dem ikke af nogen anden
grund end fordi de stod i resterne af maden De
var sultne. Og jeg er tilbage hvor jeg begyndte i
mine tanker omkring tre traeskeer.
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PAPIRER OM FAGLIG FORMIDLING.

'Papirer om faglig Formidling' er
en skriftrakke som efter behov og
energi udsendes af medie- og kom-
munikationsuddannelsen pa Roskil-
de Universitetscenter.

Uddannelsen sigter mod at ud-
danne faglige formidlere, dvs.
kandidater der kan varetage for-
midling af viden og forsknings-
resultater inden for deres fag-
omrade til bredere malgrupper
uden for den snavre akademiske
verden.

Forskningsmessigt er 'faglig
formidling' et mere eller mindre
hvidt omrade pa landkortet. Der
er naturligvis flere forskellige
faggrupper og enkeltpersoner
rundt omkring som har store er-
faringer i formidling, men pa ud-
dannelsen har vi felt et behov
for at indsamle, bearbejde, dis-
kutere og systematisere disse er-
faringer fra vidt forskellige
discipliner med henblik pa at fa
etableret en bevidsthed omkring
den faglige formidling og dens
serlige problemer - og med dette
udgangspunkt opdyrke funktionelle
metoder.

Det er ud fra dette behov at
'Papirer om faglig formidling' er
opstaet.

Papirerne foregiver ikke at
komme med de fardige og gennem-
arbejdede losninger, men sigter
primert pa at gore idéer, erfa-
ringer, overvejelser og forskning
omkring emnet "synlige" for et
bredere forum som grundlag for en
fortsat diskussion.

Det eneste krav til papirerne
er, at de forholder sig til ho-
vedproblemet: Hvordan bliver fag-
folk bedre til at formidle deres
viden og forskningsresultater til
bredere malgrupper?
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