KNUT OVE ARNTZEN

ARKTISK DRAMA 0G
LANDSKAPSDIALOGER 1 SCENISK
RESEPSJON:

HAMSUN, LAVEID, IUNKER OG FOSSE - EN
ANNERLEDES NORSK DRAMATIKK?

Litt om scenisk resepsjon vs. litteraer resepsjon og en «annerledes»
dramatikk
En annerledes norsk dramatikk bryter med og ligger pa siden av Ibsen-
tradisjonen.

Jeg vil i det folgende forsgke & definere en slik linje i norsk drama, hvor jeg
som historiografisk innfallsvinkel anvender den kritisk-historiske termen ark-
tisk drama sett i forhold til et begrep om landskapsdialoger. 1 dette spennet
plasserer jeg forst Knut Hamsuns dramatikk og gir eksempler pé scenisk resep-
sjon av Livets spill, for sé & se pa aspekter ved scenisk resepsjon fra Nordahl
Grieg til Cecilie Loveid, Finn Iunker og Jon Fosse i hans sene skuespill som Eg
er vinden og Desse auga. Disse dramatikerne er det jeg mener representerer en
annerledes tradisjon i norsk dramatikk. Dermed hevder jeg at det ved siden av
Ibsen-tradisjonen har lgpt en mindre synlig linje i norsk dramatikk preget av
symbolisme, ekspresjonisme og poetisk-lyriske landskapsdialoger, og som Jon
Fosse ogsé kan plasseres i forhold til.

Scenisk resepsjon inneberer i forhold til litteraer resepsjon at det blir lagt
vekt pa det sceniske kunstverket, og ikke bare pa resepsjonen av den drama-
tisk teksten eller dramaet som litteratur. Den sceniske resepsjonen vil alltid
vil veere dobbel eller flerdobbel i den forstand at den innebzrer flere lag av
tolkning (Hyldig 2010: 33-34). En slik resepsjonen vil ogsa veere flerdobbel i
den forstand at den bade kan veere litteraert orientert nér det gjelder motiv og
tema, samtidig som den er orientert mot de teatrale virkemidlene. Den sceniske
resepsjonen benytter seg bl.a. av teaterkritikernes respons, den veere seg impre-
sjonistisk eller analytisk (Arntzen 2008 229-246), sa vel som av andre kilder
som dokumenterer sceneverket samt generell kulturhistorisk kontekstforsta-
else. Teatervitenskapen er sarlig preget av en metodepluralisme som i og for
seg er en forutsetning for selve faget. Derfor vil en ogsd kunne anvende litte-
raturvitenskapelige sa vel som kunsthistoriske referanser i en gjennomgang av
scenisk resepsjon.

En annerledes norsk dramatikk kan spores i Knut Hamsuns dramatikk sa
vel som i gvrige tillgp til symbolisme og ekspresjonisme, slik som i Sigbjern
Obstfelders skuespill De rede draper (1897) og Om vdren (1898), eller i Tar-
jei Vesaas” Bleikeplassen (1946) og Tore Orjasaters Christophoros (1948).

NORDISK SAMTIDSPOES| | 109



Den nedfeller seg senere i Cecilie Loveids poetiske og lyriske form med sterk
grad av symbolbruk og tabléer, mens Finn Iunker har arbeidet med det urbane
landskap i sitt forste skuespill som er skrevet pd engelsk under tittelen The
Answering Machine (1994). Jon Fosses dramatikk vil jeg ogsa forstd i et slikt
perspektiv av sceniske landskap.

Landskapsparadigmet innebaerer at landskap i konkret eller metaforisk for-
stand har slatt gjennom som en mate & forsta og beskrive modernismens drama
og teater, fordi det losriver dramatikken fra det tradisjonelle handlingsbaserte
drama med klare tematiske strukturer og arbeider mer med det symbolske,
atmosferiske og situasjonsbetonte. Dette ser vi i Maurice Maeterlincks drame
statique eller Gertrude Steins landscape plays (Bowers 2005). Ifglge dette
paradigmatiske perspektivet har det skjedd et overslag fra det klassiske line-
ere og handlingsorienterte til et drama som er marginalt eller «annerledes»,
og som arbeider med tilstander, situasjoner og atmosfzare. Sceniske tablaer og
landskapsdialoger er gjennomgaende brukt som virkemidler.

Arktisk drama mellom romantisk drama, symbolisme og
kabaretdramaturgi

Den kritisk-historiske termen arktisk drama ble etablert i forbindelse med
TASS-konferansen i Gdansk i 2008, og den kan forstdes i et paradigmatisk
landskapsperspektiv. Arktisk drama kan ogsa forstdes i forhold til sjelelige
landskap og dialogiske rom fra romantikken og symbolismen til den frie tekst-
forstielsen i et postdramatisk drama, slik som i Heiner Miillers &pne tekster a
la Hamletmachine og Bildbeschreibung. Det vil si at det lukkede tekstuelle rom
iden klassiske og «innrammede» tradisjonen apner seg opp i sceniske landskap
preget av det spektrale og gjennomsiktige, slik vi saerlig kjenner det fra August
Strindbergs post-infernoperiode med Till Damaskus (1898-1904) og Ett drom-
pel (1902). Maurice Maeterlinck sa i enaktere som De blinde (Les Aveugles,
1890) og Inntrengerne (Intérieur, 1895) inn i sjelelige landskap som i trad med
symbolismens estetikk kunne anvende skyggespill og symboler som sceniske
virkemidler. @yeblikkets opplevelse eller situasjonen sto mer sentralt i sym-
bolistisk dramatikk enn den linzre handlingen. Konkret dramatisk handling
ble erstattet med numre, bilder og groteske uttrykk, slik som ogsa i forbindelse
med den kabaretdramaturgisk tradisjonen fra kunstnerkabareten Chat Noir i
Paris til Frank Wedekinds kabaret Die Elf Scharfrichter i Miinchen eller Caba-
ret Voltaire i1 Zuirich (Arntzen 2000).

Gjennom ny-romantikken, symbolismen og impresjonismen ble naturopp-
levelsen gjort til et slags bilde pa eller speiling av indre tilstander, og det sjele-
lige landskap ble synliggjort pé linje med det urbane landskap. Den arktiske
naturopplevelsen har i seerlig grad gitt materiale til en forstéelse av ekstremitet,
vitalisme og dyrking av «nerveadelen» blant de nye intellektuelle forfattere og
kunstnere fra 1880-drene og fremover. Norden og det arktiske lyset ble opp-
daget som et utgangspunkt for en naturorientert opplevelseskultur fra Sankt
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Petersburgs hvite netter, skandinaviske byer til dyrking av de arktiske omrader.
Storbyen var som nye laboratorier for eksperimenter med den borgerlige kultu-
ren. Det oppsto en eksperimentering i skjeringspunktet mellom landskapsopp-
levelsen og det urbane som ikke minst hentet sin inspirasjon fra de storre eller
mindre byene langs norskekysten som Knut Hamsun har skildret sa briljant i
noen av sine 1890-tallsromaner. Den norske kystens byer har alltid vaert preget
av et internasjonalt miljo skapt av sjefart og handel med fisk, noe som skapte
forutsetningen for at de kunne veere en slags reseptorer for kulturstremninger
utenfra.

Nordiske kunstnere som Edvard Munch, August Strindberg og Jean Sibelius
bidro til & utvikle nye formspréak i malerkunst, dramatikk og musikk. Munch
ble i teatret brukt bade til & lage plakater og sceneskisser, slik som til Max Rein-
hardts oppsetting av Ibsens Gjengangere (Gespenster) pa Kammerspiele i Ber-
lin (1906). August Strindberg var allerede en etablert dramatiker da han kom
til Kebenhavn, og pa dette tidspunktet utforsket han skjeringspunktet mel-
lom naturalismen og symbolismen med tilknytning til kabaretdramaturgien
og kunstnergrupper som Les Nabis i Paris, og som ogsé fikk sine avleggere i
Kobenhavn og andre nordiske byer. Skyggespill og malte panneauer (oppstilte
flater brukt som plastiske kulisser) ble tatt i bruk, og det ble etablert symbo-
listiske kammerteatre slik som Aurelinen Lugné-Poes Théatre de 1" Oeuvre fra
1893. 11888 kom Strindberg til Kebenhavn fra Paris med manuskriptet til Fro-
ken Julie under armen. Det var et skuespill som fra hans side forst var ment
som et naturalistisk skuespill, men som han like etterpa definerte i symbolistisk
retning.

Symbolismen fra slutten av 1800-tallet bidro bade som stil innen teater og
som dramatikk til utviklingen av en statisk og dis-assosiativ dramatikk som kom
til & prege store deler av den dramatisk praksis utover i det 20. arhundre, noe
som ma sees i sammenheng med at det hadde bredt seg en generell erkjennelse
av at den menneskelige assosiasjonsevne ikke nedvendigvis er fornuftstyrt.
En «dremmetid» var brutt frem i alle kunstartene og i arkitekturen, slik det
omtales i boken Drommetid. Fortzllinger fra Det Sjzlelige Gennembruds
Kobenhavn (Wivel red. 2004). Malerne avbildet det takebelagte og samtidig
solfylte landskapet i Normandie fra 1880-drene (cf. Peindre en Normandie
2010). Det symboltunge landskapet i Maurice Maeterlincks dramatikk hadde
sitt motsvar i Arnold Bocklins maleri Die Toteninsel, noe som bidro sterkt til
oppfatningen av hvordan en ny opplevelse av landskap i visuell kunst og tea-
ter ble skapt. Den fikk dessuten betydning for August Strindbergs dramatiske
utvikling i retning av dremmespill.

Sceniske landskapsdialoger, sjelelige landskap og arktisk drama

I Kobenhavn hadde det mot slutten av 1800-tallet samlet seg en krets av kunst-
nere og kritikere som var opptatt av 4 nye mater a fange det indre i kunsten. Det
oppsto sterke spenninger mellom storbylivet med sin modernitet og rastlgs-
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het pa den ene siden og opponentene til det som ble oppfattet som storbylivets
dekadanse pa den andre siden. Det oppsto en slags dialektikk mellom disse to
gruppene. Kunstnere og kritikere hadde gatt gjennom perioder i sitt liv hvor
de sokte den nye og ultimate livsfolelsen og friheten gjennom en hektisk livs-
forsel, samtidig som det oppsto et behov for sgken etter ny sjelelig innsikt. Den
symbolistiske estetikken tok opp i seg mystiske retninger, og de symbolistisk
pregede kunstnermiljoene orienterte seg i retning av en livsfilosofi som er blitt
omtalt som vitalisme, en filosofisk teori om livet og dyrkingen av livet gjennom
a forholde seg aktivt til naturen.

Hyvis vi kan forestille oss teater- og dramahistorien som et landskap, kan vi
si at natur, landskap og kulturelle rom spiller sammen. Og hvis menneskelige
drivkrefter er en del av naturen, er det mulig 4 lage en analogi mellom natu-
ren som drivkraft og den menneskelige psykologi som en kraft i mennesket
selv. Sa kan vi forestille oss at dette er drivkraften for menneskelig utfoldelse i
dialog med naturkreftene, noe som metaforisk sett kan forstdes som sceniske
landskapsdialoger. Vitalismen i kunsten ble generelt sett forstatt som en ukjent
livskraft (Hessen 2010), som den sgkte a utfolde gjennom det maskuline og
atletiske. Kunsten og vitenskapen kunne synes & ga hand i hand i noen av disse
spersmalene, slik som i forbindelse med Den littereere Gronlandsekspedition
1902-1904 under ledelse av den dansk-grenlandske polarforskeren Knud
Rasmussen og forfatteren Ludvig Mylius-Erichsen. Mylius-Erichsen utrustet
selv i 1907 en ekspedisjon til Nordest-Gregnland under hvilken han selv tragisk
nok omkom (Rifbjerg 2004: 250).

Arktisk drama kan sees i forhold til opplevelse av spenning i forbindelse
med polare ekspedisjoner, fangsttokter eller fjellklatring. De eksemplene jeg
trekker frem i det folgende er ment a belyse arktiske landskapsresepsjoner i
sceniske, polare kontekster pa bakgrunn av arktisk drama mellom det roman-
tiske, symbolismen og det kabaretkulturelle og vitalistiske. I modernismen og
avantgardismen 13 det for gvrig en arv fra opplevelsen av naturen som et speil-
bilde pa og i en dialog med sjelelige landskap.

Hans Lindkjolen har forsket i Emilie Zogbaum, larerer og forfatter som
bodde i Hammerfest pd midten av 1800-tallet (Lindkjolen 2008). Zogbaum var
en venn av Henrik Ibsen, og det var Ibsen som oppforte hennes skuespill Atten
Aar efter pa Kristiania Norske Theater i 1861 under pseudonymet Thorbjern
Bjelle. Skuespillet var skrevet i den romantiske tradisjon, inspirert av tyskeren
Theodor Miigge som reiste i Finnmark sommeren 1840, og som skrev en bok
om sine opplevelser under tittelen Skizzen aus dem Norden (1844). Her beskri-
ver Miigge ifelge Lindkjolen samene som om de ennd ikke var innhentet av
sivilisasjonen, og s& konkretiserer han dette ytterligere i romanen Afraja (1854)
om en «samehgvding» hvis datter blir forelsket i en dansk handelsmann, og
viser det «umulige» ved et slikt forhold. Emilie Zogbaum griper sa fatt i dette
temaet i sitt skuespill om den unge samekvinnen Zirsa som blir forelsket i den
danske handelsmannen Steen. Den konflikten kan ha vart en inspirasjonskilde
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for konflikten i Henrik Ibsens Rosmersholm (1886), om den halvt samiske
Rebekka West og hennes forhold til Rosmer, og Lindkjelen viser til at en til-
svarende konflikt kan pavises i Fruen fra havet (Lindkjolen 2008: 79-81). Dette
er et eksempel pa hvordan mennesker i arktiske omgivelser brukes litteraert og
dramaturgisk og kan forstées i forhold til sceniske refleksjoner og dialog med
naturen. I en overfort betydning kan vi se at arktiske, kunstneriske resepsjoner
blir satt inn i sterre teater- og litteraturhistoriske sammenhenger slik som i
romantikken og den psykologiske realismen i tillegg til symbolismen.

Sjelelige landskap med basis i symbolismen star i saerlig grad i samspill
med naturkreftene. Arktisk drama kan teaterhistorisk og i forhold til scenisk
resepsjon forstdes gjennom regikunstneriske og performative resepsjoner sa
vel som i forhold til forskjellige kunstnerisk bearbeidelser av polare erfarin-
ger og opplevelser. Det er imidlertid ogsa skrevet konvensjonelt psykologiske
og dialogiske skuespill i relasjon til situasjoner under fangst, gruvedrift og
polare ekspedisjoner, samtidig som de kan vare genuine uttrykk for en arktisk
dramatikk. Arktisk drama kan bade konkret og metaforisk sees i lys av forskjel-
lige estetiske uttrykksformer. I konkret forstand tematiseres arktiske forhold
gjennom & trekke inn den polare naturen og ved & ta utgangspunkt i samfunns-
messige og sosiale forhold i subpolare og arktiske strgk.

Den nordnorske forfatteren og dramatikeren Lars Hansens Ishavsfolk var
skrevet pa dialekt, og ble oppfort pa Det Norske Teatret i Oslo (1932) og videre
satt opp i Berlin under den tyske tittelen Bdren (1935), og den tyske oppset-
tingen ble spilt som festforestilling i forbindelse med to-arsjubilet for Hitlers
maktovertagelse i 1935. Hansen hadde ifelge Eilertsen «gryende sympatier med
de nasjonale stremninger» (Eilertsen 2004: 141-142), noe som ogsa kan tolkes
i retning av at han dyrket en form for biosofisk vitalisme som Dag O. Hessen
har definert som betinget av en biologisk metode for & forsta livet og livs-
utfoldelsen (Hessen 2010). Det kan samtidig synes klart at det arktiske drama
i noen varianter er tiltalende for idéer som dyrker den sterke mann og kom-
promisslase bevegelser i sportslige og samfunnsmessige sammenhenger. Til-
svarende, men uten noen sammenligning forgvrig, ble Knut Hamsuns drama-
tiske trilogi om Kareno spilt i Moskva pa 1920-tallet med Kareno fortolket som
den sterke mann.

Et annet eksempel pa arktisk drama i konkret forstand er Helge Ingstads
skuespill Siste bdt som ble uroppfert i 1946. Det handler om gruvedriften pa
Svalbard, og det er senere satt opp pa Sogn og Fjordane Teater i regi av Jon
Tombre i 2000. Den nordnorske filosofen, humoristen og dramatikeren Peter
Wessel Zappfe har fétt sine dramatiske forsgk omtalt som eksistensialistiske
(Flgistad 1970: 9-24), men de horer ikke direkte inn under et begrep om ark-
tisk drama. Hans filosofi kan imidlertid bidra til & belyse arktisk drama og vita-
lisme. Zappfes humoristiske epistler fra Vett og uvett (Zappfe 1999) kan sees i
lys av kabaretkultur og revyer gjennom tilknytningen til en genuin nordnorsk
fortellertradisjon, slik denne ogsd kommer til uttrykk hos historiefortelleren
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Arthur Arntzen fra Tromse og hans Oluf-skikkelse. I en arktisk temakrets er
overlevelse gjerne knyttet sammen med bade eksistensialistiske, biosofiske og
okologiske perspektiv, samtidig som det finnes surrealistiske elementer i mye
av den kunsten og litteraturen som vokste ut fra arktiske miljoer i Nord Norge.

Kabaretdramaturgi i form av den folkelige revyen hadde bredt seg nordover
til omrader hvor man ikke hadde hatt noe profesjonelt teaterliv, og slo rot i
smabyer langs kysten av det nordlige Norge sa vel som i byene ved Bottenviken
i Nord Sverige. Det var i det hele tatt en sterk frekvens av reisende kunstnere
og handelsmenn (Berg 2008). Sarlig kjent er Nordkapp-revyen fra fiskevaeret
Honningsvag i Finnmark hvor revykulturen har sttt saerlig sterkt. Revy-
kulturen reflekterte og var et uttrykk for lokal identitet i omrader som ellers
ikke hadde tilgang til profesjonelt teater, bortsett fra i den grad de fikk besgk
av det norske Riksteatret etter at det ble grunnlagt i 1949. Revykulturen gjen-
speilet lokal identitet og var tematisk orientert i en lokal og regional kontekst,
samtidig som revykulturen tok opp i seg internasjonale stiltrekk (Jensen og
Kristiansen, 1985).

Livets sirkel: Knut Hamsuns dramatikk

Jeg vil i et slikt perspektiv ta opp spersmalet om Knut Hamsun som dramatiker
til tross for tendensen i litteraturvitenskapelig forskning til & sette hans drama-
tikk pé sidelinjen. Det er lett & se at dette er noe som springer ut fra en holdning
til at norsk dramatikk og Ibsen-tradisjonen er én sak, og at andre tendenser
ikke passer inn i den. Derfor vil jeg vise til psykiateren og kulturkritikeren
Trygve Braatey som har studert og i noen grad kommentert skuespillene til
Knut Hamsun. Braatey har kalt sin avhandling om Knut Hamsuns forfatterskap
i et psykoanalytisk perspektiv Livets Cirkel (Braatoy 1954, forst utg. 1929). Den
generelle innfallsvinkelen er vekslingen mellom livsfaser, mennesket - og da
serlig mannens - utvikling fra ung til middelaldrende og gammel. Braatay skri-
ver om og hvordan modning er en lang prosess for & kompensere for seksuelle
oppheng, slik som i morskomplekser, farskomplekser og trangen til erotisk sett
a trekke til seg gifte kvinner. Det er ikke slik & forsta at Hamsun er behersket av
alle disse kompleksene, men hans litteraere figurer er det til gagns hvis en skal
ta Braatgys analyse pa alvor. Et metaforisk begrep som livets sirkel kan settes
i sammenheng med den sykliske livsopplevelse som korresponderer med en
ikke-lineeer tidsforstéelse, og altsa bryter med troen pé linezr logikk og hand-
lingsillusjon. Begrepet kan sammenlignes med Ulla Ryums spirale eller sirku-
laere dramaturgi (Ryum 1986), og det kan slik jeg ser det overfores pa Hamsuns
Livets spill fra Kareno-triolgien sa vel som pd Munken Vendt. I begge disse
skuespillene finnes tillop til en sirkuleer dialog med naturen og landskapet. Det
er nettopp i en slik sirkulaer dialog livets sirkel kommer til syne, gjennom at
det er kreftene i naturen som spiller med kreftene i mennesket og pavirker det
i forskjellige livsfaser. I Trygve Braatoys gjennomgang av Hamsuns dramatikk
er det serlig Munken Vendt som star i naturens tegn, med situasjoner som er
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sterkt preget av naturmystikk, et motiv som er vevet sammen pa tilsvarende
maéter andre steder i Hamsuns forfatterskap. Dette er et forhold som Even Arnt-
zen omtaler som en mystisk «matelassé», som «/.../en tekst som er sydd inn
mellom andre tekster» (E. Arntzen 1995: 102), og peker dermed fra en litte-
raturvitenskapelig synvinkel pa det fragmentariske eller kabaretdramaturgiske
ved Hamsuns dramatikk.

I Kareno-trilogien (1895-98) 1a det en dobbelthet som kan minne om
Hamsuns forbilde August Strindbergs skuespill Froken Julie (1888). Kareno
-trilogiens forste og siste skuespill, Ved Rigets Port og Aftenrade, er begge holdt
i en salongdramatisk stil, mens midtstykket, Livets Spil (1896), her omtalt som
Livets spill, har tydelige symbolistiske og ekspresjonistiske trekk. Det er noe
som kan tyde pé at han falt litt mellom de to store gigantene Henrik Ibsen og
August Strindberg i den skandinaviske dramatikken, men like fullt gjorde han
en innsats som dramatiker som ettertiden - og da tenker jeg serlig pa Norge
- etter min mening har undervurdert betydningen av, ikke minst hvis en ser
Hamsuns dramatikk i et teatervitenskapelig perspektiv og fokuserer pa den
sceniske resepsjon.

I Livets spill bruker Knut Hamsun naturen og det polare som sted eller
topos. Det utspiller seg pé en klippe og i en liten nordlandsk by med kystnatur,
hayst sannsynlig inspirert av et av markedsstedene i Lofoten og Vesteralen, slik
som Kabelvag, Melbu eller Stokmarknes. Naturen er drivkraften, og perspek-
tivet ligger i det naturmystiske og sjelelige hvor erkjennelsesmessige lengs-
ler star sentralt. Naturen speiles pa en dialogisk méate i Hamsuns dramatiske
forfatterskap, kystbyen og naturen omkring er scene i konkret og metaforisk
forstand. Det er en scene som har en klangbakgrunn som ogsé er preget av en
viss folelse av urbanitet giennom turisme og gryende industrialisering, samtidig
som narheten til naturen star sentralt.

Litt om scenisk resepsjon av Livets spill
Jeg har allerede nevnt at Knut Hamsuns skuespill i serlig grad ble satt opp
i Russland, men det gjorde de ogsd ved mange europeiske teatre tidlig pa
1900-tallet, og serlig i den grad de sgkte et symbolistisk repertoar for nye
intimscener eller kammerspillteatre. Det var likevel i Norge Livets spill ble
satt opp for forste gang, og det var pa Christiania Theater i 1896 og pa Den
Nationale Scene i Bergen i 1899, hvor det ble med bare to oppferinger. Kanskje
kunne det skyldes at scenen var for stor eller var uegnet for den estetikken som
14 i Hamsuns dramatikk. Det Nye Teater i Oslo satte opp Livets spill i 1929 i regi
av Ingolf Schancke med en ekspresjonistisk scenografi av den russiske sceno-
grafen Aleksej Zaitzow. Pa Oslo Nye gjenopptok man Kareno-trilogien i en regi
av Jens Bjorneboe i 1961. Den forelopig siste produksjonen i Norge av Livets
spill var pa Den Nationale Scene i Bergen i 1988, i en regi av den sveitsiske
regissgren Francois Rochaix.

Forestillingen var som en sjelelig situasjonsbeskrivelse av filosofen Ivar

NORDISK SAMTIDSPOESI | 115



Kareno som reiser nordover for 8 komme narmere naturen og sin egen skaper-
evne. Han vil sgke meditasjon i naturopplevelsen, slik at han bedre skal kunne
skrive sin filosofiske avhandling om anarkisme, frigjoring og den sterke mann.
I det nordlige Lofoten/Vesteralen sgker han a ta initiativet tilbake, men han
merker sjelelig uro i kontakten med naturen som uttrykk for hans eget sjelelige
landskap, samtidig som han bygger seg et tirn hvor han kan gjere sine stu-
dier. Tarnet bygger han pa en tomt som handelsmannen, hr. Oterman, stiller til
disposisjon, samtidig med at Kareno forelsker seg i hans datter Teresita.

Den sjelelige naturen spiller sammen med naturen i det sceniske land-
skapet, og den blir som en drivende teatermaskin i det arktiske, dramatiske
landskapet. Skuespillet bestar av en serie suggererende og symbolske hendelser
som delvis er utlgst av at Teresita i sine handlinger virker uforutsigelig, neermest
a oppfatte som den kvinnelige fristerinnen, vampyren, en klisjé som symbolis-
tene bade elsket og fryktet. Teresita sorger for a fa Hurtigruten til 4 ga pa grunn
ved & slukke fyret fordi hun har fétt vite at Karenos kone Elina er ombord, men
skipet blir reddet. Hr. Oterman blir gal etter at det er blitt oppdaget et marmor-
brudd pa tomten hvor Kareno bygger tarnet sitt. Han far satt fyr pa Karenos
tarn uten a vite at hans to senner befinner seg der, og de omkommer.

Kareno ma som skikkelse sees i lys av den nye folsomheten med vekt pa
det impresjonistiske og suggererende som Hamsun hadde dyrket. Det oppstéar
hos Kareno en sterk spenning i forholdet mellom drem og handling, noe som
smelter sammen i bevisstheten hans. Den kausale logikken gar i opplesning
til fordel for en drommeaktige tilstand hvor handlingen bestar av en rekke
situasjoner som kaster lys over hans sinnstilstand. Jan Garbareks musikk skapte
en klanglig opplevelse som undersgkte det sceniske stedet og stemningen, og
var et virkemiddel i retning av det som Gertrude Stein omtalte som landscape
plays. Mangelen pé linezer handling og fraveeret av noen tydelig rammefortel-
ling til & gi mening i kaos, fikk Francois Rochaix til & bruke Hamsuns fortelling
En arkeskelm til & binde sammen handlingen, et grep han utviklet i samarbeid
med dramaturgen Tom Remlov. Tablaene til scenografen Jean-Claude Maret
var narmest postmoderne i sin sterke og ekspresjonistiske visualitet, og der-
med var scenografien mer i trdd med den billedorienterte stil som symbolismen
var, og som kan ansees som en forlgper for postmoderne regikunst. Til sammen
ga Rochaixs regimessige losninger i kombinasjon med den tablaorienterte sce-
nografien et bade ekspresjonistisk og samtidig poetisk uttrykk, noe som ikke
minst Jan Garbareks musikalske ledsagelse bidro til.

Kritikeren Sverre Mgrkhagen ga en svert interessant karakteristikk av
Rochaixs oppsetting av Livets spill pA Den Nationale Scene da han brukte
metaforen «filosofisk maleri» (Mgrkhagen 1988). Han tenkte saerlig pa idé-
brytningene som ligger i materialet, samtidig som scenografien til Jean-Claude
Maret hadde en sterkt malerisk karakter med sitt tilbaketrukne hovedhus, fyr-
tarnet og anelsen av klippene i bakgrunnen. Det er disse klippene som skjuler
det marmorbruddet som Hr. Oterman minearbeidere til slutt finner, og som
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tvinger ham til & ga fra sitt lofte til Kareno om at han uforstyrret skal fa sitte
og arbeide pa avhandlingen sin i tdrnet pa klippen. Kareno er imidlertid som
fortapt i trekantdramaet mellom seg selv, Teresita og telegrafisten Jens Spir.
Funnet av marmorforekomsten blir for Kareno det endelige beviset pa at i et
opprevet samfunn kan man ikke stole pa noen, det er begjeret eller mammon
som er drivkraften. Det er en verden foran undergang Hamsun vil vise, og der-
med ser vi at det er det kabaretkulturelle og den erotiske kraften som ligger i
den frie kjeerligheten, som bryter ned gjennom & forlede, og det til tross for at
det kabaretdramaturgiske grepet muliggjor denne situasjonsbeskrivelsen.

En senere oppsetting av Livets spill var Arnim Petras pa Frankfurter
Schauspiel i 2002, en produksjon som gikk i en helt annen retning enn den
pa Den Nationale Scene. Petras valgte i sin regi a legge vekt pa gleden ved det
kaotiske, i retning av & gi positiv ladning til det kabaretkulturelle gjennom at
Hr. Oterman synger karaoke til levende musikk av komponisten og musikeren
Reinhard Petereit. Ved a innfore et slikt showkulturelt grep i ambient retning
trakk Petras skuespillet ut av alle moraliserende forsek, og han trakk det pa en
maten tilbake til utgangspunktet i det kabaretdramaturgiske. Dermed hadde
han valgt en helt annen lgsning enn Rochaix” forsgk pa & tilpasse Livets spill
til Brechts episke dramaturgiske teknikk. Petras valgte en mer pop-kulturell
og ambient tilnzrming, men avstanden mellom scene og sal pa Frankfurter
Schauspiels store scene var for stor slik at det ble mer en demonstrasjon enn
en klubbaktig eller ambient opplevelse (Arntzen 2007 I). Arnim Petras” Spiel
des Lebens ble gjort i forbindelse med 50-arsminnet for Knut Hamsuns ded, og
regikonsepsjonen var a vise Ivar Kareno som antihelt, ikke bare i betydningen
av & veere en antidemokrat som har forlest seg pa Nietzsche, men ogsa som en
logner og selvbedrager i et kabaretkulturelt sa vel som pop-kulturelt perspektiv.

Landskapsdialoger: Fra Nordahl Grieg til

Cecilie Loveid og Finn Iunker

Kabaretkultur og symbolisme kan sies &4 vaere en del av norsk dramatikk i
linjen ved siden av Ibsen-tradisjonen, selv om det ogsa der er elementer av
kabaretkultur.

Det gjelder ikke minst Nordahl Griegs revypregede skuespill, slik som Véar
aere og var makt (1935), det episk-dokumentariske skuespillet om bergenske
skipsredere under forste verdenskrig og deres assuransespekulasjoner. Vi
husker scenen hvor rollen, sjgmannen Vingrisen, sitter i livbaten etter & ha
blitt torpedert pad Nordsjeen, og s skifter scenebildet ved hjelp av dreiescene
rett over i neste tabla som viser en av salongene pa Hotel Norge i Bergen hvor
det @ses champagne i Hans Jacob Nilsens oppsetting pd Den Nationale Scene i
1936. Det var en av de forste oppsettinger i Norge som brukte rundhorisont og
dreiescene pa en dramaturgisk sett spektakulaer og overraskende mate.

Nordahl Grieg Teatret i Bergen pa 1970-tallet og Tramteatret i Oslo pa
1970- og 1980-tallet videreforte den koblingen av dokumentarisme, politisk
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engasjement og realisme som Nordahl Grieg hadde statt for i sin dramatikk.
1980-tallet var preget av satsningen péa prosjektteater innenfor institusjonen, sa
vel som at det ble stadig flere frie sceniske grupper. Innenfor sa vel som utenfor
institusjonsteatrene ble det pa 1980-tallet vanlig & snakke om prosjektteater
som tok opp i seg kollektive og verkstedsbaserte produksjonsformer. Disse pro-
sjektene sto fritt i forhold til det a knytte til seg medarbeidere fra prosjekt til
prosjekt, noe som fungerte som et kunstnerisk nyskapende grep.

Cecilie Loveid var en av de dramatikerne som dette grepet kom til a bety
mye for. Det var et grep som ikke minst var blitt kjent gjennom danske grupper
som Billedstofteater og Hotel Pro Forma, som begge reflekterte et mer perfor-
mativt orientert teater med fokus pé en likestilling av virkemidler i retning av
at det visuelle hadde like stor betydning som det tekstuelle. Disse sma fore-
stillingene eksperimenterte i retning av en visuell dramaturgi som sprang ut
fra en tablateatertrend som tok opp i seg en del postmoderne elementer, og
som forte til at det visuelle fikk stadig mer betydning i forhold til det tekstuelle.
Loveid var i sine teatertekster preget av en forstaelse av det visuelle, noe som
ogsa vises i hvordan hun arbeidet med situasjoner, portretter og tablder. Det er
nerliggende a se at hun kan hatt forbilder i méten Gertrude Stein skrev skue-
spill p4, i retning av det lyriske og musikalske.

Spersmalet om nye mater a forsta teksten i teatret ble stilt pd den tiden
Loveid sto frem som dramatiker, og det performative ved teaterteksten og
hennes arbeid med tablder er oppsummert av Wenche Larsen (Larsen 2005).
Loveids tekster kan langt pa vei minne om den tyske dramatikeren Heiner
Miillers teatertekster som var en slags portretter av situasjoner og landskap
uten dramatisk handling. I 1986 hadde det norske teatertidsskriftet Spillerom
et nummer hvor Heiner Miiller og Cecilie Loveid ble stilt opp mot hverandre,
bl.a. med kommentarer til Loveids dramatiske tekst Balansedame som ble spilt
11986 pa Aurora Teatern i Stockholm og pa Den Nationale Scene.

I Stockholm var det Hilda Hellweg som hadde regien i en scenografi av
Tero Kiiskinen. Hellweg la i stor grad vekt pa a tydeliggjore teksten gjennom a
visualisere den i forskjellige nyanser. Scenografien viste en sandstroedd manesje
hvor symbolladede objekter var plassert i sanden. Den romlige amfiteatrale
losningen var preget av losninger som ga mulighet for fysisk utfoldelse i ekspre-
sjonistisk retning, noe som ble brukt til & understreke det erotiske aspektet.
Den svenske oppsettingen var preget av 1970-tallets tendenser med romlige og
apne lgsninger (Spillerom 1986: 29), noe som i seg selv pekte i retning av land-
skapet som metafor for et apent, dialogisk rom. Den norske oppsettingen var
mer frontal i sin scenografiske lgsning. Gruppen som laget den besto av Hilde
Andersen, regissor, Inghild Karlsen, scenograf og Synne Skouen, komponist.
Landskapet ble vektlagt bade konkret og metaforisk og ikke minst som arkeo-
logisk landskap i trdd med hovedpersonen Susannes yrke som arkeolog med en
lengsel tilbake til en historisk tidsalder. Det tekstuelle landskapet ble omformet
til et scenisk landskap gjennom bruk av tablder og installasjoner, slik som bil-
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det av slottshagen. Hovedpersonen Susanne har gjort karriere som arkeolog og
soker seg tilbake til 1700-tallet for & leve ut dremmen sin om rokokko-perioden.

Hilde Andersen hadde som regisser vilje til 4 ga inn pa Loveids premis-
ser og skapte en regilgsning basert p4 momentene lyd, bilde og bevegelse i en
musikalsk sammensmeltning av elementene. Det passer inn i en scenisk og
metaforisk landskapsforstaelse. Den svensk-danske kritikeren Kjerstin Norén
skrev i Information om oppsettingen i Bergen: «/.../Der er al grund til at tro, at
“Balansedame” bliver stdende som en klassisk skildring af den moderne kvin-
des splittede gnsker overfor et bedrag hun er blevet udsat for af tidens gang»
(Norén 1986). Det er forgvrig et synspunkt som Wenche Larsens bok om Cecilie
Loveids dramatikk underbygger (Larsen 2005).

Den metaforiske bruken av landskap var typisk for den performativt
orienterte teaterteksten pa 1980- og 1990-tallet, noe som ikke minst skyl-
des Gertrude Stein og hennes pavirkning pa det postmoderne amerikanske
teater (Robert Wilson, Richard Foreman, og som kan spores i Finn Iunkers
The Answering Machine (1994)). Det var en dramatisk tekst som fungerte
som beskrivelse av bevegelse og reise i urbane landskap av europeiske
byer. Teksten er til dels selvbiografisk, men kan ogséa tolkes metaforisk. En
mann reiser rundt i Europa og opplever tilstander og bevegelser underveis.
Gjennombruddet for denne teksten kom med oppsettingen til det belgiske tea-
terkompaniet tgStan og skuespilleren Frank Vercruyssens monologversjon,
vist i BIT Teatergarasjen i 1995. Publikum sitter som pé en liten gy midt i den
enorme teatergarasjen i Bergen. «/.../En ung mann i merk dress og frakk star
i et nakent betongrom, en rokokkostol som glaeder i redbrunt og grent mot
det grasvarte, en blomsterkrakk med fjernkontroll til beatmusikk, to flasker
vann» (Wiggen 1994). Bruken av tradlgs mikrofon, sdkalt mygg, tillater skue-
spilleren & veksle mellom et halsbrekkende tempo og lav hvisking, i en hvirvel
av fremstilte bilder, fra jernbanestasjoner, legeundersgkelser, turistbusser,
passkontroll, soverom.

En annen kritiker bemerket at det var en forngyelse & se hvordan skuespil-
leren med en enkel hindflate skapte en togreise med fart og driv og landskap
som fartet forbi (Bech-Karlsen 1994). Den norske prosjektteatergruppen Verk
Produksjoner viste i 2009 pad Meteorfestivalen i Bergen en norskspréklig ver-
sjon i en oversettelse av Kristian Seltun, hvor det var flere skuespillere i det
sceniske rommet som fordelte teksten mellom seg i et sterkt og fargerikt sceno-
grafisk landskap. En kritiker sammenlignet med T. S. Eliots The Waste Land og
viste til «et bukkeritt fullt av brakast og overraskelser», noe som viste assosia-
sjoner med Henrik Ibsens Peer Gynt i en omtale som hadde overskriften Jakten
etter mening (Landro 2009), og som séledes antydet noe av det fragmenterte
i teaterformer som arbeider mer med tilstander og landskap i metaforisk eller
konkret forstand enn med lineare og psykologisk-realistiske forlgp. Det viser
i seg selv til et potensiale i denne teaterteksten forstitt som dramaturgi med
trekk av billedorientering og en slags landskapsdialogisk metaforikk.
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Landskapsdialog i scenisk resepsjon av Jon Fosse

Jon Fosse har som dramatiker pa generell basis vaert omtalt som «den nye
Ibsen», samtidig som hans minimalistiske sprék er ssmmenlignet med Samuel
Becketts knappe dialoger. Det er et faktum at Jon Fosses dramatiske tekster er
preget av spraklig minimalisme og intime stemninger som kan ogsa kan sees i
tradisjon fra Gertrude Steins landscape plays og portraits of situations. I det
folgende vil jeg vise til to sceniske resepsjoner av noen av Jon Fosse senere
skuespill, henholdsvis Eg er vinden og Desse auga. Det forste foregar i et
metaforisk scenisk landskap pa en innenders scene og den andre i et utendors
landskap. De er begge skuespill som handler om forholdet mellom mennesker i
dialog med landskap/hav. I Eg er vinden utforsker Fosse havets magi, og med
tanke pa scenisk resepsjon vil jeg vil vise til en produksjon pa Nationaltheatret,
Oslo, i regi av Eirik Stubg fra 2008 i en scenografi av Kari Gravklev. Jon Fosse
skriver i sceneanvisningene til sitt skuespill: «/.../Eg er vinden spelar seg ut
i ein tenkt og si vidt illudert bat, og handlingane er ogsa tenkte, og skal ikkje
utforast, men illuderast» (Fosse 2008). I denne sceneanvisningen av Fosse lig-
ger et tydelig onske om at teksten ikke skal fortolkes realistisk, men illuderes
gjennom et antydende spill.

Illusjon og illudere er to begrep som henger sammen, uten at det betyr
etterligning i klassisk mimetisk forstand. Jon Fosse har skapt et seg et sprak
gjennom spréaklig minimalisme, og dessuten er det mye i hans dramatikk som
kan minne om den spirituelle eller sjelelige dimensjonen vi kjenner fra symbo-
lismen. Fosse mener at handlingen i Eg er vinden skal illuderes sé vidt at den
blir troverdig, og uten at den skal spilles mimetisk eller realistisk. Det er noe
uvirkelig og samtidig noen klare konturer i dette skuespillet, noe som uttrykkes
i de to typerollene, Den eine og Den andre. De er pa vei ut i skjeergarden med
en bat som ankrer opp ved en gy, og de to gar i land, men bestemmer seg for &
ta med aftensmaten i baten og ut pad havet med vin om bord. Seilasen begynner,
og det kommer til en vending som bergrer noe magisk. Magien kan tolkes som
a ligge i hvordan havet har en tiltrekningskraft pa mennesket. Vi kommer fra
havet, og vi skal vende tilbake til det. Den eine forsvinner i havet og omtaler seg
selv som borte, «eg er borte». Den andre blir igjen med tapet og forundringen.

Uf fra Eiriks Stubgs oppsetting oppfatter jeg det slik at Fosse vil fortelle oss
om hvordan havets suggererende kraft tar Den eine i konkret og metaforisk
forstand, noe som er utlgst av krefter som Fosse ikke har forsgkt & forklare. Han
vil bare at det skal «illuderes» i det sceniske. Det er en vanskelig oppgave som
byr pé store utfordringer for regisseren, og de to skuespillerne i Eirik Stubgs
oppsetting var regissert til  forholde seg helt rolig, nesten som marionetter. De
fremforte de minimalistiske dialogene pa en nesten viskende og uvirkelig mate.
De visket som vinden, de visket som om de visket seg selv ut, noe som gjorde at
stemmene bar darlig akustisk pé en stor scene, og skuespillerne var avhengig
av & bruke sma tradlgse mikrofoner for at stemmene skulle na ut over rampen
til publikum.
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Scenebildet var en sammenstilling av noe monumentalt og noe skyggeaktig,
noe som lyssettingen bidro til. Den spilte pa og belyste den statiske situasjonen
pa en tilneermet symbolistisk méte. Skuespillerne kom ut fra noe som kunne
virke som et avlukke, en apning bakover i scenen. Scenografien og tomheten i
rommet bidro til at skuespillerne fremsto som figurer. Det var helt opp til publi-
kum 4 se og here og 4 fornemme naturen som en kraftfull suggesjon, sterk nok
til & ta mennesker med seg og la dem forsvinne. En spirituell dimensjonen ble
forsgkt utforsket bade av dramatikeren og regisseren. Oppsettingen bar preg av
noe rituelt skapt gjennom minimalistiske grep og symbolisme. Det ble visning
gjennom visken og derigjennom utforskning av de dypere folelser, og slik sett
kan vi tenke oss dette som en demonstrasjon pa hvordan det virket i en symbo-
listisk dramatikk basert pa skyggespill og marionetter. Regimessig sett var det
viktig & vise den sceniske dialogen med landskapet (Arntzen 2007 II: 71).

Desse auga var en teaterforestilling i et utenderslandskap som ble satt opp
av den litauiske regisseren Oskaras Korsunovas under kulturbyéret i Stavan-
ger i 2008. Scenografien var utfort av studenter fra Kunsthegskolen i Bergen.
Oppsettingen var lagt til en strandsone utenfor Stavanger, og spillet foregikk
i havkanten og var saledes & se som et eksempel pa en stedsspesifikk, til dels
performativ méate & arbeide p4, slik at naturen kom til a rykke tett inn pa skue-
spillerne og publikum. Publikum maétte vandre et godt stykke gjennom natur-
omgivelsene for 8 komme til selve spillestedet. Det var et skuespill som handlet
om menneskets forhold til naturen, like mye som til menneskenes forhold til
hverandre, og om det & tolke personlige historier i et naturlandskap og hvordan
landskapet virker inn pa disse tolkningene. Desse auga handler om et ungt par i
et stevnemgte. De strutter av vitalitet og er optimister, slik teaterkritikeren Jan
Landro beskrev forestillingen (Landro 2008). Han kunne imidlertid ikke fri seg
for den tanken at Korsunovas har «overprodusert» gjennom for mange virke-
midler og dermed slér over i det melodramatiske. Denne forestillingen star som
et eksempel pa at sceniske landskap og landskapsdialoger ikke er begrenset til
én type landskap, men kan std som eksempel pa en forestilling som knytter an
til orienteringen mot et landskapsparadigme som etter hvert har kommet sterkt
inn i teater- og dramaforskningen (Chauduri 2005).

Denne undersgkelsen har dreid seg om norsk dramatikk i lys av arktisk
drama og landskapsdialoger fra Knut Hamsun til Jon Fosse, Nordahl Grieg,
Cecilie Loveid og Finn Iunker. Jeg har gjennom scenisk resepsjon gnsket a peke
pa denne «annerledes» linjen i norsk dramatikk, samtidig som jeg har lagt
vekt pé & gi en ny kontekst for og forstaelse av Knut Hamsuns dramatikk. Om
det virkelig dreier seg om en egen tradisjon, kan kanskje diskuteres, men ikke
desto mindre vil jeg hevde at norsk dramatikk ikke bare er en Ibsen-tradisjon,
noe som blir serlig tydelig nar en tar utgangspunkt i arktisk drama og sceniske
landskapsdialoger.
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