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Leder

I dette nummeret er Shakespeares historiske skuespill tema. Bakgrunnen for dette val-
get er bl.a. at Stein Winge i innevaerende sesong har iscenesatt tre av disse skuespillene
(i en fri bearbeidelse) under tittelen Det blodiga parlamentet pd Dramaten i Stockholm.
Samtidig som Luk Percevals adopsjon av hele syklusen, fra og med Richard II, Henry
IV,I og Il Henry V (den sakalte Henriaden) opp til Henrik VI, LII og III og Richard
IIT spilles i Tyskland, etter den belgiske bearbeidelsen fra 1997/98. Det er blitt en ti
timers forestilling som vi ogsd bringer omtale av i herveerende nummer. The Royal
Shakespeare Company innleder denne sesongen tusendrs-markeringen med 4 iscene-
sette de historiske stykkene, fra Richard II til og med Richard 111, i kronologisk orden,
og det er farste gang i RSC’s historie at stykkene spilles pd den maten.

Nesten alle nyere tolkninger kan leses opp mot den innflytelsesrike analysen Shake-
speare’s History Plays (1941) av EEM.W Tillyard, selv om mange polemiserer mot den.
I Tillyards lesning kan det se ut som om stykkene konstruerer eller er med pé & kon-
stituere et tragisk og heroisk, nasjonalistisk epos over Englands historie. Shakespeare
skal, i felge Tillyard — under innflytelse av samtidens historikere, og spesielt av Edward
Halle - ha gjengitt det historiske stoffet slik at stykkets hendelser utvikler seg i henhold
til et fundamentalt sett religiost skjema, som knytter Englands forening og «forsoning»
sammen med Tudor-dynastiet tronbestigelse. Slik skrev Shakespeare, i folge Tillyard,
innenfor den sdkalte «Tudor-myten».

Polakken Jan Kott skrev i sin like epokedannende bok Shakespeare — var samtidige
(1963) at Shakespeare gjennom stykkene fremstiller historien som Den store Meka-
nisme, og menneskene som historiens fanger. Flere moderne lesninger vil tilsvarende
ogsd (og i motsetning ti Tillyard) si at Shakespeare stykker stiller oss overfor en
machiavellisk beskrivelse av politikk og makt, der politikken er et sparsmal om tilpas-
ning og overlevelse.

Nyhistorismen, for bare & ta én av de mange retningene som preger dagens Shake-
speare-forskning, er ute etter de marginale eller «sma fortellingene», og leser litteraere
tekster opp mot andre tekster eller dokumenter som ble produsert pd samme tid, men
som ikke har blitt «privilegert» gjennom tidenes «ahistoriske» tilnzermelse til diktnin-
gen og dikteren. P4 den maten har Shakespeares skuespill generelt blitt gjenstand for
fornyet historisk interesse, og i tilknytning til bl.a. en foucault-inspirert eller marxistisk
makt- og ideologikritikk. Disse aspektene diskuteres i tidsskriftets presentasjon av
Terry Eagleton, og hans sdvel poststrukturalistiske som marxistisk-influerte lesninger,
og i essayet om Harold Blooms og nyhistoristen Stephen Greenblatts svert ulike tolk-
ninger, eller egne «iscenesettelser», av Shakespeares Henrik IV.

Det sies at Shakespeare oppfant eller var med pa 4 grunnlegge det engelske historiske
drama. Men selve sjangerbetegnelsen dukket ikke opp fer i den posthume foliout-
givelsen av Shakespeares skuespill (1623). Det er ogsd uvisst hvorvidt Shakespeare
tenkte pd stykkene som en helhet, eller som helt enkeltstdende skuespill, bl.a. fordi de
ble skrevet over et lengre tidsrom og i ikke-kronologisk rekkefelge. Som Dag Solstads
gjennomgdelse av slektstavler, og dreftelse av makt og legitimitet, vil vise, sto Shake-
speare overfor enorme utfordringer da han ga materialet form.

Det er blitt skrevet at Shakespeares komedier beskjeftiger seg med mennesket som
et sosialt vesen, tragediene med det moralske eller etiske, og de historiske skuespillene
med det politiske mennesket. Nar stykkene ved utgangen av det 20. drhundre padrar
seg fornyet interesse, skyldes det ikke minst dette perspektivet. Med det foreliggende
tidsskriftet ensker vi gjennom dagens tolkninger av stoffet nettopp 4 belyse dette.
Therese Bjorneboe
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Schlachten!

— eller en fundamental historie om Enhver

Luk Percevals bearbei-
delse av Shakespeare gir
oss en fullstendig ny histo-
rie. Det er en fantastisk og
forferdende opplevelse, en
moden kunstnerisk visjon,
presentert i et teatralt sprak
som er redusert til det
essensielle.

Regissor Luk
Perceval og
manusfor-
fatter Tom
Lanoye

|l
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Under tittelen Schlachten ble Ten Oorlog

-—

iscenesatt under Salzburger Festspielen, juli
1999, og i oktober 1999, som en coproduksjon
mellom Salzburger Festspiele og Deutschen
Schauspielhauses, Hamburg. Schlachten! blir

ogsa vist under Theatertreffen i Berlin, mai 2000.

Ten Oorlog/Schlachten! av Luk Perceval og Tom
Lanoye etter William Shakespeares Richard I,
Henry IV, Henry V, Henry VI, Richard Il

Regi: Luk Perceval

Med: Thomas Thieme, Andreas Grothgar, Oda
Thormeyer, Ronald, Renner, Nina Kurzendorf,
Wolfgang Pregler m.fl.

Blauwe Maandag Compagnie

Premiere, Belgia, 1997/98

Oktober 1996. Luk Perceval, regissor ved
Flanderns viktigste teatergruppe, Blauwe
Maandag Compagnie (BMC), forbleffer
pressen ved & annonsere et nytt prosjekt
som han kaller Ten Oorlog: «Atten skue-
spillere, fjorten méneders provetid, ti timers
teater, dette vil bli en opplevelse som dere
kommer til fortelle om til deres barne-
barn.» I folge Perceval ville det vere tredje
gang Shakespeare atte kongedramaer ble
iscenesatt i sin helhet, som en syklus, og
Ten Oorlog ville av disse vaere den forste
ikke-engelske produksjon. Peter Hall var
forst ute med sin tredelte, politisk inspi-
rert iscenesettelse, kalt The Wars of the
Roses (1964) med The Royal Shakespeare
Company, mens Michael Bogdanov pi
slutten av 80-tallet var dristig nok til &
produsere en forestilling med samme navn,
med sitt nyetablerte The English Shake-
speare Company.

Titlene pa de tre delene av Percevals pro-
duksjon, In the Name of the Father and the
Son, See the Maiden of the Lord og And
Deliver us from Euvil, pekte allerede mot
hans hovedvisjon. For Perceval er teatret et
rituale hvor hovedpersonene og handlingen
i hver visning fortolkes i flukt med Carl
Gustav Jungs visjon om arketypene.

Fornyer

Perceval var en ung mann i begynnelsen
av fertidrene (f. 1957), da han pabegynte
denne storsatsningen. Sammen med Guy
Joosten (i dag en beremt operaregissor)
skapte han i 1984 BMC, pd bakgrunn av
sin totale avsmak for det gjengse teaterspra-
ket. Det flamske teatret métte fornyes; de
gamle kulturklisjéene herte hjemme i et
«kirketdrn» som mentalt sett mitte rives,
for at man skulle bli i stand til 4 konfron-
tere teatrets reelle problemer. Det er det

Av FREDDY DECREUS

kroniske hat/kjerlighets-forholdet til hans
eget land som fikk Perceval til & legge ut
pa reise hvor iscenesettelsen av livets bana-
litet og sublimitet ogsd skulle medfere en
utfordrende analyse av «familien».

I tolkningene hans blir teksten nesten alltid
grunnleggende omarbeidet, og originalver-
sjonen aldri respektert som siddan. For &
kunne spore opp og dernest fijerne all den
anekdotiske ballasten, var det nedvendig
med store omarbeidelser, strykninger og
tilpasninger av stoffet.

Fra nittitallet av, skapte Perceval et nytt,
nddelost og spiddende teatralt sprak, som
ikke liknet p4 noe man tidligere hadde sett i
Belgia. Noen av de tekstene han iscenesatte
— skrevet av dramatikere som Tsjekhov,
O’Neill, Strindberg og Norén — strippet
de gamle, klisjéfylte og kvelende famili-
erelasjonene. Denne emosjonelle (og i siste
instans ideologiske) bearbeidelsen av de
folelsene som konstituerer den personlige
og logiske identiteten, ble pabegynt gjen-
nom Tsjekhovs De meeuv (1988), forlenget
med Voader/Faderen av Strindberg (1990),
Strange Interlude (1990) av O’Neill og
O’Neill. And give us the shadows/Och ge
oss skuggorna (1994) av Lars Norén. Mens
en rekke symboler som herte hjemme i den
tradisjonelle og undertrykkende katolske
moralen, sdvel som i lokal darlig smak
(Wilde Lea, 1991; Boste, 1992) fikk pas-
sere 1 revy; gamle regninger matte betales.

Ritualer

Det andre hovedtrekket ved Percevals pro-
duksjoner er hans forkjerlighet for uni-
verselle ritualer. Mennesket er alltid storre
enn den lokale identiteten det er tvunget til
4 pata seg, og av den grunn har det ogsd
en rolle & spille i en universell soken etter
menneskelighet. Mens Perceval iscenesatte



Fra nittitallet av,
skapte Perceval et
nytt, nddelgst og
dolkende teatralt
sprak, som ikke
liknet pa noe man
tidligere hadde sett
i Belgia

Fotografi fra Luk Perceval «Ten
Oorlog», Belgia, 1997/98




«Ten Oorlog»

De dtte tragedi-
ene var ikke ment
d jungere som en
leksjon i engelsk
historie, men
tjente hovedsake-
lig til a uttrykke
en helhetlig visjon
av mennesket og
menneskeheten,
dens galskap osg
blindhet

Drydens All for Love (1992) studerte han
de antropologiske betingelsene som tvinger
en person til & bli en virkelig kvinne eller
mann. Ved & gjenopplive alle de arkety-
piske trekkene som konstituerer de to kjon-
nene, ma teatret i folge Perceval undersoke
modeller for en rituell gjenforening, og for-
soke 4 rekonstituere et samfunn som — all
teknologi og fremskritt til tross — gjennom-
gar en vanskelig overgangsperiode. Topors
forvirrende tekst Joko (1994) anskuelig-
gjorde det smertefulle ved et moderne ini-
tieringsrituale: Forseket pd & forlate barn-
dommens og ungdomstidens emosjonelle
kaos, kampen mellom eros og thanatos,
barnslig uskyld og evig skyld.

Ideen om at teatret ber fungere som et
antropologisk rituale karakteriserte Ten
Oorlog helt fra starten av. De tre avdelin-
gene og titlene som allerede er nevnt, In the
Name of the Father and the Son, See the
Maiden of the Lord og And deliver us from
Evil, pekte dpenbart mot en bearbeidelse av
The Wars of The Roses. De atte tragediene
var ikke ment 4 fungere som en leksjon i
engelsk historie, men skulle hovedsakelig
tiene til 4 uttrykke en helhetlig visjon av
mennesket og menneskeheten, dens galskap
og blindhet. Adapsjonen av teksten ble
foretatt av en av vire dristigste forfattere
og skuespillere, Tom Lanoye, som kalles
det belgiske teatrets Nana Mouskouri, som
gjorde en meget fri bearbeidelse av den
engelske teksten. Det resulterte i en hybrid
miks mellom et forenklet femtenhundretalls
engelsk og et moderne lavkultur-idiom. De
tyske «oversetterne» av Schlachten, Rainer
Kersten og Klaus Reichert, ble sterkt fas-
cinert av den postmoderne bearbeidelsens
ulike registre, og besluttet seg for a gjore
noe tilsvarende pa tysk. A torke stovet av
den gamle mester innebar bide en grunn-
leggende korrupsjon og en dyptgdende fri-
gjorelse, og i hendene pa Lanoye skulle det
medfere en soken etter et eget sprakspill i
hver enkeltstiende tragedie.

Spraket

Dette skulle komme til uttrykk ved at jo
naermere hver enkelt tragedie kom sin egen
slutt, desto mer forvirret ble spriket gene-
relt. Fra begynnelsen med Richard II til
avslutningen med Richard III innebar den
generelle utviklingen av de 4tte stykkene en

degradering av spraket, en degradering av
diksjonen og en degradering av handlin-
gen. Siden alle stykkene pa forskjellig mate
dreier seg om maktkamper, kunne psykolo-
gien i de enkeltstiende stykkene overfores i
form av nye, spraklige virkemidler. Richard
Deuxiéme utvikler seg fra d veere en person
med et fast spriklig grep om tingene, til
4 vare en som mangler enhver kontakt
med virkeligheten. Henrik Vier/Henry IV
illustrerer sin egen trangsynthet gjennom
formelle og snevre, rimende stanza’er som
peker mot hans degraderende begjer om
a kontrollere alt («Ibr Untertanen, die ibr
meine Kinder seid,/Wir leben in entsetzlich
schlimmer Zeit»). Stadig bare et barn, er
Henrik VI fullstendig overlatt til sin tante
Leonora. Han tilegner seg maktspraket
meget raskt, men skal til slutt flykte inn i
et fullstendig religiost sprak og forvandles
til en vandrende Bibel («Madame,/ Vor
Gott und uns ist Eure Siinde gross. / Die
Strafe dieser Schuld, wie ein Gesetz/ Und
Gottes Wort vorsebn, sie ist: Der Tod»).
De to siste tragediene, Eddy the King og
Dirty Rich Modderfocker der Dritte, utgjer
siste halvpart av And Deliver us from Euvil,
og avslutter den pd en svert spektakuler
(spraklig) mate, da de to dramaene florter
med Tarantino-filmene og tv-sidpens ame-
rikanske engelsk, med fuck-vokabularet,
rap-musikkens rytmer og det internasjo-
nale pop-vokabularet. I Eddy the King skal
denne miksen mellom hoy- og lavkulturen
flyte pa en veldig underholdende og stilisert
rytme; som lysende eksempler pa den post-
moderne og faktiske MTV pep talk, leder
det over i en serie drap som rydder scene-
rommet pa en definitiv mite (Eddy: «Yo,
Warwick-Buddy! Dude of Dudes! Tu mir'n
Gefallen:/ See if there is a prisoner of war
—/ A whore, a nun, a stinknormales Weib,/
As long as she has fokking tits and ass/
And groans like him, doch dann vor geiler
Lust? Go!» ... Rich: «Hey! Can you get
satisfaction, werter Freund?»). Den samme
hybride miksen blir brukt i det siste stykket,
som vitner om hvordan det totale kommu-
nikasjonstapet, meddelt gjennom en uryt-
misk tale, konstant skal underminere sin
egen mening. Av den grunn illustrerer Ten
Oorlog/Schlachten hvordan spraket skaper
karakterer, og tillater diktatorer — som lever
i bade et naturlig rom og et symbolsk rom —



a konstruere sine egne identiteter pa begge
omrdder og & sammenblande dem.

Kvinnene

Ofte er kvinnene den eneste motsetningen
til sprakspillene mennene skjuler seg bak.
De kvinnelige stemmene til La Falstaff
og Margaretha di Napoli er meget vitale
krefter, slik Perceval ser det; og de eneste
som er istand til 4 utfordre og forstyrre
den patriarkalske orden pa en dypere maite.
Helt fra han iscensatte sin forste forestil-
ling (1984-5; spesielt Strindbergs Faderen,
1990) har Luk Perceval beskjeftiget seg
med det jungianske opposisjonsparet
anima-animus. De aller forste scenene av
Richard Deuxieme presenterer den virile
opposisjonen mellom Henry Bolingbroke
og den frivole og sanselige Richard. Det
er en prosess som skal fortsettes i Henry
IV, hvor La Falstaff blir presentert som en
reinkarnasjon av Richard IL. T de tre forste
tragediene blir folgelig den politiske krigen
betraktet som en vedvarende krig mellom
kjonnene. For 4 vere istand til 4 bemektige
seg reell, patriarkalsk makt ma alle men-
nene sliss mot konkrete kvinner, sivel
som mot de kvinnelige sidene i seg selv.
Perceval og Lanoye er dpenbart ute etter
4 avgi noen grunnleggende statements; og
man kan bevitne det vestlige patriarkatets
fadsel og den fundamentale angsten menn
har for kvinner i disse forste tragediene. La
Falstaff personifiserer hvordan den kvinne-
lige stemmen blir undertrykket av menn, og
hun blir noe av en publikumsfavoritt slik
hun blir fremstilt bdde fra regissorens og
fra oversetterens side. I 2. del blir seksuali-
teten fremstilt som et vipen: bade Leonora
og Margaretha forkroppsliger den farlige
anima-projeksjonen hos en femme fatale,
og oppfattes som en trusel for patriarkatet
gjennom sine krav og lyst, men de beslutter
seg til slutt for & trekke seg tilbake fra det
ratne mannlige maskineriet. I tredje del blir
misogynien installert som endelig losning.
Richard MI/Dirty Rich Modderfocker, den
definitivt vanskapte mannen, prover ut
den verst tenkelige forforelse gjennom sin
essensielle frykt og sitt hat mot det kvinne-
lige. Hans erobring av Lady Ann viser at
mannen er istand til 4 tilintetgjore kvinnen.
Verken hennes seksuelle attraksjon eller
forforelseskunst fungerer ndr den blir stilt

overfor den totale mannlige galskapen.
Mannen triumferer overfor de vépnene
som kvinnen har til radighet.

Vestens historie

Ved 4 lese The Wars of the Roses pa denne
maten, forteller Perceval publikum Vestens
historie som en historie om bitter destruk-
sjon og gjengjeldelse, som har opphav i
en frykt for kvinnen. Maktbegjeeret er en
meget moerk mekanisme i menns liv, men
tydeligvis ogsa en vesentlig kraft i hele sam-
funnet. Under den kongelige suksesjonen
skal det ikke trekkes noen leerdommer,
historien er ikke den beste av alle skole-
boker. Siden patriarkatet ikke bare pavir-
ker statens organisasjon, men ogsa familie-
relasjonene pa en dyptgripende mate, skal
hvert individ preges av denne krigstilstan-
den. Iscenesettelsen av Topors Joko (1994);
en ung mann fifengte forsek pa a bli del
av de voksnes ufattelig grusomme verden,
viser seg 4 ikke veere sd forskjellig fra histo-
rien til de individene som spiller hovedrol-
lene i Percevals rosekrig.

Av den grunn forteller ogsa Percevals
monstrugse produksjon pd en symbolsk
mate Historien om Enhver. Etter hans syn
beretter syklusen historien om menneskets
inkarnasjon, de tre fasene i livet: barndom-
mens og ungdommens verden, de voksnes
verden og visdommens verden, eller — for
4 benytte hans egen terminologi: krigen
mellom fedre og senner, krigen mellom
kjonnene og selvets krig. P4 denne méten
forteller de atte tragediene en historie om
hver og en av oss, og om de grusomme
konfliktene som raser i oss. Shakespeares
tragedier illustrerer ogsd pa en underlig
mate den (personlige og kollektive) histori-
en om tap og isolasjon, som karakteriserer
den faktiske vestlige europeiske sivilisasjon.
Som en kommentar til den vestlige man-
nens vekst og fall, reflekterer tragediene
konsekvensene av broderdrapet (allerede
tilstedevaerende 1 Richard Deuxieme); av
a etablere en sterk mannlig autoritet og 4
bannlyse anima-bilder. Det konstante fra-
veeret av en moderlig kjerlighet som kunne
hjelpe de unge kongene til 4 bli harmoniske
menn, viser seg 4 vaere en fatal gave til den
vestlige, monarkiske idé. Skjont en av de
kvinnelige bildene som dominerer scenen,
La Falstaff, er vitterlig bdde en incestuos

«Ten Oorlog»

Fra begynnelsen
med Richard II til
avslutningen med
Richard III viste
stykkene en spra-
kets degradering,
en degradering
av diskusjonen og
degraderering av
handlingen



Dramaene plorter med sdpe-seriene og Tarantino-pilmenes
amerikanske engelsk, puck-vokabularet, rap-musikkens
rytmer og det internasjonale pop-vokabularet

morsfigur og en Moder Maria-figur, og slik
symbolet pd den dydige og underordnede
kvinne, en av de viktigste representasjo-
nene av kristen helgenlikhet; men Perceval
iscenesetter henne som en transvestitt og
avleverer dermed en besk kritikk av hvor-
dan denne kvinnen er blitt utropt til helgen.
Det vestlig patriarkiet har alltid hatt store
problemer med & forholde seg til den nor-
male, ordinzre kvinnen. Som Henrik IVs
sonn, og demt til & bli hans etterfolger,
ma Henrik V gi avkall pd den moderlige
beskyttelsen til en omsorgsfull kvinne, til
fordel for 4 kunne bli en viril mann og
kriger. Den unge prinsens inntreden i de
voksnes verden er betinget bdde av hans
evne til & formulere seg og hans tilegnelse
av den voksne seksualiteten: A tilegne seg
spraket er ensbetydende med & tilegne seg
fallos. For & kunne bli et virkelig subjekt og
tilegne seg et maskulint styresett, ma den
unge prinsen fornekte moren, hustruen,
den elskede. Gjennom alle tragediene er
avvisningen av positive anima-bilder en
toll som ma betales. Ute av stand til 4 bli
en virkelig mann, skal Henry V overdra
beslutningene til en mindredrig, sot ingen-
ting, Catherine. Lille Henry VI trues med
a tilintetgjores av Leonoras virile styre, og
under denne prosessen blir bibelen brukt
til & fylle hodet hans med negative kvin-
nebilder. Margaretha di Napoli tilpasser
seg mannsrollen for 4 kunne overleve i
mannens verden, og utvikler seg til & bli det
verst tenkelige eksemplet pd en elskende
kvinne. Det eneste alternativet til 4 bli
en virkelig mann er 4 kultivere bildet av
en macho-mann, slik det skjer med Eddy
the King, som ganske enkelt tilintetgjor

alle kvinnene og behandler dem som rene
begjers-objekter. Til slutt skal regningen
presenteres for Dirty Rich Modderfokker,
det storste ofret for en stygg verden, fodt
med alle stigmata av et edelagt liv, hvis rop
om kjerlighet er opplest av og gjennom
et sprak som ikke lenger fungerer. Som en
destruktiv Kristus-figur, skal denne marty-
ren av et fullstendig feiloppfattet liv, for-
teere siste maltid i total ensomhet og som et
siste vitne til et rituale som blir tilkjennegitt
som en grandios katastrofe; en Golgata-
vandring uten mening eller ende.

Ny Shakespeare

Betraktet slik er produksjonen Ten Oor-
log/Schlachten en bitter kommentar til var
ndvarende levemdte, en refleksjon av fra-
veeret av Store Fortellinger i postmoderne
tid. Denne nyfortolkningen av &tte av Sha-
kespeares tragedier har samme formal som
de greske tragediene hadde; & kommentere
den eksistensielle tilstanden i deres egen
samtid. Den eksponerer en meget kritisk
visjon av vir egen sivilisasjon og forseker 4
forklare hvorfor og hvordan den har kjort
seg fast i en slik blindgate, hvorfor individet
savner kjerlighet, forstielse og varme. Den
prototypiske mannen, best representert av
den deende Dirty Rich, er et negativt
eksempel pd mannen som seker selvinnsikt
og selvrealisering, og pd den madten reflek-
terer avslutningen av et ti-timers teater,
arsaken til katastrofen, hans katastrofe,
men ogsd var. For Perceval representerer
denne syntesen en provisorisk avslutning pa
tyve drs soken, og en vedvarende tilbake-
vending til samme tematikk: Hvordan den
nddelose vestlige mannen totaliserer mas-

kuline dyder som aggresjon, maktbegjer og
selvbekreftelse, og mister all dypere kontakt
med det kvinnelige.

Derfor gir denne syntesen oss en fullsten-
dig ny historie, der Shakespeare er totalt
omskrevet, og Shakespeare snudd pa hodet,
men ogsd forfrisket pd en grunnleggende
mate. Mytologien blir fortalt pd ny, og pa
en mdte som berorer sjelen. Det krever en
moden instrukter & utfere en slik tour de
force, men ogsd et menneske med dype
kunnskaper om menneskesjelen og den
verden som han lever i. Applausen har vert
like stor i Belgia, Salzburg og Miinchen, og
folk er blitt like dypt fascinert av en teater-
maker som dpner sjelene sa nadelost. Denne
produksjonen betyr et steg videre i forhold
til fortolkningen til Hall og Bogdanov, den
er teater, rite og mytologi pd samme tid.
Listen av utmerkelser er imponerende, og
den fortsetter & oke for hver maned. Den
unge gutten fra Antwerpen som pa midten
av sekstitallet var for sjenert til 4 4pne mun-
nen i klassen, skulle ved arhundrets slutt
presentere en fortelling om sitt eget plagete
sinn. For hans felles reisende pa veien til
himmel og helvete, var det en fantastisk og
forferdende opplevelse, en moden kunstne-
risk visjon om livet presentert i et teatralt
sprak som er redusert til det essensielle:
Essensen av livet, essensen av teatret.
(Overs. fra engelsk av Therese
Bjorneboe)

Den dgende Dirty Rich stdr som et negativt eksempel pd man-
nen pa leting etter selvinnsikt og selvrealisering, og reflekterer
drsaken til katastrofjen; hans katastrofe, men ogsd vdr



Makt og legitimitet
] roaekngenea tid

Selv. om Kongemakten i
England sveert ofte ble vun-
net gjennom utfoldelse av ra
makt, pa slagmarken i kamp
mot en utfordret Konge,
under det tidsrom Shake-
speare skrev hele fem his-
toriske skuespill fra, og som
vi kKjenner som Rosekrigenes
tid, og som dreier seg om
perioden fra 1398 til 1485, et
tidsrom pa 85 ar, sa er det
likevel betegnende, og opp-
siktsvekkende, i hvilken grad
legitimistiske sparsmal har
veert avgjerende for erobrin-
gen av makten. En hver ny
Konge matte begrunne sin
rett til tronen gjennom legi-
timistiske krav, som ga ham
fagrsteretten til tronen, og som
samtidig avviste legitimiteten
til den forrige, og beseirede,
Kongen.

Av DAG SoLSTAD




Richard Il (til hoyre) gir opp tronen til sin fetter, Henrik Bolingbroke (Henrik IV - til venstre) i 1399.

Rosekrigenes tidsalder begynte med at
Henrik Bolingbroke, senn og arving etter
John av Gaunt, hertug av Lancaster, gjorde
opprer mot Kongen, hans fetter Richard
I, beseiret denne i slag og avsatte ham.
Deretter lot han seg utrope til ny Konge
under navnet Henrik IV. At Henrik gjorde
opprer mot, og avsatte kong Richard, var
lett & begrunne, i det Kong Richard gjen-
nom sine handlinger hadde forspilt sin rett
til & veere Konge. At den som leder oppre-
ret sd selv tar kongsnavn, er noe som kan
konstateres som et faktum, i seer nir den
nye Konge viser seg langt bedre skikket
til 4 vaere Konge enn den detroniserte, og
dette var klart allerede for Henrik hadde
beseiret Richard pa slagmarken, og Henrik
IVs senere regjeringstid bare bekreftet dette.
Likevel var Henrik IV neye med 4 begrun-
ne pa legitimistisk vis at han hadde retten til
tronen, ja sogar forsteretten, en begrunnelse
han ikke bare kom med ved sin overtakelse
av makten, men stadig gjentok gjennom
hele sin regjeringstid.

RICHARD 1II VAR eneste sonn av

Edvard, prins av Wales (The Black Prince),
som igjen var arving til tronen etter sin far,
Edvard III. Da Edvard, prinsen av Wales,
dade ett ar for sin far ble det Richard som
arvet tronen etter sin bestefar. Henrik pa
sin side var ogsd sennesenn av Edvard
I, i det han var senn av John av Gaunt,
hertug av Lancaster, en annen av Edvard
IlIs senner. Man skulle tro at nar Henrik
avsatte den udugelige Richard og selv satte
seg pa tronen, s ville det, i kraft av den
rettferdige maktutavelse, og Henriks egen
arverett til tronen, gjore spersmdlet om
streng legitimering til et sveert akademisk
sporsmal. Slik var det imidlertid ikke, og
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nettopp spersmdlet om Henriks legitimitet
til & veere Konge, var den utlesende faktor
i alle de innbyrdes maktkamper som fant
sted i England, i de fire generasjonene som
fulgte, og som, som vi skal se, ogsd hang i,
og bestemte handlingene til huset Tudor,
ihvertfall s& sent som opp til Henrik VIII,
og som ogsd var en levende realitet da
Shakespeare skrev sine historiske skue-
spill.

Da Edvard IIT dede, i 1378, ser arveregis-
tret etter ham slik ut, barn og barnebarn
(utelatt tre detre, og deres etterkommere,
da ingen av dem far noen innflytelse pa det
senere utfall):

Edvard Lionell John Edmund Thomas
Prince av Wales av Antwerpen av Gaunt hertug av York hertug av
d. 1377 d. 1386 hertug av Clarence
| | Tancaster | |
Richard Philippa Henrik, Edvard Anne
Elisabeth Richard
Philippa Constance

10



NAR DEN barnlose Richard beseires, og
avsettes, 1 1399, skulle det ikke by pa sa
uoversiktlige problemer at hans beseirer
besteg tronen under navnet Henrik IV.
Henrik er faktisk neermeste arving til Rich-
ard, beregnet utifra en mannlig arverett,
hvor tronen arves gjennom mannsledd, og
ikke kvinneledd, som ikke var noe szregent
i middelalderen. Men i England gjaldt en
annen lov, og etter den gikk arveretten til
tronen ikke til Henrik Bolingbroke, men
gjennom Philippa, datter av og arving til
Lionell, hertugen av Clarence, Edvard IllIs
nest eldste sonn. Jeg sa gjennom Philippa,
for Philippa var pa dette tidspunktet, 1399,
ded, hun dede i 1382, og selv om hun
hadde vert i live sa ville hun sannsynligvis,
pa dette tidspunkt, i 1399, ikke blitt regje-
rende dronning, men overlatt tittelen til sin
senn, hvis hun hadde noen, kronen gikk
ikke automatisk til henne, men gjennom
henne.

I 1399 var arvingene etter Philippa, og
hennes mann, Edmund Mortimer, jarlen av
March, d. 1381:

Edmund

Mortimer

Roger
Mortimer Elisabeth  Philippa
jarl av

March

d. 1398

Edmund,
jarl av
March
Roger,
Anne,
Eleanor

Rett arving til Englands trone er altsd den
lille gutten Edmund, jarl av March, Phi-
lippas dattersenn, og tippoldebarn av den
siste verdige Konge, Edvard III. I en slik
situasjon skulle man tro at Henrik ikke
trengte 4 bry seg med noen formell legitime-
ring av sin rett til tronen, men noye seg med
4 nikke samtykkende til det som ble uttalt
fra klerikalt hold: Vart stolte England kan
ikke regjeres av en gutt. Det ma regjeres av
en mann. Men Henrik sokte en legitime-
ring, og den senere historie viste at det ogsa
var nedvendig for ham 3 gjore det.

OG HENRIK SOKTE en legitimering

innafor den gjeldende arvelov. Han sokte
sin legitime forsterett til tronen gjennom
sin mor, Bianca av Lancaster, ikke gjen-
nom sin far John av Gaunt. John av
Gaunt, Edvard IIIs tredje sonn, hadde
selv blitt hertug av Lancaster, og derigjen-
nom Englands rikeste mann, gjennom sin
hustru Bianca, som var arving etter sin
far hertugen av Lancaster. Man ma tro at
det var mer enn nok for John av Gaunt,
men det var det ikke for hans senn Henrik
Bolingbroke, som nd hadde latt seg utrope
til Kong Henrik IV av England. For Bianca
nedstammet fra Henrik IlIs senn Edmund,
den forste jarlen av Lancaster, og bror til
Edvard I. Edmund dede selv i 1296, men
nd begrunnet Henrik IV sin rett til tronen
ved & henvise til at han var Edmunds
arving. Men det ga jo ingen rett til tronen,
for Edmund hadde bare vart senn nr 2,
og tronen hadde i sin tid, i 1272, gitt til
hans eldre bror Edvard I. Men Edmund
hadde blitt kalt Edmund Crounchback
(er vel krokrygget, jmf. Inge Krokrygg),
og Henrik pdsto né at han egentlig hadde
veert den eldste senn, men var blitt forflyt-
tet til 4 bli nr. 2 pd grunn av at han var
vanfer, og derfor ikke i stand til 4 uteve
Kongeverdigheten i en tid hvor en Konge
var en mann i full rustning heyt til hest.
Derfor krevde Henrik tronen som rettmes-
sig arving etter Edmund Crounchback, en
begrunnelse han holdt fast ved gjennom
hele sin regjeringstid. Dette var Henrik IVs
formelle begrunnelse for 4 vaere Konge,
den hadde neppe holdt hvis han ikke ogsé
de facto var Konge, pa alle mater.

HVORVIDT HENRIK IVs begrunnelse
pa legitimitet overbeviste samtiden skal
vi ikke ta opp her, det som er interessant
er at han kom med denne historien om
forflytting, og at han dpenbart folte seg
presset, og tvunget, til 8 komme med den,
til tross for at han satt relativt ubestridt
pa sin trone. Det viser hvor sterkt kravet
om legitimitet innen den gjeldende arvelov
var. Henrik sto ikke overfor valget mel-
lom & godkjenne den, og dermed finne pa
denne fantastiske historien, eller eldgamle
ryktet, om tronarvingsbyttet, eller 4 dpent
forkaste den, men mellom & godkjenne
den (altsd komme med den fantastiske his-
torien) eller fortie legitimitetsspersmalet
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Ikke fd av landets
stormenn hadde
kommet til sine
titler, eiendommer
og prakt, gjennom
nettopp denne
loven om arv gjen-
nom kvinneledd

helt og holdent, gjennom & vise til at han
var Konge og Mann og at England ikke
kunne regjeres av en ubetydelig gutt, et
ubetydelig og fjernt oldebarn av Edvard
III. Det siste hevdet han ikke, til tross for at
England var midt oppe i sin skjebnesvan-
gre krig med Frankrike, som til nd hadde
foregatt i over tredve dr, og som ogsa var
en viktig drsak til at Henrik hadde hatt
full stette i & gjore opprer mot Richard II,
som i overfert betydning bare var en gutt
pa tronen. Men det gjorde han altsa ikke.
Han begrunnet sin rett til tronen med a
henvise til gjeldende tronfelgelov.

DET ER TO GRUNNER til at han métte
gjore det, en innenrikspolitisk, og en uten-
rikspolitisk. Den gjeldende lov var kommet
i stand for 260 siden, og som kompromiss
etter en innbyrdeskrig. Da Henrik I dede i
1135 gikk tronen over til hans eneste gjen-
levende barn, datteren Matilda, som ble
utropt til dronning. Hun ble imidlertid fra-
tatt tronen av sin fetter Stephen som krevde
den, og fikk den, under henvisning til at han
var nermeste mannlig arving etter Henrik
I, og en innbyrdes krig endte i et kompro-
miss som gikk ut pd at Stephen skulle vare
Konge i sin livstid, men at tronen deretter
skulle gé (tilbake) til, ikke Stephens eldste
senn, men Matildas eldste senn. Det var
denne loven Henrik na ikke bestred, men
bayde seg for, gjennom sitt omstendelige og
overraskende legitimeringskrav. Det viser
at kravet pa legitimitet sto meget sterkt i
England under denne perioden preget av ra



Den Konge som
Henrik IV krevde
sin arverett etter,
hadde han jo selv
praskrevet retten
til a veere Eng-
lands Konge

makt og rd maktutevelse. En av grunnene
til at han ikke kunne gjore det, se bort fra
legitimitetssporsmalet, var at han da kunne
krenke landets stormenn. Ikke fi av dem
hadde kommet til sine titler, eiendommer
og prakt gjennom nettopp denne loven
om arv gjennom kvinneledd. Henriks far,
John av Gaunt, var bare ett eksempel pa
det, 1460-arenes ledende magnat Jarlen av
Warwick er et annet.

Men en annen grunn til at Henrik IV
ikke kunne bryte denne lov, med apne
oyne, men tvert imot gjorde alle mulige
krumspring for & beye seg for den, var at
han var krigerkonge. Han var Kongen av
England, i spissen for sine menn i en skjeb-
nesvanger krig mot Frankrike. Englands
Konge krevde Frankrikes trone, og kravet
pa den ble begrunnet, og kjempet for, pa
slagmarken i tidr etter tidr, med at Eng-
lands Konge, som arving etter Edvard III,
gjennom sin mor, var rettmessig arving til
4 veere Konge av Frankrike. Derfor matte
han beye seg for denne loven, for forkastet
han denne loven som legitim i sitt hjemland,
hvordan skulle han da forsvare 4 kjempe i
ar etter ar for sin rettmessige krav etter den
samme loven pa Frankrikes jord?

MAN SER LIKEVEL her en selvmot-
sigelse. T kravet pd Englands trone ma
Henrik IV henvise til sin rett, gjennom sin
mor, etter den forbigatte Edmund, Kong
Henrik IIs rettmessige arving, mens han i
kravet pd Frankrikes trone matte henvise
til sin rett som sgnnesenn av Edvard III,
den samme mann som han i sin begrun-
nelse for 4 kreve Englands trone, og vaere

Henrik IV, hadde detronisert, i og med
at denne hadde arvet denne etter sin far
Edvard II og sin farfar Edvard I, som jo
var en usurpator, som urettmessig hadde
fortrengt sin vanfere bror Edmund, som
jo Henrik IV av England krevde sin arve-
rett fra. Den Konge som Henrik krevde
Frankrike som sin arverett etter, hadde
han jo selv fraskrevet retten til & vere
Englands Konge, ja kanskje métte Edvard
IIs ekteskap med Isabella av Frankrike
regnes som ugyldig, i og med at Isabella av
Frankrike hadde inngatt det pa sviktende
premisser, sett pa bakgrunn av nedvendige
justeringer som ma foretas for at Henrik
Bolingbroke kan bli Konge av England
under navnet Henrik IV pa rettmessig vis.
hvert fall kunne en tenke seg at det franske
hoff kunne tenke i de baner, hvis Henriks
begrunnelse for sin legitimitet ble offisielt
slatt fast. Men det ble den aldri. Jeg tror
ikke det var fordi begrunnelsen var sa har-
reisende for dem som herte den, tvertimot,
den forekommer meg noksd plausibel,
husk igjen Inge Krokrygg, borgerkrigen
mellom Harald-sennene midt pa 1100-tal-
let startet nettopp fordi Kong Inges to halv-
bradre bestred hans rett til 4 veere Konge
fordi han var Krokrygg. Hvis man i tillegg
peker pd at Edmund Crounchback fikk
oppsiktsvekkende rike len til bare & vere
spnn nr. 2, som en kompensasjon — 2, kan
man eyne en noksa plausibel omrokkering
av tronfolgerekken. Men fordi den kunne
fore til slike uonskede konklusjoner pa den
motsatte siden, ved det lzerde franske hoff,
ble Henriks begrunnelse for sin legitimitet
ikke avvist, den ble bare lagt til side.

DET VAR IKKE det at Edvard III i s
tilfelle ikke hadde veert Englands rett-
messige Konge som var problemet. Det
var ikke den engelske Kongetittelen som
hadde vert bakgrunn for hans krav pa den
franske krone, men at han gjennom sin
mor, uansett om han var engelsk Konge
eller bare engelsk jarl, var den rettmessige
arvingen til tronen etter sin morfar Kong
Filip IV av Frankrike. Men Henrik IV var
ikke Edvard IIIs ferste arving. Det var den
lille jarlen av March. Han var nd, gjennom
Henriks begrunnelse for makten, stengt
ute fra den engelske kronen, for den gér
jo tilbake til arvingene etter den forbigatte
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Edmund Jarl av Lancaster, og til ham har
March ingen forbindelse. Men nar det
gjaldt arveretten etter usurpatoren Edvard
III av England, si versigod, den har lille
March, det kan ikke Henrik bestride. Men
folgelig er Edmund, jarl av March, eslet
til & bli Kong Edmund av Frankrike. Det
gér neppe an 4 komme bort i fra det. De
eneste som kan komme bort i fra det er
det franske hoffet, som jo har benektet den
Saliske arvelov, nd kunne de forsavidt la
akkurat det spersmadlet std dpent, og heller
konsentrere seg om & erklere den franske
prinsesse Isabells ekteskap med bedrage-
ren for ugyldig.

HENRIKS LEGITIMISTISKE knebay
skaper problem pad problem, hvis man ten-
ker pa hva det inneberer. For det forste en
gavepakke til lovfortolkerne ved det fran-
ske hoff. For det andre at selv om Henrik
er den rettmessige Konge av England, s3
er det lille March som er den rettmessige
arving til den franske trone, og for hvis
rett England kjemper sin skjebnesvangre
krig.

Det var neppe tvil angdende sannsynlig-
heten i Henriks beretning om forflytnin-
gen og aldersforfalskningen mellom de to
Kongesonnene Edvard og Edmund, som
fikk samtidens stormenn og lerde til &
prove 4 fortie Henriks begrunnelse for sin
legitimitet som Konge. Henrik IVs pastand
foyer seg faktisk inn i et monster som ikke
var uvanlig i samtida, noe vi kommer
tilbake til senere, og sannhetsgehalten i
pastandene ble ikke malt etter utsagnenes
troverdighet eller beviselighet, men etter
helt andre kriterier. Henrik IVs begrunnelse
ble overhort pd grunn av de konsekvenser
de fikk, hvis man tenker dem gjennom, bit
for bit, og som man nok kunne regne med
at ihvertfall det franske hoff, og ogsa mulige
tilhengere av Richard IIs rettmessige arving,
jarlen av March, ville gjore. Senere Konger
og tronpretendenter av huset Lancaster
gjentok dem da heller ikke. Men at Henrik
IV selv holdt fast pd den, viser seg i andre
forhold, bl.a. i hans forhold til sine halvbre-
dre, John av Gaunts senner med Katharine
Swynford.

Mens John av Gaunt ved Edvard IIIs ded
i 1377 bare hadde hatt tre arvinger, hans
barn med Bianca av Lancaster (samt en



datter med en annen hustru, som jeg ikke
nevnte) s har han ved Richard IIs fall,
i 1399 disse arvingene med Bianca av
Lancaster:

Henrik Elisabeth Philippa

g. med John g med
Henrik, Holland Kongen av
Prince av Wales, Portugal

Thomas senere
Hertug av Clarence,
John senere Duke
av Bedford,
Humphrey duke

av Gloucester

Ogsa Elisabeth, gift med hertugen av Exeter
og Philippa gift med Kongen av Portugal,
har etterkommere, i 1399, som vil bli arvin-
ger til tronen, hvis linjen etter Henrik IV
skulle utde, ihvertfall ifelge Henriks egen
begrunnelse for sin rett til Englands trone.
Med Katherine Swynford:

Thomas
Beaufort

John Henry
Beaufort Beaufort

Joan
Beaufort

Disse fire var ikke blant John av Gaunts
arvinger i 1377, enda de fleste var fodt
da. For de var bastarder, fodt av John av
Gaunts elskerinne, Katherine Swynford,
utenfor ekteskap. John av Gaunt giftet seg
imidlertid med Katherine Swynford etter at
hans 2. hustru var ded, men barna ble ikke
legitime for det. Men i 1398 ga Richard 1
John av Gaunt et charter hvor han erkleerte
disse barna for legitime. Dette for & sikre
John av Gaunts fortsatte stotte for hans
vaklende trone. Henrik IV prevde aldri &
forstete dette charteret, gitt som bestikkelse
av en desperat Konge, men han avholdt
seg fra 4 innremme dem arverett til tronen,
neppe fordi han ansa dem for bastarder, for
da kunne han ha omstett Richards charter,
men fordi de ikke stammet fra Bianca av
Lancaster, som ham selv og hans to sestre.
Senere skulle lancaster-partiet bli nedt til
a gi etterkommerne legitimitet, men det er
ikke til & komme fra at de opprinnelig var
bastarder, avlet utenfor ekteskap.

MEN NA TILBAKE til Henrik IV. Til
tross for at han satt stett pa tronen, sett
i historisk perspektiv, si fantes det hele

tida under hans fjortendrige regjeringstid
tendenser til opprer mot ham under det
formdl 4 restaurerer enten Richard IIs
Kongedomme, eller & sette hans arving
jarlen av March pa tronen. Det forste
skjedde alt dret etter tronbestigelsen, og
ble slatt brutalt ned, lederne ble henrettet
og den avsatte Kong Richard II myrdet.
Blant lederne for dette forste opprer var
hertugen av Exeter, John Holland, og hans
bror Thomas Holland, hertug av Surrey.
Hertugen av Exeter var Henrik IVs svoger,
gift med hans ekte soster Elisabeth, og
hvorfor havnet han og hans bror, pd den
galei? Fordi Holland-familien var legiti-
mistisk? De stammet fra Edvard IIs bror,
Edmund, jarl av Kent, som ble henrettet
i 1330, og var altsi heyfornemme. De
var i direkte slekt med Richard II, hvis
mor var deres grandtante, og deres sos-
ter enke etter Roger Mortimer, senn av
Philippa, og altsda mor til den lille jarlen
av March. De hadde altsd valgt den til-
knytningen framfor tilknytningen til huset
Lancaster, som John Holland var inngiftet
i. Etter henrettelsen av John Holland ble
hans senn gjort arveles, og tittelen hertug
av Exeter ble gitt til Thomas Beaufort,
Kongens halvbror. Det er denne hertugen
av Exeter som opptrer i et av verdens mest
storsalgne heltedramaer, Henrik V, av
Shakespeare. Etter at Thomas Beaufort
dor barnles far imidlertid John Hollands
sonn tilbake hertugtittelen, som gir i arv
til hans senn igjen, som ender sitt liv under
tragiske omstendigheter, pd de tapendes
parti, og satt utenfor sin rettmessige posi-
sjon, som deres fremste talsmann, fordi
han er bundet pa hender og fotter, av feil
slektsband, det er i 1471, og mer om det
siden, det nevnes her, fordi den Exeter som
forekommer i Henrik V, er han som bry-
ter inn i Holland-familiens hertugdemme,
Thomas Beaufort.

Men der spiller han rollen som den
exrverdige gamle gentlemannen, den nye
Kongen, Henrik Vs onkel. T begynnelsen
av dette stykket skjer det atter et forraederi,
et opprer, mot Kongen. Rett for Kongen
skal avsted til Frankrike, og det heroiske
slaget ved Agincourt, blir et forraederi blant
tre adelsmenn avslort. I folge Shakespeares
stykke har de gjort forraederi for pengenes
skyld, de er betalt av Frankrike. Men kan-
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skje har deres opprer ogsa et legalistisk
perspektiv, som er vel sd sentralt som deres
eventuelle pengebegjer? For en av de tre
forreederne er Richard, jarl av Cambridge.

HVEM ER RICHARD, jarl av Cam-
bridge?

Han er sonn av den na, i 1415, avdede
Edmund, hertug av York, Edvard IIIs tredje
sonn, og altsi medlem av en familiegren,
som legalistisk sett, kommer etter Henrik
IV og Henrik V i retten til Englands trone.
Hans svoger, Thomas Despencer, jarl av
Glouchester, gift med hans sester, var blitt
henrettet i ar 1400, for sitt opprer mot
Henrik IV, for & gjeninnsette Richard II
pa tronen. Det kan tyde pad at York-huset
er legitimister, og pa prinsipielt grunnlag,
siden den legalistiske linjen jo ikke gér i
deres faver.

Det erklerte formalet med opproret av
14135, to ar etter Henrik Vs tronbestigelse,
var 4 restaurere den legale tronarvingen
Edmund, jarl av March, som nd var blitt
myndig. Denne hadde vokst opp under
Henrik IVs beskyttelse, i en slags finere
husarrest. Han var klar over at mange sd
pd ham som Englands rettmessige tronar-
ving, men han var temmet, og viste selv
ingen interesse for & framsette sine krav,
ihvertfall ikke & risikere livet for & fram-
sette dem. Tvert imot, da han var blitt kjent
med opprersforsgket mot den nye Kongen,
Henrik V, gikk han selv til Kongen og repet
planene.

Henrik IV og Henrik V var to av Eng-
lands mest betydningsfulle Konger, Henrik
V selve heltekongen, og de ligger begra-
vet bak selveste tronstolen i Westminister
Abbey, i dr 2000. Nar den mannen som
skulle vere legitimistenes tronarving selv
avstdr fra denne wre, si er det klart at et
opprer mot huset Lancaster, som na feirer
triumf pd triumf, i krigen mot Frankrike,
og Henrik V oppnar sitt mal, & bli arving
til Frankrikes trone, som den som skal
etterfolge den aldrende Karl VII, har ytterst
darlige vilkar. Det tar da ogsa 40 ar fra
Richard, jarlen av Cambridge blir henret-
tet, til et slikt legalistisk opprer mot huset
Lancester blir mulig, og da er det ikke noen
av huset Mortimer, som jarlen av March
representerte, som stiller som tronpreten-
dent. Da er det hertugen av York.



Selv om Henrik IV
er den rettmessige
Konge av &ngland,
sd er det den lille
jarlen av March
som er den reti-
messige arving

til den jranske
trone, og jor hvis
rett England kjem-
per sin skjebne-
svangre Kkrig

Henrik V, heltekongen som vant en knusende
seier i slaget ved Agincourt i 1415.

HVORDAN KAN DET ha seg? York
kommer jo etter Lancaster, sett fra en lega-
listisk synsvinkel. Jarlen av March dede i
1425, og hvis linjen gjennom Philippa, til
Lionell av Antwerpen, Edvard IIIs annen
sonn er utdedd, i likhet med linjen fra
Edvard Ills eldste seonn, si er det jo lin-
jen fra Edvard den Ills tredje senn, John
av Gaunt, og ikke fra hans fjerde senn,
Edmund av York, som har fersteretten til
Englands krone. Det vil si at huset Lan-
caster har blitt de rettmessige arvinger til
Englands trone. Men linjen fra Lionell av
Antwerpen dede ikke ut med den siste jarl
av March.
Den lever videre gjennom kvinneledd. Blant
annet gjennom Elisabeth Mortimer, som
ektet Henry Percy, den kjente Hotspur i
Shakespeares drama Henrik IV, og som
ble henrettet i 1403, for 3 ha reist enda en
fanyttes opprersfane mot Henrik IV, for
restaurasjonen av den legitimistiske linjen
han selv hadde giftet seg inn i, og som
han selv skulle bli en livskraftig fornyer
av gjennom sine etterkommere jarlene av
Northumberland og lordene Clifford. Men
denne linjen ble aldri de forste arvinger til
de rettigheter som etterkommere av Lionell
av Antwerpen kunne pdberope seg, om
ikke reelt, for 1450, si ihvertfall formelt.
Forstearvingene var, etter 1425, hertugen
av York, jarlen av Cambridges senn.
Huset York hadde foretatt en enkel,
men genial, sving innen den legitimistiske
rangering av Edvard IIs arvinger. Edvard
IIIs fjerde sonn, Edmund hertugen av York,
hadde to senner, Edvard, som etterfulgte
sin far som hertug av York i 1402, og
Richard jarl av Cambridge. Denne siste,
Edmunds yngste senn, giftet seg inn i linjen
etter Lionell av Antwerpen, Edvard IIIs
annen senn, som etter at linjen etter Edvard
IIls eldste senn, hadde dedd ut, var sanne
arvinger til Englands trone. Richard av
Cambridge giftet seg med jarlen av March’s
eldste soster, Anne Mortimer, og rykket
fram om, ikke til Radhusplassen, jarlen av
March levde jo ennd, sa ihvertfall til Ulleval
Hageby. Det er i denne posisjonen han
begdr det som Shakespeare i sitt storslagne
drama Henrik V framstiller som et neder-
drektig forraederi, og han blir henrettet, rett
for det store slaget ved Agincourt. Men han
etterlater seg to sma barn, datteren Isabel,
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og sennen Richard. Denne Richard, for-
raederens sonn, i folge Shakespeare, arver
siden tittelen hertugen av York, etter sin
barnlgse onkel, som lider heltededen under
slaget ved Agincourt, bade i virkeligheten
og i Shakespeares drama. Og da hans onkel
jarlen av March der barnles i 1425 blir
overhodet for huset York ogsd igjennom
sin mor Anne Mortimer, overhodet for det
hus som stammer fra Lionell av Antwerpen,
og folgelig, legitimistisk sett, rettmessig
arving til Englands trone, nd i barnekongen
Henrik VIs tredje regjeringsar.

SELV ER HAN bare et barn, i likhet med
sin slektning Kongen, og det skal ga 25
ar for han blir i stand til 4 framsette sine
legitime krav. Da er barnekongen Henrik
VI blitt myndig for lengst, vist seg udugelig,
tidvis direkte sinnsyk, og har vert gift med
sin dronning Margaret av Anjou i ni r uten
at ekteskapet hadde bragt England noen
arving til tronen. Spersmilet om hvem
Henrik VI, eller hans radgivere, ville utpeke
som tronfelger var blitt prekert. Det er til
denne stilling, som arving etter Henrik VI,
at hertugen av York fremmer sitt kandida-
tur, ikke til tittelen Konge av England, han
reiser ikke opprersfanen, men melder seg
pa som arving. Skal York arve Lancaster?
Hva har skjedd med huset Lancaster, har
de ikke noen egen arving? Henrik IV hadde
jo fire sonner, i tillegg hadde John av Gaunt
tre Beaufort-senner.

A, det er bare atlinger av beaufort-
sonnene igjen av huset Lancaster nd. Av
Henrik IVs fire sonner var det bare Henrik
V som etterlot seg en arving, en ni mane-
der gammel sonn. De tre andre der alle
uten livsarving. Den nzermeste kandidat
huset Lancaster har nd er Edmund Beau-
fort, hertug av Somerset, og tredje senn
av den eldste av de opprinnelige beaufort-
sennene, John Beaufort. Og han er heller
ikke, legitimistisk sett, den forste i rekken
av arvingene etter beaufortene, som altsd
er blitt arvinger til Huset Lancaster. Det er
lady Margaret Beaufort, en liten pike, som
er datter av John Beaufort, annen segnn av
den forste John Beaufort, men hun er fore-
lopig glemt. Det er hertugen av Somerset
som presser pd, og venter 4 bli erklert
som tronarving. Det er mot ham hertugen
av York gjor sitt krav gjeldende. De to



presenterer pd dette tidspunkt, litt etter
1450, to klare og fientlige partier i engelsk
stormannspolitikk, og det er beaufortene
som har Kongens gunst, men han har ennd
ikke bestemt seg for & utrope hertugen
av Somerset til tronarving. Sa skjer det et
mirakel. Dronningen blir gravid, og foder
etter ni mdneder en senn, som den sinnsyke
Kongen forst ikke er i stand til & vedkjenne
seg, men som han godtar da han friskner til
igjen. Det er Edvard, prins av Wales.

LEGITIMISTISK SETT: det er ikke min-
dre sannsynlig at Edmund Krokrygg ble
forflyttet fra 4 vere eldste sonn til d bli
senn nr. 2 av sin far Henrik III, enn at
Edvard, prince av Wales er den etterleng-
tede sonn av Henrik VI etter ni ars venting
pa en tronarving. Sannsynligvis er den fan-
tasifulle historien Henrik Bolingbroke i sin
tid fortalte for & vise til sin legitime rett til
Englands trone langt mer troverdig, og stér
ihvertfall i sin samtids bevissthet langt ster-
kere enn den historien som dronningen av
England, Margaret av Anjou, na kan fortel-
le, selv om hun altsd stir med en baby i sine
armer. Sannsynligvis betyr tilsynekomsten
av Edvard, prince av Wales, at hertugen av
York styrker sin posisjon som engelsk tron-
pretendent. Thvertfall starter krigen mellom
huset York og huset Lancaster forst nd. Det
forste slag blir vunnet av hertugen York.
Hertugen av Somerset, som etter fodselen
av prinsen av Wales, ikke lenger er lan-
caster-partiets tronpretendent, faller. Kong
Henrik VI kommer i hertugen av Yorks
hender. Hva gjor hertugen av York? Han
avsetter ikke Henrik VI. Derimot fremset-
ter han et krav om & bli tronfelger. Etter
Henrik skal tronen ga over til hertugen av
York og hans senn. Dette kravet godtar
Kongen i forste omgang.

Det er ikke det at Henrik VI godtar et
krav fra hertugen av York som desavouerer
hans egen erklerte senn som sin arving
som her er bemerkelsesverdig, men at her-
tugen av York framsetter det. Forklaringen
pa det henger sannsynligvis sammen med
at York er legitimist, hans krav pa tronen
er bundet i legitimistiske anordninger som
strekker seg tilbake helt til 1135. Men det
er ennd ikke opportunt 4 framsette dem
som krav om tronen. Henrik VI er senn av
heltekongen Henrik V og regjerer i kraft

av denne heltestatus. Richard av Yorks far
forradte heltekongen. Richard av York har
svoret Henrik VI troskap, han kan ikke
lope fra denne eden nd. Hans troskap til
heltekongens senn er overordnet hans egen
legitime rett. Forst seks dr etterpd er hertu-
gen av York i stand til 4 reise opprersfanen,
selv om han har denne i sin makt, kan han

kreve tronen ogsd formelt, og faller ved
slaget ved Wakefield i 1460.

HERTUGEN AV YORK etterlater seg
en rik etterslekt, tre senner og tre detre.
Edvard, den eldste, blir ny hertug av York,
og tronpretendent. Huset York har helt
siden begynnelsen av dette arhundre hatt
den formelle, legitime, rett til Englands
trone, men pa grunn av huset Lancasters
uomtvistelige makt, har det ikke lykkes
dem & erobre tronen. Det er ikke nok a
ha rett, en trone ma ogsa erobres. Under
Henrik IV og Henrik V, falt slike forsek pa
sin egen urimelighet, under Henrik VI er
situasjonen endret. Henrik Vs regime har
vert en katastrofe for England. Ikke bare er
Kongen personlig ute av stand til 4 regjere,
men regimet har ogsd under Henrik VIs
regjeringstid mistet alt, absolutt alt, hans
forreedere hadde vunnet. Tiden er kort sagt
overmoden for et regimeskifte. I 1461 blir
Edvard av York Konge av England under
navnet Edvard IV.

OG DERMED KUNNE denne historie
fra engelsk seinmiddelalder vert til ende.
Alt har falt pd plass. Man kan sette opp
slektstreet etter Edvard III, og alt faller pd
plass. Der Kongens plass skal vare der fin-
ner man Kongens plass. Edvard av York
har blitt Edvard IV av England, England
har fatt en Konge om hvem man ikke kan
sette det minste sporsmdl ved har legitim
rett til tronen, ut fra 350 &rs rett.

Men i 1470 ble Edvard IV avsatt, og
Henrik VI restaurert pa tronen, etter et slag
hvor lancaster-partiet seirer, og Edvard ma
flykte. Hvordan kunne det skje? Edvard
hadde jo vist seg som en handlekraftig
Konge, og burde ha sittet trygt pa sin trone.
Men han hadde gjort en stor feil. Han
hadde gjennom sitt ekteskap med Elisabeth
Wydville skapt splittelse bade i sitt eget hus,
blant de magnater som opprinnelig hadde
stottet ham, og blant peerene generelt.

IS

Det er klart at et
oppror mot huset
Lancaster, som na
peirer trium} pa
triump, i krigen
mot Frankrike, har
ytterst darlige vil-
kdr. Det tar da ogsad
40 dr jra Richard
bor et slikt legalistisk
opprer mot huset
Lancester blir mulig

Henrik VI, den tidvis sinnsyke, siste Konge
av huset Lancaster.



Henrik VI har vist seg udugelig, tidvis
direkte sinnsyk, og har veert gijt med sin
dronning Margaret av Anjou i ni dr uten
at ekteskapet hadde bragt England noen
arving. Spersmdlet om hvem Henrik VI ville
utpeke som tronjpolger var blitt prekcert

Richard Ill, regjerte i perioden 1483 til 85, som andre
og siste konge av huset York, etter sin bror Edvard IV.

Huset Jork hadde
poretatt en enkel,
men genial, sving
innen den legiti-
mistiske range-
ring av Edvard 1118
arvinger

Gjennom dette ekteskapet ble Wydvillene
en maktfaktor i engelsk politikk, og de
ble betraktet som inntrengere blant mak-
teliten, bdde dem som stettet York, og
dem som stettet Lancaster. Den avsatte
Kongens hustru, den franskfedte Margaret
av Anjou, greide & utnytte dette til 4 reise en
befrielsesheer til fordel for Henrik VI. Kong
Edvards eldste bror, George, hertug av
Clarence, satte ut ryktet om at Edvard var
en bastard, han var ikke sonn av Henrik
av York, men en annen mann, og hvis det
forholdt seg slik sa var det jo ham, hertugen
av Clarence, som var Englands rettmessige
Konge. Han flyktet fra London, og sluttet
seg til den avsatte dronningens felge, hvor
det snart gikk opp for ham at han var lengre
fra maktens sentrum enn noensinne. Ingen
tenkte pd George som Englands Konge, det
var i den leir han na var Henrik VI og hans
arving prinsen av Wales. Dette forte til at
hertugen av Clarence, etter sin brors fall fra
tronen, sluttet seg til ham igjen, da denne
kom tilbake for & gjenerobre tronen.

Det lyktes for Edvard. 1 slaget ved
Tewkesbury i 1471 vant hans tropper en
tilintetgjorende seier over lancaster-partiet.
Den unge prinsen av Wales falt, det samme
gjorde en rekke stormenn som fulgte ham.
Henrik VI ble fanget, og siden myrdet.
Edvard satt fra da av trygt pa tronen. Huset
Lancaster var knust.

JA, HUSET LANCASTER var knust.
Av atlingene etter Henrik Bolingbroke,
den senere Henrik IV, var ingen igjen. Av
hans halvbredres, beaufortenes, slekt, var
det ogsa fi igjen. Av John av Gaunts tre
beaufort-sonner etterlot bare den eldste,
John Beaufort, seg barn. Av dennes fire
senner hadde sd bare to etterlatt seg livsar-
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vinger. Det var John, den forste hertug av
Somerset, som hadde etterlatt seg datteren
Margaret Beaufort. I sitt annet ekteskap,
med Edmund Tudor, hadde hun ni fatt
sennen Henrik, jarl av Richmond. Ogsa
John Beauforts bror Edmund, den annen
hertug av Somerset, den fhv. tronpreten-
denten, hadde etterlatt seg arvinger, fire
senner. Men alle disse var enten blitt ekse-
kutert eller falt i slag i perioden 1463-71,
og ingen hadde livsarvinger. Deres soster,
Margaret, hadde i sitt annet ekteskap med
jarlen av Devon fitt tre senner som ogsa
alle hadde blitt henrettet eller falt i slag i
samme periode. Edmund annen hertug av
Somersets seks detre hadde fire etterkom-
mere i live. Den eldste av dem hadde vert
gift med Humphrey Stafford, eldste senn
av den forste hertug av Buckingham, og
hennes seonn, den 17-drige Henrik, siden
1460 den annen hertug av Buckingham,
mdtte nd anses som legitim arving etter den
forhenveerende tronpretendenten for huset
Lancaster, Edmund, den andre hertugen av
Somerset, og altsa den som nd var eslet til &
vare huset Lancasters overhode, hvis huset
Lancaster fortsatt skulle overse rettighetene
til den forste hertug av Somerset, Margaret
Beaufort og hennes sonn.

Den passet godt, fordi den unge hertug
ogsd var 4 anse som overhodet for den
andre linjen tilbake til Edvard III som
utgikk fra dennes femte og yngste senn
Thomas av Woodstock, hertug av Glou-
cester. Ikke bare som lancaster-ztling, men
ogsd Edvard IlIs etling skulle unge Henrik
std sterkt. Hvis sparsmalet om beaufortenes
illegitime bakgrunn skulle dukke opp igjen,
noe man matte anta ville skje, s& kunne
Henrik altsd peke pd sin hoyst legitime



bakgrunn som ztling av kong Edvard III,
og som den mann som kunne reise hans
verk opp til dets gamle hayder igjen. Men
beklageligvis var Henrik Stafford, hertug av
Buckingham, alt inngiftet i den naveerende
Kongefamilien, i det han var blitt gift med
Katherine Wydpville, soster av Edvard IVs
dronning. Det skulle ogsd bli hertugen av
Buckinghams skjebne, han kom til 4 bli sit-
tende fast hos huset York, til slutt som en
av tronrgveren Richard IIIs mest betrodde
menn, inntil han ble henrettet i det han
endelig, til slutt, forsokte & slutte seg til
huset Lancaster igjen, det hus han kunne
ha blitt overhode for, men som n3 var ledet
av Margaret Beauforts senn Henrik, jarl
av Richmond, til endelig seier i denne hun-
dredrige strid om makta og legitimiteten.
Men forelopig er unge Richmond i eksil i
Frankrike.

DEN UNGE HERTUGEN av Bucking-
ham, oppslukt ved fiendens hofff, og den
unge Richmond, tidligere forbigatt av
beaufortene, i eksil i Frankrike. Fantes det
flere emner? Da ma vi gé tilbake til John
av Gaunts datter med Katherine Swyn-
ford, Joan Beauforts og henne etlinger
i ekteskap med Ralph Neville, 1. jarl av
Westmoreland. Der hadde denne grenens
overhode, bade reelt og legitimistisk sett,
den mektige jarlen av Warwick, falt i sla-
get ved Tewkesbury, i likhet med sin bror,
jarlen av Northumberland. Jarlen av War-
wick etterlot seg to detre, begge fanget
ved huset Yorks triumferende hoff, den
ene som hustru til Kongens bror, hertugen
av Clarence, den andre som enke etter
prinsen av Wales, Henrik VIs senn, men
nd i ferd med & inngé et nytt ekteskap med
kong Edvards yngste bror, Richard, hertug
av Glouchester. Umulig. Nei, selv om det
fantes etterkommere etter John Beaufort,
sd var ingen av dem i en slik alder, eller
i en slik posisjon, at de kunne framsta
som overhode for lancaster-partiet, her
ma man forst og fremst betrakte at Joan
Beauforts etlinger kommer langt ute i
rekka i & hevde sine forste rettigheter etter
huset Lancaster.

Men lancaster-partiet kunne ha lett etter
sitt overhode utenfor beaufortene. Henrik
IV hadde to sestre. Rett nok gar etterkom-
mere etter beaufort-sennene foran dem

hvis man godtar beaufort-sennenes legiti-
mitet, men det kunne man godt la vere,
hvis man nd skulle veere tjent med det,
eller om man ensket & vende tilbake til
Henrik Bolingbrokes begrunnelse for sitt
krav pa tronen, da var det bare John av
Gaunts barn i ekteskap med Bianca av
Lancaster som var arveberettiget. Den ene
av disse sostrene Lancaster, Philippa, var
gift med Kongen av Portugal, og & komme
med en tronpretendent som er Konge av
Portugal, er noe sokt for ikke & si umulig.
Den andre derimot, Elisabeth, ble gift med
John Holland, hertug av Exeter, som ble
henrettet for opprer, nettopp mot huset
Lancaster, alt i 4r 1400. Slekten fikk til-
bake hertugtittelen under Henrik VIs forste
ar, og den henrettede John Hollands sen-
nesenn, Henry Holland, var nd hertug av
Exeter. Han var riktignok gift med Kong
Edvards sester, Anne Plantagenet, og hans
nd 16-drige datter, og eneste barn, var gift
med Dronningens sonn (av et tidligere ekte-
skap), s& han hadde ogsa slektsmessig rotet
seg inn i umulige band, sett fra lancaster-
sidens synsvinkel. Men han hadde hele tida
veert huset Lancasters trofaste mann. Ved
Tewkesbury hadde han blitt hardt saret,
men hadde greidd a flykte, og 14 nd hjemme
pa sitt gods og pleiet sine sar. Han hadde
kunnet bli huset Lancasters overhode, men
han ble ikke spurt. Huset Lancaster var
knust. Huset Lancaster trengte intet over-
hode na. Huset Lancaster hadde ingen
tronarving &8 komme med. Ikke na. Tkke for
i 1483, og da hadde hertugen av Lancaster
veert ded i seks ar.

DA EDVARD IV DGR i 1483, blir
han igjen beskyldt for & ha vert bastard,
og hans yngste bror Richard, hertug av
Glouchester, utroper seg til Konge under
navnet Richard IIl. Hans begrunnelse for
a gripe tronen er legitimistisk, i det Edvard
IV utropes som bastard. Som senn av en
bastard pa tronen, har folgelig ikke Edvard
IVs arvinger krav pa tronen, slik settes
barnekongen Edvard V og hans bror ut av
spill. To ganger har altsd Edvard IV blitt
utropt til bastard, begge ganger av sine
egne, ja av sine egne bradre, forst Clarence
omkring 1470, deretter av Glouchester
i 1483, si noe ma det vel ha veert i det,
kan man forestille seg at samtida tenkte.
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Henrik Richmond, senere Henrik VII, forste
konge av Huset Tudor.

Sannsynligvis stdar
den pjantasipulle
historien Henrik
Bolingbroke i sin tid
portalte langt mer
til troende, enn den
historien som dron-
ningen av éngland,
Margaret av Anjou,
nd kan portelle, selv
om hun stdar med en
baby i sine armer



To ganger har Edvard IV blitt utropt til bastard, begge san-
ger av sine egne, ja av sine egne brodre, porst Clarence,
deretter av Glouchester, sd noe ma det vel ha veert i det,
kan man jorestille seg at samtida tenkte

Richard kom ihvertfall pd tronen under
den legitimistiske forutsetningen at hans
eldste bror var en bastard. Denne begrun-
nelsen diskvalifiserer ikke Richard fra 4 fa
tilslutning til sin egen arverett. Man ma
ogsd tro at mang en mektig magnat med
glede horte pa denne pastanden, og sluttet
seg til den. For den loste utvilsomt et pro-
blem: Wydvillenes makt. Hvis Edvard var
bastard, s var Wydvillene fratatt enhver
innflytelse ved hoffet og i staten, huset
York hadde frigjort seg fra deres onde
and: Enkedronningen og hennes mangfol-
dige slekt, som hadde benyttet sin makt
til 4 trenge seg inn, gjennom giftemadl, i de
fineste slekter, som f.eks. med hertugen
av Buckingham, med hertugen av Exeters
datter, for bare 4 ta et par eksempler. Men
Richard sd bort fra to ting, som begge felte
ham. At bastardbeskyldningene igjen, slik
som i 1470, forte til splittelse innad i det
tross alt skjore grunnlaget som huset Yorks
maktgrunnlag bygde pa. Og at dette legiti-
mistiske argument ikke var nok til 4 gjore
ham til Konge. For det var ikke ham som
sto forst i rekken av atlinger etter Lionell
av Antwerpen. Rett nok var hans eldre bror
George, hertugen av Clarence, blitt henret-
tet i 1478, men han hadde etterlatt seg to

Da gjor Henrik av
Tudor et genialt
trekk, han gijter
seg med den reti-
messige arving til
Englands trone

barn, sennen Edvard og datteren Margaret.
Rett tronarving, hvis Kong Edvard IV var
en bastard, var Edvard, jarl av Warwick.
Det var til ingen nytte for ham 4 erklere
sin eldste bror bastard. Han var en tron-
rover uansett hvordan han begrunnet det.
Hans eneste rett til tronen gikk gjennom
rd makt. Det var forsdvidt nok til at han
erobret kronen, men ikke nok til at han
greidde & beholde den. To ar senere ble en
ny Konge kronet, Henrik VII, den tidligere
jarl av Richmond, som erobret makten i
spissen for en stor hzr av misforngyde
magnater, hvorav mange hadde forlatt
den siste Konge av huset av York, og slut-
tet seg til restene av det fordums sa sterke
lancaster-partiet.

HENRIK VIIs legitimitet var stor nok til
at han kunne fremme krav pa tronen, men
ikke stor nok til at det ikke kunne reises
store sporsmalstegn ved den, hvis maktfor-
holdene i England skulle bli slik at spers-
malet kunne reises. Hans legitimitet bunner
helt og holdent pd Richard IIs charter av
1398 til John av Gaunt, som legitimiserte
hans beaufort-barn med tilbakevirkende
kraft. Og det gjor ham bare til lancaster-
husets Konge, som bygger pa det histor-

Kroningen av Henrik Vills sonn, Edvard VI
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ske faktum, at Henrik IV og Henrik V og
Henrik VI har vert Konger, og ikke kan
begrunne denne rett pa legitimistisk mate,
ihvertfall ikke sd lenge det finnes atlinger
etter Lionell av Antwerpen, som ikke er
bastarder. Og det gjor det. Og dessuten er
bastard-stemplet pa Edvard IV ugyldig na
som Richard Il har mistet tronen. Da er
det etterkommerne etter Edvard IV som
er de rettmessige arvingene til Englands
trone. N3 er begge hans sgnner drept, men
Edvard IV har etterlatt seg fire detre. Den
eldste blant dem er Elisabeth. Hun er den
rettmessige arving til Englands trone. Da
gjor Henrik av Tudor et genialt trekk , han
gifter seg med den rettmessige arving til
Englands trone. Han som har makten gifter
seg med henne som har rett til makten, og
85 ars stadige kamp mot Englands trone
er over.

DET BETYDDE ikke at legitimistiske
bekymringer skulle slutte & oppseke regen-
tene av huset Tudor. Selv om de som
kunne tenkes & fremsette mer eller mindre
rettmessige krav pa tronen etterhvert dede
ut, enten pa naturlig eller annen maéte, for
a si det slik, eller deres posisjon var blitt s&
svekket at deres krav vel nzermest ble redu-




For Henrik VIII utgjorde de legitimistiske bekymringer til og
med en dominerende del av hans politiske personlighet

sert til familieanekdoter, slik som Henrik
Bolingrbokes krav opprinnelig ma ha vert,
sd hang de legitimistiske bekymringer ved.
For Henrik VIII utgjorde de til og med en
dominerende del av hans politiske per-
sonlighet, og det viktigste varige resultatet
av hans regjeringstid, adskillelsen av den
engelske kirken fra Pavedommet, ma sees
som et uttrykk for Kongens legitimistiske
bekymringer. Selv var han utvilsomt en
handlekraftig Konge, og han satt, for sin
del, trygt pa tronen. Men han nzret utvil-
somt frykt for de spersmaél, og svar, som
kunne tvinge seg fram angdende huset
Tudors legitimitet. Den geniale alliansen
mellom huset York og huset Lancaster
hadde sine hemmeligheter. Hans far hadde
erobret tronen, med makt, og sikret den
gjennom sitt ekteskap, og langt bak i
Henrik VIIs aner ligger en tvilsom legi-
timitet, i det hans rett til tronen, som sin
fars senn, bunner i en meget lemfeldig
omgang med det faktum at John av Gaunt
hadde avlet sine barn utenfor ekteskap. P4
den tid hans stamfar John av Beaufort den
forste, ble fadt, var John av Gaunt gift med
hayfornemme Constance av Portugal, som
hadde fedt ham en datter, Katharine, som
senere ble gift med Kongen av kastilien og
hvis arving nd, omkring 1530, var Karl V,
den tysk-romerske keiser og tillike Kongen
av Spania. P4 omtrent samme tid som
denne fornemme prinsen ble fadt, avlet
altsd John av Gaunt, i synd og hor, en ille-
gitim senn, en bastard, som huset Tudor
hevder er deres stamfar og etter hvem
de begrunner sin rett til & vere Konger
av England! Den legitimiteten Richard
IIs charter ga dem, med tilbakevirkende
kraft, var syltynn. Men Henrik VIII kan
hevde sin rett gjennom sin mor, og den
er uomtvistelig, hadde det bare ikke veert
for en, nei to ting. Det er ikke sd lett &
komme bort fra det faktum at to engelske
prinser av huset York, med femten ars mel-
lomrom, hadde krevd 3 fa overta Edvard
IVs krone, fordi denne var fodt bastard.
Dette hadde de offentlig framsatt krav om,
og det til tross for at begge disse prinsene

dermed skjendet sin egen mors zre pa en
madte som man knapt kan f3 seg til 4 tro at
noen vil gjore. Og hadde Edvard veert fodt
bastard, da hadde hans datter, Elisabeth av
York, Henrik VIIIs mor, heller ingen rett til
tronen, og ei heller Henrik VIII, gjennom
henne. Sporsmadlet om legitimitet gjennom
fodsel var ikke et akademisk spersmal, det
kunne avgjore spersmalet ikke bare om
hvem som hadde rett til 4 sitte pd Englands
trone, men om hvem som faktisk satt der,
selv. om de speorsmil som kan stete en
mektig Konge, eller hans etterkommere,
ned i avgrunnen, bygger pa faktiske hen-
delser, eller ukontrollerbare pastander opp
til 150 ar tilbake i tid. Man ma derfor ikke
glemme at den mektige Kong Henrik VIII
hadde sin dynastiske frykt plantet inn i sine
gener, og aner, gjennom generasjoner. Det
er pa den bakgrunnen vi ma se hans frykt
for framtida hvis hans frukt fra ekteskapet
med Katharina av Aragon, Maria, skulle
bli det eneste og endelige resultatet av hans
dynastiske bestrebelser. Hans forsek pa &
f& pavelig godkjennelse til skilsmisse fra
Katherina av Aragon var politisk helt ned-
vendig. Det ville alltid veere tvil om dette
ekteskapets legitimitet fordi Katharina
hadde vert hans brors, tronarvingens hus-
tru, og selv om han med rette kunne hevde
at dette ekteskapet aldri var blitt fullbyr-
det, kunne pastanden om det motsatte
ogsa framsettes, og fa stor oppslutning. P4
grunn av det mulige bastardstempelet som
kunne settes pd hans datter, tronarvingen
Maria, matte skilsmisse tvinges gjennom,
og det ner sagt for enhver pris. For han
matte skaffe en tronarving det ikke kunne
settes det minste legitimistiske spersmals-
tegn ved. Og det matte vaere en senn. For
bare en senn kunne komme foran den i
framtida mulig illegitime datter Maria i
arverekkefolgen til tronen. Bare slik kunne
han sikre sitt eget dynasti.
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Prince Hal (Keith Baxter)
og Falstaff (Orson Welles)
fra Chimes at Midnight (1967).

Den portsatte historien
om kong Henrik

den jjerde

med slaget i Akademia mellom Prins Hal og Lord Henrik
Percy, ogsa kjent som Hotspur, han fra Nord, med de festlige pafunnene til
Sir John Falstaff, hans utdrivelse og mulige apoteose.

NEDTEGNET OG REGISSERT AV MARIUS EMANUELSEN

| ROLLENE:

Stephen Greenblatt som Prins Hal, snart Kong Henrik V

Harold Bloom som Sir John Falstaff, en feit gammel ridder.
Michel Foucault som Kong Henrik IV, prins Hals far.

Brian Vickers som Henrik «Hotspur» Percy, rebellen fra Nord
Marius Emanuelsen som Nell Quickly, vertinne.

Ingen som William Shakespeare

(med Alle som reserve)
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The best actors in the world, either for tragedy, come-
dy, history, pastoral, pastoral-comical, bistorical-pas-
toral, tragical-bistorical, tragical- comical-historical-

pastoral, scene individable, or poem unlimited: Seneca
cannot be too heavy, nor Plautus too light. For the
law of writ and the liberty, these are the only men.

Akt I: FALSTAFF, KRITIKKEN OG
PENGENE.
Scene i: Ved fronten

William Shakespeares beste skuespill tvin-
ger sitt publikum til 4 ta parti for eller mot
sine fiktive skikkelser, selv der bunnlgs ironi
synes a gjore klare valg umulige. Kritiske
skoler og tradisjoner har dannet seg, kon-
frontert hverandre, vokst seg mektige eller
dodd ut som en folge av dette merkelige
imperativet. Ingen steder har frontene vert
hardere enn omkring de stykkene vi kal-
ler Henriaden eller Falstaffiaden', alt etter
hvem av de to dramatiske karakterene —
Henrik V eller Falstaff — vi tar parti for.
Stridens kjerne er forholdet mellom den
uregjerlige Prins Hal og hans gamle venn,
skurken, drukkenbolten og fettberget Sir
John Falstaff, en av de morsomste figurene
som har statt pd en scene. I forste akt av
det forste Henrik IV-stykket finner vi dem
sammen, kjerlig kjeklende. Falstaff og hans
kumpaner overtaler prinsen til 4 bli med
pa et landeveisrgveri, men nar prinsen blir
igjen alene pd scenen, avslorer han at han
slett ikke har tenkt 4 beholde kjeltringven-
nene sine i all fremtid:

Jeg kjenner dere, og vil se en stund

med smil til deres toyleslgse tomhet.

| dette vil jeg imitere solen,

som lar de lave, pestbefengte skyer

fa marklegge hans skjgnnhet for all verden
til han pany vil sta frem som seg selv;

for var han savnet, blir han mer beundret
idet han bryter frem fra gustne dunster

og damp som synes & formarke ham.

Om hele aret var en leken fridag,

var spas blitt like kjedelig som slitet;

men det som kommer sjelden, kommer
onsket, / (...)/

Og lik et blankt metall mot dyster bakgrunn,
vil omvendelsen overstrale synden

og glitre desto mer, og trekke blikk

Hamlet — 2. 2

langt mer enn det som mangler slik kontrast.
La feilen veere storslatt, mer enn stor;
sa begter jeg for den nar minst folk tror.

Og prinsen viser seg & holde sitt lafte. I det
oyeblikk han blir kronet til konge, i annen
dels siste akt, avviser han Falstaff brutalt.
Her skiller kritikerne lag. Halvparten jubler
over at prinsen viser seg 4 vere en skikkelig
gutt allikevel, mens den andre halvparten
papeker at det er utilgivelig 4 ofre ven-
ner for egen vinnings skyld, og serlig s3
morsomme og sjarmerende venner som
den gamle fete. Shakespeare, hevder de,
kan slett ikke ha vert pa den kalde prin-
sens parti, men heller pd den subversive
Falstaffs.

Akt 1 , scene ii:
I utkanten av saret

En av de aller vakreste passasjene i hele
litteraturkritikkens historie finner vi i Sir
Walter Raleighs Shakespeare fra 1907.
Det handler om forholdet mellom Hal og
Falstaff:

It is the measure of the Prince’s inferiority that
to him Falstaff seems «rather ludicrous than
witty», even while all the wit that passes cur-
rent is being issued from Falstaff's mint, and
stamped with the mark of his sovereignity.
The disparity between the two characters
extends itself to their kingdoms, the Court
and the Tavern. The one is restrained, formal,
full of fatigues and necessities and ambitions;
the other is free and natural, the home of
zest and ease. There are pretences in both,
but with what a difference! In the one there

is real, hard, selfish hypocrisy and treachery,
in the other a world of make-believe and
fiction, all invented for delight. It is no won-
der that Falstaff attracts to himself the bulk

of our sympathies, and perverts the moral
issues. One critic, touched to the heart by the
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casting-off of Falstaff, so far forgets his mora-
lity as to take comfort in the reflection that
the thousand pounds belonging to Justice
Shallow is safe in Falstaff's pocket, and will
help to provide for his old age.?

Den navnlese kritikeren som Raleigh her
referer til — kanskje er han fiktiv — lever
seg i den grad inn i stykket at han begyn-
ner & dikte videre pa det, for 4 rette opp
Shakespeares skandalese avslutning. Den-
ne viderediktningen er, slik jeg leser den,
uttrykk for en ambivalent kjerlighet til
teksten. Kritikeren identifiserer seg med
en tekst som i siste instans svikter ham, og
kritikken blir et forsek pad 4 komme teksten
til unnsetning gjennom & dikte videre pa
den. Og kanskje er dette noe av grunnen
til at Shakespeare har vist seg & veere sa
fantastisk produktiv i forhold til vire liv
og var kultur. Shakespeare sdrer oss, han
bringer oss ut av balanse slik at vi foler
oss kallet til & svare, til 4 forsvare bade oss
selv og det dramaet vi sd sterkt identifiserer
oss med. Gjennom en lesning av de tre lit-
teraturkritikerne Stephen Greenblatt, Brian
Vickers og Harold Blooms lesninger av sa
vel Henriaden/Falstaffiaden som av hveran-
dres kritiske tekster, vil jeg forsoke & sirkle
inn noe av den voldsomme fascinasjons-
kraften Shakespeares tekster fortsatt utever
pa oss alle.

AKT Il : DEN NYE HISTORIENS TID
Scene I: Den nye kongen, i koloniene

Stephen Greenblatt, lederen for den sikal-
te Nyhistorismen, skriver om Henriaden
i Shakespearean Negotiations fra 1988,
Greenblatt leser Shakespeares Henriade
side om side med Thomas Harriots Briefe
and True Report from the New Found
Land of Virginia (1588), en dokumentaer
skildring av den forste engelske kolonien
i den Nye Verden. Harriot var en fremra-
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Falstaff (Orson Welles) og Prince Hall (Keith Baxter) i Chimes at Midnight (1967).

gende matematiker, optiker, og kartograf
som gjennom hele sitt liv ble anklaget for
a drive politisk og teologisk undergra-
vende virksomhet, og Greenblatt forseker
4 lokalisere det i Harriots Report som
kan ha gitt nering til disse mistankene.
Hensikten med denne koblingen mellom
tekster er, ifelge Greenblatt, at 4 forstd
«the relation between orthodoxy and sub-
version in Harriot’s text will enable us to
construct an interpretive model that may be
used to understand the far more complex
problem posed by Shakespeare’s history
plays» (Greenblatt 1988, s 23). Greenblatt
vil forstd maktstrukturene som bade fin-
nes i det elizabethanske samfunnet og i
Shakespeares tekster. Gjennom & bruke
det foucaultske begrepsparet ortodoksi /
subversjon som tolkningsnekkel mener
Greenblatt 4 finne en maktens retorikk i
tekstene. Det bestdende samfunnet er til
enhver tid nedt til & produsere motstrom-
ninger, slik at det kan kontrollere dem, og
dermed befeste sin makt. Dette fungerer
omtrent som ndr man i siviliserte samfunn

viser frem en tiger i bur, man sier se! tigeren
finnes, den er mektig, et stykke vill natur,
men vi har temmet den og satt den i bur,
og derfor er sivilisasjonen mektigere enn
naturen. For selv om tigeren er vakker ville
dere vel ikke likt d ha den gdende rundt
blant dere, sd dere har oss d takke for alt,
at dere trygt kan beundre tigeren, at den
ikke spiser dere opp, at den er her i det hele
tatt, ja om vi ikke skal veere beskjedne kan
vi vel nesten si at det er vi som har skapt
tigeren — for dere!

Gjennom metet med den Andre relativise-
rer og blottstiller A Brief and True Report
maktstrukturer og fordommer i Harriots
eget samfunn, pdpeker Greenblatt. Men
slik bidrar teksten ogsd til & temme eller
demme opp for det potensielt subversive
nettopp ved & vise det fram, & reprodusere
det i skrift. Kan man definere det farlige
kan man utnytte det. Derfor er det vi opp-
fatter som subversivt i dramatikk som
Shakespeares Henriade kanskje ikke egent-
lig subversivt, bare Makta som produserer
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motstand for 4 temme den og vokse seg
sterkere. Greenblatts prosjekt blir 4 vise
hvorfor prins Hal faktisk er helten i styk-
ket, ikke bare pd tross av, men like mye pd
grunn av den sjofle maten han oppforer seg
pa. (jf. Greenblatt 1988, s 41.)

Akt 11, scene to: | mgrkets hjerte

Power, Makta, er allestedsnzervaerende
i Greenblatts foucaultske univers, den
blir nzrmest en transcendental sterrelse.
Greenblatt personifiserer Makta si den
framstar som en selvstendig akter, en ond-
sinnet guddom: «But why, we must ask
ourselves, should power record other voi-
ces, permit subversive enquiries, register at
its very center the transgressions that will
ultimately violate it?» (Greenblatt 1988,
s 37). Dette far konsekvenser for Green-
blatts lesning av Shakespeares tekst. For
Greenblatt finnes det jo ikke noen autonom
forfatter, forfatteren er et samlingspunkt
for en rekke sdkalte sosiale energier. I storre
grad enn Shakespeare skriver selv, blir
Shakespeare skrevet av det elizabethanske



samfunnet han lever i, slik at Makta pa sett
og vis skriver Shakespeare. Og innenfor
selve dramaet fungerer jo Hal som figur
for Makta, slik at Greenblatt nermer seg
en lesning der Prins Hal kanskje skriver alt,
inklusive Falstaff og Shakespeare!

Nir Greenblatt skriver om alle de folkelige
stemmer, tonefall, dialekter og tempera-
menter som i sa stor grad spiller med i disse
stykkene, og som vekker i sitt publikum «a
dream of superabundance», kan han bare
konkludere med at «[t]hese voices exist
and have their apotheosis in Falstaff, but
their existence proves to be utterly bound
up with Hal, contained politically by his
purposes as they are justified aesthetically
by his involvement» (Greenblatt 1988, s
43). Falstaff blir slik et produkt av Hal, den
tigeren Hal produserer for 4 kunne heve seg
over den. Forste del av Henrik I'V kulmine-
rer i slaget ved Shrewsbury, og her merker
Greenblatt seg at troppen Falstaff forer
bestar av nettopp det befolkningssegmentet
Makta advarte borgerne mot: losgjengere,
smdakriminelle og andre slusker: «But here
they are pressed into service as defenders
of the established order, «good enough
to toss,» as Falstaff tells Hal, «food for
powder, food for powder» (4.2.65-66). For
power as well as for powder, and we may
add that this food is produced as well as
consumed by the great» (Greenblatt 1988,
s 43). Her er Falstaff med i stykket fordi
ogsd han er «good enough to toss», bare
en feit og blodig biff pa de rikes bugnende
bord.

Nir Hal blir Kong Henrik V og hjertelost
avviser Falstaff offentlig, er dette — ifolge
Greenblatt — riktignok «unpleasant», men
det er ikke nok til at vi helt tar avstand fra
ham. Tvert imot, det er dette sviket som er
autoritetens adelsmerke i Henriaden. Selv
om vi ser alle Hals mer tvilsomme sider,
bidrar dette til syvende og sist bare til 4 oke
véar fascinasjon for den kalde kongen: «the
play’s central figure seems to feed on the
doubts he provokes. (...) the very doubts
that Shakespeare evokes serve not to rob
the king of his charisma, but to heighten
it, precisely as they heighten the theatrical
interest of the play» (Greenblatt 1988, s
63). Og selv om Makta neppe helt kan kon-
trollere den subversiviteten den selv pro-
duserer er det altsd ingen grunn til & rope

hurra. Greenblatt avslutter essayet med
en dyster omskrivning av et Kafkasitat:
«There is subversion, no end of subversion,
only not for us» (Greenblatt 1988, s 65).

AKT I1II: REBELLEN
GAR TIL ANGREP
Scene i: Pa slagmarken

Brian Vickers, redakter for seksbindsverket
Shakespeare: The Critical Heritage, 1623
- 1801 (1974-81), rykker i boka Appro-
priating Shakespeare fra 1996 kraftig ut
mot Greenblatts lesning av Shakespeares
Henriade. Greenblatt er ahistorisk, hevder
Vickers, han begir en anakronisme nar
han trer de foucaultske begrepene om orto-
doksi og subversjon ned over Shakespeare
og den elizabethanske kulturen. Verken
Shakespeare eller elizabethanerne er opp-
tatt av denne dikotomien, hevder Vickers,
og sar tvil om begrepsparets relevans for
lesning av kunst overhode. Formelen er sa
vag og udifferensiert at den «forklarer» alt
og ingenting: «In effect, every play which
comes to a coherent conclusion, and ends
neither in uproar, nor advocating anarchy
or the burning of London, can be said on
Foucault’s principles to ‘enact order’ and
hence ‘support state power’ — if you are
ready to agree that all events other than
riots can be seen as legitimising the state»
(Vickers 1996, s 220).

Greenblatts lesning av Shakespeares sam-
funn og tekst fir dermed noe ufrivillig
kolonialistisk over seg. Akkurat som den
Harriot Greenblatt skildrer i teksten sin,
er Greenblatt selv ute etter 4 kartlegge,
temme og kontrollere et felt slik at han
kan projisere sine egne politiske fordom-
mer inn i det. Greenblatt bemerker at det
som virker subversivt for oss i dag (som
kongens uinnskrenkede makt), er det mot-
satte av det som ma ha virket subversivt pa
Shakespeares tid, men en slik lesning kan
ikke unngd 4 redusere det elizabethanske
samfunnet til et vrengebilde av vart eget.

Akt IlIl, Scene ii: Kongens
garderobe, et sted i Akademia

Etter slik & ha erkleert nyhistoristenes metode
og historiesyn ugyldig, konkluderer Vickers
med at det som star igjen av Greenblatts
tekst er et gammeldags karakterstudium,
«old fashioned character criticism», en hdp-
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lost utdatert form for litteraturvitenskap
som isolerer en enkelt akter fra stykket han
er en del av pd bekostning av kontekst og
struktur. I iveren etter 4 markere sitt eget
politisk korrekte stisted tegner Greenblatt
et sd machiavellansk bilde av prins Hal
at stykkets helt ender opp som den store
skurken. For 4 f3 til dette md Greenblatt,
ifolge Vickers, ignorere bade de positive
aspektene ved Hal som finnes i stykket,
samt det historiske bildet vi har av ham en
legitim hersker. Hals far hadde jo knab-
bet kronen fra Richard II, og dette forte
til misnaye blant folket. Vickers fortsetter:
«But, by a sleight of hand in the Tudor
historians, one sometimes feels, when Hal
succseeded to the throne he cast off his
father’s guilt and became the legitimate
ruler, Henry V, whose achievements in
war and peace assured England prosperity
throughout his reign, and great victories in
France» (Vickers 1996, side 259). At det er
dette tvers igjennom positive bildet av Hal
Shakespeare feirer i sine historiske dramaer,
ma enhver fornuftig leser forsta.

Akt 111, scene iii: Pa karneval

I sin gjennomgang av historiens gang her
merker Vickers seg i forbifarten den noe
tilfeldige maten historikerne presenterer
Hals plutselige status som legitim hersker
pa. Men det faller ham tilsynelatende ikke
inn at Shakespeare kan ha vert interessert
i & forseke 4 forstd hvorfor akkurat Hen-
rik 'V viste seg & bli Englands rednings-
mann. Da matte Vickers beveget seg inn pa
Greenblatts spesialomrdde, maktkamper
og strategi, og selv risikert 4 gi en heller
ambivalent framstilling av den karismatiske
prinsen. Nei, insisterer Vickers, Henriaden
har ingenting med Machiavelli & gjore.
Grunnen til at Hal henger rundt pa kneiper
og horehus med tyver og dagdrivere er rett
og slett at han hygger seg, «he is actually
enjoying himself», han slapper av for han
ma3 ta pd seg den tunge oppgaven det er 3
vaere konge for et folk.

I Vickers lesning blir ikke Falstaff engang
en biff, bare en losbikkje som prinsen for-
barmer seg over og leker med en stund, for
han avliver den pa en human mate. Hal er
hele tiden sjefen: «Falstaff shares, indulges
[Hal’s] delight in improvisation and fanta-
sy», skriver Vickers, og henviser til kanskje



Stephen Greenblatt

den flotteste scenen i hele Henriaden: annen
akt, scene fire i Forste Henrik IV. Det er
her Prinsen og Falstaff iscenesetter et «play
within the play», et spill i spillet. Forst spil-
ler Falstaff kong Henrik IV mens Hal spiller
seg selv. Vi kommer inn i stykket der to har
byttet roller. Na spiller Hal faren sin, mens
Falstaff er prinsen:

PRINS HAL: Banner du, fordervede gutt? Vis
deg ikke for mine gyne mer. En ond makt
har trukket deg bort fra naden, en djevel har
hjemsgkt deg i en fet gammel manns skik-
kelse, en tonne av en mann er din kumpan.
Hvorfor holder du selskap med en slik kagge
kroppsvaesker, en slik svinskhetens siktesil,
en esende bleere av vattersott, en diger dunk
sekt, en innmats-stinn vadsekk, en helstekt
markensokse med magen full av fyll, en slik
gerveerdig last, graharet synd, faderlig niding,
aldrende forfengelighet? Hvor er han god,
unntatt i & smatte og drikke sekt? Hvor hel og
skjeer, unntatt i & skjeere og forteere en kapun?
Hvor kyndig, unntatt i knep og kunster? Hvor
kunstferdig, unntatt i usselhet? Hvor ussel,
unntatt i alt? Hvor verdig, unntatt i intet?

FALSTAFF: Gid Deres nade vil opplyse meg:
Hvem mener Deres nade?

PRINS HAL: Denne kjeltring, denne avskyeli-
ge ungdomsforfarer, denne gamle hvitharede
satan, Falstaff.

FALSTAFF: Hoye herre, den mannen kjen-
ner jeg.(...) Men & si at jeg vet mer ondt om

ham enn om meg selv, ville veere & si mer
enn jeg vet. Gammel er han, og desto mer &
ynke, som hans hvite har vitner om. Men at
han — om kongen tillater — skulle veere noen
horebukk, det benekter jeg tvert. Skal sekt
og sukker fordemmes, s& Gud hjelpe alle de
fordervede! Er det en synd & veere gammel
og glad, m& mang en god krovert jeg kjen-
ner vaere fordgmt. Skal vi hate den fete, ma
det veere faraos magre kyr vi skal elske. Nei,
hgye konge: forvis Peto, forvis Bardolf, forvis
Poins — men hva gjelder gode Jakk Falstaff,
snille Jakk Falstaff, trofaste Jakk Falstaff,
tapre Jakk Falstaff — og desto taprere, siden
han er gamle Jakk Falstaff — forvis ikke ham
fra Deres Henriks selskap, forvis ikke ham
fra Henrik; forviser De tykke Jakk, forviser De
hele verden.

PRINS HAL: Det gjor jeg, det skal jeg.

Vickers avviser enhver kritikk av Hal her.
Dette er en festlig karnevalsscene i beste
bakhtinske tradisjon, triumferer han, bare
de dumme ideologisk orienterte leserne
skjonner ikke det. (Vickers 1996, s 263).
Og langt pd vei har Vickers rett, men
samtidig bommer han fullstendig. Denne
passasjen fra Bakhtin skulle antyde hvorfor
denne scenen er en av de vondeste i Shake-
speare:

Nar tvd manniskor genom vanskap kommer
varandra ndrmare och avstandet mellan dem
minskar, sa forandras efterhand deras séatt att
tala till varandra: de duar varandra, anvander
sméaknamn, ibland til och med éknamn och
tilméalen, allt for att visa den tillgivenhet dom
kanner for varandra; de borjar forléjliga varan-
dra (utan en djupare vanskap kan forl6jligan-
det bara gélla en tredje person), de klappar
varandra pa axeln och till och med pa magen
(en typisk karnevalsgest), de bekymrar sig
mindre om den sprakliga korrektheten och

de sprakliga férbuden, oanstandiga ord och
uttryck dyker upp i deras samtal osv (Bakhtin
1986, s 26).

Vennskapets adelsmerke er den gjensidige
latterliggjoringen, den vennlige volden.
Men uten vennskap blir hanen morderisk.
Scenen ndr sitt vendepunkt ndr det som
tilsynelatende er karneval og lek mellom
venner viser seg plutselig 4 veere ramme
alvor, nér kjerligheten som sanksjonerer
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skjellsordene avslores som hat. Det grosser
i meg hver gang jeg leser denne siste linjen,
der prinsen med fire skarpe enstavelsesord
punkterer alt som kan ha vert av kjerlig-
het mellom dem: Du kan ikke avvise meg,
din venn, trygler Falstaff. I do. I will, svarer
prinsen. Falstaff er blitt en «tredjeperson»
for Hal. Dette er dramaets kjerne, dets sorte
hull, og jeg synes Harold Bloom oppsum-
merer scenen best nar han skriver: «Hal has
fallen out of love» (Bloom 1998, s 302).
Vickers lesning har ingen plass til slik
ambivalens. For & fa lesningen sin til 4 gd
opp, mé han postulere en Hal som morer
seg forpliktelseslast, omtrent som nar var
egen Haakon Magnus besoker Quart-
festivalen i Kristiansand hver sommer. Han
star igjen med et stykke som mangler
dramatisk struktur og indre nedvendighet,
med en moralsk plettfri helt som vi kan
beundre pa trygg avstand, og en overfladig
klovn som heter Falstaff.

Vickers skriver det rett ut: «Hal betrays no
one» (Vickers 1996, side 264). Avvisningen
av Falstaff er en ren formalitet, Hal har jo
aldri lovet den feite gamle gubben noe som
helst, han har til og med vert grei nok til 4
si fra pa forhdnd at han kommer til & avvise
ham! Vickers trer nd inn i sitt mest kongeli-
ge modus og irettesetter Greenblatt for ikke
4 ha mett stykket med et dpent nok sinn, da
ville han jo skjent at «Falstaff, despite all
his engaging qualities, is the great predator,
an unscrupoulous parasite who never has a
good word to say about anyone, and, if he
had the power, would corrupt the whole
state. Falstaff is not «betrayed», he betrays
himself.» (Vickers 1996, side 264-65) Prins
Hal kunne knapt nok sagt det bedre, med
den forskjellen at Hal faktisk i stykket har
et ambivalent forhold til Falstaff som dra-
matisk sett rettferdiggjor de harde ordene.
Hva har Vickers a vinne pa & konkurrere
med Hal her? Hvor sdrer Falstaff kritikeren
Vickers?

Akt lll, scene iv:
1 Sir Walter Blunts smil

Jeg spekulerer nd, men det aner meg at det
kan ha a gjore med Sir Walter Blunts smil.
Her er Hal og Falstaff pd Shrewsburys
slagmark, den ene irettesetter den andre
fordi han tar en pust i bakken, og Hal ber



Falstaff om & gi ham sverdet hans. Sverdet
mitt fir du ikke, sier Falstaff, men her, ta
pistolen min. Prinsen trekker «pistolen»
ut av hylsteret og finner at det er en flaske
sekt. «Hva, er dette tiden til skjemt og
spas?» roper prinsen, kaster flasken pa
Falstaff og gar. Falstaff star alene igjen pa
scenen:

FALSTAFF: Vel, hvis Percy er i live, skal jeg
lage parse av ham. Kommer han i veien for
meg, ja vel - men kommer jeg i veien for ham
frivillig, s& la ham lage hakkemat av meg. Jeg
liker darlig slik glisende eere som sir Walter
har. Gi meg liv —, og kan jeg berge det, sa
bra — om ikke, kommer aeren ubedt, og det
far veere det.*

Sir Walter ligger dod ved Falstaffs fotter.
Smilet hans er hodeskallens nakne flir.
Ved heller 4 ta med en flaske sekt enn en
pistol pd slagmarken, ved & identifisere
zren med deden og le den opp i ansiktet,
river Falstaff et stort stygt hull i all politikk,
alt hodelost heltemot. Opp mot dette set-
ter han livet, livet for en hver pris. Bloom
oppsummerer denne siden av Falstaff slik,
med klar adresse til Stephen Greenblatt:
«The immortal Falstaff, never a hypocrite
and rarely ambivalent, decidedly not a
counterfeit like Hal, is essentially a satirist
turned against all power, which means tur-
ned against all historicisms — explanations
of history — rather than against history»
(Bloom 1998, s 277).

Aren Vickers forseker & gjenopprette for
Hal blir i Henriaden forst og fremst assosi-
ert med Harry «Hotspur» Percy, rebellen
fra nord, som i stykket blir kalt «the king
of honour». Kong Henrik IV fantaserer
om at Hal og Hotspur ble forvekslet ved
fodselen, at den staute, ureflekterte Hot-
spur var hans egentlige senn, og ikke den
veike og uregjerlige Hal. Der Hotspur naivt
tror pd det han selv sier og identifiserer
seg med samfunnets verdisystem, vet den
pragmatiske Hal bedre. Han skjonner at
sprak, mennesker og konvensjoner lar seg
manipulere. Nar han i sin «programtale»
legger fram planene sine, fremstiller han
sitt opphold blant de smdkriminelle som
spektakuleert show, en iscenesettelse som
skal skaffe ham okt ry:

Og lik et blankt metall mot dyster bakgrunn,
vil omvendelsen overstrale synden

og glitre desto mer, og trekke blikk

langt mer enn det som mangler slik kontrast.

Nar Vickers siterer Hals programerklzring,
passer han pd & klippe bort akkurat disse
linjene, for ikke 4 sette helten sin i dar-
lig lys. For & redde Hals 2re ma Vickers
omforme ham til & bli den Hotspur Henrik
IV ensker var hans senn. Vickers groveste
innvending mot Falstaff er at han tar sren
for 4 ha felt Hotspur, noe alle vet at det er
Hal som har gjort. Men det er nettopp det
zresbegrepet Hotspur legemliggjor i styk-
ket Falstaff sd grundig temmer for mening
pa Shrewsburys slagmark. Falstaffs fremste
vépen er spraket, og enhver leser som er i
stand til 4 kjenne igjen en metafor skjonner
at det faktisk er Falstaff som ekspederer
Hotspur, og ikke fekteferdighetene til skue-
spilleren som gestalter Hal.

AKT IV: FALSTAFFS HEVN
Scene i: | eksil

I sin siste bok, Shakespeare, the Invention
of the Human, forseker Harold Bloom
polemisk 4 gjeninnfere nettopp det karak-
terstudiet Brian Vickers haner Greenblatt
for 4 drive med: «|wijhile it is true that
Shakespeare’s persons are only images or
complex metaphors, our pleasure in Shake-
speare primarily comes from the persua-
sive illusion that these shadows are cast by
entities as substantial as ourselves», skriver
Bloom, og Falstaff og Hamlet er de to som
framstdr som aller mest levende for oss
(Bloom 1998, s 280).

Bloom vil forseke & revitalisere den delen
av litteraturvitenskapen som i de siste tretti
arene har blitt marginalisert og latterlig-
gjort. I et intervju definerer Bloom sin stil-
ling i den littereere offentligheten slik: «Jeg
har ikke bruk for sakalt poststrukturalistisk
teori, og det er en stor misforstdelse & tro
at jeg har noe med dette 4 gjore; jeg er en
slags komisk kritiker. Min helt er som kjent
Shakespeares Sir John Falstaff fra Henrik
IV, som jo ferst og fremst er en humorist.»
(Rossaak 1996, s. 45) Som Falstaff etter
Hal opererer Bloom fra et slags eksil, hans
jobb blir 4 undergrave det poststrukturalis-
tiske hegemoniet i shakespeareforskningen
slik Falstaff undergraver maktstrukturene
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Harold Bloom

i Henrik IVs verden. For Bloom er Falstaff,
lik ham selv, forst og fremst den store
lzereren, en Sokratesfigur, «a dishonoured
mentor». Et sted omtaler Bloom ham til
og med som «the old professor»! (Bloom
1998, s 302).

Blooms Falstaff-identifikasjon trenger selv-
sagt en Hal for & bli komplett: «Jeg er jo
Greenblatts tidligere leerer. Han elsker ikke
Shakespeare, og vi har svert lite bruk for
hverandre» (Rossaak 1996, s 47). Nar
Bloom virkelig skal sld pd stortromma
og fortelle verden hvor ond og smalig
Greenblatt er, forteller han bittert om hvor-
dan hans tidligere elev en gang i Carne-
gie Theater, foran tusen publikummere
kunngjorde at I was indeed many years
ago Professor Bloom’s student, but I'm
delighted to tell this audience that I never
learned anything from him’.’

Akt IV, scene ii: | skjzeringspunktet

Leseren begynner vel allerede na 4 ane at en
Falstaff som forst og fremst er et produkt
av Hal, av Makta, ikke er tilstrekkelig for
Bloom. Den feite gamle lereren er imid-
lertid for smart til 4 bare reversere drama-
ets handling, til 4 avvise sin Hal blankt.
Forst definerer han leereren Falstaffs frem-
ste egenskap slik: «Falstaff, who is free,
instructs us in freedom — not a freedom in
society, but from society» (Bloom, 1998,
side 276). Falstaff representerer friheten
fordi han ikke lar seg pavirke av Maktas
retorikk. Nér en talsmann for rebellene
for slaget ved Shrewsbury overfor kongen



Falstaff (Orson Welles) og Doll Tearsheet (Jeanne Moreau) i Chimes at Midnight, (1967)

hevder at han slett ikke har vert ute etter
brék, svarer Falstaff tort: «Rebellion lay in
his way, and he found it.» Hal hysjer pa
ham, det passer seg ikke med frekkhet i
slik en stund, men Falstaff har aldri brydd
seg om kotyme. Bloom antyder at «subver-
siviteten» til Greenblatt slar feil fordi den
hele tiden er tenkt og definert fra Maktas
stasted, og derfor alltid allerede ufarlig-
gjort. Dette verdensbildet blir rett og slett
for symmetrisk til 4 kunne fange opp origi-
naliteten Falstaff representerer som littercer
og dramatisk representasjon. For verken
Makta eller noen andre har noen gang klart
a skape en sa kompleks og fascinerende lit-
tereer skikkelse som Falstaff. Bloom setter
dette ureduserbare nye ved Falstaffiguren
opp mot de totaliserende maktstrukturene
til nyhistoristene.

Shakespeares originale skikkelser inkorpo-

rerer eldre dramatiske og littereere model-
ler p& nye og uforutsigbare mater. Derfor
kan Falstaff si mer om Makta enn Makta
kan si om Falstaff. Bloom er eksplisitt pd
at det er denne respektlese holdningen
til retoriske og littereere tradisjoner og
konvensjoner som har provosert kritikere
opp gjennom tidene og fatt dem til 4 gé sa
hardt til angrep pa Falstaff: «Those who do
not care for Falstaff are in love with time,
death, the state and the censor. They have
their reward» (Bloom 1998, s 288). Det er
disse kyskhetsbeltene ingen kan presse den
volumingse Falstaff inn i.

Akt IV, scene iii: | et veikryss

Men nettopp den friheten Hal lerer av
Falstaff er det han vender mot ham: «Hal is
Falstaff’s masterpiece: a student of genious
who adopts his teacher’s stance of freedom
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in order to exploit a universal ambivalence
and turn it into a selective wit. (...) what is
Hal except Falstaff’s evil genious?» (Bloom
1998, s 276 —277) Denne gesten fra Blooms
side blir en slags prosperosk «this thing
of darkness 1 aknowledge mine.» Hal er
riktignok et monster, sier Bloomstaff her,
men forst og fremst er han mitt monster.
Dermed har han reversert Halblatts makt-
forhold, det er ikke lenger Hal som produ-
serer Falstaff, men omvendt.

Akt IV, scene iv: | smykkeskrinet

Vi begynner nd 4 ane hvor avhengige av
hverandre Falstaff og Hal er, hvordan de
hele tiden produserer hverandre, men ogsd
hva som skiller dem. Hal héaner hele tiden
Falstaffs feighet, men Bloom er skarp nok
til & lokalisere Falstaffs mot nettopp i hans
akk s sdrbare forhold til prinsen:




Courage in Falstaff finds expression as a
refusal to acknowledge rejection, even though
Sir John is aware, as Henry IV, Part One,
opens, that Hal’s ambivalence has resolved
itself into a murderous negativity. Hal’s displa-
ced paternal love is Falstaff's vulnerability, his
one weakness, and the origin of his destructi-
on. Time annihilates other Shakespearean
protagonists, but not Falstaff, who dies a mar-
tyr for human love. Critics have insisted that
this love is grotesque, but they are grotesque.
The greatest of all fictive wits dies the death
of a rejected father-substitute, and also of a
dishonoured mentor. (Bloom 1998, s 272)

Kjerligheten til Hal er Falstaffs akillevsheel,
det som menneskeliggjor ham og det som
feller ham. Samtidig blir denne vonde kjaer-
ligheten et motstandsfelt i Henriaden, noe
som aldri helt kan assimileres, kontrolleres

og manipuleres. Vi merker det best i Hals
avsky overfor Falstaff. 1 avvisningstalen
kommer denne forakten, som kan minne
mistenkelig om selvforakt, tydelig fram:

Jeg kjenner deg ikke, du gamle mann.
Be heller banner! Hvite har kler darlig

en tape og en narr. — Jeg dremte lenge
om slik en mann, sa fet av vellevnet,

sd gammel og ugudelig, men na

som jeg har vaknet, avskyr jeg min dram.
(Annen Henrik IV, V.v)

Hal identifiserer Falstaff med Forfengelig-
heten. «O, I should have a heavy miss of
thee / If I were much in love with vanity»
proklamerer Hal i sin «nekrolog» over den
skinndode Falstaff i teltet p4 Shrewsbury. A
forkaste Falstaff blir & forkaste et uansvar-
lig, estetisk liv, for & tre inn i en heyere,
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etisk orden. Vickers kjoper Hals selvfram-
stilling her nar han skriver at «Hal’s aban-
donment of ’vanity’ shows his underlying
virtue, making the prophesy of his conver-
sion to the responibility of office a coherent
ethical motif with which Shakespeare orga-
nized both plays» (Vickers 1996, s 261).
Avvisningen av Falstaff blir et kantiansk
moralsk imperativ, noe vi alle burde strebe
etter.

Men hvor forfengelig er egentlig Falstaff?
Forste gang vi meter ham blir han skjelt
ut av Hal for at han ikke bryr seg om
tiden! Solen, tiden og historien er av liten
betydning for den feite gamle, som bare er
opptatt av her og na, og som hele tiden gjor
narr av sin egen fremtoning. Hals gjentatte
anklage ma handle om Falstaffs forfenge-
lige hdp om at kjeerligheten til Hal faktisk
er gjengjeldt. Denne kjerligheten er det Hal



Falstaff (Orson Welles) i Chimes at Midnight
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aldri gjer plass til, og denne kjerligheten
er det verken Greenblatt eller Vickers tar
hayde for i lesningene sine.

Kanskje er ikke Falstaff si blind for
Hals utvikling, s& upavirket av Hal som vi
liker & tro. Vi kan ikke se bort fra at i hvert
fall noe av Falstaffs showmanship, av hans
kreative energi og selvironi springer ut fra
en fortvilet innsikt i at Hal ikke elsker ham
lenger. Nar Falstaff pa slagmarken tom-
mer aresbegrepet for mening, stilt ansikt
til ansikt med den sinnsyke nedslaktingen,
ligger noe av det fortvilte i at det er nettopp
dette Hal forlater ham for. Er det dette du
vil ha? sper Falstaff implisitt. Er du sd dum
at du velger @re framfor liv, blod pa sver-
det i stedet for i en varm kropp? Falstaff
reduserer Are til luft, og fra Predikerens
Bok husker vi hvordan forfengelighet er
definert som tomhet og jag etter vind.

AKT V: TENNERS GNISSEL
Scene i: til hundene

Der Greenblatt hele tiden sgker integrering
og assimilasjon, virker Bloom besatt av
avvisning, utstotelse, det som ikke lar seg
fange opp. Vi husker hvordan Greenblatt
definerte soldatene Falstaff ledet i slaget
ved Shrewsbury som det segmentet av
befolkningen som Makta advarte borgerne
mot: losgjengere, smakriminelle og andre
slusker: «But here they are pressed into ser-
vice as defenders of the established order,
«good enough to toss,» as Falstaff tells

Hal, «food for powder, food for powder.»
Bloom merker seg at Falstaff selv beskriver
soldatene sine slik:

«[...] — slaver alle som en, like lurvete som
Lasarus pa veggteppet, der slukhalsens hun-
der slikket sarene hans, folk som knapt nok
har sett en soldat, bare oppsagte tyvaktige
tjenere, yngre sgnner av yngre brgdre, bort-
lapne gltappere og arbeidslgse stallknekter —
utvekstene pa en satt verden og en langvarig
fred, like lasete som en sgnderskutt fane,

og ti ganger uslere. (...) du skulle tro det var
hundre og femti fillete fortapte sgnner nyss til-
bake fra svinestien, hvor de har levd av skyl-
ler og skolmer» (Forste Henrik IV, 2. 4).

Ogsd Bloom understreker den nzere for-
bindelsen mellom Falstaff og hans flokk
av overfodige menn. Falstaff leder disse
mennene i slaget, understreker Bloom, han
er der, pa slagmarken, og risikerer livet
sammen med dem. Men der stopper ogsd
likheten mellom lesningene. Der Greenblatt
er opptatt realpolitikken i Shakespeares
samtid, skriver Bloom om hvordan Falstaff
forbinder sine menn med den merkelige
parablen som hjemseker hele Falstaffiaden,

lignelsen om Lasarus og den rike mannen i
Lukas 16:

Der var en rik mann, og han kleedde sig i
purpur og kostelig linkleede og levde hver
dag i herlighet og glede. Men der var en fattig
mann ved navn Lasarus, som var kastet for
hans port, full av sar, og hans attra var & fa
mette sig med det som falt fra den rikes bord;
men endog hundene kom og slikket hans
sar. Men det skjedde at den fattige dede, og
at han blev baret bort av engler i Abrahams
skiod; men ogsé den rike dede og blev
begravet. Og da han slo sine gine op i dgds-
riket, der han var i pine, da ser han Abraham
langt borte og Lasarus i hans skjed. Da ropte
han: Fader Abraham! forbarm dig over mig
og send Lasarus, forat han kan dyppe det
ytterste av sin finger i vann og svale min
tunge! for jeg pines storlig i denne lue. Men
Abraham sa: Senn! kom i hu at du fikk ditt
gode i din levetid, og Lasarus likesa det onde!
men nu trgstes han her, og du pines.(...)

Falstaff plasserer gjennom allusjonen bade
seg selv og sine menn i Lasarus sted her,
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papeker Bloom, og fortsetter: «Sir John’s
cognitive contempt for the entire enter-
prize is his true offence against time and
the state;» (Bloom 1998, s 312). Falstaffs
forakt for krigens ere gjor det vanskelig
4 plassere ham i den rike mannens sted.
Likevel er det klart, som ogsd Bloom pépe-
ker, at den viktigste grunnen til at denne
parablen sa sterkt slar inn i teksten er for-
bundet med Falstaffs frykt for 4 bli avvist.
Nar den nykronede Kong Henrik V avviser
Falstaff offentlig kan lignelsen leses som en
implisitt kommentar til spetakkelet: Den
purpurkledde rikmannen stenger ute den
sarede Falstaff og avspiser ham med smuler

fra de rikes bord.

Akt V, scene ii: Pa veien tilbake

Lignelsen om Lasarus og den rike er langt-
fra den eneste interteksten som spiller inn
i stykkene. I Lukas 15, 11-32, rett foran
Lasarus og rikmannen, finner vi lignelsen
om den fortapte senn. Falstaff alluderer til
de to lignelsene i samme andedrett i talen
jeg nettopp siterte: «du skulle tro det var
hundre og femti fillete fortapte senner nyss
tilbake fra svinestien, hvor de har levd av
skyller og skolmer.» Den fortapte senn
loser ut farsarven sin, reiser hjemmefra
og oder sin eiendom i utlendighet. Nar
pengene tar slutt og sulten for alvor melder
seg, reiser han angrende hjem til faren, som
tilgir ham og slakter gjokalven til zre for
ham. Broren til den fortapte blir imidlertid
sur fordi faren viser edelanden s& mye stor-
re zre enn ham selv. Faren svarer: «Barn!
du er alltid hos mig, og alt mitt er ditt; men
vi burde fryde og glede oss fordi denne din
bror var ded og er blitt levende, var tapt
og er funnet.» Det er denne lignelsen Hal
modellerer sin politiske karriere etter. Ved
4 gé frivillig ned i underverden slik at alle
tror han er fortapt, gjor han gleden over at
han vender tilbake mye storre enn den ellers
var. Hals «fortapte periode» gjor det mulig
for ham & bli Englands heltekonge, og ikke
bare sin tvilsomme fars senn.

Om dette virker vel og bra, er det imidler-
tid et par skar i gleden. Nar Hal imiterer
den fortapte senn for egen vinnings skyld,
risikerer han & undergrave Skriftens moral-
ske eksemplaritet. Bare noen avsnitt unna
lignelsen, i Lukas 14.17, finner vi folgende
moral: «for hver den sig selv opheier, skal



fornedres, og den sig selv fornedrer, skal
ophaies.» Hals selvfornedrelse er spill, hans
selvoppheyelse ekte. Og Falstaffs beskri-
velse av troppene sine minner oss om at det
finnes nok av ekte fortapte senner som stil-
ler Hals lille rollespill i et noe darlig lys.

Akt V, scene iii: i den utro tjenerens
lomme

Vi vender nd gradvis tilbake til det inn-
ledende sitatet til Sir Walter Raleigh og
de tusen pundene i Falstaffs lomme. For
prinsen er ikke den eneste som forsoker 4
imitere skriften til egen fordel. I det den
nykronede kong Henrik V avviser sin beste
venn, nekter ham & snakke til ham og
beordrer ham til i all fremtid 4 holde seg
minst ti miles unna, sier plutselig Falstaff til
Justice Shallow, som han har lant pengene
av: «Master Shallow, I owe you a thou-
sand pound.» Kritikerne har i alle ar vert
forbleffet over denne gesten fra Falstaffs
side, har han plutselig blitt ydmyk nd nar
Hal har avvist ham? Kan Falstaff virkelig
forandre seg? Svaret er nok mer komplisert
enn som si. Mellom lignelsene om den for-
tapte sonn og Lasarus, i Lukas 16, finner vi
den dunkle lignelsen om den utro tjeneren
som en dag plutselig blir angitt for sin herre
og mister sin stilling. Tjeneren blir fortvilet,
men finner en mate & fi nye venner pa:

Og han kalte til sig hver iseer av sin herres
skyldnere, og sa til den farste: Hvor meget
er du min herre skyldig? Han sa: Hundre
anker olje. Da sa han til ham: Her har du ditt
gjeldsbrev; sett dig ned, skynd dig og skriv
femti! Derefter sa han til en annen: Og du,
hvor meget er du skyldig? Han sa: Hundre
tenner hvete. Han sier til ham: Her har du
ditt gjeldsbrev; skriv atti! Og Herren roste den
urettferdige husholder for at han hadde baret
sig klokt ad; for denne verdens barn er klo-
kere mot sin egen slekt enn lysets barn.

Jeg leser Falstaffs gest overfor Justice Shal-
low som et forsek pa & imitere lignelsens
utro tjener. N4 er det ingenting som tyder
pa at Falstaff klarer 4 overbevise noen —
unntatt publikum! — om at han fortjener &
bli tatt inn i varmen igjen. Men allusjonene
reiser ubehagelige sporsmal rundt ansvar
og moral, spersmal som kanskje ikke s
lett lar seg besvare. Nar Herren roser den

urettferdige husholder, nir den fortapte
sonn feires pa bekostning av sin gode bror,
ndr rikmannens benner blankt avvises og
han ma brenne til evig tid dpnes et dyp ogsd
under Shakespeares skuespill, en grusom
uforutsigbarhet rundt akterenes handlinger
og deres forhold til de bibelske tekstene de
forseker 4 bruke. Rollene Hal og Falstaff
forseker 4 ta pd seg er hele tiden i beve-
gelse. Det er slett ikke sikkert at Falstaff er
i Lasarus sted og Hal i den rike mannens,
Falstaffs stadige referanser til lignelsen kan
ikke bare tolkes, slik Bloom forsgker, som
en hayst realistisk frykt for avvisning. Nar
Bloom kommenterer scenen der Falstaff
alluderer til lignelsen om Lasarus forste
gang, der han sammenligner den rade nesa
til Bardolph med en memento mori og rik-
mannens kappe, flammene i helvete, ildkule
og lyktemann, fakkeltog og St. Hansbal
og helt til slutt en skinnende salamander,
konkluderer han: «Falstaff, the greatest
of Shakespeare’s prose poets, leaps from
metaphor to metaphor so as to remind us
implicitly that the parable’s «burning, bur-
ning» is metaphor also, albeit a metaphor
he cannot cease to empty out» (Bloom
1998, s 311). Her aner vi hvor ambivalent
Bloom er til Shakespeares behandling av
Falstaff. For Bloom vet at de metaforene vi
ma temme for mening gang pa gang er de
som plager oss mest. Nar vi aldri helt klarer
a bli ferdig med uttemmingen er det fordi
vi aldri er helt sikre pd at metaforen lar seg
tomme, fordi den kanskje ikke «bare» er
metafor. Avvisningen blir i Falstaffiaden
neermest en transcendent storrelse, en frykt
eller et traume som hele teksten dreier
rundt, og som ikke s3 lett lar seg temme.

Dette betyr ikke at Shakespeare her er en
ortodoks kristen forfatter som skriver et
moralsk mysteriespill. Men det kan virke
som om Shakespeare selv har tatt seg neer
av disse lignelsene, og at han forseker &
bearbeide dem. Jeg tror ikke han seker
entydige losninger, men at han forseker 3
ta inn over seg de ekstremt vanskelige og
kanskje umulige forestillingene om person-
lig og politisk ansvar som finnes i lignel-
sene. Kanskje han jobber videre med dem,
ikke ulikt det Sir Walter Raleighs navnlese
kritiker gjor i sitt mote med Shakespeares
Henriade. Shakespeare leser Bibelen som
litteratur, men han tar litteraturen p3 alvor.
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Han svarer den gjennom 4 dikte videre,
alltid videre.

Akt V, scene iv: | Arthurs skjod

Vi naermer oss slutten. Falstaff er avvist av
Henrik den femte, og i skuespillet som er
oppkalt etter den nye kongen, dets tredje
scene i annen akt, der han off stage. Den
nzrmeste diagnosen som blir angitt i styk-
ket er Nell Quicklys «the king hath killed
his heart.» Vi far aldri se kongens reaksjon
pa hans gamle lerers ded. Alt vi har er
et hoyst usikkert vitnemal fra Nell, som
driver kneipa Walter Raleigh omtalte som
Falstaffs «kingdom». Da Bardolph far here
om den gamle vennens ded utbryter han:
«Skulle enske jeg var hos ham, hvor han
na enn matte vaere, i himmel eller helvete.»
Nell Quickly kommer den dede ridderen til
unnsetning slik:

A nei, han er sikkert ikke i helvete. Han er

i Arthurs skjed, om noe menneske har gatt
til Arthurs skjed. Han fikk en bedre ende og
vandret som om’n var et nydgpt barn. Han
gikk bort akkurat mellom tolv og ett, akkurat
da tidevannet snudde — for etter at'n begynte
& famle med sengeteppet og liksom pluk-
ket blomster og smilte til fingertuppene sine,
skjonte jeg at det bare kunne ga en vei. For
nesen hans var spiss som en fjeerpenn, og sa
bablet han om grenne enger. «Hvordan gar
det, Sir John?» spurte jeg. «Mist ikke motet,
mann! Hold ut!» Da ropte’n hgyt: «Gud, Gud,
Gud,» tre eller fire ganger. Sa, for a traste’n,
sa jeg at han ikke skulle tenke sa mye pa
Gud. Jeg hapet at'n ikke trengte a plage seg
med slike tanker enna. Sa ba’n om a fa flere
tepper over fottene. Jeg stakk handen min
innunder og kjente pa dem, og de var kalde
som en hvilken som helst stein. S& kjente jeg
pa knzerne hans og videre oppover og oppo-
ver, og alt var sa kaldt som en hvilken som
helst stein.

Falstaffs dod forblir et mysterium, og er et
av de beste eksemplene pd i hvilken grad
Shakespeare frustrerer sitt publikums hap
om entydighet og klarhet, og sdrer oss slik
at vi ma dikte videre, dikte vekk. Vi far
aldri se Falstaffs ded, og Nell Quickly er
den storste feilleseren i hele Falstaffiaden.
Om det gir an & vri og vende pa noe gjor
hun det, uten & mene noe vondt. I denne



fremstillingen er det flere dunkle punkter,
og jeg skal kort nevne de viktigste av dem:

1. Er Nell Quickly her vitne til en omven-
delsesscene? Blir Falstaff en god kristen
siste @yeblikk? Forbanner han Gud, eller
kaller han til Ham? Lar tigeren seg
temme til slutt? Eller anstrenger Nell seg
for 4 lage en forsonende avslutning pa
Falstaffs liv, 4 fortrenge hans liv i synd?
Det er en viss fare for at Shakespeare
sender Falstaff til Helvete. At han har et
ambivalent forhold til ridderen, trenger
en ikke ga lenger enn til the Merry Wives
of Windsor for & se.

2. Nell feilsiterer lignelsen om Lasarus og
rikmannen. Vi husker at Lasarus endte i
Abrahams skjod, men Nell hevder hard-
nakket at Falstaff ender i kong Arthurs
skjod. Er dette en bommert fra hen-
nes side, eller sier det noe vesentlig om
Falstaff og det folkelige England han i
stykkene sd klart representerer? Blir Jesu
lignelse noensinne den samme etter at
Nell har tuklet med den?

3. Det finnes bare en annen dedsskildring
i den vestlige verdens litteratur der noen
underseker om det er liv i en kropp ved
4 begynne 4 kjenne pa de kalde fottene
for sd 4 bevege seg oppover. Den fin-
ner vi i Faidon, og det er Sokrates som
der. Hvorfor sammenligner Shakespeare
Falstaffs dod med Sokrates?

4. Nar Sokrates der og man kjenner pa de
kalde beina hans, stopper man allikevel
for man nar testiklene hans. Nell anty-
der at hun gir opp i det hun ikke fir
liv i Falstaffs lem. Ufint som dette enn
kan heres ut, er det det samme trikset
man i Bibelen bruker for 4 fa liv i en
annen karismatiker, Kong David, heri 1.
Kongebok, rett for han skal de: Nu var
kong David gammel og hoit til drs, og
de dekket ham til med tepper, men han
kunde ikke bli varm. Da sa hans tjenere
til ham: En skulde lete efter en ung pike
for min berre kongen, en jomfru som
kan stelle for kongen og pleie ham og
ligge i din favn, sd min herre kongen blir
varm. Sd lette de i bele Israels land efter
en vakker pike, og de fant Abisag fra

Sunem og forte henne til kongen. Det
var en meget vakker pike; hun pleide
kongen og tiente ham, men kongen
hadde ikke omgang med benne.

5. Nér Falstaff pd dedsleiet, forlatt av
den han elsker mest, roper «Gud, Gud,
Gud,» er det vanskelig 4 ikke tenke pa
Jesus, korsfestet blant revere, som pa
korset plutselig utbryter «Min Gud! Min
Gud! hvorfor har du forlatt mig?» Er
Falstaff det naermeste vi kommer Jesus
i Shakespeare? I si fall: Gud hjelpe de
dydige!

Som leseren vil forstd gir disse implisitte
referansene en viss dybde til den gamle fyl-
likens ded®. Men samtidig er det ikke til &
komme unna at vi ikke kan vite hva som
egentlig skjer. For det er Nell Quikly som
forteller oss dette, og hun er ikke bare et
virrehode, men ogsa glad i den gamle skur-
ken, og i dialogen som folger skjonner vi
at hun aktivt forseker 4 fortrenge de mor-
kere sidene ved Falstaffs dad. En gutt som
var til stede hevder at Falstaff mot slutten
skyldte pa kvinnene og «sa de var djevelens
geliker.» Nell feilleser med en gang kom-
mentaren: «Han kunne ikke fordra nel-
liker, det var fargen han ikke likte.» Vi ser
her den aller forste Falstaffkritikeren, som
i likhet med Sir Walter Raleighs navnlese
kritiker dikter videre pa Falstaffs endelikt,
fordi tanken pd hans mulige vanskjebne
er for vond 4 konfrontere ansikt til ansikt.
Resultatet er en av de vakreste og mest
komplekse talene i Shakespeare.

For Doktor Johnson, den moderne tids for-
ste Shakespearekritiker, fantes Nell Quickly,
Vertinne og Shakespearekritiker, kanskje en
fjern slektning av Hamlets Horatio. Begge
er de vitner. Nells kreative feillesninger
innstifter Shakespearekritikken, og dermed
ogsd den moderne litteraturkritikken, som
godt kan leses som et forsek pd & demme
opp for en katastrofe, en representasjon av
det menneskelige si original at den truer
med & rive i filler alle tidligere representa-
sjoner, de modellene vi forsgker 4 forme
livene vére etter. Jeg tror ikke han skjonte
det selv, men kanskje — bare kanskje — kan
dette bety at Falstaff hadde en enda bedre
elev enn prins Hal: en vertinne som heter

Nell.
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FOTNOTER:

U Disse stykkene eller syklusene omfatter grovt sett
de stykkene Shakespeare skrev mellom 1594-98,
som starter med Richard II ender med Henrik V.
Henriaden innbefatter Richard II, Henrik 1V del
en og to, samt Henrik V. Falstaffiaden bestar av
Henrik 1V del en og del to, samt den forferdelige
komedien The Merry Wives of Windsor, som
like gjerne kunne hett Falstaff far juling.

Et utdrag av Raleighs tekst er trykket i Blooms
Falstaff-antologi. Sitatet overfor er hentet derfra.
3 For en grundig og god innfering i begreper som
«nyhistorisme», «kultumaterialisme» og «kultu-
rell poetikk», les Leif Hoghaugs essay i Shake-
spearetidsskriftet nummer 1/99.

Oversettelsen er her basert pa Bugge Hoverstads,
men forandret noe av meg.

jf. intervju med Bloom pa http://www.informinc.
co.uk/LM/LM120/LM120_CW_Bloom.html
Michael Platt skriver mer om dette i essayet
«Falstaff in the Valley of the Shadow of Death» i
Blooms Falstaff-antologi.
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DEN TYSKE 1800-tallsforfatteren og
Shakespeare-gjendikteren Ludwig Tieck
mente, oppsiktvekkende nok, at de tre del-
ene av Henrik VI overgér alt annet Shake-
speare har skrevet, i alle fall nar det gjelder
selve konsepsjonen. Denne ideen er Tieck
temmelig alene om, og det er sannsynligvis
ingen Shakespeare-entusiaster i dag som
ville finne pa & sette disse dramaene hayest
av det dikteren skrev, hverken konseptuelt
eller spraklig. Det er nok heller ikke mange
som ville akseptere Hans E. Kincks karak-
teristikk av Richard III som Shakespeares
«veeldigste drama», men det er i det minste
mulig 4 begripe hva som ligger bak en
slik vurdering: Som en historisk fundert
(og historisk diskutabel) fremstilling av
maktbegjer og tyranni, er Richard III
utvilsomt imponerende; stykket er dessu-
ten svert effektivt dramaturgisk sett. Hva
Henrik VI angdr, kan man imidlertid ikke
uten videre hevde noe tilsvarende; til det
berer de tre dramaene litt for mye preg av
a vere et svennestykke. Trilogien viser en
forfatter som er i ferd med & finne frem til
et kunstnerisk idiom og en egen dramatisk
karakteriseringskunst, og slik sett er den
av adskillig interesse ndr man vet hva som
kom etterpd. Men hadde disse dramaene
vert alt som var bevart av Shakespeare,
ville han ikke blitt betraktet som en stort
viktigere dramatiker enn John Marston
eller Thomas Heywood.

LEST SOM forutsetninger for de senere
arbeidene har derimot Henrik VI mye by
pa, og del 2 og 3 har ogsa en rekke kvali-
teter i seg selv (jeg synes man bare i svert
betinget grad kan si det samme om del 1).
Shakespeares fremstilling av Rosekrigene
maner virkelig frem et England «out of
joint», hvor leseren/tilskueren fir fornem-
melsen av at en konge av Lancaster-slekten
sitter pa tronen den ene dagen, York over-
tar dagen etter, og neste dag er Lancaster
pa plass igjen — for York nok en gang
sorger for 4 fa avsatt ham. Den mest opp-
siktsvekkende enkeltscenen i Forste del (I,

IV) skildrer hvordan Richard Plantagenet
(senere jarlen av York) og jarlen av Somer-
set (av huset Lancaster) velger seg ut
henholdsvis en hvit og en red rose for 3
markere sin uenighet, og tilhengerne av de
to partene folger deres eksempel. Dermed
sitter man igjen med en lettere avsindig idé
om at en av de storste innenrikspolitiske
konfliktene i Englands historie tilsyne-
latende startet med noe sd uskyldig som
blomsterplukking: Rough winds do shake
the darling buds of May.

DEL II oc III befatter seg inngdende
med de svert lite rosenrade (eller -hvite)
konsekvensene av denne symbolske hand-
lingen, og det bildet som oppstar er blitt
fint beskrevet av William Hazlitt: «During
the time of the civil wars of York and Lan-
caster, England was a perfect bear-garden,
and Shakespeare has given us a very lively
picture of the scene.» Ordet bear garden
kan bl.a. bety «rabaldermete», men opp-
rinnelig henspilte det pa et sted hvor den
sjarmerende aktiviteten bjernehissing ble
utfert, og man kan notere seg at bjorne-
metaforer faktisk forekommer hyppig i
stykkene. Det kunne folgelig vert spen-
nende & analysere bruken av ordet bear
(ogsa verbet) gjennom hele trilogien, men
det er fare for at en slik bjernejakt ville
ende med at man floy av sted etter et
helt annet dyr — dvs. havnet i det som pd
engelsk kalles a wild-goose chase. Jeg skal
derfor noye meg med et eksempel fra del
II, hvor det henspilles pa bjernen som var
avbildet i huset Warwicks vépenskjold.
Her sier Lancaster-tilhengeren Lord Clif-
ford til sin fiende jarlen av Warwick at
han vil «bear a greater storm / Than any
thou canst conjure up today» sa lenge han
kan se jarlens vapenskjold pa slagmarken.
Bjornen mer enn sover i Cliffords valg av
verb, og replikkvekslingen fortsetter med
aktiv bjernehissing:

WARWICK
Now, by my father’s badge, old Neville’s

crest,

The rampant bear chained to the raggéd
staff,

This day I'll wear aloft my burgonet,

As on a mountain top the cedar shows,
That keeps his leaves in spite of any storm,
Even to affright thee with the view thereof.

OLD CLIFFORD

And from thy burgonet I'll rend thy bear
And tread it underfoot with all contempt,
Despite the bearherd that protects the bear.
(V, I, 202-210)

I Arthur O. Sandveds norske versjon har
replikkene fatt denne utformingen:

WARWICK

Ja, ved min faders, Nevilles, skjold og merke,
en bjorn, oppreist og lenket til en stake,

hoyt skal jeg lofte hjelmen denne dag

— som sedertreet hgyt pa& bergets topp
bevarer alt sitt lov tross alle stormer —

sa bare synet av den skremmer deg.

CLIFFORD

Og jeg skal rive bjgrnen av din hjelm
og tra den under fot i dyp forakt,
tross bjernepasserens beskyttelse.

Dramaene gir i stor grad inntrykk av at
ukontrollerte, villdyraktige krefter stir mot
hverandre uten at noen — minst av alle den
meditative kong Henrik VI —er i stand til 4
stagge dem. Trilogien ender med at kongen
myrdes av Richard, jarl av Gloucester, mens
Gloucesters bror Edvard overtar tronen, og
man trenger neppe mye historiekunnskap
for & begripe at det her ikke ligger an til
noen varig fred: Gloucester er ingen ringere
enn den beryktede skikkelsen som snart
skal dpne et nytt bloddryppende drama
med de ironiske linjene «Now is the winter
of our discontent / Made glorious summer
by this sun of York...»

A GJENDIKTE Henrik VI kan ikke vaere
enkelt; pa sett og vis er det en mer utakk-

Trilogien om Henrik VI viser en porpaiter som er i jerd med
d pinne prem til et kunstnerisk idiom og en egen dramatisk
karakteriseringskunst

32



nemlig oppgave enn & overfere Hamilet
eller Macbeth til et annet sprik. Dilem-
maet med Henrik VI ligger i 4 skulle fange
inn Shakespeares stil for den var blitt fullt
utviklet, dvs. 4 ikke skape et inntrykk av
at Shakespeare er like retorisk og poetisk
briljant her som i senere dramaer. I del 1
ma gjendikteren til og med bestrebe seg pa
a reprodusere flere riktig darlige partier;
for hva som enn matte veere Shakespeares
andel i dette (melo)dramaet, kan det umu-
lig klassifiseres som noe mesterverk. I
etterordet til den norske utgaven argumen-
terer Olav Lausund tappert for at stykket
har «betydelige dramatiske og dikteriske
kvaliteter», men dette virker mer som en
forsiktig trosbekjennelse enn som en lit-
teraturkritisk bedemmelse. Dramaet blir
baret frem av bombastisk, patriotisk reto-
rikk, og den generelle tendensen kan opp-
summeres omtrent slik: «Nar en brite slak-
ter ned fiender pa slagmarken, er han en
helt. Nar en franskmann gjer det samme,
er han en banditt og en sviker.» I trdd med
dette har forfatteren forsekt a skape en
tvers igjennom edel og glories hero i krigs-
maskinen Lord Talbot, men resultatet er
ikke blitt fullstendig som intendert: En
stort mer ulidelig figur enn denne blodter-
stige kraftpatrioten er vanskelig & forestille
seg, han er ikke engang i nerheten av &
bli det Hazlitt betegnet hovedpersonen i
Henrik V som — «a very amiable monster»
—, for Talbot er hverken «amiable» eller
«monster», men simpelthen dundrende
selvgod og usympatisk. Noen linjer fra
Talbots egen beskrivelse av tiden da han
ble holdt som fange i Frankrike, gir et pas-
sende innblikk i hvilket uttrykksnivd han
normalt beveger seg pa:

Then broke | from the officers that led me,
And with my nails digged stones out of the
ground, /

To hurl at the beholders of my shame:

My grisly countenance made others fly;
None durst come near for fear of sudden
death. / In iron walls they deemed me not

secure;
So great fear of my name 'mongst them was
spread, /

That they supposed | could rend bars of steel,
And spurn in pieces pots of adamant...

(1, IV, 44-52)

Sandved gjengir skrytet slik:
Jeg brgt meg lgs fra dem som voktet meg,
grov opp med mine negler gatesten
og kastet dem mot dem som sa pa meg.
Mitt barske ansikt skremte andre bort;
og ingen vaget for sitt bare liv
4 komme neer. Selv i et bur av jern
var jeg en fare for dem, mente de.
Sa stor var frykten for mitt navn iblant dem
at alle trodde fast jeg kunne knekke
stenger av stél og spenne stenpilarer
i smabiter.

En mann som omtaler seg selv pd denne
maten, skal vi altsd akseptere som drama-
ets suverene helteskikkelse. Falstaff er ofte
blitt karakterisert som en muiles gloriosus,
men etter hva jeg kan se, gjor Talbot seg
minst like fortjent til 4 utstyres med en slik
merkelapp — selv om skrytet hans refere-
rer til bragder han faktisk har utfert. I de
siterte linjene synes jeg Sandved har lykkes
pent i & overfore rautingen hans til norsk;
hele partiet er upaklagelig redselsfullt, slik
heltens sprak gjennomgdende er i dette
besynderlige dramaet. Da Talbot til slutt
kreperer (selvsagt etter edel kamp mot en
tallmessig overlegen fiende), vil nok mange
lesere trekke et lettelsens sukk: Endelig
ferdig med «krigens store Herkules, / den
tapre Talbot, jarl av Shrewsbury». Sa til
de grader karikert er denne figuren at han
alene er et tungtveiende argument for & spil-
le hele stykket som en farse, noe jeg uansett
er tilboyelig til & mene at man burde gjore.
Talbots fremste kjennetegn er at han er en
mester i 4 slakte ned franskmenn, og hans
ukuelige krigsiver er blottet for den over-
stadige (og selsomt tiltalende) fatalismen
Hotspur gir uttrykk for i Henrik IV, Forste
del «Come, let us take a muster speedily. /

Alan Howard som Henry VI, i Terry Hands’
oppsetning av «Henry VI, Part I, I, Ill» pa
RSC, 1977

Doomsday is near. Die all, die merrily.»

DEN MEST vitale skikkelsen i del I av
Henrik VI er Jeanne la Pucelle, dvs. Jeanne
d’Arc, og hun far delvis sin vitalitet pa
tross av forfatterens iherdige bestrebelser
pd & fremstille henne som en heks og en
hore. Dette var naturligvis en gjengs bri-
tisk oppfatning av Jeanne pa Shakespeares
tid, s forfatteren av Henrik VI, Forste
del skal ikke beskyldes for noe annet enn
for & ha holdt seg til det kildematerialet
han anvendte. Holinshed hevder - ikke
uten gru — at Jeanne var «possest of the
feend», og i dramaet danner denne opp-
lysningen utgangspunktet for et par av
de minst tiltalende scenene som figurerer
i noe Shakespeare-skuespill overhodet. I
den forste (V, II) pakaller Jeanne diverse
djevler og demoner, bare for & oppdage
at de ikke kan stotte henne lenger i krigen
mot britene. Hun blir tillagt replikker av
typen «My body shall / Pay recompense,
if you will grant my suit», mens de onde
andenes aktiviteter fremgér av forholdsvis
bisarre sceneanvisninger: They walk, and
speak not. They hang their heads. They

Olav Lausund argumenterer tappert por at Del I har «betydelige
dramatiske og dikteriske kvaliteter», men detie virker mer som en
porsiktig trosbekjennelse enn som en litteraturkritisk bedgmmelse
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Helen Mirren (Margaret) og Alan Howard
(Henrik), i Terry Hands’ oppsetning av «Henry
VI, Part |, 11, IlI» pa RSC, 1977

shake their heads. They depart. 1 den
andre scenen (V, IV) blir Jeanne demt til
deden og fert bort for a brennes, etter
at hun bade har fornektet sin egen far
og oppgitt to forskjellige fedre til barnet
hun beerer pa. Hun ender med 4 ga til sin
dod med en solid forbannelse pa leppene:
«[May] darkness and the gloomy shade
of death / Environ you, till mischief and
despair / Drive you to break your necks
or hang yourselves!» (89-91) Det er langt
fra dette til det som skal ha vert den his-
toriske Jeanne d’Arcs ord pa balet: «Ja,
mine stemmer var av Gud! Mine stem-
mer har ikke bedratt meg!» Det er ogsa
langt til de Jeanne d’Arc-skikkelsene som
opptrer hos Schiller, Shaw og Anouilh,
men Shakespeares Pucelle har i det minste
en verbal intensitet som langt pa vei er
fraveerende ellers i dramaet. Forbannelsen
hun utstoeter mister imidlertid litt av sin
kraft hos Sandved, til en viss grad fordi

han gjor hele replikken én linje lengre enn
i originalen, men hovedsakelig pd grunn
av ordvalget: «ma meorke kun og dedens
dystre mulm / omslutte dere alle, inntil
mismot / og ulykke har drevet dere til / &
henge dere eller brekke nakken».

Ikke at Jeannes forbannelse er oppsikts-
vekkende original; pa norsk blir den i alle
tilfelle ifert for dannede gevanter — «kun»,
«dedens dystre mulm» og «mismot» vrir
den i retning av det sirlige. Sandveds ord-
valg blir litt for ofte dogmatisk thorleif
dahlsk; han tyr flere steder til en spriklig
bienséance som kan avvike ganske sterkt
fra Shakespeares egen sprakbruk («helve-
de» for «helvete» er f.eks. en ganske traurig
blanding av arkaisme og eufemisme; det er
utrolig hvor mye skade en enslig stemt kon-
sonant kan utrette). I del 1 er det som regel
Jeannes replikker dette gar utover — -skjont
flere av dem ogsd har fatt en vellykket
utforming. Det siste gjelder alt i alt svaret
hun gir en engelsk adelsmann som dukker
opp da Talbot er ded og sper etter helten
mens han redegjor for alle adelstitlene til
lorden. Jeannes svarreplikk punkterer hele
den pompese retorikken:

Here is a silly-stately style indeed!

The Turk, that two-and-fifty kingdoms hath,

Writes not so tedious a style as this.

Him that thou magnifiest with all these titles,
Stinking and fly-blown, lies here at our feet.

(Iv, VI, 73-76)

Har for en dareaktig fornem titel!

Selv tyrken, som har to-og-femti riker,

har ikke sa kjedsommelig en titel.

Han som du smykker med s& mange navn,
ligger her stinkende og fluespist.

Den forste linjen tangerer riktignok det sir-
lige, men resten av replikken er forholdsvis
godt turnert. Lausund skriver at man «kan
forestille seg at dikteren her et gyeblikk har
trukket pd smilebdndet av sin egen rungen-
de stil». Sant nok; man kan til og med fore-
stille seg at det er i slike skarpe, uventede

formuleringer at det virkelig shakespears’ke
dramaet har sitt utspring. Jeanne er bare en
skisse, og knapt nok det, men hun kan ha
gitt forfatteren en innsikt i at en livskraftig
kjeltring er langt mer spennende & fremstille
enn en gudfryktig og tilsynelatende feilfri
engelsk jarl.

LA MEG fa med at Sandved har funnet en
utmerket losning pa stykkets mest idiotiske
ordspill — misforstdelsen som oppstar under
det forste motet mellom jarlen av Suffolk
og den fremtidige dronning Margaret:

EARL OF SUFFOLK (aside)

I'll win this Lady Margaret! For whom?
Why, for my king! Tush, that's a wooden
thing!

MARGARET
He talks of wood. It is some carpenter.
(v, I, 126-128)

Slik lyder den stupide vittigheten pa norsk:
SUFFOLK (avsides)
Ja, jeg skal vinne Margaret! For hvem?
For Kongen! For en mannsling terr som tre!

MARGARET
Han nevnte «tre». Han er nok tammermann.

I et drama s fullt av bombastisk sprakbruk
mottas slikt vds med stor takk. Det som
star fast angdende del 1, er at Sandved i
det store og det hele har klart 4 gjore akku-
rat det man burde kunne kreve i denne
sammenhengen: Han har levert en ujevn
gjendiktning av et ujevnt skuespill, og i
gjendikterens tilfelle er «ujevn» her ment
som et honngrord. Sandveds generelle for-
kjeerlighet for arkaisk spriakbruk skal jeg
ta nermere for meg senere, men det kan
nevnes at grepet er mindre sjenerende i del
I enn i de to andre dramaene — ikke minst
fordi det bidrar til 4 fremheve den hule
patosen i stykket.

DEL II oG III inneholder mer kom-

Det er langt til de Jeanne d’Arc-skikkelsene som opptrer hos Schiller,
Shaw og Anouilh, men Shakespeares Pucelle har i det minste en ver-
bal intensitet som langt pd vei er jraveerende ellers i dramaet
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plekse skikkelser enn del I. Her har vi &
gjore med gode, om ikke nettopp per-
fekte, dramaer, og siden det er Rosekrigene
som er temaet, forsvinner heldigvis ogsd
alle foranledninger til nasjonalsjdvinis-
tisk storsnutethet. Likevel, og til tross for
Cambridge-utgiveren Michael Hattaways
forsikring om at del 2 er «without doubrt,
a major play», ma jeg si meg enig i Harold
Blooms bedommelse av hele Shakespeares
tidligste fase i The Western Canon: «...
the Shakespeare of the early histories and
farcical comedies and of Titus Andronicus
is only distantly prophetic of the author of
Hamlet, Othello, King Lear and Macbeth».
At avstanden til disse dramaene er s3 stor,
skyldes bl.a. at Shakespeare i Henrik VI
fremdeles benytter seg av en rekke konven-
sjonelle retoriske grep; den spraklige plasti-
siteten som senere blir sd karakteristisk for
ham, er bare tilstede i enkelte passasjer. Da
jarlen av Warwick har fitt banesir i del 3
lar f.eks. Shakespeare ham ytre et par linjer
som ville vert utenkelige i dramaene fra
den senere perioden:

Why, what is pomp, rule, reign, but earth and
dust? / And live we how we can, yet die we
must.

(v, Il, 28-29)

Sandved skal ikke beskyldes for & ha gjort
linjene mer imponerende enn de er i origi-
nalen (og dette er ikke ondsinnet ment — de
skal ikke klinge spesielt bra):

A, hva er prakt og makt? Jo, muld og stov;
vi lever litt — og dgr som hgstens lgv.

Prover man 4 tenke seg dette lagt i munnen
pa Hamlet, Lear, Macbeth eller Cleopatra,
vil man raskt oppdage at det ikke lar
seg gjore. Det samme gjelder Warwicks
avskjedsord til sine venner: «Fly, lords, and
save yourself, for Warwick bids / You all
farewell, to meet in heaven.» Si kan man
sammenligne jarlens utsagn med replikker
disse fire andre skikkelsene leverer idet

deden nermer seg — ndr det gjelder Hamlet,
Lear og (sannsynligvis) Macbeth, dreier det
seg om det aller siste de sier:

HAMLET

But | do prophesy th’election lights

On Fortinbras. He has my dying voice.

So tell him, with th’occurents more and less
Which have solicitited — the rest is silence.

MACBETH

Yet | will try the last: before my body

| throw my warlike shield: lay on, Macduff;
And damned be him that first cries, 'Hold,
enough!’

LEAR

Pray you undo this button. Thank you, sir.
Do you see this? Look on her! Look, her lips!
Look there! Look there!

CLEOPATRA
| am fire, and air; my other elements
| give to baser life.

Mens Warwicks utsagn kunne vert frem-
sagt av hvem som helst, bidrar de fire andre
replikkene til ytterligere understrekninger
av skikkelsenes karakter. De fremhever
det enigmatiske hos Hamlet, Macbeths
faenivoldske mot, Lears (pd dette tidspunk-
tet) oldingaktige ydmykhet og Cleopatras
majestetiske stolthet. En slik replikkunst
var ikke tilgjengelig for Shakespeare pa den
tiden da han skrev Henrik VI, og kanskje
noe av det hoyeste en forfatter kan oppna,
er 4 individualisere mennesker idet de neer-
mer seg en tilstand som har som sitt fremste
kjennetegn at den utsletter alle individuelle

trekk.

MEN SELV om skikkelsene som opptrer
i del I og IIT av Henrik VI ikke kan male
seg med Shakespeares mest sublime frem-
bringelser, er flere av dem noe langt mer
enn pappfigurer. Nettopp Warwick er
tross alt en av de mest fengslende av dem;
det er vanskelig & ikke bli fascinert av en

Peter Benson som Henry VI, Jane Howells
Henry VI, |, 11, 1il, BBC, 1982

mann som bruker mesteparten av sin tid til
a avsette og innsette konger, for det er intet
mindre enn det som er hans hovedbeskjef-
tigelse i del 1T og III. Hertugen av York,
hans senn Richard (den senere Richard III)
og markien/hertugen av Suffolk er ogsa
utstyrt med hver sin markante personlig-
het, og kong Henriks ambisigse dronning
Margaret er en skikkelse som definitivt
gjor inntrykk, bl.a. fordi hun kan virke
som et tidlig utkast til eller en prefigura-
sjon av Lady Macbeth. Dronningen er en
av de skikkelsene i dramaet som i sterst
grad har fitt et eget sprik; hennes bein-
harde karakter kan komme ganske krast
frem i billedbruken hun anvender (i partiet
nedenfor reflekterer dessuten et par av bil-
dene tilbake pa henne selv):

Free lords, cold snow melts with the sun’s hot
beams.

Henry my lord is cold in great affairs,

Too full of foolish pity; and Gloucester’'s show

Jeanne er bare en skisse, men hun kan ha gitt jorpatieren
en innsikt i at en livskrajptig kjeltring er langt mer spen-
nende enn en gudjpryktis og peilpri engelsk jarl
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Beguiles him, as the mournful crocodile
With sorrow snares relenting passengers,

Or as the snake, rolled in a flowering bank,
With shining checkered slough doth sting a
child

That for the beauty thinks it excellent.
Believe me, lords, were none more wise than
| —

And yet herein | judge my own wit good —
This Gloucester should be quickly rid the
world,

To rid us from the fear we have of him.
(Annen del, lll, 1, 223-234)

Hos Sandved leser vi:

Ved solens hete stréler smelter sneen;

i store ting er Henrik kold som sne

og full av uklok miskunn; Gloucesters spill
har lurt ham slik en sorgtung krokodille

kan narre milde vandringsmenn med tarer;
og slangen kveilet i en blomstereng

med blank og broget ham, vil hugge barnet,
som star og fryder seg ved slangens skjgnn-
het.

Tro meg, var ingen klokere enn jeg

— dog tror jeg meg klok nok i denne sak —
ble verden snart befridd for denne Gloucester
og vi befridd for all var frykt for ham.

Man kan ikke si noe pd meningen; med et
par begripelige vrier er den godt ivaretatt.
Verre er det at det malbevisst poetiske (del-
vis alliterative) norske ordvalget tenderer
mot 4 annullere poesien: «uklok miskunn»,
«blank og broget ham», «stir og fryder
seg», «dog»... disse uttrykkene trekker par-
tiet i retning av det pseudo-poetiske — dette

Henry Vs begravelse i «Henry VI, Part 1», fra Adrian Nobles «The Plantagenets», RSC, 1988

er sjargong, ikke dikterisk sprik. I linje 10
blir i tillegg betoningen noe forsert, her kre-
ver «nok» et hovedtrykk de faerreste ville
finne pa 4 gi ordet i denne sammenhengen.
At Sandved foretrekker former som «kold»
og «sne» burde jeg egentlig ikke legge meg
for mye oppi — og «kold» er udiskutabelt
et ganske kaldt ord —, men de gér inn i en
helhet som har sirligheten og velanstendig-
heten som sitt uuttalte, men ufravikelige
mal. Hvis man gjengir Barnardos utsagn i
apningsscenen av Hamlet, <’Tis bitter cold,
/ And I am sick at heart», med folgende:

Det er sa koldt, og jeg er hjertens syk

— vil grunnbetydningen vere bevart, men
omtrent alt annet er borte. Det er ikke
primeert et spersmil om ordformer — jeg
har ingen prinsipielle innvendinger mot at
folk skriver «efter» og «sne» og «kold» —;
men det er et faktum at valget av de mest
konservative formene ofte er en indikasjon
pa at mye energisk sprakbruk er blitt satt
pd indeks. Derfor er det bade overraskende
og lettere befriende 4 state pa formuleringer
som disse hos Sandved:

Din svarte heks! Din trollkvinne, hold kjeft!

(Fell banning hag, enchantress, hold thy ton-
gue! Del 1, V, 1lI, 42)

Vi skritter villig vekk, sa han far tatt
de skritt som trengs for & na frem til skrittet.

(Ay, good leave have you; for you will have
leave

Till youth take leave and leave you to the
crutch. Del 3, IlI, 1I, 34-35)

Her har Sandved tatt noen skritt selv og
gjort de norske versjonene litt riere enn
originalen. Det er slett ikke alltid en praksis
som ber anbefales, men i en si heflig gjen-
diktning som denne er det grunn til & enske
slike valg velkommen.

PA DEN annen side fir Sandved vanske-
ligheter nar han skal levere prever pa det
han oppfatter som folkemalet. Hele akt IV
i annen del er viet den originale opprere-

ren Jack Cade, som bl.a. ensker & innfere
dadsstraff for alle som kan lese og skrive:

CADE

(...) Dost thou use to write thy name? Or hast
thou a mark to thyself, like an honest plain-
dealing man?

CLERK
Sir, | thank God | have been so well brought
up that | can write my name.

ALL
He hath confessed: away with him! He’s a vil-
lain and a traitor.

CADE

Away with him, | say! Hang him with his pen
and inkhorn about his neck.

(v, 11, 94-101)

Sandved:

CADE
(...) Kan du skrive navnet ditt? Eller bruker du
bumerke sann som skikkelige, zerlige folk?

SKRIVEREN
Jeg takker Gud fordi jeg har fatt sa god opp-
leering at jeg kan skrive mitt navn.

ALLE
Han har tilstatt! Vekk med’n! Han er en kjelt-
ring og en forreeder.

CADE
Bort med'n, sier jeg! Heng’n med pennen og
blekkhuset rundt halsen.

Det meste her er det ingenting 4 utsette p4,
men de sammentrukne formene («Vekk
med’n», «Bort med’n», «Heng’n») er irri-
terende typiske for bienséanister som for-
soker 4 imitere folkelig sprak. Slike sam-
mentrekninger kan forekomme i alle sjikt
av befolkningen (vi har f.eks. hatt statsmi-
nistere som fortrinnsvis sier «med’n» — om
ikke «heng’n»), og i en littereer kontekst
virker de temmelig meningslase nar de ikke
medferer en storre spraklig konsekvens.
For selv om Cade her skal snakke et slags

Sandved har levert en ujevn gjendiktning av et ujevnt skuespill,
og i gjendikterens tilpjelle er «ujevn» her ment som et honnegrord
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gatesprdk, benytter han seg ellers av de
foreskrevne thorleif dahl’ske formene og
den like foreskrevne thorleif dahl’ske syn-
taksen: «Ver ogsd dere modige nar deres
anferer er det. Han lover store forbedrin-
ger. I England skal syv halvskillingsbred
herefter selges for en skilling...» Slik snak-
ker Cade til de andre opprererne tidligere
i denne scenen, og ogsd de benytter seg av
det samme idiomet. Da den arme skriveren
blir halt inn, virker det som om de ovrige
tilstedeveerende kommer pa at dannet tale
ikke er noe for dem, sa plutselig skifter alle
sammen uttrykksform: «I lomma har’n ei
bok med rade bokstaver i.» «Da er’n troll-
kyndig.» «Detta bli’kke greit for deg.» Etc.
Nei, det bli’kke greit, serlig ikke ndr disse
roffe gutta likevel insisterer pd & bruke for-
mer som «efter», «vidner» og «helvede».
«Jeg har funnet pa det selv,» sier Cade et
annet sted; Sandveds dilemma er muligens
at han har finni pa litt for lite sjzel, men hol-
der seg rigid til den uskrevne boken Skikk
og bruk i Shakespeare-gjendiktninger.

FLERE AV de lengre monologene pa
vers har Sandved imidlertid fitt til gode
gjengivelser av — en av de mest effektive
er den tiraden kong Henrik slynger ut
mot Gloucester, den fremtidige Richard
I, som er kommet for & myrde ham i
Tower. Jeg siterer fra annen halvdel av
originalen:

The owl shrieked at thy birth — an evil sign;
The night-crow cried, aboding luckless time;
Dogs howled, and hideous tempests shook
down trees;

The raven rooked her on the chimney’s top,
And chattering pies in dismal discords sung;
Thy mother felt more than a mother’s pain,
And yet brought forth less than a mother’s
hope,

To wit, an indigest, deforméd lump,

Not like the fruit of such a goodly tree.
Teeth hadst thou in thy head when thou wast
born,

To signify thou camest to bite the world...
(Del 3, V, VI, 44-54)

Denne utskjellingen i hoystil er blitt ganske

glefsende pa norsk ogsd, selv om jeg for
min del skulle enske Sandved hadde unn-
gatt formen «moder» i linje 7:

En ugles ul led i din fadselsstund,
nattkraken skrek sitt dystre varselrop

og hunder hylte, stormen veltet treer,

pa skorstenspipen vagler ravnen seg,

og skjeerer skvatret i et mislydskor;

mer smerte fikk din mor enn madre flest,
men fgdte mindre enn en moders hap,
et misfoster, en formlgs, vanskapt klump,
helt ulik frukt av slikt et vakkert tre.

Du hadde tenner alt da du ble fodt

til tegn pa at du fadtes for & bite.

Sandved legger seg tett opptil originalen og
unngdr enjambementer, slik at de fleste av
disse invektivene blir neyaktig sd tettpak-
ket som de ber vere. Man kan riktignok
beklage at uttrykket «thou camest to bite
the world» er blitt til det mer omtrentlige
«du fodtes for 4 bite», men alt kan ikke en
gjendikter f4 med seg, og meningen fremgar
vel tydelig nok uansett. Blant andre mono-
loger som har fitt en vellykket utforming
pad norsk, kan nevnes kongens lange medi-
tasjon da han sitter pa en haug og er passiv
tilskuer til krigshandlingene i Tredje del,
akt II, scene V -monologen inneholder bl.a.
litt klassisk pastoral lengsel:

Gives not a hawthorn bush a sweeter shade
To shepherds looking on their silly sheep,
Than doth a rich embroidered canopy

To kings that fear their subjects’ treachery?
(42-45)

Gir ikke hagtornbusken bedre ly

for hyrden, der han ser pa sine far,
enn rikt broderte baldakiner gir

for kongen, redd for undersatters svik?

Dette er ikke nettopp oppsiktsvekkende
betraktninger, men Sandved har et pent
handlag med slik retorikk: Der Shake-
speare holder seg til konvensjonene, gjor
Sandved det samme, med ytterst kon-
vensjonell poesi som det menstergyldige
resultatet. (Det bor dessuten anferes at det
er helt riktig 4 ikke gjengi uttrykket «silly

Selv om Cade skal
snakke et slags
gatesprdk, benytter
han seg ellers av de
poreskrevne thorlei}
dahl’ske jormene og
den like joreskrev-
ne thorleif dahl’ske
syntaksen

sheep» med noe a la «dumme sauer»; silly
brukes her i betydningen «enkel», «hjel-
pelos».)

DET LAR SEG likevel ikke benekte at
Sandved sliter med det gjendiktningssyn-
dromet jeg et par ganger har koblet til
Thorleif Dahls navn i denne omtalen. Det
er ikke helt lett & fatte hvorfor Shakespeare
- og en lang rekke andre klassikere — ma
gjengis slik at det lyder som om de levde
og virket innenfor det dannede norske bor-
gerskap en gang pd 1920-tallet. Grunnen
til at klassikerne stadig ma gjendiktes pa
nytt, er som kjent at gjendiktninger raskt
blir foreldet fordi de, med fi unntak, er
ettertrykkelig forankret i en bestemt epo-
kes sprak og uttrykksformer — en skjeb-
ne originaltekstene er lykkelig spart for.
Hvorfor i all verden velger man da &
gjore noyaktig det man har tatt sikte pd &
unngd — 4 ldse dikterne inne i spriket fra
i forgars? Na har Henrik VI ikke tidligere
foreligget pa norsk, sa det er forste gang vi
far dramaet presentert i 1920-tallssprak,
og godtar man dette utgangspunktet er
Sandveds versjon mer enn habil nok. Sa
kan vi jo hipe at noen — om en 70-80 ars
tid — vil besarge en gjendiktning som gir
leserne inntrykk av hvordan man snakket
i Norge rundt ar 2000.

Hvorfor i all verden velger man d gjore negyaktis det man har tatt
sikte pd d unnga — d ldse dikterne inne i sprdaket pra i jorgars?
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Tre kungdramar
etter William Shakespeare
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' Lys: Hans-Ake Sjquist
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Det blodiga parlamentet hadde premiére pa
Dramatens elverkscene i slutten av januar.
Det er en noksa fri bearbeidelse av Shake-
speares Henrik VI, 3 del og Richard III,
supplert med utdrag fra Richard II, og
regissor Stein Winge, oversetter Ulf Peter
Hallberg og dramaturgen Ulla Aberg har
stroket med hard hénd for & korte det
omfangsrike stoffet ned til en forestilling
som skal vareica 3, 5 time.
Teaterhistorisk gir det en linje fra Det
blodiga parlamenter tilbake til Peter Hall
og John Bartons iscenesettelse The Wars of
the Roses fra 1963. Det var riktignok en
syklus pa tre forestillinger som adopterte
alle de tre Henrik VI-stykkene, samt Rich-
ard IIl, men ogsd iscenesetteren Barton
tok seg store friheter med stoffet, og skrev
blant annet inn over tusen egne linjer med
pastisjer pa Shakespeares vers. The Wars of
the Roses innevarslet en politisk vending og
nyfortolkning av de historiske stykkene, og
bar preg av 4 veere influert av Brecht og Jan
Kotts den gangen helt ferske Shakespeare —
vdr samtidige (som Peter Hall leste for den
utkom i bokform).

Siden jeg ikke kjenner Barton/Hall-
oppsetningen annet enn gjennom omtale,
skal jeg ikke g& naermere inn pa den i denne
sammenhengen. Ideen med 4 iscenesette
Henrik VI og Richard III i samme fore-
stilling er altsd ikke ny (jmf. ogsd omtale
av Luk Percevals Schlahcten/Ten Oorlog,
foran i tidsskriftet), men ikke desto mindre
en det en sveert suggestiv og effektiv mate 4
narme seg stykkene.

Montasjer

Ulf Petter Hallbergs svenske oversettelse
har et rikt klanglig register, i forlening med
et enkelt, moderne og funksjonelt vokabu-
lar, og danner et godt utgangspunkt for det
moderne scenespraket. Manuskriptet inne-
holder i alt 24 (sterkt forkortete) scener,
og slik fremheves bade episodiske og det
underlig fluktuerende ved hendelsesforla-
pet, spesielt i Henrik VI, 3 del.

Scenen er (i forste del av forestillingen)
omgjort til et digert og avlangt vannbas-
seng. Det lange strekket innover i bas-
senget skal gi rike muligheter til & isolere
mellom flere syns- og spillefelt, og i Hans
Ake Sjoquists lysdesign utnyttes mulighe-
tene i vannet pd en frapperende mite som

understreker illusjonen om tdkedriv og
de gjormete slagmarkene i borgerkrigsher-
jete England. Bassenget henspiller ogsd pa
natur-metaforene i teksten, en metaforikk
som blant annet knytter seg til de repetitive
slagscenene: «dn sldr det hitdt som ett mdk-
tig hav,/ som floden tvangar trotsa vindens
makt,/ dn slar det ditdt som ndr samma
hav/ tvingats tilbaks av vindens raseri.»
Ideen med bassenget ligger pa grensen til
a virke plump, fordi det gjor en klisjé av
regnveeret i England. Néar skuespillerne
plasker rundt i vannet, drukner dessuten
ofte teksten, bokstavelig talt. P4 den andre
siden er det noe fascinerende ved at den
historiske realiteten gjengis i et bilde som
pa en konkret mate skaper motstand for
personene.

Men la oss starte med begynnelsen. Fore-
stillingen intoneres i et avmektig og sorg-
fylt toneleie, idet kong Henrik VI (Staffan
Gothe) kommer inn og plukker opp en
krone og en veltet stol (les: trone) som lig-
ger i det store vannbassenget scenen for
anledningen er omgjort til.

Deretter gar Henrik fremover i vannet, med
tunge skritt:

Har nagonsinn en kung av jordisk tron

haft mindre gladje av sitt liv &n jag?

Just nér jag hunit kravla upp ur vaggan,
knapt an ett ar, sa krontes jag till kung.

en vanlig manniskas drém om kronans glans
ar inget mot min drém om vanlighet.

Staffan Gothes Henrik er moderne kledt
og minner snarere om en akademiker eller
kontorist enn om en konge. Mens han
fremsier monologen torker han distré bril-
leglassene med skjorteflaket, og med denne
banale gesten som stadig gjentas gjennom
forestillingen, gis det uttrykk for noen
viktige personlighetstrekk. Henriks teore-
tiske og idealistiske livsanskuelse, og hans
tilpasnings-udyktighet i forhold til sin egen
samtid. Like etterpd gjor dronning Marga-
ret entré, baerende pa sin elskers (Suffolks)
hode, mens hun slynger forbannelser ut
over «ni» («dere»).

Begge disse sekvensene er sakset fra Hen-
rik VI, 2 del, og er eneste eksposisjon av
forholdet mellom de to ektemakene. Den-
ne scenen etterfolges av introduksjonen av
tilhengerne og medlemmene av huset York,

Richard, hertugen og hans tre senner,
Edward, George og Richard (den senere
Richard IIT). N4 skal imidlertid det avhogde
hodet (som stadig ligger i bassenget) av
yorkene bli identifisert som Somersets.
Stein Winges tabldmessige og montasjeak-
tige fortellerstil fremhever det uoversikte-
lige og kaleidoskopiske ved stoffet, mens
inversjoner — som det avhogde hodet — gir
en antydning om det sirkulzre eller repeti-
tive ved stykkenes forlep.

De to dramaene folge hverandre uavbrudt
for pause, slik at forste del avsluttes etter
Richard IlIs apningsmonolog, fengslingen
av Clarence og Richards frieri til Lady
Anne. Néir Richards dpningsmonolog fel-
ger rett pd hans drap av Henrik skal det
fore til et dramatisk klimaks, som det i
andre del etter pause skal vise seg vanskelig
4 komme i neerheten til.

Emblematisk

Den forste delen er imidlertid sa kraftfull og
rik, mangefasettert og fremmedartet, at den
gir et loft som sitter i etter at forestillingen
er over — og pa tross av de tilmodighetspro-
vene man stilles pa i andre del.

P4 den tiden da Shakespeare skrev styk-
kene ble de ikke benevnt med de samme
sjangerbetegnelsene som de har fatt siden
(i folioutgavene), og det er interessant &
ha in mente i forhold til bidde den tekst-
lige bearbeidelsen og Stein Winges isce-
nesettelse. For spesielt Henrik VI, 3 del
fremstdr i denne tolkningen som en miks
mellom et historisk skuespill, en absurd
groteske og tragedie. Et annet trekk ved
forestillingen er fremhevelsen av den sprak-
lige selvbevisstheten i Shakespeares tekst,
slik dette blant annet kommer tilgjennom
spenningene mellom det mimetiske og det
péfallende kunstferdige ved personfremstil-
lingen og spriket. Den til dels didaktiske
personkarakteristikken (bl.a. profetiene og
gjentagelsene) viser likhetstrekk med mid-
delalderens moralspill, som renessansens
historie-dramaer blant annet er en videre-
utvikling av. Men det er ogsd fristende &
se Shakespeares spenningsfylte sprak i lys
av postmoderne litteraturteori og sprakfi-
losofi, noe som kanskje indikerer at deres
innsikter ikke bare er nye, og at renessanse-
diktningen til dels foregriper dem.
Gjennom en serie drap og scener som frem-



stiller oss for de parerendes sorg og tap,
fremstilles deden i stykkene (seerlig Henrik
VI) pa en symbolsk eller emblematisk mate,
idet den peker pa flere historier samtidig, og
pa det evigvarende kretslopet av gjengjel-
delse og hevn. I Stein Winges iscenesettelse
skal det billedlige sta tilsvarende i fokus, og
i likhet med billedbruken forsterkes ogsa
det gjentagende ved handlingsgangen av at
de mindre rollene ikke blir individualisert
gjennom et psykologiserende karakterspill.
Formspraket stiller store krav til skuespil-
lernes tekst-beherskelse, som dessverre ofte
ikke innfris. Men nar det lykkes skuespil-
lerne & gi teksten et poetisk loft, er resulta-
tet lysende.

I'scenen der Henrik VI gér omkring pa slag-
marken og er vitne til den likplyndringen
som pdagar blant soldatene, blir det moral-
ske og politiske sammenbruddet fremstilt
mer symbolsk enn noe annet sted i skue-
spillet. Forst skal én soldat oppdage at den
mannen han har drept er hans egen senn,
og dernest en annen se at det er sin egen
far han har «kopt» gullet fra, med «minst
hundra hugg».

I denne oppsetningen pddrar scenen seg
en spesiell vekt, fordi Staffan Gothe synes
4 foregripe det moralske sammenbruddet
vi er vitne til blant de menige soldatene,
gjennom tolkningen av Henriks monolog
om det enkle gjeter-livet han dremmer om,
i scenen for:

[....]

A Gud! Det vore allt ett harligt liv,

om man fick leva som en bondpojke
och karva pa sitt solur, punkt fér punkt
och se pa hur minutterna forgar.

Hur manga av dem gér en timme hel?
Hur manga timmar gar det pa en dag?
Hur manga dagar gar det pa ett ar?
Nar jag vet det, kan tiden delas upp:
sa manga timmar vallar jag min hjord,
sd& manga timmar till at pusta ut,

s& manga timmar far jag tanka sjalv,
s& manga timmar far jag roa mig.

[...]

Minuter, timmar dagar, veckor ar,

gar alla mot det slut de skapats for
och bér ett askgratt har till gravens rand.
A vilket Liv! Sa skont! Sa underbart!
Ger inte hagtorbusken béttre skydd

at herden nar han vaktar dumma far,

an vad en rikt broderad baldakin
ger ar en kung som fruktar folkets svek.

Monologen kan bringe tanken til Shake-
speares sonetter, der f.eks. fysisk skjonnhet
pa en emblematisk mate viser til forestillin-
ger om forgjengelighet og tidens makt. Den
mantraliknende monotonien i replikken
forsterkes av den hule klangen i Staffan
Gothes stemme, og etterlater seg en folelse
av uvirkelighet og tap. Slik fremheves det
fafengte i Henriks forsok pd & omskrive
livet og gi en metaforisk mening til sin egen
ulykke. Det er som om stemmens inten-
sjonalitet (dens besvergelse) blir fremhevet
av den repetitive formen, og slik blir ogsd
det potensielle eller faktiske gapet mellom
spriket og det det refererer til fremhevet.
Spréket trekker i for mange retninger til
at det blir mulig & tro pa det han sier, slik
det emblematiske bildet av hyrden/gjeteren
peker pa for mange potensielle betydninger
til at fortellingen kan fastholdes som enhet-
lig.

Bearbeidelsen har stroket de bibelske allu-
sjonene, i slutten av Henriks monolog og
i kristus-referansen i scenen med de to
soldatene. Slik gér selvfelgelig noe av sym-
bolikken i teksten tapt, men den bibelske
allusjonen i den pastorale gjeter-monologen
er der uansett, og den moderne gjendikt-
ningen unngdr at slike allusjoner klinger av
en gammel og forgangen tid.

Henriks replikk i den pafelgende scenen
med soldatene gjor det i forlening med
hyrde-monologen nezrliggende & fortolke
det som skjer som en symbolsk abdikasjon.
Gothes Henrik later imidlertid ikke bare til
4 abdisere fra konge-rollen, det er ogsd som
om han gjennomgar en invertert individua-
sjon. Han gir avkall p4 all vilje, all drift om
selvoppretteholdelse. Det er et Brechtsk
moment (ogsa) i dette, det er umulig 4 vere
humanist i en umenneskelig verden:

Om jag nu bara vore lika stor
som sorgen eller mindre &n mitt namn!
Och kunde jag sen gldmma vem jag ar!

Richard 1l

Stein Winges iscenesettelse har langt pa
vei valgt 4 anonymisere de mindre rollene,
savel som de politiske intrigene som utspil-
ler seg. Slik jeg forstar det er det fordi han
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har ensket 4 konstruere forestillingen rundt
en bzrende kontrast av de to kongene —
den hensynslast ambisigse Richard III og
den altfor svake Henrik VI — som bade
kontrasterer dem mot hverandre og mot
den tiden som de lever i. Men for 4 f3 til
det, har manusforfatterne madttet utvide
Henriks rolle, for at den skal kunne balan-
seres mot den enorme plassen Richard har.
Det er i denne sammenhengen at adopsjo-
nen har lant flere av Richard IIs monologer,
i tillegg til et utdrag av abdikasjonsscenen
fra Richard II.

Jeg er usikker pa hvordan dette virket pa
publikumere som ikke kjente tekstene fra
for, for det skurrer i mine grer nir Henrik
plutselig, etter hyrde-monologen, fremstar
med flere av Richards karaktertrekk, som
hans evne til selvbedrag og beregning eller
viljestyrke. Shakespeares Richard II har en
ekstremt utviklet evne til & omskrive virke-
ligheten og til 4 lade enhver situasjon med
en figurativ betydning, samtidig som han
jo pa en helt annerledes mate er splittet i
sin selv-bevissthet, fordi han ikke klarer a
la vaere 4 betrakte seg som en slags semi-
sakral konge, selv etter & ha blitt forstett
fra tronen.

Henriks dpningsreplikk (sitert over) sam-
svarer darlig med linjer som «inte ens allt
vatten i ett stormigt bav/ kan skolja oljan
fran en utvald kung», eller med utdraget fra
abdikasjonsscenen i Richard II, som Winge
og co har flettet inn:

Edward [Bolingbroke]:
Jag trodde ju du ville avga nu.

Henrik [Richard]:

Som kung, javisst, men sorgen varar an.
Min krona far du, staten likasa,

men kung av sorg, det ar jag ju enda.

Og det samme kan sies om monologen etter
at Henrik VI er tatt til fangenskap i Tower,
og han (henvendt fangevokteren) fremsier
Richards monolog, som ender med linjene:
«For ni har aldrig vetat vem jag var:/ jag
dter brod som ni, och jag gor fel,/ bar sorg,
vill ha en vin — ja, san dr jag./ Hur kan ni
sdga att jag dr en kung?»

Bortsett fra at disse ldnene er forstde-
lige fordi blant annet Henriks abdikasjon,
strammer opp plotet, kan en annen grunn



til at bearbeidelse tilskriver Henrik nes-
ten schizoide trekk veere at den vil unnga
den potensielle «helgenlikheten» til Henrik
VI. P4 tross av det fremstilles begge de
to hovedrollene til dels apologetisk, fordi
begge — i kontrast til samtiden — blir frem-
stilt som zrlige i forhold til hvem de er og
hva de tror pa. Hvilket bidrar til at tolknin-
gen ogsa far en tragisk dimensjon.
Richards erlighet blir betonet ved av at
bearbeidelsen har dempet de mest ioyenfal-
lende markeringene av Richards hykleri og
maskespill, nemlig det religiose hykleriet
som han fremstilles med hos Shakespeare. I
flukt med dette er den eksplisitte referansen
der Richard — henvendt publikum — hevder
4 ville «set the murderous Machiavelli to
school» (i Henrik VI, 3 del) stroket, da denne
replikken ogsd inneholder en papekning
om Richards Promethevs-karakter. Stein
Winges nedtoning av Richards «skuespil-
leri» skal gd pa bekostning av den teatral-
ske og melodramatiske humoren i Richard
I, selv om Reine Brynulfssons fremstilling
i visse ayeblikk pikaller seg en tilsvarende
latter. Men den forsonende humoren har
bare adgang i én scene i forestillingen,
nemlig under Edwards frieri til lady Grey
(Elisabeth Woodville). Her skal Edward
plutselig dukke ned i et vannbasseng pa
forscenen og hente en champagneflaske (til
stort morskap for publikum). Men denne
scenen har ogsd en kontrastfunksjon, fordi
den foregriper Richards frieri til kronprin-
sens enke, lady Anne. Og slik fir ogsa
Edwards frivolitet et fordreid ekko i det
makabre opptrinnet som folger siden.
Stein Winges iscenesettelse understreker at
Richard lever i en tid der det ikke lenger
er nadvendig 4 forstille seg, verken legiti-
mistisk eller religiost, for & tilkjempe seg
makten. Slik sett kan forestillingen sies &
presentere oss for en tid som egentlig er
mye verre enn den Shakespeare fremstil-
ler i stykkene. Nar selv det machiavelliske
hykleriet er blitt overfladig, er makten blitt
selvlegitimerende. Dette minner mer om
moderne kapitalisme, enn foydalisme eller
renessanse.

Sammenstillingen av de to stykkene viser
kontinuiteten ved maktkampen, mens tolk-
ningen nedtoning av Richards religiose
hykleri og det melodramatiske ved plotet,
bidrar til at han ikke fremstar som et uhyre

som sgker makt for 4 tilfredsstille sine egne,
morke drifter. Jeg tror snarere vi stilles
overfor en Richard som foler seg tvunget
til & legitimere seg selv og sin egen eksis-
tens gjennom 4 streve etter makt. Slik blir
de politiske ambisjonene et spersmil om
makt som en selvopprettholdelses-strategi,
hvilket kontrasterer Richards ambisjoner
mot Henrik VIs svake jeg og manglende
selvopprettholdelsesdrift.

Det legges et psykologisk grunnlag for
denne tolkningen av Richard i forestillin-
gens forste del, ved at Richard sosialt blir
fremstilt som underdog, alltid pa et par
skritts avstand fra de andre. Bortsett fra
at den venstre armen henger ned som en
slapp pendel, ser vi lite til den deformiteten
som Richard skildres med i teksten. Reine
Brynulfssons blikk henger tungt ved de
andre personene pa scenen, som han felger
med en servil og uutgrunnelig interesse.
Denne passiviteten skal gjore hans forvand-
ling neermest atavistisk, ndr han forklarer
seg for publikum med utsagnet: «Jag ar
ju jag, ensam» i scenen etter Edwards
frieri. Utover i forestillingen skal Richard
bli stadig mer fysisk utagerende, og etter
dpningsmonologen i Richard III, er han i
uoppherlig aktivitet. Oppbygningen av rol-
len kan ytre sett minne om Ian McKellens
filmversjon av stykket, som for evrig i lik-
het med Stein Winge ogsa delte Richard IIIs
apningsmonolog i to, og la inn en fortettet
og lummer erotisk spenning i frierscenen,
da Richard skal trekke (forlovelses)ringen
av fingeren med munnen.

P4 bakgrunn av Richards aksellererende
vitalitet bygges det ogsd opp mot et omslag
i andre del, under kroningsseremonien. Her
skal Reine Brynulfssons frenetisk utage-
rende spillestil avslore at Richard har nadd
toppunktet. Hans gestikulering med den
friske hayrehanden virker blind og forméls-
lgs, han har ikke en gang en Gud 4 kjempe
med — bare sitt eget morke.

Historien

Det kan vere pa sin plass med noen ord
om hva forestillingen har valgt & forandre
eller kappe. Tittelen Det blodiga parla-
mentet er hentet fra forste scene i Henrik
VI, 3 del, der Henrik VI lar seg presse til
4 avstd sin senns rett til tronen etter ham.
Her er imidlertid dialogens referanser til
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Richard II streket, og dermed fir man i
sveert liten grad fornemmelsen av de his-
toriske og politiske konfliktene som 14 til
grunn for rosekrigene. I folge tudor-tidens
historikere dannet Bolingbrokes (Henrik
IVs) maktovertagelse opptakten til rose-
krigene mellom husene Lancaster og York,
og Shakespeare lar i denne scenen snedig
nok Henrik VI innremme at lancasternes
arverett stir svakt. Dialogene i parlaments-
scenen begrunner forevrig ikke Henriks
manglende legitimitet med henvisningen
til Bolingbrokes maktovertagelse, men i at
(den nedvendige) abdikasjonen til Richard
IT ikke avklarte sporsmalet om den videre
arveretten til tronen. Stein Winge og co
har ogsd streket tilsvarende referanser til
Richard II senere i stykket (hele scenen i
Frankrike er kuttet ut). Nar bearbeidelsen
sloyfer de referansene som reiser sparsmal
om makt og legitimitet, og allerede fra
begynnelsen av fremhever den rd makt-
kampen, far ikke publikum opplevelsen av
at svik og forraederi er noe som genereres
av og forsterkes gjennom handlingsgan-
gen. Sagt pd en annen madte blir Edwards
replikk «men for ett kungarike bryts var
ed;/ jag bryter tusen for ett dr som kung»
ikke s& mye en personkarakteristikk (av
den innbilske og ikke sa altfor oppvakte
Edward), men en overheading for stykkets
verden. Replikken der Henrik «visjonzrt»
skal spa at Richmond (Henrik VII) en dag
skal «smykke kongetronen» (fjerde akt, 6.
scene) har derfor ogsd bearbeidelsen, av
forstdelige grunner, utelatt.

I forhold til tolkningen av hovedrollene,
understreker bearbeidelsen Henriks svak-
het, eller avmektige politiske «pragma-
tisme», slik at de moralske og sympatiske
trekkene ved skikkelsen (eller hans respekt
for loven) ikke kobles til det fortidige,
politiske og historiske scenariet, men til en
diskusjon om maktvilje og individualisme.
Tilsvarende gjor strykningene det vanske-
lig & forsta Richards (Richard III) snedige
tilbakevisning av paktens gyldighet, i sce-
nen etter, og replikken far heller ikke den
dramatiske og ironiske betydningen den
har i teksten. Nar Henrik IVs anseelse faller
enda dypere blant hans egne etter parla-
mentsscenen, forsterker bearbeidelsen ogsa
Henriks isolasjon blant sine egne, av den
enkle grunn at den lojale Exeter er kuttet ut



Richard (Reine Brynulfsson) og Henrik
(Staffan Gothe) i Henrik Vis dedsscene og
Richards frieri til Lady Anne. Foto: Roger
Stenberg

av rollelisten.

P4 bakgrunn av slike valg dempes den
historiske og politiske motsetningene mel-
lom oligarkiet/adelen og autokratiet/kon-
gen, noe som gir mindre fokus til den
forte kategorien og deres innflytelse pa
handlingen. I flukt med dette fremstilles
ogsd ekteskapet mellom Edward av York
og Lady Grey (Elisabeth Woodville) pa
en noe forenklet og mindre kontroversiell
madte enn i originalteksten, fordi Winge og
co har stroket George (Clarences) anklage
om at Elisabeths familie blir privilegert
gjennom lukrative ekteskap, pa bekostning
av Richard og ham selv. Dette er utslags-
givende for at Clarence nd skifter side og
tar parti for Henrik VI (huset Lancaster),
men det fremhever ogsd i hvor sterk grad
adelens maktkamper og ambisjoner, jmf.
Warwick, spiller inn pa handlingsgangen.

I forestillingens andre del, er nesten alle
de religiose referansene, bl.a. i scene 7
fra tredje akt utelatt, der Richard med
en teatralt sliende og ironisk forstillelse,
gir inntrykk av ikke 4 enske 4 bli kronet
som konge. Clarences dedsscene skal bli
fremstilt episodisk, uten den dramatiske
oppbygningen som dremmen skaper, ved
4 vise hans plagete samvittighet og ironiske
foregripelser av sin egen ded. Tilsvarende
er ogsa de moralske anfektelsene som de
mindre rollene, det vil si «folkets tale-
ror», gir uttrykk for, kuttet ut (den ene
leiemorderen, skriveren og fangevokteren).
P4 denne maéten forsterkes naturligvis det
enstonige ved maktkampen.

Stein Winges oppsetning mister imidlertid
mye av spenningen etter pause, da scenen
mebleres som et borgerlig interior. Denne
«realismen» kler verken spillestilen eller
tolkningen for evrig, for nir de mindre
rollene er blitt s anonyme skal det mye til
for & redde intensitetet i det politiske intri-
gespillet. Winge krydrer fremstillingen med
realistiske detaljer, som ndr Hastings ikles
en silkesldbrok, og det antyde at han er
homse, eller mordet pa Clarence isceneset-
tes med en thriller-aktig, filmatisk realisme.
Kvinnerollene kommer i liten grad til sin rett
i denne oppsetningen (bortsett fra Elisabeth
under frierscenen), noe som ogsd skyldes
at formspraket i liten grad gjor det mulig &
gi dem dybde gjennom karakterspill, mens
teksten allerede fra Shakespeares side har
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preg av monotoni. Det oppleves f.eks. bare
trettende ndr Margaret skal repetere alle
drapene og tragediene i Henrik VI, siden vi
allerede er kjent med stykket.

Den hybride miksen av forskjellige sjangre
og dramatiske nivier har, som nevnt, vert
et bevisst valg fra Stein Winges side. Men
det gir seg ulike, og ikke alltid like heldige,
resultater, og i andre del av forestillingen
skal det ga altfor langt mellom de mennes-
kelige identifikasjonspunktene.

Jan Kott

Det kan virke paradoksalt at bearbeidelsen
ikke legger storre vekt pa de politiske kon-
fliktene, siden sammenstillingen av Henrik
VI, 3 del og Richard III byr pa en s& god
anledning til & anskueliggjore de politiske
konstellasjonene og maktspillet, og derfor
til 4 sette hendelsesforlopet (ikke minst i
begynnelsen av Richard III) inn i et storre
historisk perspektiv.

Hos Shakespeare begrunnes konfliktene
fortlopende bade politisk og personlig, men
disse konfliktene blir ogsa satt i relieff av
tekstens flertydige fremstilling av de histo-
riske drivkreftene. Vilkaret og tilfeldighetene
kan synes & styre hendelser som Warwicks
fall, eller Edwards ukloke beslutninger (slik
de kommer til uttrykk i mesalliansen med
Lady Grey), mens alle tilbakeblikkene pa
de tidligere hendelsene, frempekene og pro-
fetiene, skaper et inntrykk av at hendelsene
utvikler seg i henhold til en sterre orden.
Stein Winges iscenesettelse er ikke motivert
av interesse for de historiske konfliktene pa
rosekrigenes tid, men ndr ogsa plotet og de
mindre personene blir nedtonet, gir heller
ikke forestillingen s mye rom for den poli-
tiske machiavellismen. Vi stilles ikke over-
for en tid som krevet politisk intelligens, til-
pasningsdyktighet og list, men utelukkende
rd maktvilje. Bak disse valgene, ligger det
naturligvis en intensjon om 4 fremheve
det statiske ved konfliktene, og tilsvarende
fjerne den historiske ballasten som skulle
forhindre Shakespeare fra 4 fremstd som
«var samtidig».

Nar tolkningen ser ut til 4 ha sterre van-
skeligheter med 4 tilpasse Richard III enn
Henrik VI, 3 del, skyldes det nok i stor
grad at forestillingen ikke gir den historiske
ironien plass. I teksten fremstir Richard
IIIs ambisjoner pa en ironisk mate nettopp



fordi han tror at han gjennom manipulasjo-
ner kan styre historiens gang. Stein Winges
oppsetning viser oss ogsd konflikten mel-
lom den enkeltes forsek pa & realisere sin
egen maktvilje og historien som en diver-
gerende og uoverskuelig kraft, men her
narres ikke publikum i samme grad til 4
dele Richards perspektiv og av den grunn
fungerer ikke omslaget like effektivt. Noe
som antagelig ogsa er en folge av at tekstens
«pekere» til visse (og gjerne paradoksale)
historiske menstre ikke gis den plassen de
har i teksten.

Ikke si overraskende, kanskje, har Stein
Winge likevel valgt & slutte forestillingen
ironisk, idet den unge Richmond (den kom-
mende Henrik VII) entrer scenen med en
apparisjon av 4 vere glansbildeversjonen
av Forsynets utvalgte konge. Richmond er
hvitkledt, preglas og platinablond, og brin-
ger tanken til de syngende deodorantene fra
svenske melodi grand prix. Han utstrdler en
idiotsikker tro pa sin egen legitimitet, som
(heldigvis) gjor ytre seiersfakter overfladige.
Niér opptrinnet har en ironisk subtilitet
skyldes det at Winge benytter seg av en
dublering, da det er samme skuespiller
som spiller Richmond som tidligere spilte
Henrik VIs senn (Edward, som ble drept
av Richard under ett av slagene i Henrik
VI, 3 del). Slik understreker iscenesettelsen
det sirkulere ved Den store Mekanismen:
«Kongenavnene kan skifte, men det er all-
tid en Henrik som dytter en Richard ned,
eller omvendt,» som Jan Kott skrev.

Hellwig

Det er fristende & sammenlikne Stein
Winges tolkning med Hilda Hellwigs svert
ulike iscenesettelse av Richard III pa Teat-
ret vért, 1999. T Hellwigs oppsetning ble
tekstens religiose overtoner problemati-
sert av at forestillingen hadde en sirkuleer
dramaturgi, hvor Richard (Sven Nordin)
hadde forteller-perspektivet. Forestillingen
apnet med at Richard, foran slaget ved
Bosworth, satt ved et langbord og drakk
vin, for 4 dempe allerede skadde nerver.
Plutselig kastet Richard vinbegeret fra seg,
slik at den hvite duken ble farget red. Og
dette «blodet» ga bade foranledningen til
Richards hallusinatoriske tilbakeblikk (pa
samme tidspunkt som han i teksten mater
gjenferdene) og til det kommende slutt-

oppgjoret, da oppsetningen mot slutten
koblet seg tilbake til det samme bildet. Men
tabldet henspilte ogsd pd det siste maltid
eller Nadverden, og slik anskueliggjorde
forestillingen Richards Promethevskarakter
(som Richard benevner seg som i Henrik
VI) og hans Gudsopprer.

De to tolkningene er svert forskjellige, ogsa
fordi Richards karakter av 4 veere skuespil-
ler ble si sterk understreket pd Teatret
Vart, hvor Richards flirt fikk publikum til
4 sette latteren i halsen, ettersom raskapen
pa scenen ekte. Hilda Hellwig la for gvrig
ogsé stor vekt pa kvinnerollene og tidens
kvinneundertrykkelse (bl.a. ved 4 vise vold-
tekter), mens allusjonen til nadverden ogsd
ga oppsetningen en bzrende metafor i for-
hold til iscensettelsens lesning av de semi-
sakrale, historiske repetisjonene i teksten.
Stein Winges iscenesettelse mangler begge
disse elementene, slik blant annet utskift-
ningen av vannbassenget med et realistisk
interior gir vink om.

Men ndr det er sagt, er likevel Det blodiga
parlamentet en forestilling som gjor sterkt
inntrykk. Med en helt egenartet sjelfullhet
skal de beste partiene, og spesielt Staffan
Gothes fremstilling av Henrik VI, gi fore-
stillingen et loft som gjor det til en stor
teateropplevelse og til en spennende utfors-
kning av Shakespeares historiske dramaer.
Det blodiga parlamentet kan nok synes
a stille seg lagelig til for hugg fordi den
fokuserer sd ensidig pd maktforhold. Men
det nesten schopenhauerske ved forestil-
lingens diskusjon av vilje og selvhevdelse,
setter var tids glatte karriérisme og fasci-
nasjon for makt og ambisjon i et groteskt
og tragisk relieff. Slik forestillingen ogsd
belyser den politiske handlingslammelsen
og intellektuelle avmakten i en tid hvor
kapitalisme og liberalisme har ideologisk
hegemoni.
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Edwards frieri til Lady Elisabeth Grey og
Richard med Somersets avhogde hode. Foto:
Roger Stenberg



Teksten bruker
han som han vil

— Vi nordmenn er sa fise-
fine og alvorlige! Husk at
for Shakespeare var teatret
brgd og sirkus, sier Stein
Winge, som med liv og lyst
frisker opp den gamle mes-
ter med a snu og vende pa
teksten i verkene. Og med-
gir at det har hendt han har
gatt over grensene.

Av Jurie M. LoDDESQL

FOR Shakespeare-interesserte har Stein
Winge vert veldig tilstede det siste aret:
Macbeth pd Det Norske Teatret varen
1999, Hver sin lyst pa Trendelag Teater
hasten 1999 og i vinter bade Der blodiga
parlamentet pa Dramaten i Stockholm
og Macbeth pad Den norske Opera. Var
samtale fant sted i februar, mens innstu-
deringen av Macbeth pa operaen var i full
gang.

De feerreste stiller seg likegyldige til Winges
oppsetninger, og ogsa i dette blad har han
fatt kritikker. Tildels negative. For vi snak-
ker om kritikere, egne feilgrep og om hvor
grensene gar for hva man kan gjore med
en dramatikers tekst, sper jeg ham om det
i det hele tatt er fruktbart 4 snakke om
hans egne oppsetninger. Er det ikke noe
i kunstverket som unnslipper oss fordi vi
bruker ord? En teaterforestilling er vel mer
enn tekst?

- Jeg foler meg mange ganger klossete
nér jeg uttaler meg om mitt eget arbeide.
Det blir lett teknikk, pa overflaten, og
det er vanskelig & formulere seg greit om
det. Fantasien, idéene — hvorfra kommer
de? De kan komme pa latterlige mater.
Ta Strindbergs Dodsdansen som jeg kan
godt, og allikevel leser og analyserer igjen
og igjen, — uten & ha fitt en ny idé. Det er
ndr jeg har gitt opp at idéene kommer, og
da kommer de gjerne etter ti minutter. Hva
er det? Presset letter, du ser pa luften fra
Nesoddbéten, kanskje. Men du mé ha en
stor kunnskapsmengde pd forhdnd, og ha
jobbet med teksten. Det holder ikke bare &
ha fitt oppdraget, og sa tro at idéene kom-
mer av seg selv, sier han.

Shakespeare er min leerebok, og jeg blir aldri
ferdig med ham, sier Stein Winge.
Foto: Fin Serck-Hanssen
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Etter en pause:

— Jeg vet ikke om jeg svarer pa spersmalet
ditt?

— Kanskje — jeg mente vel beller d finne
ut om du som teaterregissor har det som
en del andre kunstnere som ikke har ord
som sitt uttrykk. Musikere, keramikere
— mange kan ha vanskelig for d uttrykke
seg bokstavelig om sin kunst, nettopp
fordi deres uttrykk er et annet. Teater er
mer enn tekst, og kan vi dermed «fange»
forestillingen med ord?

— Jeg foler meg fri og assosierer ganske fritt
i forhold til teksten. Jeg legger meg ikke
erbedig ned for forfatterens fotter. Nar
Glenn Gould spiller Mozart gjor han det
utifra sitt stasted. Det samme gjor jeg.

Lojalitet til teksten

— 8ad det ligger ingen fasit i teksten?

— Nei, nér jeg har materialet foran meg vet
jeg ikke alt. I prosessen er jeg apen for de
andre kunstnerne jeg meoter, og har ikke en
ferdig mal som jeg planter pa de jeg skal
jobbe med — slik som Ingmar Bergman, for
eksempel. Jeg mener alt kan snus. Alt er
mulig. Sann som i Det blodiga parlamen-
tet, der toyer jeg begrepene veldig. Hvorfor
bryter jeg for eksempel opp dpningsmo-
nologen til Richard III, og legger en fest
midt i den? Fordi det er et innholdsmessig
brudd i Richards enetale, og fordi jeg ogsd
gjor Henrik VI i samme forestilling, slik at
monologen i denne oppsetningen kom like
for pause, i stedet for tradisjonelt 4 apne
forestillingen. A kjore hele talen i ett ville
derfor bli en showstopper. Jeg har moro
av 4 gjore slike ting. Jeg bruker teksten
som redskap — men man ma vere lojal mot
forfatteren.

— Hva betyr det? Er Oyvind Berg for



eksempel lojal mot Shakespeare ndr han
i oversettelsen av Hamlet bruker ord som
platdsko som tilborer vdr samtid og ikke
Shakespeares?

— Det er lojalt. Det er derfor han lever
videre. En arkaisk Shakespeare ville ikke
na frem.

— Men det gjor jo det i England?

— Ja, men de misunner oss som er friere i
forhold til teksten og far laget nye gjendikt-
ninger. Det engelske publikummet forstar
heller ikke alt som sies, de far med seg 65
prosent av innholdet, for & vere stygg. Nei,
det er ikke & vere illojal & bruke teksten
slik vi gjor, tvert om, det gjor Shakespeare
frisk.

— Huva er det d veere illojal overfor forfat-
terens tekst, mener du?

— A gjore darlige forestillinger er illojalt.

— Har du noengang veert illojal?

— Det er jeg som far svi, ikke Shakespeare!
Men jeg har tatt gale valg, — jeg kan bli for
ivrig, og en del ting skulle jeg enske ugjort. I
1981 gjorde jeg for eksempel Richard IIT pa
Trendelag Teater, og det var da kredittkort
var helt nytt. Jeg lot Richard gi Tyrrel et
kredittkort for & komme inn til Tower for &
drepe de to prinsene. Det var et litt plumpt
grep. P4 den annen side ser jeg ofte kjedelig
Shakespeare, og dét er en forbrytelse. Husk
pa at han var i underholdningsbransjen, det
var bred og sirkus. Han tillot seg hva som
helst, og sparsmalet var ikke om det gar an,
men at det ndr frem. Derfor er det moro &
se nd pd Dramaten at Parlamentet selger
bra og at det kommer mange unge. De ser
dette naermest som MTV, for scenene skif-
ter sd raskt i forste del, serlig.

Kulturincest

— Peter Brook har holdt et foredrag om
hvorfor Shakespeare ikke er gdtt ut pad
dato, og sier der: «Each line in Shake-
speare is an atom. The energy that can
be released is infinite — if we can split it
open.»

— Teksten hans eksploderer, ja, og vi ma
bruke bildene. Skuespilleren ma vige &
uttrykke alt, detonere bomben, si & si.
Hyvis du ser Peter Zadeks oppsetninger eller
Taboris Othello, ser du det. Vi er s3 fisefine
her i Norge, vi er redde Shakespeare. Jeg
gjorde Troilus og Cressida pa Det Norske
Teatret for noen &r siden, og da fant vi pa

mye rart. Skuespillerne sklei i dritt, sloss
med pappsverd og vi tok ingen hensyn til
hva som er normen for oppsetninger av
Shakespeare. Men det finnes ingen humor
pa det i Norge, folk er sd alvorlige! Man
ma ogsd kunne se det positive i at noen
vager 4 bryte barrierer. Jeg leerte mye av
den oppsetningen, sier Winge. Han tenker
seg litt om:

—Ikke at man skal ha gode kritikker pa ded
og liv. Jeg leser anmeldelser pd 10 cm i VG
med setninger uten komma og treningkast
2. Men hvorfor oppsetningen er darlig, far
man ikke vite.

— Huva skal til for at nivdet pd kritikkene
blir bedre?

— Kritikerne burde bruke de tre H'ene
vi leerte pd Teaterskolen: Hva, hvorfor,
hvordan. Det gjores i utlandet hvor jeg far
mange grundige kritikker. Hva mener for
eksempel anmelderen i Norsk Shakespear-
etidsskrift ndr han anmelder min Macbeth
pa Det Norske Teatret utifra et litt lettvint
intervju i Aftenposten?

— Det var der du sammenlignet Macbeth
med Milosevic. Har du ikke et visst
ansvar for hva du sier i forhandsomta-
ler? Da skaper du jo forventninger hos
publikums?

— Joo, men kritikeren ma vaske ansiktet
sitt for premiére, og vage 4 blottstille seg
og vaere apen for forestillingen. De ma
ikke bli ergerlige og sure for noe som ikke
er der, og ha som holdning: na skal vi se
hvordan dette stemmer med teksten og det
vi er vant til.

Stein Winge sier at han leerer mer av uten-
landske kritikker fordi anmelderne der dis-
kuterer grundig og alvorlig det tilbudet han
kommer med i form av en ny oppsetning.
Han fortsetter:

— Norge er preget av kulturincest. Alle
kjenner alle og kritikerne er uten hori-
sont. Man far ikke lov til 4 gjere noe
anderledes, men er plassert i bds. Jeg
kan legge om stilen min her uten at noen
ser det! Da jeg satte opp Peer Gynt for
Riksteatret nylig, la jeg inn replikker fra
Hakkebakkeskogen uten at noen tok
det. Men na fikk den god kritikk da...
Allerede i Sverige er dette anderledes.
Med Det blodiga parlamentet har jeg
bearbeidet tekstene i ett ar, og der har
kritikerne lett i manuskriptene og fatt
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Ndr Glenn Gould
spiller Mozart gjor
han det utipra sitt
stdsted. Det
samme gjor jeg

med seg de endringene jeg har gjort. De
leter seg frem, sier Winge.

Brod og sirkus

Han synes det er for tidlig & trekke leerdom
av Det blodiga parlamentet, det er for kort
tid siden premiéren. Om Macbeth pa Det
Norske Teatret, derimot, sier han:

— Jeg leerte at spillestilen kanskje var for
ekspressiv for det lille rommet. Men folk
jeg kjenner fra Finland, Berlin, Sverige syn-
tes oppsetningen var sveert sterk, sa sannelig
om jeg vet... Selv likte jeg blodbruken vel-
dig godt. Noen syntes den var for ekspres-
siv. Min intensjon var faktisk mye stillere
enn den ble. Det har med prosessen, med
kjemien mellom akterene og meg, & gjore.
Endelig et stykke uten humor, tenkte jeg,
men vi hadde det veldig gay. Jeg tror fore-
stillingen ble for designet, det ble for fikst
— jeg tenker pd disse lukene i gulvet som
gikk opp og igjen, kanskje pa bekostning av
teksten. Jeg lider av at man pa teatret ikke
tor si til meg at man gér for langt. Jeg er et
slags offer for min status som regissor ogsa
pa teatret. Det gjor at folk kvier seg for & si
fra ndr jeg er pa gale veier.

— Apropos gulvet i Macbeth, ogsd i Det
blodiga parlamentet hadde du gjort spe-
sielle kunstneriske valg. I forste del var
spillestedet et basseng fylt med vann,
omtalt ogsd i tidsskriftets anmeldelse av
forestillingen. Basseng som spillested for
kongedramaene — det er vel nytt. For det
forste; ndr du lager dine regigrep, funde-

Endelig et stykke
uten humor,
tenkte jeg



Kritikerne burde bruke de tre H’ene vi leerte pd
Teaterskolen: Hva, hvorjor, hvordan.

res de i teksten?

— Nei, jeg trenger ingen begrunnelse i tek-
sten. Utgangspunktet var at jeg vet at under
rosekrigene i England kjempet soldatene
under jeevlige forhold. Hvis de ble liggende
igien pa slagmarken, kunne de fryse fast
til rustningene sine, de ble skdret hodet og
pikken av — det var grusomt. Vi ville lage
en psykofysisk forbindelse mellom tekst og
bilde, og sa er dette ogsd bred og sirkus,
ikke sant.

— Hvordan fikk du idéen til bassenget?

— Den kom da scenograf Tine Schwab og
jeg satt i Elverket (en biscene ved Dra-
maten i et nedlagt elektrisitetsverk. Red.
anm.) forste gang og sa at det sd ut som et
jeevla bad. N& ma jeg si at nir jeg forklarer
meg etterpd foler jeg meg pretensigs hvis
jeg tolker meg selv, men idéen om vann
ville blant annet gi et fantastisk lys, og sa
tente folk i miljoet pd det med en gang.
Luken i gulvet som Edvard og Lady Grey
bruker, fantes der allerede. Min idé var
at noen av de drepte skulle synke i van-
net og skli vekk og bare forsvinne, men
det ble for kostbart. Det gdr med mange
gummistevler, ja, og teatret matte ga til
innkjep av terketromler. Skuespillerne
mattet ha tre skift med kler til provene,
for jeg forlangte vann i bassenget fra for-
ste provedag i Elverket. En del skuespil-
lere sa pa provene: «Jeg legger meg ned i
vannet i morgen, jeg» og da ertet jeg dem
med: «tenk om det hadde vert i historiske
kostymer».

— Var det derfor kostymene var fra vir
tid, altsa av praktiske grunner?

— Nei, det var det ikke.

— Bassenget forsvant etter pausen, og
fra da av foregikk spillet pd et stueguly.
Huvorfor?

— Jo, for Richard, som den siste delen dreier
seg om, er ikke i krig, det er mer «hjemme
hos». Der er det forst en slagscene mot
slutten. Stoffet kledde rett og slett ikke & bli
spilt i et basseng.

— Mitt inntrykk av denne oppsetningen
var at den var strammere enn det man er
vant til hos deg. Du okonomiserte mer
med virkemidlene. Er du enig?

- Ja, men det rare er at anmelderne sa ting
som ikke er der. Dagens Nyheter klaget
over at det var sd mye blod, men man sd
knapt blod i forestillingen. Eller at det
var s& mange vapen — vi hadde tre dolker
i bruk. Vi prevde faktisk med mer blod,
men sd at det var overfledig. Kanskje det
var fordi vi hadde 3,5 maneders provetid,
hvilket er lenger enn vanlig.

For Stein Winge bar det fra Richard III rett
over til Macbeth pa Den Norske Opera. Til
tredve spillekate hekser, som han sier, og
en helt moderne oppsetning med stram sce-
nisk ramme. Hvordan klarer iscenesetteren
4 unngd 4 gjenta seg selv ndr han har gjort
flere oppsetninger av samme stykke?

— Det viktigste er & sldss med seg selv. Alt
jeg gjor er min teaterskole, og jeg tvinger
meg selv til nye losninger, ny fordypelse.
Selvsagt er det samme tankegods bak hver
oppsetning, men jeg bruker helt andre
uttrykk. Peter Brook sier: stikkordet for
virkelig godt teater er & veere interessert.
Det er ikke nok & bare vere nysgjerrig, man
ma vere genuint interessert. Det 4 ville noe,
vedvarende, og ikke vaere makelig anlagt.
Man ma hele tiden stille spersmal, og sd
ma man ikke tro man kan noenting, men
hver gang fole seg ny og naken. Det ligger
mye krevende psykologi i det, serlig over-
for et nytt ensemble. Jeg gjor en fem — seks
oppsetninger i dret, og det er for mye, sier
Winge, og ser meget forneyd ut.

Ubarmhjertig?

Minen endres ikke nar han konfronte-
res med sitt rykte som en ubarmbhjertig
instrukter.

— Jeg er mild, men streng. I mine tidlige
dager var jeg mer rasende og utdlmodig.
Regien ma ha krav, selvsagt, og mot slutten
av provetiden har ogsa skuespillerne krav

til meg. Da har de krepet under huden pa
rollefiguren sin, og vet mer om karakteren
enn jeg gjor. Det foregar en vekselvirkning
mellom mine intensjoner og dem, og der-
med oker dialogbredden, kan du si.

— Operakoret elsker deg!

— Det er mange regissorer som er livredde
for koret, du vet, det er mange @yne som
ser pd deg. Men de har si mye 4 by p3,
s dem ma man ikke vzre redd, sier han.
I Macbeth spilles heksene av alle korets
damer, og de er morsomme, mot hans vilje.
Skylden legger han pa Verdi, som var ung
da han skrev denne operaen, og gjorde
heksemusikken for lystig, 4 la La Traviata.
Macbeth er et mate mellom en ung Verdi
og en gammel Shakespeare, sier regissoren,
og fastslar:

— Nar forst en opera treffer, er det sterkere
enn noe annet. Men teater er en vanskeli-
gere prosess. Der er regissoren helt alene,
og du ma bygge intensjonene i hver eneste
replikk.

I januar 2001 er det premiére pd Verdis
Falstaff pa operaen i Oslo, ogsd i Winges
regi. Han har appetitt pd enda mer
Shakespeare:

— Jeg har akkurat fatt teksten til Edward
I11, det stykket som de nd mener kan vere
et ukjent Shakespearedrama, og som ble
spilt 1 Kéln i Tyskland nylig. Dessuten har
Jeg har lyst til 4 gjore Titus Andronicus. Det
passer min blodsmak, sier han og flirer.

Nei, jeg trenger ingen begrunnelse i teksten
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Macbeth i Verdis
og Winges grep

Stein Winges grep pa Macbeth
pa Den norske opera er ikke
like vellykket som det han
hadde pa Otello for noen ar
siden. Men det kan ogsa veere
Verdis skyld.

Av TorRkKIL BADEN

Macbeth — Opera i tre akter av Giuseppe Verdi
Tekst: Francesco Maria Piave. Regi: Stein Winge
Scenografi: Tine Scwab. Lys: Franck Evin

Den norske Opera. Premiere 9. Mars 2000

Da Stein Winge fikk kritikerprisen for
sesongen 1996/97, var det musikkritiker-
nes pris og ikke teaterkritikernes. Ogsd
musikkritikerne hadde sans for en opera-
regi som fornyet en sveert tradisjonsbundet
kunstart. Han lokket frem en ny lidenskap
hos Desdemona, Jago, Otello og i hele
ensemblet. Jeg satt pd balkong pd premi-
eren, men jeg husker grangivelig at jeg folte
meg vat pa fettene da teppet gikk opp og
orkestret og koret skildret stormen utenfor
den kypriotiske kyst!

Koret

I Verdis operautgave av Shakespeares skue-
spill Macbeth er ikke hovedpersonene i den
grad i fokus som de er i Otello. Verdi lar
koret rykke frem pa scenen like mye som
hovedpersonene. Disse far hos Verdi bare
begrenset mulighet til & vise sin utvikling.
Og det skal sveert mye til for at store fol-
kemengder pa scenen fremstar troverdige.
En del instrukterinnfall virker mer pus-
sige enn overbevisende, men flere steder
i musikkdramaet lykkes det. I det store
fedrelandskoret i siste akt nzermer Verdi seg
sitt beremte Slavekor (i operaen om jedenes
fangenskap hos Nebukadnesar). I Macbeth

gir Winge i denne scenen et sterkt glimt inn
i de forfulgtes skjebne til alle tider og skaper
assosiasjoner bade til veien til gasskamrene
noen tidr tilbake og til flyktningestromme-
ne pa Balkan for noen maneder siden. Ogsé
i dpningsbildet og sluttbildet tar Winge oss
ut av det tidsbundne. De dade krigens ofre
i begynnelsen og den drepte tyrannen i slut-
ten — alle klynges de opp til spott og spe
i et makabert kretslop. Og vi tvinges til &
sporre oss om vi selv er med pd & fortsette
dette voldens kretslop.

S& far vi heller beere over med at regien
beskjeftiget koristene si voldsomt at de
bare unntaksvis fikk anledning til 4 folge
dirigentens (slovakiske Peter Feranecs) inn-
satser. Men ndr de forst hadde begynt &
synge litt hulter til bulter, var det mye flott
korsang 4 glede seg over, bade hos sopra-
nene og altenes hekser og tenorenes og bas-
senes soldater.

Rystende
Hovedpersonene fyller bidde Verdis parti-
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Ronnie Johansen gir bade scenisk og

sanglig et rystende innblikk i Macbeths
vandring pa maktens vei. Foto: Erik Berg

e

tur og Winges personinstruksjon. Det er
en udelt glede at Ronnie Johansen igjen er
gjest pd Den norske opera. Denne ruven-
de barytonbegavelsen fyller tomrommet
etter pensjonistene Tennfjord, Skram og
de andre barytonene i forrige generasjon.
Johansen gir bade scenisk og sanglig et
rystende innblikk i Macbeths vandring pa
maktens vei. Sa far det heller vere Verdis
skyld at det blir mye fortissimo og mindre
nyanser.

Glimrende russiske gjester fyller andre
sentrale roller. Og foravrig er det all grunn
til & fremheve Kjell Magnus Sandves tenor
med en ny fasthet og kraft av europeisk
format.

Tine Schwabs scenografi kan umulig ruve
noe szrlig pd budsjettet. T begynnelsen
virker den temmelig spartansk med store,
tomme rom, men etter hvert blir denne
enkelheten monumental.

Dette er den andre av 3 Shakespeare-Verdi-
Winge-produksjoner pd Den norske opera.
Vi gleder oss til Falstaff neste dr.



Natascha McElhone (Rosaline) og Alicia Silverstone (prinsessen), m.fl. i Love’s Labour’s Lost.

Shakespeare lost

«Teaterets fryktelige vaner»
Robert Bresson; Kinematografiske nedtegnelser
(1975)

«There’s one did laugh in’s sleep, and
one cried ‘Murder!’»
William Shakespeare; Macbeth

William Shakespeare: Love’s Labour’s Lost/
Danser med Shakespeare

Regi og bearbeidelse: Kenneth Branagh
Brit. Distribusjon: SF-Norge

om Kenneth Branaghs film «Love’s Labour’s Lost

I 1908, 1 VITAGRAPHS atelierer, filma-
tiserte James Stuart Blackton (1875-1941)
Shakespeare sd det suste: Macbeth, Romeo
og Julie, Richard III, Antonius og Cleo-
patra, Kjopmannen i Venezia og Julius
Caesar; alle disse ble «foreviget» pa film
og projisert stumt mot hvitt lerret, og dret
etter kom Kong Lear og En midsommer-
natts drom. Det ble liksom skrevet en kon-
trakt mellom det nye mediet og the Bard
og denne kontrakten definerte pd mange
mater filmens dramaturgiske strategier,
det er fristende & si at Shakespeare sto for
filmens oppdragelse og filmens dannelse
som scenisk uttrykk. Shakespeare var og er
anvendelig som ingen andre. Dette skyldes
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AV RUNE CHRISTIANSEN

nok i stor grad at man kan ga hvilket som
helst av stykkene hans i mete uten spesi-
fikke forkunnskaper, men forst og fremst
ligger nok forklaringa i det ubestridelige
faktum at Shakespeare var i besittelse av
en helt enestidende begavelse nar det gjalt &
hanskes med dramaets og menneskelivets
bdde myldrende og sveert karakteristiske
muligheter og konvensjoner.

SHAKESPEARE har fulgt filmhistoria
som et nedvendig og tilsynelatende uut-
temmelig brensel; og det har vert vellykka
pa varierende premisser: fra Griffiths ambi-
siose The Taming of the Shrew (1908), via
Kurosawas klassiske, nzrmest emblema-



tiske Throne of Blood (1957), til Luhrmans
oppdaterte «acid-house-versjon» av Romnieo
and Juliet (1996). Taming of the Shrew ble
til musicalen Kiss me Kate (1953), vi har
hatt Science-fiction setting for The Tempest
i Forbidden Planet (1956), Greenaway
kom opp med sin hyper-visualisering
Prospero’s Books (1991) og nd har altsa
Kenneth Branagh gjort musical av Love’s
Labour’s Lost. Ifelge Harold Bloom er
dette Shakespeares forste absolutte bragd:
«Ingen annen forfatter har noensinne veert
i nerheten av Shakespeares spraklige res-
surser, som er sa blomstrende rike i Love’s
Labour’s Lost at vi foler det som om
mange av sprikets grenser er blitt nadd
en gang for alle.» skriver Bloom i Vestens
Litterere Kanon (1994).

HAN OM det; pa tross av veldreid timing
og sobert sprak er Love’s Labour’s Lost
likefullt en av de mest fluffige og daterte av
Shakespeares romantiske komedier, og nir
Kenneth Branagh monterer stykket utenfor
rekkevidde av teaterets og scenerommets
fortryllelse, nar han til og med gjor anakro-
nisme av det ved & flytte hele herligheten
til 1939 uten & forandre sprikfering og
uten & omdanne en haplest avleggs intrige,
da framstar det i beste fall som kurigst, i
verste fall som en grandios misforstdelse.
For i motsetning til den tidlese, universelle
utforskinga av menneskets lodd som utspil-
ler seg i f.eks. Kong Lear, Macbeth og Nar
trollet skal temmes, er Love’s Labour’s Lost
ulwselig bundet opp i for lengst avlagte kon-
vensjoner. Kanskje ville det vaere lettere &
akseptere disse konvensjonene hvis Branagh
hadde gjort dette som et streit, klassisk kos-
tymedrama eller kanskje det hadde gitt an
4 omskrive det, finne en annen struktur, en
annen sammenheng for intrigen? Jeg mener:
Kongen av Navarre har, sammen med sine
tre nzermeste venner, nettopp avlagt et lofte
om bl.a. ikke & innvolvere seg med kvinner
for de tre-drige studiene er tilbakelagt, da
en fransk prinsesse ankommer med sine
(nettopp) tre kvinnelige folgesvenner. Tkke
lenge etter danses og synges det over en
lav sko, mens filmen anstrengt forseker a
opprettholde illusjonen om at en tilnzerming
mellom kjonnene er en svert komplisert
affeere. Det blir det verken romantikk eller
dramaturgisk nerve av, det blir bare til tant

og fjas og reint sukkerspinn. Og nar ikke
Branagh stoler pa inderligheten og patosen
i sd utspkte standardlater som f.eks. «The
way you look tonight», «Cheek to cheek»
og «They can’t take that away from me»,
da brister ogsd det materialet han velger 4
lade Shakespeares drama med. For det er
patagelig i hvor stor grad det er sangtek-
stene og ikke Shakespeare som bringer inn
den smule substans filmen framstar med.

DEN FRANSKE filmskaperen Robert
Bresson sa engang at det fins to typer fil-
mer: de som tar i bruk teaterets ressurser
(skuespillere, regi osv.) og som bruker
kameraet til 4 reprodusere, og de som
tar i bruk kinematografiens ressurser og
bruker kameraet til 4 skape. Branagh er
av forste kategori, han tenker teater ogsa
nar han lager film, han fir selvfelgelig et
mye storre publikum ved & sette opp styk-
kene pa lerretet, men det er teatermann
han er og det er for si vidt en grei sak.
Men i Love’s Labour’s Lost har han tyde-
lig hatt hastverk, eller ogsd har han tenkt
«penger i kassa», nar det gjelder castingen.
Alicia Silverstone er til tider keitet og pin-
lig ufokusert, Mathew Lillard er skrikende
karikert i sitt kroppssprak. Branagh sjel er
velformulert og ganske elegant i humeret,
Natascha McElhone (Rosaline) skulle trek-
kes mer i forgrunnen, hun besjeler rollen
sin med stor bestemthet, og Geraldine
McEwan og Richard Briers er updklagelige
som Holofernia og Nathaniel.

MEN SELV om det skal sies at det virka
som om de medvirkende hadde det mor-
somt, er Love’s Labour’s Lost en energisk
kalkun, en pdkosta russerevy, en film som
ikke tror pa sine grunnleggende premisser.
Branagh har tatt pd seg oppgaven & gjen-
opplive en genre som har liggi ded i 40 ar
og det gjor han ved 4 levere en rekke surt
framforte sang- og dansenummere (med
unntak av Lester’s altfor korte oppvisning
i «Pve got a crush on you») og ved til de
grader & tydeliggjore hvor katastrofalt det
kan vere & bringe teateret til lerretet. Det
som kunne ha vert en luftig og munter
sceneoppsetting er blitt en todimensjonal
og selvforelsket film, en ikke serlig vellyk-
ket musicalpastisj, til sjuende og sist en film
som aldri underbygger sin raison d’étre.
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Nostalgisk Branagh

— Jeg er alltid skeptisk over-
for folk som er definitive nar
det gjelder Shakespeare,
sier Kenneth Branagh, som
innrgmmer at hans hang til
nostalgi kanskje smitter av
pa filmene han skaper.

Av THERESE BJORNEBOE OG
MARIUS EMANUELSEN

I FEBRUAR VAR Kenneth Branagh i
Oslo for & lansere sin siste film, Love’s
Labour’s Lost/Danser med Shakespeare,
som hadde verdenspremiére i Norge i
midten av mars. Det er den fjerde shake-
speare-filmen Branagh regisserer, og den
irskfodte skuespilleren har posisjonert seg
som selve frontfiguren i de siste tidrenes
Shakespeare-bolge. Det skyldes ikke bare
Branaghs ferdigheter som regissor, men
ogsd at han gir fenomenet et ansikt. I lik-
het med forlopere som Orson Welles og
Laurence Olivier for ham, spiller han helst
bade den mannlige hovedrollen, regisserer
filmen og utferer tekstadapsjonen selv.

Kenneth Branagh er fodt i Dublin, av
protestantiske foreldre, og utdannet ved
Royal Academy of Dramatic Arts (RADA)
i London. Han slo tidlig igjennom som
teaterskuespiller og har gestaltet en rekke
av Shakespeares store roller. Allerede som
23-dring (en usedvanlig ung alder) spilte
han tittelrollen i Henry V pa The Royal
Shakespeare Company, etter & ha imponert
med Henrys beromte tale foran slaget ved

Agincourt, under en improvisert audition
i et mote med regisseren og teatersjefen.
Monologen kunne han utenat, etter & ha
drillet den pa skolen, men Henry har altsd
fulgt ham siden. Da han som 29-dring
regisserte sin forste Shakespeare-film, var
det nettopp Henry V. Siden har han filma-
tisert Much Ado About Nothing og Ham-
let, Love’s Labour’s Lost. N& arbeider han
med en (mulig) filmadapsjon av Macbeth,
men planlegger visstnok ogsd As You Like
It.

Shakespeare-bolge

— Sd sent som 1985/6 regnet man faktisk
med at shakespeare-filmene var pd tilba-
kegang?

— Ja, og Roman Polanskis Macbeth fra
1972 var nok slutten pa en belge, med bl.a.
Zeffirellis Taming of the Shrew og Romeo
and Juliet. For det hadde man Orson
Welles og Olivier, den russiske Hamlet-
filmen m.fl. Det virker som om filmene ofte
har kommet i bolger pa tre og tre...

Skal jeg vaere ubeskjeden, var vel var Henry
V starten pa en ny slik belge. Men det har
antagelig vert storre aktivitet i dette tidret
enn noen gang, i alle fall siden stumfilm-
versjonene. Det er en hel del stilistiske for-
skjeller mellom dagens filmer og de tidligere
filmene, f.eks. Oliviers, som ofte viste sterke
likhetstrekk med datidens teater. I lopet av
de siste drene er filmene blitt langt friere.

— Hva skyldes det?

— Det er vanskelig & si. Jeg vet simpelthen
ikke. Men det later til & ha sammenheng
med kulturelle menstre. Skal jeg veere bru-
talt erlig, s hadde jeg nok en sterkt folelse
av at vi trengte nye filmer og at slike mile-
pzler som Oliviers Henry V og Zeffirellis
Romeo and Juliet sakte men sikkert hadde

begynt 4 baere preg av 4 vare barn av den
tiden de ble skapt i. P4 den andre siden har
nok ogsd teatret blitt mer filmatisk, bade
med hensyn til dekorasjonene, tekstadap-
sjonene og andre ting.

Filmatiske instinkter

— Kan man lese inn en metakommentar
om dette, ndr du lar Koret (i Derek Jacobis
skikkelse) dpne Henry V i et filmstudio;
mens Laurence Olivier dpnet sin film-
versjon av Henry V pd en elisabethansk
teaterscenes

— For & vere helt erlig, var det ikke egent-
lig min idé. Jeg hadde forestilt meg at
apningen skulle foregar i et tomt, moderne
teater, og at kameraet skulle folge Koret
gjennom teatret og ut en der bak scenen.
Men filmens director of photography sa
«her her, vi befinner oss i et filmstudio og
det har akkurat samme appell til fantasien.
S& hvorfor kan du ikke veere erlig med
hensyn til det du gjer?» Som fotograf had-
de han forresten ved en rekke anledninger
en sterk intuisjon for hvor og nar filmen
burde flyttes utenders. For eksempel i sce-
nen der Koret snakker om forrederne (i
begynnelsen av stykket), hvor vi endte opp
med 4 fotografere Jacobi pa toppen av de
hvite klippene i Dover. Opprinnelig hadde
jeg lagt denne scenen inne. Men fotografen
hevdet at denne scenen madtte vere uten-
ders, og at filmen av rent rytmiske arsa-
ker trengte «pust». Jeg tror denne typen
observasjoner bunner i en dyp forstielse
av mediet, selv om jeg ikke tror det finnes
absolutte regler.

— Tror du ikke at film-regissorer har hast
liknende instinkter for?

- Vel, jo... men de ble uttrykt i datidens
vokabular og filmsprak. Franco Zeffirelli

Skal jeg veere brutalt cerlig, sa hadde jeg vel personlig en

sterkt polelse av at vi trengte nye pilmer
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har en enormt rik og overdadig fantasi, og
i sin Romeo and Juliet fanget han opp noe
veldig latinsk, lidenskapelig og varmblodig.
P4 en madte er det et veldig sterkt spiri-
tuelt slektskap mellom Zeffirellis og Baz
Luhrmanns film. Begge har sterke instink-
ter for lidenskaper, vold og kaos.

Samtidig inviterer jo Romeo and Juliet isce-
nesetterne til & veere modige, bade pa tea-
tret og pa film. Og det er jo et stykke som
kommuniserer veldig sterkt til ungdom. I
Michael Bogdanovs Romeo and Juliet pa
Royal Shakespeare Company husker jeg at
det ble kjort en sportsbil inn pa scenen, som
Tybalt skrapte i lakken med en neokkel eller
noe slikt. Det har i det hele tatt blitt gjort
mange ville, radikale ting, som viser at det
ogsa har eksistert sterke filmatiske instink-
ter pd teatret. Dessuten har jo spillestilen
forandret seg, og kanskje forut for den siste
shakespeare-balgen. Det er mulig at filmen
har beveget seg parallelt med at teatret har
utviklet en mer filmatisk spillestil. I Olivier-

filmene er spillestilen etter mitt syn veldig - ' L, : T e o R | - Intensjonen min var
Isk det b ‘o ikk d : L b - ikke a etterlate et
teatralsk, men det betyr jo ikke at den er g 5 3 -
usannferdlg. 3 i N ” selv om jeg skjonner at
Det har vel alltid inntruffet eyeblikk - A _ _ det kanskje kan virke
. . o Al R 5 ier Kenneth
hvor regissorene har tatt filmens sprak til T il
H . . . . . =y Branagh om sin film-
seg. Apningsscenen i slaget ved Agincourt i B y versjon av Henry V

Oliviers Henry V er en slik vidunderlig og - v & (bildet).
uendelig lang sekvens — pa én [engelsk] mil il TSRS
eller hva det kan ha vert. Slike tagninger
fungerte nok antagelig som en form for
filmatiske ankerfester. Skjent det kan jo
hende at jeg ikke har rett med hensyn til

hva som er filmatisk gode bilder...? S
Henry V "& ‘
— Jeg starter alltid arbeidet med et filmma- ‘
nuskript lang tid for jeg er igang med den ‘\‘ S,
faktiske produksjonen, fortsetter Kenneth ¢ \ .
Branagh. Og bildet fra slutten av forste Q

del av Hamlet, hvor man ser dette enorme \
panoramaet og soldatene i bakgrunnen, er ) “
f.eks. et bilde som jeg hadde hatt i hodet "

i ar for jeg laget filmen. Sekvensen . \

i mange ar for jeg lage ’

pa slutten av slaget i Henry V, hvor man : y- - \ a

ser Henry plukke opp den dede gutten, er ; m

Det kommer til et punkt da ordene ikke lenger strekker til.
Det mad noe fysisk, eller noe andelig til: for eksempel sanger
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Jeg synes det er mye
lettere a uttrykke
politikk og sosiale por-
hold gjennom masken
eller illusjonen av en
annen periode

Kenneth Branagh (f. 1960)

ogsi et slikt bilde. Det er slike oyeblikk, da
filmen nesten blir ordles...

— I et essay i forrige nummer av Norsk
Shakespearetidsskrift hevder Pamela
Mason at din versjon av Henry V, i likbet
med Oliviers, har en patriotisk slagside.
Du har blant annet ogsd kuttet referanse-
ne til Henrys drap pd de franske fangene.
Vil du kommentere det?

— Jeg aksepterer kritikken. Absolutt. Inten-
sjonen min var imidlertid ikke & etterlate et
heroisk bilde av Henry, selv om jeg skjenner
at det kanskje kan virke sdnn. Den gangen
mente jeg at filmen introduserer tilstrekke-
lig mange tvetydigheter underveis, opp til
dette punktet. Helt fra forste oyeblikk, der
kirkens menn blir presentert, blir det kastet
tvil over legitimiteten ved engelskmennenes
krav pa den franske tronen. Vi understreket
ogsd Henrys labilitet og unge alder, blant
annet ved 4 vise hvor lidenskapelig han rea-

gerer overfor forreederne (i begynnelsen),
og sdrbarheten hans i nattescenen.

Men den viktigste drsaken til at jeg strok
referansen til de franske fangene, var at
det rent dramatisk var vanskelig & tilpasse
til filmens fortellerstil. Dessuten sd jeg det
nok heller ikke historisk sett som tvingende
nedvendig. Det er mulig at denne utela-
telsen fikk Henry til 4 fremstd heroisk, og
som en «handlingens mann», ved slutten av
stykket... Det er en berettiget kritikk, men
sporsmalet opptok meg ganske mye.

Musicalformen

I Kenneth Branaghs Danser med Shake-
speare er handlingen lagt til 1939, like for
utbruddet av andre verdenskrig. Filmen
gjennomsyres av sanger og henspillinger til
filmmusicalene fra Hollywoods storhetstid,
som Kenneth Branagh i mange sekvenser
har lagt inn istedet for originalteksten.

— Var det Shakespeares egen musikalitet
eller lysten til d leke med filmbistorien
som inspirerte deg til d iscenesette stykket
som en musical-pastisj?

— For det forste har jeg spilt stykket pa sce-
nen med stor glede. Det er et skuespill som
er blitt neglisjert og relativt sjeldent spilt.
Det ble jo overhodet ikke oppfert i de to
forste drhundrene etter Shakespeares ded.
Det har ogsd vert relativt f4 betydelige
oppsetninger i vart arhundre, pa tross av
at det har gjenoppdaget stykket. Men jeg
likte den spesielle kontakten som stykkets
nyhetsverdi ga med teaterpublikum.

Jeg onsket & sette stykket inn i en verden
der premissene kunne vekkes pa en spen-
nende mate. S& det forste jeg bestemte
meg for var plasseringen i tid. Og jeg har
bestandig vert fascinert av mellomkrigsti-
den, da folk fortsatt bar pd minnet om den
gamle krigen og fryktet at verden skulle
snus pd hodet en gang til. Det fikk dem til
4 opptre pd mange originale og besynder-
lige mater. Jeg har ikke noe problem med &
tro pa det, ndr kongen i stykket, en idealis-
tisk ung mann, forseker 4 unnga trusselen
ved 4 bestemme seg for at han — uansett
hvor kort tid det er igjen — vil bruke den
til noe rent, oppbyggelig og pd en mate
idealistisk.

Da perioden var satt, ble ogsa musical-ide-
en mulig. Forst og fremst skyldtes det at jeg
opplevde dnden i stykket som en blanding
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av overfladisk boulevard-komedie og en
melankolsk observasjon av kjennskampen
og forholdet mellom mann og kvinne.
Hollywood-musikalen er ogsa en lett form,
men ogsa ofte overraskende gripende. Siden
kom eksperimentene med & finne ut det
fantes oyeblikk — i den forkortete versjonen
— hvor sangene kunne oppsta av teksten pa
en organisk mate.

Musikken hos Shakespeare

— Forst forsokte vi & skrive vére egne sang-
tekster, men det gikk ikke, sier Branagh
smilende. Den kvalitative avstanden til
Shakespeare var for stor, og det var litt pin-
lig... Deretter s jeg etter ukjente sanger av
Gerswin og Cole Porter, men det fungerte
heller ikke... for det var jo en grunn til at de
ikke er kjente. Det viste seg at det bare var
klassikerne som kunne fungere ved siden
av Shakespeare. De er vittige, nyter sitt eget
selvbedrageri, og de snakker om samme
emne som ham; romantisk kjerlighet. Jeg
begynte 4 adaptere dette vokabularet, slik
at jeg ble istand til & se nar det oppstod
oyeblikk der sangene kunne smelte sammen
med situasjonene i stykket. Den forste san-
gen kommer nér kongen klandrer Berowne
for ikke & ville bruke «intellektet», men
bare «more seg» — som kan bety: «du vil
heller danse». Slik falt «Ill rather charles-
ton, charleston» naturlig inn...

De hyppige referansene til musikk og dans
hos Shakespeare, legitimerte ogsd en slik
bruk av sangene. I Shakespeares komedier
er ofte dansen en integrert del av bryllups-
scenen under avslutningen av stykket. Men
det finnes ogsd dans og sanger spredt
utover i tekstene. Og dessuten finnes det
oyeblikk hvor Shakespeare synes 4 antyde
at det — enten i stykket, eller i karaktere-
nes liv — er kommet til et punkt da ordene
ikke lenger strekker til. Det ma noe fysisk,
eller noe dndelig til: for eksempel sanger.
Igrunnen var det litt merkelig med hvilken
relativ letthet sangene ga seg.

Nostalgi

— Det finnes en nostalgi som loper gjennom
i oppsetningene dine, enten handlingen er
plassert i slutten av forrige arbundre, eller
(som ber) til drene for andre verdenskrig,
og dette blir temmelig eksplisitt pd slutten
av LLL. Man far folelsen av at noe har



passert som aldri vil komme tilbake. Og
av en fortid som aldri egentlig kan fullbyr-
des. Det samme gjelder i en film som Dead
Again, som du ogsd spilte i.

— Jeg tror det stemmer, selv om det ikke er
bevisst eller forsettlig fra min side.

Det ligger nok definitivt en form for nos-
talgi etter en tidsdnd i filmene, og det bidrar
til at romantikken blir sd intens. Jeg er sik-
kert naiv — men det er slik jeg onsker at livet
skulle vere... istedet for & vere si rotete
som det er nd. Jeg skulle enske at alle var
vakre, forelsket seg og levde happily ever
after... jeg burde kanskje vere fadt inn i en
annen historisk periode.

— Men, om det er av det gode eller onde,
sd& har nok denne nostalgien noe med
barndommen min 4 gjere. Noen av de
tidligste minnene mine knytter seg til gamle
hollywood-filmer med Gene Kelly og Fred
Astaire som jeg sd pa tv, hjemme i Belfast,
og opplevelsen var sa direkte, sd ren og full
av glede... Jeg var relativt uskyldig pa den
tiden... og derfor er den sjarmen og magien
som jeg legger i dem av stor betydning. Og
det er vel ogsd noe som jeg onsker & gjen-
skape i dag.

— Love’s Labour’s Lost handler jo ogsi
om virkelighetsfluks?

— Javisst, sd alt dette belyses faktisk ogsd
i stykket. Kongen forsgker 4 flykte til noe
som verken er tillatelig eller realistisk, og
ndr parene forelsker seg, opplever de et
stjdlent pyeblikk av en lykke, som bare ikke
kan vare ved. Og i neste oyeblikk er det
krig. P4 et annet niva belyses det ogsd nér
kvinnene sper mennene: «hvordan kan jeg
tro deg? — for litt siden sverget du pa at du
skulle studere i tre ar!...».

Men min hang til nostalgi, romantikk —
eller hva du vil kalle det — er vel noksa
intens.

Politisk Shakespeare?

— Det kan lyde som om du ikke deler
intensjonen om d vise Shakespeare som
«vdr samtidige»?

— Det er bare en skinn-motsetning. Jeg har
alltid foretrukket 4 forholde meg til politikk
og samfunnsspersmal (seerlig politikk!) pa
en viss avstand, og synes det er mye lettere
a uttrykke slike forhold gjennom masken
eller illusjonen av en annen periode. Men
jeg tror ogsd at det er mulig 4 veere mer

«samtidig», i forhold til det folelsesmessige
innholdet i et stykke, ved & naerme seg tek-
sten sann. Hittil har jeg i alle fall gjort det,
men jeg har nzermet meg var egen tid... og
i Love’s Labour’s Lost har jeg gatt lenger
i forhold til & spesifisere tiden enn noen-
sinne. Min neste film vil kanskje vere helt
samtidig.

— Du har begynt d tenke pd Macbeth...
sies det?

— Ja, kanskje.

Imidlertid tror jeg at det er umulig 4
veere fullstendig samtidig med hensyn til
anden og det intellektuelle og folelsesmes-
sig fabrikatet i Shakespeares skuespill. Av
den grunn tilstreber jeg 4 frigjore stoffet
sd det kan fortsette & vere like rikt og
variert som det er i teksten. P4 den maten
frigjor jeg ogsa eventuelt mye som jeg ikke
skjonner selv, men jeg ensker ikke a presse
stykkene inn under et reduktiv idé — som
overfladisk sett kan vere veldig effektivt
og direkte. Man kunne for eksempel sette
Romeo and Juliet til Belfast pa slutten av
60-tallet, og la feiden utspille seg mellom
katolikkene og protestantene. Det kunne
fungere veldig direkte og vaere noe folk
umiddelbart skjente. Men da har man
allerede forandret stykket, gjort det til en
religios vendetta og ikke en familiefeide.
Dét kan man selvfelgelig si er legitimt, men
det reduserer jo ogsa stoffet. Den virkelige
utfordringen er 4 fa stykkene til 4 oppleves
samtidige, og av den grunn tar det lang
tid & marinere dem. Det vesentlige er & fa
teksten til & lette, slik at alle ideene kan
komme opp til overflaten. Og den er rikere
enn noe som jeg selv kunne kommet pa.

— Synes du at feministiske eller politiske
lesninger av Shakespeare er dogmatiske
eller «<akademiske» ¢

— Ikke nedvendigvis, men jeg er alltid
skeptisk overfor folk som er definitive
ndr det gjelder Shakespeare. Alt som kan
kaste et interessant lys over skuespillene
er spennende, men jeg er redd for dogmer.
Feministiske lesninger behover jo ikke &
veere dogmatiske, selv om de kan ofte vil
veere provokative. For meg gjelder det &
frigjore stoffet og 4 stimulere publikum.
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kene inn under
et reduktiv ide —
som overpladisk
seit kan veere vel-
dig eppektivt og
direkte



Hamlet (Kare Conradi) i Hamlet,
regi: Svein Sturla Hungnes.
Trandelﬁ'tﬁter, 1998.




Modernismens adoptivjar og
tradisjonalismens odelssgnn?

— Fadermord, brodermord og Shakespeares Hamlet i Paal
Brekkes diktsyklus Skyggefektning

Av LARs HARALD STOREBO

LITTERATURHISTORIKERNE tilde-
ler Paal Brekkes diktsyklus Skyggefekining
(1949) en sentral og selvfolgelig plass i
norsk litteraturhistorie. Med frie vers,
oppbrutt syntaks, rytmisk uregemelssig-
het, ustadige jeg-refleksjoner, paranteser
med innlagte kommentarer og assosiasjo-
ner, paradokser, retoriske spersmail, inn-
slag av torrvittig humor m.m, er det
kanskje ikke sd merkelig at Paal Brekkes
diktning ble fremhevet som det moder-
nistiske formsprakets gjennombrudd i
Norge, da Skyggefektning ble lansert bok-
hosten 1949. Selvsagt kunne man ikke
benekte at han stod i vesentlig gjeld til
en rekke internasjonale litterzere storrel-
ser og stremninger, til 1800-tallets fran-
ske symbolisme, Baudelaires prosalyriske
urbane provokasjoner og Rimbauds sur-
realistiske friversbetraktninger, og hele
det storbypregede, dekadente fin de siecle-
miljeet. Man s3 ellers forbindelseslinjer til
den norske nyromantikken pa 1890-tal-
let. Man kunne risse opp linjer bakover
til mellomkrigstiden og eksempelvis Rolf
Jacobsens debutsamling Jord og jern fra
1933, der observasjoner og erfaringer av
jord og natur kontrasteres med et stadig
voksende scenario: Den moderne stor-
byvirkelighet etter at det industrialiserte
Europa er et faktum. (Et hovedtrekk ved
Jacobsens debutdikt er derfor motsetnin-
gen modernisme-tradisjonalisme.) Likevel,
til tross for at linjene bakover var klare
som dagslyset: Hver gang Brekkes diktsy-
klus fra 1949 nevnes i litteraturhistorien,
gjores det for 4 poengtere dens rolle som et
epokeskapende, fasekonstituerende verk.
Det gir litteraturhistorikeren et perfekt
paskudd for 4 starte et nytt kapittel med

ny overskrift i kursiv. Timingen var ikke
mindre perfekt: Boka kom ut da verdens-
krigen nettopp var avsluttet og etterkrigs-
tiden med gjenoppbyggingen av landet
var i gang. Tiden kalte pd nye navn, og
disse skulle fremstd i et nytt klima, i det
markerte skillet mellom tilbakelagt krig
og nyervervet fred. Et navn ble ufrivillig
paklebet merkelappen «modernismens far
1 Norge».!

SELVSAGT SKREV Paal Brekke om den
katastrofiske tiden, som si mange som
hadde opplevd verdenskrigen enten fra
konsentrasjonsleirene eller, som Brekke,
fra eksiltilveerelse i Sverige. Selvsagt var
erfaringene av verdenskrig og jedeutryd-
delser uutholdelige. Men skulle litteratu-
ren virkelig overgd denne kaoserfaringen
og sjokkere folk ytterligere i maten den
fremstilte den pa? For Paal Brekke selv var
det neppe det 4 sjokkere som var inten-
sjonen bak publiseringen av diktsyklusen.
Det hadde han heller ingen grunn til, for
han var fullt ut bevisst at han brakte med
seg gammelt nytt. For Paal Brekke var
eksperimenteringen med spraket mer en
tilleert affeere, han hadde gétt i skole hos
folk i utlandet som hadde gjort dette for.
I 1922 kom T.S. Eliots diktsyklus The
Waste Land, som Brekke gjendiktet til
norsk (Det golde landet og andre dikt,
Aschehoug 1949) og James Joyces roman
Ulysses, begge regnet som milepzler i tid-
lig 1900-talls litteraturhistorie. 1 tillegg
brakte han med seg vesentlige erfaringer
fra Sverige, der han stiftet bekjentskap
med de svenske fortitallistene. Med navn
som FErik Lindegren (1910-68) og Karl
Vennberg (1910- ) i forgrunnen, etablerte
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fortitallismen seg som en littereer skole
med et eksperimenterende, tidsanalytisk
og problematisende utgangspunkt. Ogsa
den danske Heretica-kretsen, en revolte-
rende og kjettersk litterzer bevegelse knyt-
tet til tidsskriftet Heretica (heretica=gr.
heresi, vranglere, kjetteri), ovde innfly-
telse pd en litterat som Paal Brekke. Men
deres ideologi var ikke bare opprersk og
generasjonskritisk; den omfattet ogsd en
ny tro pd poesien som et forlasende og
meningsskapende erkjennelsesredskap. En
viktig skikkelse, Paul la Cour, bidro i sin
bok Fragmenter af en dagbog (1948) i hoy
grad til 4 formulere denne poetikken som
Heretica-kretsen samlet seg om.

SA DE VOLDSOMME utslagene pa
Richters skala i den norske litteraere
offentlighet i tidlig etterkrigstid var nok
drey kost for en skarve poetelev. I spann
med forfatter- og kritikerkollega Erling
Christie var nok Paal Brekke fullt ut
tilfreds med & spille introdusorens ofte
underkjente, men viktige rolle, men som
kjent var det andre i det norske litteraere
miljeet som i sterre grad oppfattet for-
meksperimenteringen som veslevoksent
kjekkaseri. Og hva var innholdet i den
«nye» litteraturen? Snikk-snakk og inn-
holdstomt babbel, mente kritiske roster.
Det endte som kjent opp i en av norsk
etterkrigshistories flaueste litteraturdebat-
ter — «Tungetaledebatten» i 1954 — med
Arnulf @verland og André Bjerke som de
fremtredende modernismekritikere. Paal
Brekke var blant dem som stod laglig til
for hogg, en annen var Erling Christie,
som i en lang rekke essays og artikler
hadde gjort utferlig rede for den nye skri-



vemdten.? At det intellektuelle og kulturelle
miljoet i Norge ennd ikke var modent for
4 ta inn over seg den skrivemdten serlig
Brekke og Christie forsekte a viderutvikle,
er i seg selv et sorgelig faktum. I Norge tar
det som kjent lenger tid enn ellers i Europa
for novasjoner far anledning til 3 feste seg,
og nettopp her ligger grunnlaget for den
utbredte misforstaelsen om at Brekke trad-
te inn som «modernismens far» i 1949.

SA SPORSMALET ER altsi: Hvor vik-
tig er det da & poengtere at Brekke som
«modernismens far» nér det praktisk talt
dreide seg om & ha adoptert en allerede
velutviklet skrivemate fra utlandet, forst
og fremst fra det britiske kontinentet,
Sverige og Danmark? Er det si at dette
markante, tydeliggjorte modernistiske
formspraket legger ut visse fortolknings-
messige feller — slik at vi reproduserer den
verkforstaelse som enhver litteraturhistori-
ker med respekt for seg selv og sitt faglige
stasted leverer? Nemlig at Skyggefektning
kan betraktes som et helsvart og mening-
snegerende uttrykk for det fremmedgjorte
moderne meneskes splittelse og angst? For
Brekke selv var ikke like positiv til 4 bli
tildelt farskapet til et barn han ikke hadde
vert med pd 4 unnfange — modernis-
men — men altsd adoptert fra utlandet og
bidratt til 4 ikle en norsk sprakdrakt. For
det folger gjerne en plagsom bidragsplikt

i kjolvannet av en slik farskapstildeling.
Og hvorfor skulle noen tildeles farskapet
til et barn som ikke lenger var et barn,
men allerede hadde eksistert i over femti
ar? «Modernismens adoptivfar» kunne
kan man kanskje kalle Brekke, men ogsd
det 4 innta en slik posisjon overfor et over
femti ar gammelt, hoyst internasjonalt og
utbredt fenomen er i seg selv urimelig.

Tradisjonalisme

I likhet med sin inspirator og andsfrende —
den amerikansk-britiske lyrikeren, drama-
tikeren og kritikeren T.S Eliot (1888-1965)
— var Paal Brekke opptatt av klassisk litte-
ratur og filosofi fra antikken og framover,
og denne skoleringen bruker han aktivt i
lyrikken, pa en slik mite at verk og myto-
logiske forelegg spilles ut mot hverandre og
star i et dialogisk forhold til hans egne tek-
ster. Eliot og Brekke er siledes utpregede
tradisjonsbevisste eller historisk bevisste
forfattere, men de forholder seg til fortiden
tidsneert, dvs. de er bevisst sitt samtidige
utgangspunkt. T.S Eliot formulerer det slik
i sitt beromte essay «Tradisjonen og det
individuelle talent»*:

«Historisk sans forutsetter at man kan opp-
leve fortiden som tilbakelagt tidsrom, men
som neervaerende tid. Historisk sans tvinger
et menneske til & skrive ikke bare med sin
egen generasjon som erfaringsmateriale,
men med en fglelse av at hele Europas lit-
teratur fra Homer, og dermed hele hans eget
lands litteratur, har en samtidig eksistens og
danner et samtidig hierarki. Denne historiske
sans som betyr sans for det tidlgse som det
naerveerende, og for disse ting samtidig, er
det som gjor en skribent tradisjonsrik. Og
den er samtidig det som gir skribenten den
mest adekvate fornemmelse av hans plass i
samtiden, av hans egen tidsmessighet. Ingen
dikter, ingen dikter i noen kunstart, har sin
mening bare i seg selv. Hans betydning, hans
verdi er verdien av hans forhold til en rekke
dode diktere og kunstnere.»

Et annet aspekt som ogsé sjelden eller aldri
blir nevnt i forbindelse med Eliot og Brekke,
er at de aldri gjennomferer det modernis-
tiske formspraket fullt ut i diksyklusene/
diktsamlingene — flere steder dukker det
opp dikt med tradisjonelle formmenstre,
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strofer med faste rim og rytmer - ikke
minst blir sonetten brukt aktivt. Hvor ble
det av dikteren som ikke kunne rime?

PA BAKGRUNN AV dette kan man
si at Paal Brekkes lyrikk er et dannel-
sesprosjekt der den europeiske dndsarv
ivaretas og revitaliseres, noe jeg oppfatter
som et langt mer positivt og forlesende
utgangspunkt enn hva vi forbinder med
den pessimistiske og defaitistiske moder-
nisten vi herer om i litteraturhistoriene.
Litteraturen oppvurderes som et tidlost og
meningsskapende fenomen. Denne tradi-
sjonsbevisste Brekke blir sjelden nevnt som
et vesenstrekk ved hans forfatterskap. Den
mest dpne holdningen til denne siden ved
forfatterskapet star Irene Engelstad for,
i artikkelen «Dikterisk metode og virke-
lighetsholdning i Paal Brekkes diktsyklus
Roerne fra Itaka».* Engelstad redegjor
utforlig om det dialogiske samspillet mel-
lom Homers Odysseen og Brekkes Roerne
fra Itaka (1965), og viser hvilken funksjon
dette forholdet far for Brekkes holdning
til det modernistiske meningstapet. Men
dette gjelder altsa en diktsyklus som kom
omtrent femten ar etter Skyggefekining.
Ellers i resepsjonen av Brekke, og da serlig
i den som tar for seg Skyggefektning, ned-
tones eller undervurderes tradisjonalisten
for & fremheve eller tydeliggjore Brekke
som den kompromisslase og eksperimen-
terende modernisten. Forklaringen er gjer-
ne pedagogisk. Det letter tilneermingen og
forstdelsen for leseren av litteraturhisto-
rien. Men forenkling er ikke alltid av det
gode, i hvert fall ikke nar resultatet blir at
det blir tradisjon & se etter det man vil se.

Hamlet og brodermordet

I Skyggefektning er allusjonene til ser-
lig klassisk litteratur, historie og myto-
logi mange og komplekse. Sentralt stir
altsd Shakespeares hevntragedie Hamilet.
De direkte, konkrete sitatene er det ikke
mange av; den skjulte siteringen er viktige-
re. Avgjorende er det at tittelen pd Brekkes
diktssyklus refererer til et konkret sted i
teksten der jeget fekter vilt om seg, som
i blinde, drevet av et avsindig raseri som
igjen alluderer til hovedskikkelsen Hamlets
fektning etter skygger bak forheng:
[.]



Da jeg trakk korden ut igjen
Fra forhenget

Var spissen rad og dryppende
Som Hamlets®

[.]

Handlingen i Shakespeares stykke er lagt
til et slott i kongeriket Danmark i mid-
delalderen. Kongehuset er hjemsokt/ram-
met av en fryktelig katastrofe: Kongen er
forgiftet og drept av sin bror, Claudius, og
dronningen, Gertrude, har giftet seg med
drapsmannen. Claudius har dermed over-
tatt kongehuset og den politiske styringen
av landet. Prinsen i riket, Hamlet, som er
tilbake etter et studieopphold i Wittenberg,
sarger over farens bortgang og innser at
«the time is out of joint», men fir en natt
en visjon av farens gjenferd — som befaler
ham & hevne drapet. Under Claudius er
Danmark preget av splittelse og uro. Det er
blitt et «Waste Land». Den drepte kongen
var en garantist for ro og orden i sin sty-
ringstid. Men Claudius driver et renkespill
uten like overfor sine nzermeste. Hamlets
arverett er tilsidesatt, og Laertes, bror til
Opbhelia, truer kongemakten og Danmark
er involvert i en politisk intrige med Norge.
Dronningen lever i et amoralsk seksuelt
forhold. Tilstanden i bade samfunn og
kongehus er kaotisk. Hamlet far i oppgave
a gjenopprette orden, og det vil si @ hevne
drapet pa faren. Hamlet ma handle etter de
klassiske helteidealer som gjelder i tiden.
De sier at 4 gjengjelde drap med drap er i
overensstemmelse med den moralske stan-
darden. Hamlet dreper Polonius, Ophelias
far, og forverrer situasjonen. Mot slutten av
stykket makter han & felle Claudius, men
faller selv for Laertes sverd. Stykket ender
i et blodbad og en dedsfokusering etter
oppskrift av skrekkdramatikeren Seneca;
Gertrude der fordi hun drikker av et gift-
beger, Hamlet dreper Claudius, Laertes
og Hamlet dreper hverandre. De politiske
maktforholdene endres pd nytt; norske-
kongen Fortinbras overtar styringen av
Danmark.

SHAKESPEARES STYKKE reiser en
serie moralske og filosofiske problemstil-
linger der stikkordene er brodermord,
hevnaksjon og faderlashet. Hamlets eget
hevnbegjeer flammer opp etter gjenfer-

dets fremtreden, stykkets igangsettende
moment, og skaper ytterligere forviklinger.
Hamlet opprettholder uorden i stedet for &
skape orden; han fungerer som en intrige-
maker, selv om han i sine monologer forer
en dialog med sitt hjerte. Hamlet uttryk-
ker gnske om & rette opp en verden som
er gatt ut av ledd, men livsviljen er ikke
i overensstemmelse med handlingsmaten,
etter var tids moralske standard.

Den intrikate intrigen pd mikroplanet i
Shakespeares stykke blir en analog til stor-
politikkens konflikter pd makroplanet i
det 20.arhundret. 1 Skyggefektning blir
Hamlet en representant for et handlende
natidsmenneske som fekter i blinde. Full
av harme over konsekvensene av sin mors
handlinger rammer Hamlet hos Shake-
speare en uskyldig person, Polonius, som
star gjemt bak et forheng. Polonius blir
offer for konfliktene mellom stykkets sen-
trale antagonister. Pa tilsvarende mate er
menneskene i det 20. arhundret ofre for
konflikter pa den storpolitiske arenaen,
men deres offerroller er usynlige for de
aggressive politiske aktarene og skjult bak
de store tallene. Ikke sjelden er konfliktene
resultater av hevnaksjoner og historiske
oppgjor (jf. en stat som ruster opp militeert
for & gjenerobre et landomrade den mistet
tidligere.) Dette hamletske handlingsmen-
stret avspeiler en uavvendelig dialektikk:
Dersom noen utfordrer ens interesser, skal
det svares med samme mynt.

DETTE AT BREKKE bruker Shake-
speares tragedieskikkelse Hamlet sd aktivt
og problematiserer hans moralkodeks vit-
ner om en revitalisert tillit til det moderne
mennesket. Til tross for konsentrasjons-
leirene og atombombene; mennesket er
fortsatt i stand til & handle i trdd med vest-
lig konsekvensetikk og kristen-humane
prinsipper nedfelt i den nystentamentlige
tradisjonen. Den sier at det er galt & drepe.
De tradisjonalistiske modernistene Eliot
og Brekke er i dialog med fortiden, klas-
sikerne revurderes i lys av den nye tid, uten
at deres estetiske kvaliteter forringes.

Brodermordet i Shakespeares stykke far
ogsd sin parallell i det universelle broder-
mordet hos Brekke. Den enkelte morderen
bzerer Kainsmerket pa sin panne og star
ansvarlig for de forbrytelser som er begatt
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Hamlet (Gustav Griindgens), Berlin 1936

overfor menneskeheten til alle tider.
Folgelig heter det saledes i del B i syklusen,
«Flukten mot en lukket ring», i en visjon
av dedsriket og brodermordernes sjelelige
lidelser:

Men opp av denne avgrunn bar du med deg
Et merke pa din panne —

Kains

Og alle brodermorderes, de uutryddelige
som i uren tross

har baret dette jordliv pa sin nakke —[...J°

Fadermordet

Det er en kjensgjerning at drapet pa kon-
gen av Danmark i Shakespeares stykke er
vel s mye et drap pd Hamlets far, altsa et
fadermord, som et brodermord. La oss se
litt neermere pé dpningsscenen i Hamlet der
farens gjenferd trer frem og proklamerer
overfor sin senn at han vert utsatt for en
voldshandling som har snudd verden pd

hodet:

[...] Now Hamlet,

hear:

'Tis given out, that, sleeping in my orchard,
A serpent stung me; so the whole ear of
Denmark /

Is by a forged process of my death

Rankly abus’; but know, thou noble youth,
The serpent that sting thy father’s life
Now wears his crown.”

Dette tekstudraget fra Hamlet viser bak-
grunnen for at Brekke skriver dette fader-
mordmotivet inn i sin diktsyklus Skygge-



fektning. Forholdet mellom far, senn og
onkel i Hamlet har sin dpenbare parallell
i den kristne forestillingen om en kosmisk
konflikt mellom Gud, Kristus og Satan som
en bakenforliggende drsak til menneskenes
konflikter nede pd jorden. Brodermordet
og det reverserte maktforholdet mellom
den opprinnelige, nd avdede kongen og
den nye, Claudius, svarer til Satans opprer
mot Gud og overtagelsen av herredemmet/
gudstronen over jorden. «Serpent» er det
engelske ordet for slange og alluderer til
1.Mosebok og syndefallsmyten, der Satan
gjor seg om til en slange som frister Adam
og Eva til & spise av kunnskapens tre i
Edens hage. Setningen Now wears his
crown’ viser til at Satan na er i besittelse av
Guds krone. I Skyggefekining forekommer
en tilsvarende analogi til den genetiske og
den himmelske far i folgende linje: «Hvem
ser du, blinde Hamlet, din skapers gjen-
ferd?» Diktsyklusen innledes ogsd med en
vignett med et John Milton-sitat som refe-
rerer til syndefallsmyten. Etter at gjenferdet
av faren har gitt sine instrukser overfor sin
sonn i Shakespeares stykke, hviler ansvaret
for situasjonen nettopp pad Hamlets skul-
dre. Denne klare «maktfordelingen», som
jo opptrer som et andelig vesen i stykket,
og Hamlet, avspeiler det elizabethanske og
middelalderske hierarkiske verdensbilde:
Mennesket har en klart underordnet plass
i forhold til himmelen, men star likevel i
en nekkelposisjon som vesen som utferer
handlingen. Rangordningen i dette verdens-
bildet var soleklar: Gud — Menneske — Dyr.
Elizabethanerne trodde de statlige forhold
var et speilbilde pa en kosmisk orden, slik
at orden i himmelen avspeilte orden pa
jorden. Men var det uorden i det kosmiske
universet, var det menneskets skyld.

Dette spenningsfeltet mellom et kosmisk
univers og dets jordisk analogi er ogsa
sentral i Brekkes Skyggefektning. Hvor
finner mennesket sin plass i det universelle
hierarkiet i det na svundne 20. drhundret?
Grunnleggende filosofiske spersmal kver-
ner rundt i poetjegets bevissthet, spersmal
av typen: «Hvem er vi egentlig, hvor er var
plass / i hvilken sammenheng.» Har men-
nesket noen reell innflytelse pa utviklingen,
eller som den gamle jeg-skikkelsen i Eliots
The Love Song of J.Alfred Prufrock formu-
lerer det: «Do I dare / Disturb the universe?

/In a minute there is time /For decisions and
revisions which a minute will reverse.» Er
mennesket overlatt til seg selv og felgelig
ene og alene ansvarlig for sine handlinger,
lever det i et faderlost univers, eller er det
offer for en kosmisk konflikt mellom gode
og onde makter som avspeiler seg i det jor-
diske anarki?»

HAMLETS FILOSOFISKE monolog og
dialog med sitt hjerte inneholder i sannhet
gripende eksistensielle refleksjoner over
menneskehetens skjebne. En parallell fin-
ner vi i jeg-monologen «Bare dette har
jeg leert» i Brekkes Skyggefektning. Men
denne humanismen hos Hamlet star altsd
i et motsetningsforhold til den heroismen
som ridderidealene legger opp til. Hamlets
blindhet, hans hevnbegjer, svarer i Brek-
kes fiksjon til det ndatidige menneskets
maktbegjer og vilje til 4 begd onde hand-
linger for & hevde sin rett. Brekkes Skygge-
fekining videreforer konflikten mellom
humanisme og heroisme i Hamlet, en
konflikt som svarer til brytningen mellom
det gode og onde i mennesket, og mellom
orden og kaos. Ut fra det vi har sagt her ser
vi ganske klart at Hamlet-motivet bergrer
kjernen i samlingens tematiske innhold:
Ondskapen i mennesket. Mennesket er
tilsynelatende nddd et eksistensielt null-
punkt, men nettopp mens det befinner seg
i destruksjonens hengemyr fins en vilje til
oppreisning. Tre enkle ord blir stiende
som den eneste lzerdom jeg-et har tilegnet
seg — «pa tross av»:

Bare dette har jeg leert

Av nederlagene

Som lgfter sin forrevne tornehekk
Om mine sgyler,

Av drammene

Som drypper sine torner, rgde

Lik nattergalens hjerteblod igijennom
Grenene,

Av tankene som puster, puster

Mot vinduet

Mot skjgnne kalde isroser av nederlag —

Pa tross av.
Hva er viljen bak det villede,

Motivet bak motivet, hvilket sentrum
Trekker sine radier

Igiennom mine armer, hender, sprellemannens
Hender, hjerte, tarmkanal

Og skjoldbruskkjertel

Hvilken passer

Tegner sirklene om alle ting, konsentriske

| alltid nye sfaerer

Av det tilsynelatende. Mens handlingen

Ruller mot meg, fra meg, mot meg

Som en hvilelgs torden, sgkende

Sitt lyn.

Bare dette har jeg sett

| de skiftende mgnsteres skiftende
Bortforklaringer,

lllusjonene av tomhet eller av

Overflod, og overfloden eller tomhetens
Desperasjon.

| flukten bakover, som heter

Vold

Og flukten framover, som heter vold

| flukten mot den lukkede ring, den innerste
sirkel, /

Fallet gjennom vart hjertes

Nullpunkt, svimlende

Mot intet eller oppvaknen —

Bare dette: pa tross av. &

Med referanse til den kosmiske far-senn-
relasjonen blir Hamlet-skikkelsen en rep-
resentant for menneskeheten. Karakteren
blir en parallell til kristendommens leere
om menneskesennen som stiger ned pa
jorden for & ordne opp i kaos ved & rense
verden for dens synd, pa oppdrag for Gud.
Hamlet fir i oppdrag fra gjenferdet 4 rense
kongeriket for den synd det er skjemmet av.
Men en sgnn som blir utkalt fra sin far til 4
begdi en hevngjerning for & rense sin verden
for synd, stir i skarp kontrast til kristen-
dommens lzere om Kristi frelsesgjerning pa
jorden og stedfortredende lidelse pa korset.
Forholdet mellom far og senn i Hamilet
innebzrer siledes en forvridning av den
nytestamentlige beskrivelsen og den kristne
forstdelsen av relasjonen mellom Gud og
menneskesgnnen.

En oppsummering

Vesentlig hos Brekke, og ikke minst T. S.
Eliot, er at de problematiserer det moderne
opplyste (vestlige) menneskets sekulari-
serte menneskebilde. Fra opplysningstiden
er mennesket drevet i retning av en mer
instrumentell og mekanisert virkelighets-



oppfatning — der mennesket ser seg i stand
til 4 lase ethvert problem virkeligheten kan
by pa. Grensene er overskridet ikke minst
i vart eget arhundre — atombombe, globa-
lisering, maneferd, virtuell datateknologi
osv. Som en konsekvens av dette, eller i
alle fall parallelt med dette, skjer ogsa en
meningsnegering, universet er tomt, det
finnes ingen gud enn mennesket selv. Hva
betyr det sd at Brekke/Eliot kontrasterer
tidligere gudebilder — som det elizabet-
hanske — opp mot den opplyste tidsalders

manglende gudsforestilling? Kan det leses
som at mennesket trenger & skape en ny
forstdelse av universet rundt seg, at det har
behov for 4 skape seg nye gudebilder? For
nar det kan dokumenteres at et fenomen
som Holocaust ville veert umulig uten et
byrakratisk system produsert av det opp-
lyste og rasjonell mennesket, hvem vager da
4 sette sin lit til moderniteten?9)

Stetter vi oss til Paal Brekkes og Erling
Christies artikler og essays om sin skri-
bentvirksomhet er det poesien og littera-

turen i seg selv, den gamle og den nye,
som kan tette igjen meningsgapet — som
et verktoy til erkjennelse, erindring, uro
og hap.!" Litteraturen er til for mennes-
ket. Litteraturens rastoff er mennesket.
Eller som Paal Brekke skriver om dikte-
ren i artikkelen «Den vanskelige lyrikken»
(Diktets venner, nr. 1959): «Han bzrer
mennesket med seg, og mennesket er for

ham helheten [...].»

FOTNOTER:

! Harald Beyer/Edvard Beyer i Norsk litteraturhis-
torie (1977) antyder en viss positiv tendens i sin
omtale av diktsyklusen Skyggefektning, men dette
star litt i skyggen av vurderingen av verket som
et uttrykk for en splintret virkelighetsoppfatning:
«Med Skyggefekining slo biade Brekke og etter-
krigsmodernismen igjennom i norsk lyrikk. [...]
En livskjensle som bdde er tidstypisk og personlig
— vanmakt, lammelse, radvillhet — og en splintret
virkelighetsoppfatning er her formidlet i et form-
sprak som selv er splintret, forvirrende, full av
bré sprang, «upoetiske bilder» og trivielle situa-
sjonsglimt, ironisk plasserte sitater og allusjoner,
avbrutte setninger, standardreplikker, losrevne
erindringsbrokker osv. Men midt i kaos skimter
vi ogsd en lengsel «imot en drem/ i dremmen»,
og med lange mellomrom dukker dremmen fram
igjen — ‘men likevel, /pa tross av’ — og den finner
styrke i kjeerligheten, som ogsd kan forlese natur-
opplevelser av ekstatisk art; «— katedraler i en
vanndrdpe, /svimlende dyp i et strd —» (s. 452)

Willy Dahl fokuserer i sitt litteraturhistorieverk
Norges litteratur, bind III: Tid og tekst 1935-72
(Aschehoug, 1989) pa den modernistiske stro-
feformen, for han forseker 4 summere opp inn-
holdet i diktsyklusen. Han er opptatt av sitat-
teknikken og dens spriklige effekt, men nevner
ingenting om den kan ha en meningsskapende
funksjon: «Strofeformen er ‘sltt i stykker’, nor-
malsyntaksens regler gjelder ikke, det vrimler
av skjulte sitater, rim og faste metrum brukes
bare for & gi spesielle effekter, og ordene lases
opp, som ndr en grammofonplate skraper ‘om
den tapte gener apte rapte / sjon asjo nasjon.’
Samlingen er en syklus med brokker av en historie
om oppvekst — fra barnedrene i en normal borger-
lig familiesituasjon vrengt om i absurditet, over
ungdomsar i krig, fredsdagene med hornmusikk
som ‘stenner hest / igjennom gatene’ — og fram til
en kaotisk om meningsles nitid.»

Ettbindsverket Norsk litteratur i tusen dr.
Teksthistoriske linjer av Fidjestol, Kirkegaard,
Aarnes, Aarseth, Longum og Stegane (LNU/
Cappelen forlag, 1994) gér ikke konkret inn pa
enkeltsamlinger og enkeltdikt av Brekke, men sier
mer om tiden og Brekkes ovrige aktivitet i det
litterzere miljoet — hans funksjon som oversetter,
kritiker, konsulent, antologiredakter. Men forfat-

terne bak dette verket fremhever at kjerlighetsdi-
kt ogsd har en plass i Brekkes forfatterskap, uten
at de nevner noe om akkurat Skyggefekining.

Oystein Rottem er kanskje den som i sterkest grad
modererer bildet av modernisten Paal Brekke
og utdyper totalbildet, i sitt bind 6 av Norges
litteraturhistorie (red. Edv.Beyer), Fra Brekke
til Mehren (Cappelen forlag, 1995) Han peker
pa Brekkes sprakbevisste innfallsvinkel der det
poetiske spraket blir satt opp som en motsetning
mot samfunnets ideologisk betingede uttrykk for
farsautoriteter. Han nevner ogsd kort at Brekke
«forholder seg dialogisk til verdenslitteraturens
klassikere» og videre at Skyggefektning tross alt
munner ut i en forventning om en mulig harmoni-
tilstand. Men ellers bringer Rottem med referanse
til en svensk kritiker hovedkonklusjonen om
mannen som stadig vekk er belemret med merke-
lappen «modernismens far i Norge»: «Samlingen
gir ckspressive uttrykk for «sjelens ubotliga
ensamhet», og fremmedgjoring og meningstap er
de sentrale temaene.» (s. 217)

I en litteraturhistorie som er mye brukt i norsk-
faget i videregdende skole i dag — Halvorsen/
Jemterud/Semmen: Tekst og tanke. Norsk for
VKI og VKII (Universitetsforlaget) heter det
om Brekke som omtales som «modernismens
formidler»: «Diktsyklusen Skyggefekining (1949)
og romanen Aldrende Orfeus (1951) bryter tyde-
lig med tradisjonelle skrivemdter for sjangrene.
Opprevet strofeform, ulogisk syntaks, absurde
bilder og merkelige ord gir leseren en kaotisk og
forvrengt gjengivelse av virkeligheten. Noen syn-
tes disse virkemidlene nettopp klarte & beskrive
den kalde og fremmedgjorende verden de folte
rundt seg. Andre mente denne litteraturen var
‘rabbel og snikksnakk’, og at en dikter som ikke
kunne rime, var udugelig i sitt hindverk.»

JE. Seerlig boken Mens vi venter. Av en dagbok fra
femtitallet, Aschehoug 1958. Christie er inspirert
av tankene til danske Paul la Cour og Heretica-
generesjonen, der en advent-holdning, en venten
pé at poesien igjen skal fa en forlesende funksjon
er vesentlig. Hos la Cours tekster har bibelske
konnotasjoner. Poesien skal frigjore og frelse det
moderne, opplyste mennesket.

3 T.SEliot: «Tradisjonen og det individuelle talent»,
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i: Utvalgte essays, oversatt til norsk av Niels Chr.
Brogger. Ernst G. Mortensens forlag, Oslo 1968,
s. 13-23, s.14-15. Paal Brekke gir uttrykk for
lignende tanker nd han sier folgende i artikkelen
«A skrive dikt i dag», Vinduet nr. 2 1967, s. 139:
«Det er i dette spillet mellom tradisjonen og de
nétidige forutsetninger, at dagens diktere forst
aner sin dikterolle.»

4 Vinduet, nr. 1 1987. Engelstad peker ikke minst
pa vesentlige forbindelseslinjer mellom Brekkes
tekster og tradisjonsrike forkristne fruktbarhets-
og gjenfodelsesmyter, ogsd en videreforing av T.S
Eliots poetiske teori og praksis.

5 Paal Brekke: Dikt 1949-1972 (Aschehoug, 1978)
¢ Paal Brekke: Dikt 1949-1972 (Aschehoug, 1978)

7 William Shakespeare: Hamlet, i: Complete Works,
Storbritannia 1991, s. 877. (Min kursivering.)

8 Paal Brekke: Dikt 1949-1972 (Aschehoug, 1978)

Jf. Zygmunt Bauman: Modernity and the Holo-
caust, Polity Press, Storbritannia 1989.

10 Erling Christie sier i sin artikkel «Poesien og det
virkelige», Vinduet, 1955: «For i dens streben
etter helhet i erkjennelsen, ligger ogsd poesiens
streben etter tilvaerelsens mening — man kunne si
dens tapte mening, fordi man i dag sitter inne med
en uhyggelig folelse av at tilveerelsen har opplest
seg selv i sine enkelte bestanddeler. Og som tenker
kan poeten ikke avfinne seg med denne tilstand.
Noe som ferer til at hans diktergjerning ofte far
preg av & vere en eneste soken etter en norm, etter
det universelle prinsipp.»



Shakespeare og
inspirasjonen

Shakespeareforskningen i
Norge holder ingen hay
mediaprofil. Hvem er
forskerne? Hva
representerer de?

Kristian Smidt er utvilsomt
en av de viktigste Shake-
speare-forskere i Norge
noensinne. Gjennom

en mannsalder har han
beskjeftiget seg med sentra-
le shakespearske problem-
stillinger.

Av LEiF HoGcHAUG
Forto: MARIT ANNA EVANGER

Kristian Smidt har skrevet flere beker,
bl.a. Injurious Impostors and Richard 111
(1964), og en firebindsserie under fellestit-
telen «Unconformities» (1982 — 1993).
I 1994 gav han ut boken Shakespeare i
norsk oversettelse: En situasjonsrapport.
Smidt er professor emeritus ved Institutt
for britiske og amerikanske studier, Uni-
versitetet i Oslo.

— Det var jo bare komikk, sier Smidt, som
forteller om sitt forste mote med Shake-
speare, som attedring. Matet fant sted i et
menighetshus i London; der ble et utdrag
fra En midisommernattsdrom fremfort, til
glede for barn og voksne. — De spilte med
fynd og klem - ja, det var virkelig sveert
fornayelig.

— Og fra da av bar du fulgt Shakespeare
med stor glede?

— Ja visst!

— Du har skrevet bok om James Joyce,
og du skrev doktoravhandling om T.S.
Eliot. Eliot var jo en tilhenger av nykri-
tikken...

— Vel, Eliot var en av dem som inspirerte
den sikalte nykritikken — men at han var
tilhenger er litt farlig & si; han hadde reser-
vasjoner overfor mange av representantene
for nykritikken. Men han blir jo gjerne tatt
til inntekt for hele den retningen i moderne
litteraturtenkning.

— I hvor stor grad ble du pavirket av
Eliot; hva hadde hans teorier d si for deg
da du begynte d forske pd Shakespeare?
— Det var nok heller snakk om et brudd.
Jeg var i Princeton i drene 1951-52, og da
studerte jeg nykritikken. Jeg reiste rundt,
og jeg traff de fremste representantene for
nykritikken i Amerika. Men i Princeton
fulgte jeg ogsd Shakespeare-forelesninger;
jeg hadde stor glede av 4 folge forelesnin-
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gene til «the grand old man» i amerikansk
Shakespeareforskning, Gerald Bentley.
Senere skaffet Bentley meg et stipendium
til The Folger Shakespeare Library i Wash-
ington DC, det fremste spesielle Shake-
speare-bibliotek i verden. Jeg arbeidet der
med Shakespeare et helt 4r — og siden har
jeg hatt Shakespeare som mitt hovedemne.
Navel, at jeg bret fullstendig med Eliot og
mer moderne litteratur, er en sannhet med
modifikasjoner; i alle disse arene har jeg
ogsé arbeidet innenfor det feltet.

Tekstforskning

— Hua gikk ditt forste Shakespeare-studie
ut pds

— Jeg ble fanget av tekstforskningen. Jeg
leste en bok om Shakespeares Richard III,
hvor vedkommende forfatter, David Lyall
Patrick, hevdet at folio-utgaven i den sam-
lede utgaven av verkene, var redigert etter
den gamle kvart-teksten. Richard I1I har s
mange som seks kvart-utgaver for vi kom-
mer til den forste folio-utgaven, som ble gitt
ut i 1623. Jeg syntes ikke at Patricks argu-
mentasjon holdt, og jeg begynte & se nert
pad Richard III, og sammenlignet folio-
utgaven med kvart-utgavene. Resultatet ble
boken Injurious Impostors and Richard
II1, og dessuten en vitenskapelig tekstut-
gave av selve skuespillet, hvor jeg satte opp
folioteksten og den forste kvart-teksten
pa motstdende sider, for slik 4 kunne vise
forskjellene mellom tekstene. Det var et
interessant studium; jeg leerte mye om tryk-
kingsprosesser pa Shakespeares tid — av og
til kunne forskjeller i tekstene rett og slett
skyldes setterne; de hadde et enormt ansvar
ndr de skulle 3 en tekst til 4 henge sammen.
I Washington traff jeg en av tekstfors-
kningens foregangsmenn, nemlig Charlton



Hinman, som oppfant et lysapparat som
kunne fokusere pa to boksider som egent-
lig skulle veere identiske, men hvis det var
en liten forskjell — om sa bare et komma, et
punktum — s3 ville lyset flimre pa det stedet.
Ved hjelp av denne mekaniske metoden,
kunne Hinman bla seg gjennom alle de
niogsytti folio-utgavene. Hinman fant frem
til de beste trykte sidene i alle folio-utgave-
ne og satte dem sammen til en faksimilieut-
gave av Shakespeares samlede verker, som
han gav ut 1 1968.

— Men ettersom det finnes sd mange
tekstutgaver; er det ikke forferdelig van-
skelig d finne frem til det man mener er
originalen?

—Jo, det er det. Vi har ikke noen av Shake-
speares egne manuskripter, si det er van-
skelig 4 rekonstruere Shakespeares endelige
versjoner. Og det er store forskjeller i de
opprinnelige utgavene; mange forskjellige
formuleringer. De som leser Shakespeare
nd til dags, forholder seg gjerne til moderne
redigerte utgaver. Leserne glemmer at det
opprinnelig har vart forskjellige versjoner;
man tenker ikke over at de tekstene som
trykkes i dag er satt sammen av forskjel-
lige utgaver. Men sd er det ogsa forskere
som har hevdet at Shakespeare ikke bred
seg s& mye om 4 skrive én tekst; kanskje
Shakespeare har revidert med hensikt, sa
det at Kong Lear nd blir gitt ut i to utgaver,
en basert pd kvart-teksten og en basert pa
folio-utgaven, kan vaere en mdite 4 sette
Shakespeare inn i en mer opprinnelig sam-
menheng. Sluttreplikkene i Kong Lear blir
da fordelt pa forskjellige personer i de
forskjellige utgavene. Uansett: man ma
treffe et valg, og man kan ikke alltid vere
sikker pa at det ene er bedre enn det andre.
Dessuten trykket man opprinnelig alt det
som kanskje ikke skulle veert med, det som
Shakespeare kanskje ville stryke eller for-
andre pa, men som er blitt beholdt enten
fordi trykkerne ikke tok det ut eller fordi
de forholdt seg til avskrifter som ikke var
Shakespeares egne papirer.

Filologi

— 8d det var slik du begynte dine Shake-
speare-studier. I filologien...

— Filologien? Alts3, jeg merker at jeg noen
ganger blir kalt filolog — og det er noe
merkelig. Det er sd fristende for mange

- Min hensikt med studiet av Shakespeares «Unconformities» var bl.a. a gi et mer realistisk
innblikk i hans teknikk, sier Kristian Smidt.
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- Joda, jeg finner Shakespeare overalt, jeg,
sier professor emeritus Kristian Smidt.

forfattere og andre & bruke ordet ’filolog’
som betegnelse pa en som har et begrenset
synsfelt, en som kun ser pa leksika og slike
ting, og som utover det ikke har poetisk
sans; ikke sans for de store poetiske vyer.
Jeg raser nar dette ordet *filolog’ blir brukt
som en nedsettende betegnelse. Kritikere
kommer slengende med at en filolog bare
er opptatt av om en oversettelse er riktig
eller gal filologisk sett. Vel, jeg er filolog
i den forstand at jeg har gjennomgatt et
filologisk studium; men jeg regner meg
ikke som filolog; jeg er ikke sprikforsker,
lingvist. Jeg har vokst opp med engelsk —
det var i mange ar mitt morsmal mer enn
norsk; sa selvsagt: jeg er jo sprakinteressert.
Men det er ogsd en del av litteraturstudiet;
at man er opptatt av spraket. Jeg kaller meg
litteraturforsker.

— Men ndr man skal studere litteratur,
er det vel et poeng at man er opptait av
begrensningene; man bor da ikke kunne
foreta seg hva som helst?

— Hvis man skal stelle med oversettelser,
som jeg nylig har gjort med Ibsen, si er
det klart at filologien er viktig — filologien
er et grunnlag. Men man skal ikke stoppe
ved filologien. At man er inne i filologien
er en forutsetning for at man skal kunne
ga videre.

Jeg raser nar dette ordet ‘jilolog’ blir
brukt som en nedsetiende betegnelse

— Problemet med en del nyere litteratur-
vitenskap er nettopp at man forsoker d fa
tekstene til d bli nettopp det man onsker
at de skal veere...?

— Ja, det finnes noen farlige retninger innen-
for litteraturvitenskapen; dette at spraket
skal veere flytende og upilitelig — at spriket
plutselig ikke lenger skal bety det man tror;
at det finnes en mengde betydninger enn
det som forfatteren ville formidle — og der-
for leter man heller etter andre betydninger
som ligger i bestemte sosiale sammenhenger
osv., osv. Det der synes jeg gér for langt —
men det er selvsagt viktig 4 ta med dette
perspektivet ogsd; spraket er ikke ned-
vendigvis entydig, og en tekst kan selvsagt
uttrykke noe annet enn det forfatteren har
villet uttrykke.

— Og i Shakespeares tekster aner vi mang-
foldet; kampen med spriket...?

— Det ma jo ha kommet veldig lett for ham;
jeg sitter og fordyper meg i Shakespeare, og
prover & se hvordan han har fitt til disse
fantastiske formuleringene. Shakespeares
utrolige evne til 4 tumle med det spraklige —
et veldig vindfang, vil jeg kalle det; evnen til
a fange inn fra alle vinder, det som strom-
met inn i tankene hans.

Oversettelser og «unconformities»

— Du har ogsd arbeidet med norske
Shakespeare-oversettelser...

— Det er blant det mer nylige, kan du si.
Jeg kom med denne lille boken om nor-
ske Shakespeare-oversettelser, Shakespeare
i norsk oversettelse: En situasjonsrap-
port. Den er blitt mindre aktuell etter at
Aschehoug kom med sin nye serie, som
blant annet baserer seg pd André Bjerkes
oversettelser. Jeg ble involvert i disse nye
utgivelsene; jeg kom med forslag til end-
ringer, noe som var helt nedvendig; ikke
det at André Bjerke hadde s& mange feil
akkurat, men han hadde ganske mye som
14 noe pa siden, og det var riktig 4 antyde
at en del kunne sies pd en annen mate.
Men vanskeligheten var jo den at man hel-
ler ikke burde forandre for mye pa Bjerke
— det var kun snakk om detaljer. Sa slik
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var det. Men for jeg arbeidet med overset-
telser, hadde jeg skrevet fire beker med
fellestittelen Unconformities, som kom ut
pad Macmillan; jeg skrev om strukturene og
sammenhengen i stykkene; jeg skrev om
selve innholdet, og i mindre grad om det
tekniske og det tekstuelle. T disse bokene
gar jeg gjennom alle skuespillene i krono-
logisk rekkefolge, og jeg grupperer etter
genrer.

— Og du gjennomforer tolkninger?

—Jeg tolker dem ikke for den generelle tolk-
ningens skyld; jeg gar ut fra at Shakespeare
i sin arbeidsmetode — eller skrivepraksis
— ikke alltid hadde en helt ferdig plan &
ga etter. Tradisjonelt har de fleste tenkt at
Shakespeare arbeidet svaert planmessig, at
han neye gjennomferte det han satte seg
fore. Etter min mening ma Shakespeare ha
arbeidet etter en fortlapende inspirasjon;
under arbeidet ma han ha latt seg fore hen
av en ny tanke, en ny retning, og at han
av og til kunne etterlate seg brutte sam-
menhenger, for sd & ga over i en ny fortset-
telse — eller at han rett og slett glemte det
han hadde sagt om en person, for deretter
kanskje a si noe motstridende. Skuespillene
er fulle av slike brudd, det jeg kaller uncon-
formities. Og dette synes jeg det er viktig
4 se i oynene, dels fordi det er en mdte 4
forstd Shakespeares arbeidsmetode pa; hele
tiden sd Shakespeare nye sammenhenger,
han var 4pen; og du kan si han var stor
nok til & vaere inkonsekvent; stor nok til
ikke 4 ta altfor store hensyn. Min hensikt
med & pavise alt dette var 4 kunne 3 et mer
realistisk syn pa Shakespeares teknikk, men
delvis ogsd for & kunne fremheve at han
fant frem til mater 4 kompensere pa, eller
dekke over eller skjule disse bruddene.

— Eksempler pa slike brudd?

— Jeg siterer gjerne fra begynnelsen pa
Henrik 1V; der sitter kongen noksa lest pa
tronen, og det er opprer i Nord-England,
og det er szrlig én tronpretendent som har
sterke krav pd tronen, han heter Edmund
Mortimer, og blir stettet av Hotspur, senn
av Northumberland-jarlen. Og sa fir vi
stadig here om denne Mortimer som har



At man er inne i pilologien er en porutsetning
por at man skal kunne gd videre

krav pd tronen; han dukker selv opp i en
sveert sentral scene som foregir i Wales;
Mortimer og opprererne metes for & dele
England mellom seg, og Mortimer skal da
ha hoveddelen, med London og det hele.
S& vet de som der metes at kongen har
samlet sine tropper, og de har bestemt seg
for & mete kongen i slag. Dit skal de ri den
péfolgende dag, og Edmund Mortimer er
den ivrigste av alle. Men i slaget er ikke
Mortimer tilstede. Han er droppet, helt
droppet! Og hans allierte er ikke engang
overrasket over at han ikke meter opp.
Sa istedenfor Mortimer, fir vi helt andre
personer, som for eksempel kongens senn,
kronprinsen — og han blir fremstilt som
Hotspurs motsetning, og det er disse to,
Hotspur og kronprinsen, som blir krigshel-
tene. Og dessuten kommer den fete ridder
Falstaff inn pa scenen. S& det er mulig at
Shakespeare tenkte seg at Mortimer ikke
var interessant nok; derfor fant Shakespeare
pa noe helt annet. Shakespeare droppet
Mortimer, selv om skuespillet i begynnel-
sen har pekt mot at Mortimer skulle vere
kongens hovedmotstander. Og dette er et
eksempel pa det jeg kaller unconformities
— altsa: brudd, eller snarere: forkastninger.
Og i Henrik 1V er det ogsd forkastninger i
behandlingen av Falstaff, som i den forste
delen av dette todelte skuespillet er pa vei
til slaget; men i den andre delen er han pa
vei til et helt annet salg — og disse to reisene
blir blandet sammen. Og i Stormen, helt i
begynnelsen, der Prospero forklarer til sin
datter Miranda hvordan de kom til denne
oya; Prospero sier: «Na skal jeg forklare
deg dette», hvorpad Miranda svarer: «Ja, jeg
har jo aldri brydd meg med & sperre.» Sa
gjentar Prospero: «INa er det pa tide at jeg
forklarer», og sa sier hun: «Jeg har jo gang
pa gang spurt.» Og her har vi to helt mot-

stridende utsagn fra Mirandas side, men
de blir stdende i teksten — og jeg kan ikke
skjonne annet enn at Shakespeare har villet
stryke det ene eller det andre.

— Hva Miranda angdr, handler det da
kanskje om trykkingen; at ting skjedde
litt for fore?

— Nettopp. Tenk ogsa pa at trykkerne kan-
skje av og til forholdt seg til nesten uleselige
manuskripter. S3 ofte er det vanskelig &
avgjore hvorvidt Shakespeare selv har hatt
med en apenbar feil & gjore. Men det er
opplagt at han selv la inn inkonsekvenser
og brudd.

— Uansett: hovedpoenget ditt er at han
skrev med lopende inspirasjon?

— Ja, han skrev, skrev videre, istedenfor 4
sitte 4 passe pa at alt stemte overens med
en plan.

— Og dette blir viktig for tolkningene av
stykkene...?

— Jeg tror det. Og det er viktig & papeke at
det Shakespeare etterhvert forandret pa,
faktisk var til det bedre, si man skal ikke
legge ham til last at han foretok endringer.
Jeg tror for eksempel at graverscenen i
Hamlet var en sen idé; den m3 ha kommet
med for kvart-utgavene ble trykket, for
scenen er med i alle utgavene — men under
arbeidet, mens Hamlet ennd var et manus-
kript, tror jeg Shakespeare kom pa ideen
med graverscenen, Ophelias begravelse og
alt det der. Mange ting tyder pa det; for
eksempel at Hamlet sender bud pa Horatio:
nd ma Horatio skynde seg si fort han kan,
for prins Hamlet har noe viktig & meddele,
noe som ikke kan vente et gyeblikk. Men
istedenfor at Hamlet forteller om sin reise
og sine meritter nar han meter Horatio, sa
taler Hamlet meget avslappet om ded og
begravelse. Forst etter Ophelias begravelse,
har vi samtalen mellom Hamlet og Horatio

der Hamlet forteller om reisen til England.
S4 jeg tror at denne begravelsesscenen, som
vi selvsagt ikke vil unnvere, faktisk er et
innskudd i den handlingen Shakespeare
forst skrev ned.

— Flere har argumentert for at det f.eks. i
Macbeth finnes scener som er fullstendig
losrevet fra handlingen.

— Hecate-scenen er antagelig innfert, og
ikke av Shakespeare. Og det finnes ikke
noen tidligere utgave av Macbeth; stykket
ble ikke trykket i kvart-utgaven, men kom
forst i folio-utgaven — si ogsd her er det
vanskelig 4 finne frem til Shakespeares egen
tekst. Det kan godt tenkes at de som redi-
gerte folio-utgaven satt der med et uferdig
Macbeth-manuskript.

— Alt dette griper vel ogsd inn i genrepro-
blematikken...?

— Kritikere pa Shakespeares tid forholdt seg
til klassisistiske regler, men dramatikerene
satte seg suverent utover disse reglene, ikke
minst Shakespeare. Ben Jonson derimot,
var klassisist — s Jonson og Shakespeare
stod noe mot hverandre. Men Marlowe lig-
ger nermere Shakespeare; Marlowe hadde
en voldsom fantasi, sd han var pd mange
madter en forleper for Shakespeare — ikke
minst fordi Marlowe hamret ut dette blank-
verset som Shakespeare gjorde ledigere og
til et finere instrument. Men Marlowe dede
i ung alder; hvem vet hva som hadde skjedd

hvis han ikke hadde blitt drept.

Personen Shakespeare

— Blir Shakespeare — som person — synlig
i det han skriver?

— Jeg synes han er synlig i sonettene — der
blir han nok veldig personlig. En vanlig
oppfatning er at han skriver ut ifra seg selv
til bestemte personer som vi i dag ikke vet
hvem er. Jeg mener det er veldig farlig a

Men vanskeligheten var jo den at man heller ikke burde
porandre for mye pa Bjerke — det var kun snakk om
detaljer. Sa slik var det



Etter min mening ma Shakespeare ha arbeidet etter en
portlopende inspirasjon; under arbeidet mda han ha latt
seg pore hen av en ny tanke, en ny retning, og at han av
og til kunne etterlate seg brutte sammenhenger

legge vekt pa det personene i hans skuespill
sier, for slik & gjette pd hva han selv mente,
men ndr det gjelder spersmal om religion
og det evige liv, tror jeg at han neermest
ma ha vert agnostisk. Han kan ha svert
sterke uttaleleser, bdde katolske og kjet-
terske, hos personene sine, men jeg kan
vanskelig forene det med at han har noen
sterk forankring i noen doktrinzer religion.
Og samfunnsmessig; dette at han trodde pa
lov og orden og hierarkisk struktur — vel,
jeg tror nettopp det fremgdr i kongsstyk-
kene; at Shakespeare tror pd monarkiet
og en sterk ordensmakt i samfunnet, men
samtidig er han enormt kritisk overfor
misbruk av monarkisk myndighet, og han
gar langt i sin kritikk, s& langt at dronning
Elizabeth begynte & lure pa hvor langt han

kunne gd. Eksempelet er avsetningsscenen i
Richard 11 - og det var vel det stykket som
ble satt opp av Essex’ tilhengere da Essex
forsekte 4 gjore opprer mot dronningen i
1602. Stykket ble satt opp pé teatret for
a hisse opp stemningen. Merkelig nok
slapp skuespillerne lett fra det. S& det er
den ene siden: Shakespeares tro pa orden,
og Shakespeares samfunnskritikk. P4 den
annen side har han enorm forakt for den
uopplyste massen; ikke det at han er ufol-
kelig og snobbete; men han kan ikke fordra
den store massen som altfor lett lar seg
bevege. Julius Caesar har et typisk eksempel
pa det, hvor folket forst lar seg bevege av
Brutus’ tale pd Forum og si av Antonios’
tale. Antonios’ tilhengere raser av girde,
og vil drepe alle konspiratorene osv. Det
finnes mange scener som lig-
ner pd denne; og man kan
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hadde en fantastisk evne til & sette seg inn i
det meste; tanker og fantasier. Og hvor han
satte grensen mellom andres opplevelser
og sin egen integritet, er det ingen gitt 4 si,
tror jeg. Vi kjenner ham jo ikke; vi kjen-
ner ham ikke godt nok. Hvordan reagerte
han i den og den situasjon? Han vitnet i en
rettsak, men det sier oss sd veldig lite. Og
hans testamente er blitt tolket pd si mange
underlige mater. Til sin kone etterlot han
sin nestbeste seng — og hva skal det bety?
Noen sier at hustruens rettigheter var si
bestemt at de ikke trengtes & bli nedskrevet
i testamentet — og det betyr altsd at hun
ikke bare ble avfeid med hans nestbeste
seng; hun hadde sine rettigheter som var
tydelige nok. Andre sier at det stormet i
ekteskapet, og at Shakespeare ikke hadde
noe godt forhold til sin kone. Men det er sd
lite & slutte seg til — bortsett fra de sonettene
der han uttrykker begeistring for denne
unge mannen, og der kommer vi selvsagt
inn pd spersmalet om homofili. Jeg mener
at sonettene viser at Shakespeare ble utsatt
for tilnzermelser fra denne unge mannen
han beundrer, men jeg vet ikke om han lot
seg forfere. Det jeg tror, er at han senere led
av en fryktelig skyldfelelse, og at det er det
han bearbeider i noen av sonettene.

— Men det kan jo vere at det dreier
seg om imitasjon av antikkens mdte d
uttrykke skjonnbet pd; skjonnbet som en
maskulin storrelse...?

— Selvfolgelig er det mye imitasjon av antik-
ken i Shakespeares tekster. Og dette at han
i sonettene vil bevare vennens ry og trekk
til evigheten; det er en klassisk formulering
som ihvertfall gir tilbake til Horats, sd det
er riktig gammelt. Uansett: Shakespeare er
nok tilstede — pa sin mate.



Coveret til én av de mange
maxistisk influerte stuiene

av Shakespeare: «Materialist
Shakespeare. A Study», red.: lvo
Kamps, Verso,1995

Bare Marx og Shakespeare,
Shakespeare og Marx

— Om det marxistiske forsgk, om Terry Eagletons bok «William
Shakespeare», og om alvor og humor.

.,
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1. Marx

Heller ikke Karl Marx kunne unngd &
legge merke til den helt spesielle verdensan-
skuelse som William Shakespeares verker
synliggjor; ifelge Isaiah Berlin, antagelig
den viktigste Marx-biografen, var den unge
Karl sveert sd begeistret for dikteren fra
Stratford-Upon-Avon, og i Das Kapital,
Marx’ definitive hovedverk, er Shakespeare
tilstede, i hvert fall i et par vektige fotno-
ter. Og senere, gjennom hele det tyvende
drhundre, har den ene marxist etter den
andre kommet i berering med det sha-
kespearske univers; la meg nevne Georg
Lukacs, Bertolt Brecht, Walter Benjamin
og Raymond Williams. Marxistiske les-
ninger av Shakespeares verker har forsekt
a vise hvordan den shakespearske tekst
gestalter eller fremviser hvordan mennesket
forholder seg til den materialitet som i
utgangspunktet setter betingelser for selve
menneskelivet. Lukdcs gjorde seg til tals-
mann for en streng realisme, og i det lukdc-
sianske system er Shakespeare et uttrykk
for en tidlig-borgerlig litteraritet som ad
dialektiske veier peker frem mot den (ifolge
Lukdcs) sterste av alle store realister, nem-
lig Honoré de Balzac. Man kan skrive langt
og utferlig om Lukdcs’ litteraturhistoriske
fremstilling, og man kan lure pd om ikke
Shakespeare er like realistisk som Balzac;
eller man kan argumentere for at Balzac er
like urealistisk som Shakespeare. Vel, jeg
skal spare mine Lukdacs-studier til en annen
gang; her noyer jeg meg med 4 minne om at
den marxistiske litteraturteorikorpus vi har
sett etter Lukdcs ikke uten videre kan iden-
tifiseres med et ideologikritisk studie av den
litterzere realisme. Marxister av ymse slag
har heller konsentrert seg om & gjennomfo-
re realistiske lesninger, dvs lesninger som vil
vise frem hvordan enhver tekst fremstiller
et forhold mellom — nettopp — menneske og

materialitet. Marxisten ma anta at teksten
aldri kan frigjere seg selv fra den materi-
elle verden; teksten er bundet, bundet til
arbeidet, praksis; menneskets omforming
av materien. Teksten, det tekstlige arbeid,
er derfor med pd 4 konstruere forestil-
linger om menneskets daglige kamp for &
gjore livet levelig — en kamp om det egent-
lige, om menneskets vesen, menneskets
essens. For Marx ligger arbeidet nedfelt i
menneskenaturen; mennesket er og blir et
arbeidende vesen. Det er menneskets lodd
4 gripe muligheten, skape kultur av natur.
Marx, og flere av hans etterfolgere, har
tenkt at Shakespeare ma ha hatt en sterk
forstdelse for hva denne muligheten bestar
i; hanskemakerens senn — som, fordi han
fikk muligheten, valgte & skrive for scenen
— ma ha sett hvordan de materielle betin-
gelser sd 4 si dpenbarte seg selv i enhver
dagligdags hendelse. Shakespeare oppdager
menneskets mulighet idet han innser at
mennesket er fanget; innenfor rammene av
den harde realitet, settes mennesket igjen
og igjen pa en hard prove; mennesket ma
ikke bare omforme naturen; mennesket
ma ogsd forsoke d forstd sin egen plass
i tilveerelsen; mennesket ma sette ord pd
tingene, begrepsliggjore virkeligheten. En
teksts forestillinger skriver seg inn i dette
forseket pa begrepsliggjoring, og folger vi
Raymond Williams, vil vi hevde at det vi
forst og fremst leser ut av Shakespeare er
ideologiske forestillinger om forholdet mel-
lom ideologi (overbygning) og materialitet
(basis). Etter Williams har flere tenkt videre
pd hvordan tekster produserer virkelig-
hetsforstaelse. Blant de mest markante av
dagens marxistiske teoretikere, finner vi
irske Terry Eagleton, professor i engelsk
ved the University of Oxford.

1l. Shakespeare

11967 gav den da 24 ar gamle Terry Eagle-
ton ut boken Shakespeare and Society:
Critical Studies in Shakespearean Drama,
en bok som i stor grad ble skrevet under
pavirkning av Raymond Williams struk-
turalistiske fremgangsmate. 1 Shakespeare
and Society prover Eagleton 4 vise hvordan
Shakespeare avslorer den maktstruktur som
holder det elizabethanske England sammeny;
Eagleton argumenterer for at Shakespeare
i seg selv er ideologikritisk; Shakespeare
dissekerer, og viser vei inn til maktens
aller innerste. Maktideologien er helhet-
lig, totaliserende, og bestir av strukturer
som er hierarkisk ordnet. Vi ser for oss det
hamletske hoff, maktsenteret i «the state
of Denmark»; vi ser hierarkiet, og vi ser
hvordan hoffet selv er underlagt bestemte
strukturer: Claudius hersker; prins Hamlet
kjemper en hédples kamp mot makten;
og Ophelia ma lide; systemet gjor henne
gal, dreper henne. Shakespeare, slik han
fremstdr i Eagletons ungdomsverk, er en
totaliserende tenker som lar sin kunst felge
i dialektiske menstre. Den unge Eagleton
foler at han er pa trygg grunn nar han taler
om Shakespeares dialektikk.

Men hva med Eagleton selv? Hva slags
dialektikk — eller fremadskridende historie
— finner vi i Eagletons egen tekstproduk-
sjon? Ett kan man med sikkerhet sla fast:
Eagleton har sjelden sttt stille; forfatter-
skapet beretter om en Eagleton som har
vaget & konfrontere de marxistiske dogmer
med flere nye litteraturvitenskapelige teo-
rier og metoder. Konfrontasjonen kommer
kanskje klarest til syne idet strukturalismen
far store problemer med 4 legitimere seg
selv. Mot slutten av sekstitallet — og ser-
lig pa begynnelsen av syttitallet — ble store
deler av litteraturvitenskapen rammet av en
voldsom skepsis. Flere litteraturvitere hev-

Det er selvsasgt tov d kalle Marx en poststrukturalist, men
ikke tov d si seg enig med Terry Eagleton. Den poststrukiu-
ralistiske skepsisen springer ut av en radikal kritikk som
gnsker d rive ned de ideologiske illusjonene som pdar men-
nesker til d jorveksle skygsger med virkelighet
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Den politiske semiotikeren vil aldri
prove d skjule at visse projiseringer av
ideologisk art vil jinne sted i arbeidet

med teksten

det at en tekst ikke uten videre kunne leses
som et strukturelt og enhetlig verk. N3 stil-
te man seg tvilende til ideen om totalitet, og
man mente at strukturene undergravet og
opplaste sin egen legitimitet. Derfor kunne
man vanskelig snakke om et verks egentlige
mening; fra nd av snakket man om hvordan
tekster utsetter mening; man snakket om
«the free play of the signifier», spriktegnets
frie spill, og man argumenterte for at teksten
i hovedsak refererer til seg selv — seg selv og
sitt eget spill, og ikke verden; ikke historien,
samfunnet og individet. Denne overgangen,
fra strukturalisme til poststrukturalisme,
innebar en krise for den marxistiske lit-
teraturvitenskapen — for hvordan skulle
marxistene, totalitetstenkerne, forholde seg
til dette at en hel litteraturvitenskapelig
industri satte historie, samfunn og individ
i en heller taus parentes? Terry Eagleton
valgte & ta de nye innsiktene pa alvor, og
fra midten av syttitallet arbeidet han for &
tenke poststrukturalismen inn i den mar-
xistiske fortolkningspraksisen. Eagleton
hentet viktige momenter fra den franske
filosofen Jacques Derrida, som av mange
ble (og fortsatt blir) regnet for a vaere blant
de viktigste av poststrukturalismens grunn-
leggere. Derridas dekonstruksjon viste seg
a veere et nyttig redskap for de tekstkritiske
lesningene Eagleton ensket 4 gjennomfere;
den marxistiske dekonstrukteren Eagleton
tenkte seg at tvilen pd at de hierarkiske
strukturer i det hele tatt finnes, kunne gi
stotet til en ideologikritikk som farst og
fremst skulle konsentrere seg om & avslere,
dvs dekonstruere, de illusjonene som tek-
ster, lingvistiske konstruksjoner, formidler
til sine lesere. Aldri for hadde fiksjoner
blitt sett pd som mer lognaktige; en fiktiv
tekst var ikke lenger en vei til erkjennelse;
snarere tvert imot var fiksjonen en vei til
ironi, nullpunkter og spraklig opplesning
- og for Eagleton var det et poeng a gjore
oppmerksom pd at denne type tenkning

faktisk kunne skrives tilbake til Marx selv.
Det er selvsagt tov & kalle Marx en post-
strukturalist, men det er overhodet ikke
tovete d si seg enig med syttitallets Terry
Eagleton; man ma bare innremme at den
poststrukturalistiske skepsisen springer ut
av en radikal kritikk som ensker & rive ned
de ideologiske illusjonene som fir mennes-
ker til & forveksle skygger med virkelighet.
Marx hadde vist hvordan kapitalismen ska-
per falsk bevissthet; i det kapitalistiske sam-
funn patvinges mennesket et verdensbilde
som ikke stemmer overens med menneskets
naturlige vesen. Den poststrukturalistiske
kritikken ville sld ned pd alt som kunne
spores av falsk bevissthet, men i motset-
ning til Marx hadde ikke poststrukturalis-
tene noen szrlig stor tro pa at mennesket
skulle veere i besittelse av et sdkalt naturlig
vesen — for hvordan skulle isdfall mennes-
kets naturlighet kunne komme til uttrykk?
Poststrukturalistene slo ikke bare ned pd
det man kunne spore av falsk bevissthet;
man slo ogsd ned pa det man kunne spore
av kritiske forsek pa 4 beskrive mennesket
som noe annet enn et dyr som vises frem pa
kapitalismens store sirkusforestilling — og
dermed er det sagt at poststrukturalismen
rettet hard kritikk mot marxismen. Marx-
ismens utopiske element — troen pd frem-
tiden, troen pa en rettferdig verden — ble
tomt for mening; ogsd marxismen var, nar
alt kom til alt, en lingvistisk konstruksjon,
en fiktiv sterrelse uten evne til & referere
til noe annet enn sitt eget sprikende sprak-
spill. Vel, dette siste, at marxismen intet
annet var enn en haples fiksjon, kunne
den godeste Terry Eagleton selvsagt ikke
veere med pd, og ndr han over tyve ar etter
poststrukturalismens inntogsmarsj, skriver
boken The Illusions of Postmodernism
(1996), en bok om hva som er riv ruskende
galt med bade poststrukturalistisk, postmo-
derne og neopragmatisk tenkning, si er det
klart at han vil fortelle sine lesere (som det
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Terry Eagleton underviser i kritisk teori ved
universitetet i Oxford, og har bl.a. skrevet
bokene «Shakespeare and Society: Critical
Studies in Shakespearean Drama» og
«William Shakespeare».

Det pinnes prigjo-
rende gyeblikk
hvor man tror at
Eagletons poli-
tiske semiotikk
stemmer overens
med Shakespeares
egne sprdklige

og diskursive
innsikter



Wy,

- I did love you once.

- Indeed my lord, you made me believe so.
Hamlet (Laurence Olivier), Ophelia (Jean
Simmons), i «<Hamlet». regi: Laurence
Olivier, Two Cities Film, 1948
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Hamlet er nesten pinlig alvorlis — sa alvorlig er han at

han ikke klarer d unngad d veere ironisk

etterhvert er blitt sveert mange av) at han
aldri, til tross for at han tok poststruktu-
ralismen alvorlig, har sett pa seg selv som
en overbevist poststrukturalist. I ethvert av
sine moter med det poststrukturalistiske
kunnskapsfeltet, har Eagleton uttrykket
skepsis overfor poststrukturalismens skep-
sis; Eagleton har ironisert over ironien, og
arrogant har han parodiert den mate som
svaert mange poststrukturalister har valgt &
ordlegge seg pd; i mange av Eagletons tek-
ster er den poststrukturalistiske jargon blitt
omformet til god gammeldags svart britisk
humor.

Og det er med humor han ti ar for
The Illusions of Postmodernism, narmere
bestemt i 1986, gir seg i kast med et vanvit-
tig krevende Shakespeare-studie, et studie
som ble til boken William Shakespeare.
Eagletons innledning begynner slik:

The Monty Python team once presented a
'Summarize Proust’ contest, in which compe-
titors were given twenty seconds to summa-
rize the plot of Proust’s novel, first in bathing
costume and then in evening dress. The
present project seems only slightly less fool-
hardy. | have made no attempt to deal with
the whole of Shakespeare’s work, though |
have written, however briefly, about most of
what are generally agreed to be the major
plays. This is done with only rough respect
for chronology and no particular attention to
generic divisions, the importance of which
seems to me overrated. On the whole | have
written about the plays which interest me,
with the aim of developing a particular case
about Shakespearean drama, one centred
on the interrelations of language, desire, law,
money and the body, which can be taken
further into Shakespeare’s work by anybody
concerned to do so. The book is in no direct
sense an historical study of its topic, but is,

| suppose, an exercise in political semiotics,

Kanskje er man allerede gal; kanskje har man ikke porstdtt at

which tries to locate the relevant history in the
very letter of the text.

A stotte seg til Monty Python er kanskje
ikke det dummeste en Shakespeare-kritiker
kan finne pa & gjore, for antagelig vil man
kunne finne bade den ene og den andre
merkelige linje som gér fra den shakespear-
ske humor til John Cleeses «silly walk».
Og hva selve prosjektet angar, har Eagleton
antagelig helt rett: A ove seg pa «political
semiotics» — & finne ut av hvordan sprik,
begjeer, penger etc griper inn i hverandre
pd alle mulige mater —, og 4 la Shakespeare
vere provekanin, er nok bare litt min-
dre latterlig enn Monty Pythons Proust-
konkurranse. Ikke vet jeg om Eagleton
forst skred til verket ifert badetey, for
deretter & skifte til et passende og akk s
borgerlig ettermiddagsantrekk, men etter
a4 ha lest William Shakespeare, sitter jeg
igjen med et inntrykk av at Eagleton heller
ikke her kunne dy seg: Visst bringer han
poststrukturalistisk visdom til torgs; visst
taler han om ville sprakspill og mangel
pd mening; visst tar han skeptikerne pd
alvor — men aldri er det slik at han riktig
vedkjenner seg salget, dvs: leseren far et
inntrykk av at Eagleton ikke onsker 4 selge
en poststrukturalisme han selv aldri har
kjopt. Eagleton ma heller oppfattes som
en tyv; 1 William Shakespeare stjeler han
det han trenger for 4 kunne gjennomfere
sitt politisk-semiotiske forsok. Pa sett og
vis minner boken om Kjartan Flogstads
roman Det 7. klima (utgitt samme ar som
William Shakespeare); i likhet med Flog-
stad, demonstrerer Eagleton hvordan rene
sprakhandlinger far politiske folger — over-
alt er det slik at spraket er uloselig knyttet
til det politiske felt; ingen steder er det slik
at spriket frigjor seg fra ideologisk men-
ingsdannelse. Litteraturen kan vri og vren-
ge pa det meste, og man m4 ikke se bort fra

at en litteraer tekst faktisk kan veere i stand
til 4 sette referansen til det utenomtekstlige
i parentes — allikevel kan man ikke uten
videre ta det for gitt at litteraturen bare
er noe «i seg selv» eller «for seg selv»; idet
man skriver, idet man leser, og idet man
skriver om det man leser, er man med pa &
sette litteraturen inn i en helt bestemt histo-
risk og samfunnsmessig sammenheng. I Det
7. klima parodierer Flogstad et sprik som
leker med seg selv; Flogstads stil er karne-
valistisk, og til tider brutal mot den stak-
kars leseren som vil folge med og f4 med
seg meningen. Eagleton er kanskje ikke fullt
sd karnevalistisk; til gjengjeld er han svert
brutal, ofte nesten fullstendig utilgjengelig.
Leseren ber ha lest bade psykoanalytikere
av typen Jacques Lacan og Julia Kristeva,
og en viss kjennskap til Michel Foucaults
diskursteoretiske verker er heller ikke &
forakte. Men det kan godt tenkes at brutali-
teten og utilgjengeligheten forteller oss noe
viktig om det samfunnet Terry Eagleton
selv er et produkt av: et samfunn som, fordi
kapitalen flyter fritt, daglig overfalles og
terroriseres av kulturuttrykk som spriker
i alle mulige retninger; kulturutrykk du
kjoper og konsumerer — ratt. Hvis Georg
Lukdacs hadde fatt muligheten til 4 si noe i
dag, ville han kanskje sagt at det vi virkelig
leser i Eagletons bok, er en pseudo-realis-
tisk fremstilling — en pseudo-gestaltning —
av det vestlige kapitalistiske samfunnet slik
dette helt bestemte samfunnet ser ut idet det
tyvende arhundre gar over i det enogtyven-
de. Jeg er ikke sikker, men noe i meg sier
at Eagletons William Shakespeare handler
om var egen tids ironiske problem. Ja visst;
Eagletons sprak er ironisk; problemet er
bare at han skriver i en epoke der ironien
— som grep, som kritisk virkemiddel — star
i fare for & bli fullstendig overkjort av en
kulturindustri som har oppdaget hvordan
ironi kan benyttes for & selge det ene mote-

«to be» er det som ikke er, og at «not to be» er det som er
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Iago pryder seg over
at sprdaktegnet ply-
ter pritt; at han kan
kjope — stjele, tilrane
seg — sprdaket

riktige produkt etter det andre. Reklamen
er ironisk; Hollywoodfilmen er ironisk;
popmusikken spyr ut en masse ironisk stay
—osv. Det kan godt hende at det er sant; at
ironien ikke lenger har noen rolle & spille
i den ideologikritiske diskursen, ganske
enkelt fordi ironien er blitt kjept opp av
populerkulturens sleske kremmere. Det
kan godt hende — men samtidig m& man
forstd at det er vanskelig — eller umulig? — &
frigjore seg fra det sprdk man er omgitt av.
En kritiker som Terry Eagleton m4 innse at
han selv er en del av markedet; pengene og
transaksjonene. Motspréket blir til innen-
for maktspraket. Kapitalen rar, og ironien
bestdr. Uansett: Eagleton forseker; han
forsoker & lese Shakespeare med sine egne
briller, sitt eget blikk.

1Il. Marx

Det er vanskelig & skrive om Eagleton
uten samtidig & parafrasere ham, og mine
lesere skal vite at jeg i dette essayet praver
4 omskrive Eagletons skriftuttrykk — en
omskrivning som (selvsagt) ikke er fritatt
for — nettopp — ironi og parodi. Jeg gjor
ogsd oppmerksom pa at jeg til en viss grad
allegoriserer, for slik 4 kunne skape et bilde
av det inntrykket Eagletons tekst har gitt
meg. Men for all del; at jeg parafraserer
og allegoriserer, betyr ikke at jeg her intet
annet gjor enn & spille Eagletons sprakspill.
En analytisk distanse til Eagletons prosjekt
er helt nadvendig, og jeg sper, som man skal
og mi sperre: Hva skjer med Shakespeare
i Eagletons bok? Er Shakespeare noe mer
enn en provekanin? Eller er det rett og
slett slik at Eagleton projiserer sin politiske
semiotikk pa Shakespeares tekster? Jeg har
sagt det for, i andre sammenhenger, og jeg
sier det igjen: Ingen kan lese uten teori;
enhver lesning du gjennomferer, er preget

av dine egne for-dommer og verdier. Er du,
som Eagleton, en selverkleert marxist, vil
dine lesninger avslere deg; alltid vil du vaere
tilstede i det du leser. Man er bundet, fan-
get, og leseren m4, i likhet med ethvert stre-
bende menneske, gjore seg bevisst sine egne
begrensninger — og muligheter. Den poli-
tiske semiotikeren vil aldri prove a skjule at
visse projiseringer av ideologisk art vil finne
sted i arbeidet med teksten; en Eagleton vil
uansett lete etter sine egne verdier og over-
bevisninger i den Shakespeare han leser. En
lesning beveger seg i sirkler, hermeneutiske
sirkler — og det ma leseren vite. Allikevel
skal man ikke glemme at Eagleton ikke
hadde skrevet boken hadde det ikke veert
for at Shakespeares tekster faktisk forelig-
ger. Tekster som Hamlet og Othello er
og blir historiske; tekstene springer ut av
en bestemt historisk situasjon, en bestemt
historisk epoke: renessansens England slik
det utviklet seg under Elizabeth I og senere
under James I. Dagens leser — hva han enn
velger 4 kalle seg; neomarxist, poststruktu-
ralist, dekonstrukter, nyfeminist, neoprag-
matiker etc — kommer ikke utenom den
kjensgjerning at fortidens tekster ogsd alltid
vil veere noe annet, og leseren mi vere
forberedt pa at det er mye ved og i den for-
tidige teksten som enten ikke kan overfores
til var egen tids forhold og problemstil-
linger eller ikke vil gjore seg tilgjengelig for
det lesende blikk. Og alt dette har Terry
Eagleton selvsagt forstitt; selvbevisstheten
er s& absolutt tilstede i den teori Eagleton
legger frem for sine lesere. Eagleton viser
at snakket om historiens fraver ikke er
fullstendig meningslast; det historiske sam-
funn og det historiske individ vil, hvis man
med disse to sterrelsene mener historiske
realiteter, vaere fravaerende i en tekst i den
forstand at hverken det historiske samfunn
eller det historiske individ selv er en tekst
— dvs: teksten er ikke identisk med histori-
ens samfunn og individ, like lite som du
og jeg bare er spriklige konstruksjoner.
Men s ma man snu hele problematikken,
og man mi se hvordan de samme stor-
relsene — det historiske samfunn og det
historiske individ — faktisk dpenbarer seg
for oss, vi som lever ni. Historien kommer
til oss i hovedsak i form av tekster; vi leser
historien, og vi skriver historien — det er
gjennom tekstlig arbeid at vi forseker & si
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noe vesentlig om fortiden. I likhet med den
amerikanske marxisten Frederic Jameson,
prover Eagleton 4 redegjore for hvordan
Shakespeare bedriver ideologisk aktivitet
pa forskjellige plan. Grovt forenklet dreier
det seg om to plan: for det forste reproduse-
rer Shakespeare renessansesamfunnets egen
ideologiske diskurs; for det andre fremmer
Shakespeare en knusende kritikk av det
samfunn han er et produkt av. Eagleton
vil derfor ikke argumentere mot det han
skrev om den ideologikritiske Shakespeare i
Shakespeare and Society; forskjellen mellom
60-tallets Eagleton og 80-tallets Eagleton
ligger i synet pa hva ideologi er, og hvordan
ideologien fungerer. La meg for sikkerhets
skyld presisere: Strukturalisten tenker ideo-
logi som en homogen storrelse; poststruk-
turalisten tenker ideologi som et ustabilt og
uoversiktelig system. Og for Eagleton, som
altsd tok poststrukturalismen pa alvor ( —
eller rettere: som altsd tok poststrukturalis-
men pé komisk alvor), ble det etterhvert et
poeng & markere at man nd, innenfor mar-
xismens litteraturvitenskapelige felt, var i
ferd med & skrive ideologikritikken om til
ideologisk diskurskritikk, sprakkritikk. Og
Eagleton var aldri alene; han hadde mange
teorivenner i forskjellige leire; venner som
kalte seg nyhistorister, kulturmaterialister,
postkolonialister etc — noen ifert badetay,
andre passende ettermiddagsantrekk.

1IV. Shakespeare

Man gar i sirkel, ingen tvil om det — og
situasjonen kan virke haplas. Hvem taler?
Og hvordan er talen konstruert? Hva er
historie? Samfunn? Hva er en tekst? Hvem
er jeg? — Osv., osv. Men heldigvis: Det fin-
nes frigjorende oyeblikk i William Shake-
speare; det hender man glemmer bade post-
strukturalisme og fortolkningsmessige pro-
blemer; det hender man tror at Eagletons
politiske semiotikk stemmer overens med
Shakespeares egne spraklige og diskursive
innsikter. Det hender man tror at Eagleton
kommer pa innsiden, pa innsiden av bade
system og mening, og det hender man har
problemer med & skille skarpt mellom en
Terry Eagleton og en Hamlet. Den danske
prinsen er — kanskje — en troende, en teo-
retiker, som aldri gir opp sekenen etter til-
veerelsens indre mening — sekenen etter det
vaerende. Hamlet kjemper, noler, kaster seg



ut i forvirrende sprakspill, og kjemper igjen.
Prinsen benytter seg av sine kunnskaper;
han benytter seg av spraket, diskursene, og
selv om han stadig tviler pd sprakets evne
til 4 formidle noe som helst av betydning,
sd er han ekstremt skeptisk til en pastand
om at meningen er fullstendig fraveerende
i den verden han er en uadskillelig del av.
Intet annet enn deden kan skille ham fra de
ting og de mennesker han er omgitt av; det
handler om «a vzre eller ikke vare», «to
be or not to be» — det er spersmalet. Og
velger man & vere, ja da velger man 4 for-
soke 4 sette ord pa alt dette som livet — det
verende — er innhyllet i. Det er galskap a
tenke at spraket er frigjort fra den materi-
elle verden; materien er der, den er pa plass.
«When individuals wander out of place,»
skriver Eagleton, «so does language; and
for speech to unhinge itself from the world
is another name for madness.» Man kan
onske at allverdens kjodlighet kunne smelte
og bli til intet — ja, man kan enske; men
idet man ensker, ensker seg noe som ikke
er, md man tenke neye gjennom hva det er
man ensker; man ma tenke at man ensker
a leve et liv i galskap, eller man ma tenke at
man ensker & do. Forferdelige tanker; men
antagelig uttrykker de noe sant: sannheten
om realitetens tvang, en sannhet om de
rammer og betingelser mennesket er demt
til 4 forholde seg til. Det finnes ingen post-
strukturalister som er i stand til & overbe-
vise en hel verden om at denne sannheten,
ndr alt kommer til alt, ingenting annet er
enn en illusjon, en abstrakt diskurs. Hamlet
—eller er det Eagleton? — ser med forferdelse
pa hva som skjer ndr man begynner 4 tro
pa alle de forklaringsmodellene, enskene,
man snubler over pa sin vei. Hamlet er
nesten pinlig alvorlig — sd alvorlig er han
at han ikke klarer 4 unnga a veere ironisk.
Og hvem kjenner seg ikke igjen i det?
Eagleton, som kjemper seg gjennom den
ene Shakespeare-tekst etter den andre, vet
sd altfor godt at han ma anstrenge seg for 4
kunne holde fast p4 sitt eget subjekt og sine
egne overbevisninger. Eagleton ma kjempe,
og igjen og igjen ma han fere prosjektet —
som kanskje er et hamletsk prosjekt — til
det punkt der han ensker at ogsa hele den
marxistiske teorikorpus kunne smelte og
forsvinne fra jordens overflate. Eagleton
skriver: «The closest thing to paranoia,

Freud commented dryly, is philosophy; and
both are characterized by what he named
’epistemophilia’, a pathological obsession
with hunting down hidden knowledge,
plucking out the heart of mystery so as
to master and posess it.» Altsd: marxisten
stdr, som alle andre filosofisk skolerte,
alltid i fare for & ende opp som paranoid —
ingen kan garantere at det man jakter pd i
realiteten er «the heart of mystery». Ogsd
det man er overbevist om at m3 vere, kan
vise seg & vere fraveerende i virkelighetens
verden. Den selvbevisste marxisten — eller
for den saks skyld: den selvbevisste hamle-
tianer — lever alltid med angsten for at det
man tror pa er identisk med det som ikke
er. Kanskje er man allerede gal; kanskje har
man ikke forstdtt at «to be» er det som ikke
er, og at «not to be» er det som er. Kanskje
misforstdr man livet, og kanskje misforstar
man deden. Hvem vet; kanskje er Hamlet
pa sitt mest rasjonelle nr han utbryter: «O
that this too too solid flesh would melt»
— kanskje, hvem vet? Men hvis kroppen —
kroppen og det sprak som vil forklare hva
kropp og liv er; hvis kroppen forsvinner,
hva skal Hamlet, Eagleton og du og jeg da
forholde oss til? Ingenting.

Et sporsmdl om ingenting, «nothing»;
et spersmal som ikke berorer en ting; et
sporsmdl om ingen ting. Eagleton skriver:
«But nothing for Shakespeare is but sign:
the signifier is always active in respect of
its meaning, not some hollow container to
be discarded at will.» Shakespeare frykter
dette «nothing», og med skikkelsen Iago
demonstrerer han hvor fatalt det er 4 gi
seg hen til «nothing» og likegyldigheten.
Iago er likegyldig overfor sannhet; Iago er
en pragmatiker som skjonner at han kan
oppnd enormt mye ved & spille pd men-
neskets ofte naive og ukritiske forhold til
spraket og det som blir sagt. For Iago er
referanser fullstendig uinteressante — og
dess flere parenteser han kan sette omkring
det som andre finner viktig, dess bedre er
det. Tago fryder seg over at spriktegnet
flyter fritt; han fryder seg over at han kan
kjope - stjele, tilrane seg — det sprak og de
uttrykk som, er han hellig overbevist om,
vil veere i stand til & styre verden i bestemte
retninger, narmere bestemt i de retninger
som vil tilfredsstille Tagos begjeer; hans
lyster og hat. Spraket, og ikke materien, er

71

lago (Bob Hoskins) fra «Othello», regi:
Jonathan Miller, BBC, 1981

Othello porholder seg
ad positivt til sprdk-
handlinger at han
ikke klarer a skille

mellom sprdk og ver-

den, tegn og realitet

Tagos farste premiss; mestrer man spraket,
mestrer man materien. Og det er her, i
denne voldsomme troen pa det manipule-
rende spréket, at Iagos tragedie er & finne.
«Jago fails to see,» skriver Eagleton, «that
all bodily appetite is caught up in discourse
and symbolism, which are not ’superstruc-
tural’ pieties but part of its inward form.»
Heri ligger utvilsomt en kritikk av post-
strukturalismen; den poststrukturalistiske
teoretiker, som har lurt seg selv til 4 tro pa
spraktegnets frie flyt, oppferer seg som om
han var en pratesyk etterkommer av Iago,
manipulasjonens mester som med nedven-
dighet ma gd under og bli til intet. Othello
derimot, hvis etterkommere gjerne kaller
seg realister og rasjonalister, forholder seg
sd positivt til sprakhandlinger at han ikke
klarer 4 skille mellom sprdk og verden,
tegn og realitet. For Othello er spraket si
4 si alltid uttrykk for sannhet; Othello tror
pa nesten alt som blir sagt til ham - derfor
blir han et lett bytte for Tagos listige spill.



Caliban har leert
Prosperos sprdk. Til
tross por at verden
ser pd ham som et
demonisk dyr, er
han alltid innenjpor
systemet og dets vir-
kelighetsporstdaelse

Et spill om leogn og bedrag, et spill om
ingenting. Shakespeare — selv en realist og
rasjonalist, men frigjort fra realismens og
rasjonalismens naivitet — vil kanskje vere
4 finne et sted mellom Iago og Othello
— hvem vet; kanskje Shakespeare merket
hvordan han ble trukket mellom de to;
kanskje Shakespeare forstod at bade Iago
og Othello kunne forklare hvem og hva
han var. Eagleton, som aldri riktig klarer 4
bestemme seg for om han anser Iago eller
Othello for 4 vaere hovedperson, har ingen
problemer med & innremme at en fortol-
kningspraksis stadig vil pendle mellom
Tagos manipulasjon og Othellos realisme.
— Det er m.a.o. Shakespeare selv som sier

Stephano (Mark
Lockyer) og Caliban
(David Troughton),
«The Tempest».
Regi: Sam Mendes,
RSC, 1993

at vi i var sannhetssoken aldri vil klare &
frigjore oss fra manipulasjoner, projiserin-
ger, onsketenkning og begjeer.

V. Eagleton

Hva kunne Marx lere av Shakespeare?
Og hva var det Marx faktisk leerte? Spors-
malene er vanskelige — kanskje tause, etter-
som det for oss er umulig 4 finne frem til
klare svar. Derimot har man ingen grunn
til 4 tie om Shakespeares enorme innflytelse
pd marxisten Terry Eagleton. Prospero,
sprakmesteren i The Tempest, lykkes langt
pa vei i sitt forspk pa 4 kultivere en kaotisk
og uforutsigbar natur; Prosperos sprak er
et maktsprak — i kraft av sprakets defini-
toriske mulighet, vil Prospero regjere over
en hel verden. Ariel — dnden, Prosperos
tro tjener — blir sendt ut for 4 sette havet i
bevegelse; det stormer, og en skute havare-
rer. En helt bestemt skute: ombord finner
vi Antonio, Prosperos svikefulle bror. I
stormen blir Antonio og hele mannska-
pet overlatt til belgene og usikkerheten.
Stormen er Prosperos verk — Prosperos
hevn, Prosperos sprakhandling — , men er
han klar over hva slags krefter han har satt
i gang? Neppe. Stormen, hevnen, som ogsa
ma leses som et bilde pad den omformede
natur, tar fullstendig overhind; stormen
truer det den skal tjene, nemlig Prosperos
kultivering. Stormen viser seg & vere en
ny materiell betingelse som ogsd Prospero
selv ma kjempe imot. Prospero ma kjempe
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imot sprdkets materialitet. Og Terry Eagle-
ton — leseren som velger & skrive; leseren
som pakaller en ikke helt ubetydelig marx-
istisk storm — blir selv innhentet av det han
skaper, konstruerer: Forestillinger; tekster,
trykksaker — ting.

Men konstruksjonen er god, og Eagle-
ton stormer i godt selskap. Shakespeares
sprak er en storm; spriket vil kultivere,
begrepsliggjore, sette tingene pa plass. At
det er storm og kaos som tvinger frem kul-
tiveringen, er selvsagt ikke uproblematisk;
ideelt sett skulle nok spraket vert noe helt
annet — en fenvind i mai, for eksempel.
Men spraket er en storm, og det er uhyre
vanskelig & forstd seg pd sprakets makt.
Hva gjor spraket? Og hva gjor den mate-
rielle verden med det sprdk som igjen og
igien forteller om alt mellom himmel og
jord? Man m4 kunne stille slike sporsmal,
og man md kunne komme med svar som
motsetter seg lagos ville filosofi. Kanskje
svaret finnes nederst pa rangstigen; kanskje
det er Caliban, Prosperos slave, som til
syvende og sist svarer. Caliban er et offer
for maktsprakets fortellinger — men det
betyr ikke at Caliban aldri har mulighet
til & kjempe for sin egen sak. Caliban har
leert spraket, Prosperos sprak; Caliban er,
til tross for at verden ser pd ham som et
demonisk dyr, alltid innenfor systemet og
dets virkelighetsforstaelse. Hva er Caliban
uten Prosperos sprak? Ingenting — dvs: uten
Prosperos sprik kan ingen, ikke engang
Caliban selv, si hva slags «ting» — kropp —
Caliban er. Jeg skal ikke pésta at Eagleton,
ndr alt kommer til alt, spiller Calibans rolle;
men det er ingen tvil om at Shakespeare og
Prospero ligner pa hverandre; heller ikke
Shakespeare er klar over hva slags krefter
han har satt i gang — og det er ingen tvil
om at den som vil forsta seg selv i det sha-
kespearske univers, ma benytte seg av det
sprak som allerede foreligger; Shakespeares
sprak, historiens sprak — og det er dette,
tror jeg, Terry Eagletons bok om William
Shakespeare handler om.



Midtesommernatt
| Arden Sl

du vil» viser lite vilje til a ga i dialog med
stykket, og skjeler istedet til skjemaet fra «En
Av THERESE BJORNEBOE midtsommernattsdream».

Shakespeare: «Som du vil»

Omesetjing: Edvard Hoem

regi og bearbeiding: Svein Sturla Hungnes
Scenografi: Even Barsum

Kostyme: Ane Aasheim

Musikk: Gisle Kverndokk

Det norske teatret

Harvey Granvell Barker karakteriserte i
sin tid Love’s Labour’s Lost som «a fas-
hionable play, 300 years out of fashion». I
oppsetningen av Som du vil pa Det norske
teatret, kan det se ut som om regisseren har
lest sitatet, men applisert det pa feil stykke.
Underlig nok, for As You Like It/Som du
vil er jo sé langt ifra «gone out of fashion».
Tvert imot har det vist 4 ha en usedvanlig
levedyktighet. Siden Jaques’ monolog ‘all
the world’s a stage’ av forstdelige grunner
vant i popularitet pa det sene 1700-tallet,
til man i var tid ikke minst har beskjeftiget
seg med stykkets behandling av identitet
og kjenn. I sin tid skrev George Bernhard
Shaw at det var tre grunner til hovedperso-
nen Rosalinds enorme popularitet pa sce-
nen: At hun sjeldent snakker blankvers, at
hun bare er ifert skjort i noen f4 minutter,
og at hun «makes love to the man instead
of waiting for the man to make love to
her.» Hvilket gir en uheytidelig oppsum-
mering som ogsd sier en del om stykkets
popularitet ved forrige arhundreskifte.

Lekent

Det er tydelig at Svein Sturla Hungnes’
intensjon har vert 4 presentere Shakespeare
pa en fri og leken mate, samtidig som han
ogsa har villet betone de marke aspektene i
stykket. Forestillingen dpner da ogsa (mens
publikum inntar sine plasser) med at bryte-

ren Charles i en akrobatisk og imponerende
utfert brytekamp, «brekker nakken» pé en
ung mann — en hendelse som bare omtales
i teksten (den «eventyrlige» historien om
den gamle faren og hans tre senner). P3
tross av en teatralt sett lovende begynnelse,
er dette dessverre blitt en Shakespeare pak-
ket inn i en tablamessig piktorialisme,
illustrativ musikk og kostymer som i alle
fall jeg slet hardt med 4 utvinne noen
mening av. Bade ved hertug Fredricks hoff
og i Arden bringer kostymene oss inn i en
pompes Fantasy-verden, som blant annet
tapper stoffet for dets sosiale dimensjoner.
Orlandos sosiale utsetthet, blir f.eks. ikke
signalisert, og i forlening med strykninger
i teksten, forvanskes fabelen samtidig som
oppsetningen tapper stoffet for dets egne
kulturelle og tekstuelle referanser. Bryteren
Charles’ allusjon til Robin Hood, som
foregriper de senere scenenes fremstilling av
Arden, er f.eks. kuttet.

Hungnes har villet frigjore det lekne og
spontane gjennom en til dels akrobatisk
spillestil. Men selv om skuespillerne mes-
trer formen, virker de bundet pa hender og
fotter av en overstyrende regi. Kostymene
markerer gjentatte ganger likheten mellom
personene, og forhindrer slik tilskuerne fra
4 identifisere deres personlighet og rolle.
Provestein (Jan Grenli) og Jaques (Hall-
vard Holmen) er f.eks. frisert og kledd
nesten likt, med glattbarbert hode, artistisk
skaret skjegg og wstlig-orientalske kler.
Skjent nettopp disse to skikkelsene, paro-
disten og narren Provestein og satirikeren
og melankolikeren Jaques, er svert vik-
tige 4 portrettere pd en individualiserende
mate — hvis det overhodet skal vzre noen
vits i & undersoke forholdet mellom ulike
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~Hertug Fredr
Karlsen) og Rosalind (Nina
Woxholtt) Foto: Erik Berg
<,

livssyn og forskjellige temperament. Celia
og Rosalind er identisk kledd i ferste akt,
men etter 4 ha ifort seg forkledninger skal
begge to fa guttesveis. Likedan er Oliver
og Orlando ifert samme kostyme (bare i
forskjellig farge).

Tekst og bilde

I Som du vil er dialogen et langt mer spen-
ningsskapende element enn den ytre hand-
lingen. Selv ikke Rosalind — som er en slags
«regissor» for de forviklingene som utspil-
ler seg i Arden — foretar seg stort annet enn
a snakke. Hun «skaper» riktignok Hymen
i siste akt, men publikum ser fint lite av
dette tryllenummeret. Tilsvarende ser vi
heller ingen av de dramatiske opptrinnene
i skogen, verken hjorte-jakten eller motet
med den aggressive loven. Svein Sturla
Hungnes lar imidlertid forestillingen skjzere
klar av slik «idyll», i det han originalt nok
innferer en scene som fremstilles oss for
gamle Adams begravelse. Det skjer enda



Skuespillerne virker bundet pa hender
og potter av en overstyrende regi

til i den scenen hvor forbredringen mellom
Orlando, Adam, og den fordrevne hertu-
gen og hans menn, av Shakespeare frem-
stilles symbolsk ved at de inntar et maltid
sammen. Istedet for & signalisere harmoni
og generpsitet, skal opptrinnet forsterke
dysterheten i Jaques’ monolog «Heile verda
er ei scene», som her blir fremfort sterkt
emosjonelt, og ledsaget av et illustrativt
melankols tonefelge. Nar teksten nettopp
ikke fremstiller deden som et faktum eller
scenisk hendelse, burde man anta at er en
grunn for det (hans hovedkilde Thomas
Lodge la derimot inn bade ded og drama-
tikk i sin Ardennerskog, i prosafortellingen
Rosalynde). Hos Shakespeare blir deden
pa en subtil mate bare knyttet til persone-
nes sprik og virkelighetserkjennelse — noe
som gir stykket et eksistensielt moment,
i tilknytning til at deden i denne magiske
skogen ikke later til 4 finnes til. Skal man
lete etter korrektiver til den pastorale idyl-
len i teksten, burde det veere i Rosalinds
realisme, og ikke i Jaques® distanserte livs-
forakt.

I Svein Sturla Hungens’ oppsetning kan
det se ut som om han har villet fremheve
daden for a skape et symbolsk bakteppe
for erotikken, noe som ikke minst skyldes
fremstillingen av hyrdeparet Silvius (Sverre
Solberg) og Phebe (Elisabeth Matheson).
Isolert sett er scenen en av det morsom-
ste og mest sjarmerende i hele oppsetnin-
gen. Men betoningen av Phebes narsis-
sisme (hun henger over sitt eget speilbilde
i et vannbasseng pa forscenen), s& vel som
Silvius® faune-liknende kostyme (a la Puck
eller en Pan) gir dette (satirisk fremstilte)
paret en katalysatorfunksjon som bringer
tanken til den forvillede og «blinde» ero-
tikken i En midtsommernattsdrom. Slik
den nesten tvillinglike fremstillingen av de
unge elskende skal gjore det nerliggende
a tenke pd Helena, Hermia, Lysander og
Demetrius.

Ogsa 1 Som du vil ironiserer Shakespeare
over kjerligheten, men dybden oppstar i
storre grad av hvordan personene mani-
pulerer og narrer, eller beleerer, hverandre
gjennom dialogene, enn av den ytre hand-
lingen. Disse nyansene gir dessverre her
altfor ofte tapt. I Ganymedes/Rosalinds
irettesettelse av Orlando, er f.eks. referan-
sene til Troilus og Leander stroket. Slik gis
ikke publikum anledning til & felge reson-
nementet opp til den pregnante konklusjo-
nen: «Menn har deydd fra tid til annan
og makken har ete dei, men ikkje av kjer-
leik.» Det er i slike sammenhenger man far
inntrykk av at Hungnes verken stoler pd
Shakespeares tekst, eller pa publikums lit-
terzere dannelse og lyst.

I likheten replikkvekslingen med Orlando,
skal ogsd Rosalinds dialog med Jaques (like
for) f4 preg av & veere en meningsutveksling,
uten at publikum fornemmer karakterenes
fundamentale temperamentsforskjell:

JAQUES

Novel, det er godt & vera alvorleg og ikkje
seia nokon ting.

ROSALIND

Novel, da er det godt & vera ein gjerdestolpe.
[-]

ROSALIND

Ein ferdamann! Mi sann, De har god grunn til
a vera trist. Eg oftast for at De har selt Dykkar
eigne gods for & sja andres. For & ha sett
mykje, men eige ingenting, er & ha rike auge
og fattige hender.

JAQUES

Ja, eg har gjort mine roynsler.

ROSALIND

Og rgynslene Dykkar gjer Dykk trist. Eg ville
heller hatt ein narr til & gjera meg lystig enn
rgynsle som gjorde meg trist, og sa matte
reise for det attpatil!

Det er en av mine favoritt-dialoger fordi
den formidler Rosalinds sterke kjeerlighet

til livet og Jaques’ passive temperament og
livsanskuelse, pa en sd livaktig og musi-
kalsk maéte. Slik viser ogsa dialogen i hvor
sterk grad personkarakteristikken oppstar i
spraket, forutsatt at dialogen far et naturlig
preg, og ikke lyder som replikkvekslingene
i en farse.

Rosalind

For igjen & si det med Shaw, Rosalind er
ikke et «komplett menneske» (les: roman-
person), men «en ekstensjon i fem akter
av de fem mest hengivne, lykkelige og
nytelsesfylte minuttene i en sjarmerende
kvinnes liv». A gi substans til det som Shaw
kortfattet definerer som «sjarme», er lettere
sagt enn gjort. Hun er jo ikke en Shirley
Temple.

Men det kler Shakespeares heltinne dar-
lig & bli presentert i en spillestil som er s&
gjennomregissert som det man ser pd Det
norske teatret. Det virker som om Nina
Woxholtt spiller for regissoren, ikke oss,
nar hun agerer som Ganymedes ved a
innta forskjellige «<mannfolkpositurer». Slik
befinner vi oss dessuten i et teater som ligger
tidr etter var egen tid, hvor vi kan se unge
«Ganymedeser» pd en hvilken som helst
t-bane. Det var forevrig vanlig at skuespil-
lerinnene betonte Rosalinds «egentlige»,
kvinnelige vesen i iscenesettelser helt opptil
1960-tallet, da det av naturlige grunner
ble mer inciterende & utforske skikkelsens
androgynitet. Nar dette aspektet mangler,
tror jeg ikke det skyldes at Hungnes ikke
onsker 4 politisere stoffet, men ganske
enkelt i at den utvendige regien forhindrer
publikum fra & tro pa den illusjonen som
skapes i Shakespeares tekst.

For 4 tro pa illusjonen ma man ogsa identi-
fisere et alvor i forelskelsen, ikke minst nr
Ganymedes/Rosalind prever ut hvorvidt
forelskelse er en «ekte ting» (for & para-
frasere Audrey). Men spilt som mer eller
mindre farseliknende forviklinger, inviteres
publikum istedet til 4 betrakte Rosalinds
forkledning som en teaterklisjé og del av
bagasjen fra forrige drhundre.

Vi befinner 088 ogsa i et teater som ligger tidr etter vdr egen tid,
hvor vi kan se «Ganymedeser» pd en hvilken som helst t-bane
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Teatermamma
Cllen Steward

LaMaMa, Experimental
Theatre Club, pa lower east
side, er et avatgardist-teater
pa fortiende aret. Grinderen
selv, en fargerik kvinne pa
81, ringer forestillingene inn
med en kubjelle.

Av JaANNE AAss, NEw YORK

- Jeg bruker mye intuisjon nar jeg bestemmer
meg for hva som skal settes opp. Men ikke

a ga pa noen kompromisser, har truet oss
med nedleggelse utallige ganger, sier Ellen
Steward.

Det sies i New York at du ikke kan kaste
en stein uten 4 treffe en skuespiller som har
vert involvert ved LaMaMa. Teaterhuset
pé fire etasjer som rommer tre scener og et
kunstgalleri.

Ellen Steward kommer rett fra India med
jet-lag. Der har hun satt opp en to timers
versjon over det indiske eposet Ramayana
med indiske amaterer og profesjonelle i alle
aldre. Skuespillerne har fitt eksperimen-
tere med verbal improvisasjon i tilknytning
til handlingsforlapet, likestilt med innslag
av indisk dans (med dansere innen dette
feltet). Hinduismens mest populere epos
Ramayana blir fremfort over hele India
under den drlige Ramayana-festivalen. Det
tar gjerne ti dager, fra morgen til kveld. —
Jeg har laget en kortversjon, ler Ellen. De
kaller den Lamamarama-yana.

Jeg spor henne hvordan stykket ble mot-
tatt. Eposet er tross alt som en bibel innen
religionen. Hun opplever at indere generelt
er nysgjerrige og apne nar det kommer
kunstnere fra andre land med sine tolknin-
ger av hinduistiske verker. Peter Brooks
versjon av Mahabaratha, som utgjer det
mest sentrale epos ved siden av Ramayana,
vekket stor interesse blant borgerskap og
intellektuelle i Inda. Nar man har en reli-
gion med 42 millioner autoriserte guder,
hvor stadig flere blir kanonisert, er det
kanskje lettere & vaere genergs enn nar man
kun har den eneste rette 4 forsvare.

«Politiske» Guddommer

Ellen Steward trekker frem at begge epo-
sene har gatt som sdpeoperaer i hjemlandet.
Her er det soken, intriger, kamp og triumf.
Folk av mer primitiv skolering tror det er de
ekte gudene de ser pa skjermen. Flere hun-
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dre mennesker kan stimle sammen foran en
liten tv-skjerm pa torget. Politikere betaler
skuespillere for 4 g& ut og stette deres
partier. Ramayanas prinsesse Sita og prins
Rama, hinduismens heltinne og helt num-
mer en, kan skaffe langt flere stemmer enn
noen politisk kampsak. At det konservative
nasjonalistpartiet i hovedsak skodde seg
pa disse skuespillerne, satte filmskaperen
Ramanand Sagar svert liten pris pa. Sagar
ble forsekt kanonisert som gud, men nek-
tet. Overalt hvor han kom la folk seg pa
marken og tilba ham. Dette sier noe om
hvor sterke folelse religionen og disse epo-
sene vekker. Den dag i dag skrives det sta-
dig nye versjoner over eposene, som finnes
i flere tusen varianter. Disse mytiske fortel-
lingene er en utemmelig kilde til inspirasjon
innen teater, litteratur, dans og musikk,
hvor de fleste sider ved menneskelivet er
blitt diskutert filosofisk, samtidig som vi
har et dramatisk og eventyrlig handlings-
forlep. Det er en tradisjon at nye diktere
tar fatt i gamle epos og myter, ogsd med
satirisk intensjon. Dette gjor at mytene og
religionen er direkte levende i var tid, sier
Ellen. Modernister i India har vert opp-
tatt av eksistensialisme, surrealisme (som
mytene selv virker & vare spekket med, fra
tidenes morgen), og ikke minst marxisme
med en sterk samfunnsengasjert tilknyt-
ning. Psykologi, individualitet og moralsk
ambivalens har aldri kommet i forgrunnen.
(I Norge har Ramayana vert aktuelt ved at
Tor Age Bringsveerd har skrevet eposet for
teater, og Halogaland teater har satt opp én
versjon. Arne Garborg gjendiktet eposet, i
kortversjon, i 1922).

Ellens Lamamarama-yana stykke skal
nd turnere rundt i India.



Teaterlivet begynte med at storebror ble refusert pd
Broadway. Hun leide en kjeller

Kosmopolitt

Ellen Steward er legendarisk kjent for &
samarbeide med kulturer fra hele verden
og bringe det hun finner interessant til New
York. En bulgarsk Medea, kroatisk Moon
over Alabama, gresk Fedra og kabuki
Kanadehon Hamilet, samt Odinteatret fra
Danmark, er hverdagskost pA LaMaMa.

— A dyrke fram teater med rotter fra hele
verden, variert og sammenfallende, har
veert malet helt fra starten av. Denne kul-
turutvekslingen startet vi allerede pa seks-
titallet, da ingen hadde gjort det for. Reiste
utenlands med produksjoner hvert ar, eller
laget nye pa stedet. Jeg har blitt kritisert og
nektet skonomisk stette, for 4 vaere uame-
rikansk, for ikke 4 ha gjort noe spesifikt for
afro-amerikanerne. Men jeg tenker multi-
kuturelt. For meg finnes det bare én rase, og
den tilherer vi alle. Teater er et universelt
sprak, en energi med det essensielle tyng-
depunktet alle steder, i tekst, kroppssprak,
musikk, dans, sensualitet, spontanitet.

— Du ansatte en gang en gruppe pygméer
fra Den sentralafrikanske Republikk?

- Ja, jeg dro langt inn i jungelen for & here
musikken og ble nesten spist opp av maur.
Dessverre fikk de ikke lov til & forlate lan-
det av regjeringen.

1 fengsel

Ellen Steward, fodt 1919 i Lousiana, kom til
New York i 1950 og tok jobb i et motehus.
Hun var den forste negroide pd atelieret
som gikk uten uniform. Den heyeste posi-
sjonen en farget kunne fi den gangen, var
a betjene heisen, forteller hun. — Da jeg fikk
jobb med & designe, var det ingen hvite som
ville ha meg som sjef. Men jeg samarbeidet
med eminente jodiske kvinner, immigranter
som hadde overlevd Holocaust.

Teaterlivet begynte med at storebror ble
refusert pd Broadway. Hun leide en kjeller
hvor stykket skulle spilles i 1961.
— Naboene i bygget ringte helsedeparte-
mentet og sa en negresse drev prostitusjon
med seksten hvite menn. Mange unge menn
hjalp til 4 sette inn gulv o tak, fa lokalet til
4 bli et rom. Husverten slo ut en vegg for &
f4 oss til 4 forsvinne. Han var rabbiner. Den
jodiske poeten Allan Ginsberg forsgkte seg
med en appell, men vi ble kastet ut begge
to. Flere ganger tilbragte jeg natten i fengsel
for 4 spille uten lisens.

Mange ar og lokaler etterpa ble Ellen
sponset av Ford Foundation, og fikk det
teatret hun har i dag.

Pinter og Grotowski

Unge talentfulle mennesker som jobbet
eksperimentelt med teater stremmet til
LaMaMa. Blant dem dramatikere som
Sam Shepard, Andy Warhol, Paul Foster.
Skuespillere som Robert De Niro, Bette
Midler, Nick Nolte, osv.

— Men dere fikk ikke mye oppmerksom-
het til 4 begynne med?

— Vi fikk ingen kritikere til & komme ned i
var kjeller, og heller ingen stykker publisert
uten kritikker, sd jeg fant ut at vi matte
reise til Europa for 4 f4 kritikker og ta dem
med hjem til New York. P4 et stipend, 118
dollar, dro vi, seksten mennesker med 22
nyskrevne stykker med oneway-ticket i
september ’65. Vi sov ute og pa laver og
spilte for mat og drikke. Kritikerne skrev
at de ikke skjonte hva vi snakket om, og at
vi knapt kunne spille teater, men at de likte
oss. Du kan vel si det var avantgarde.

— Du er kjent for d ta sjanser og kjorer
ingen sikre kassasuksesser?

— Suksess er en flyktig og provisorisk til-

stand, & jobbe med god kunst tilherer det
langsiktige prosjekt. Og for at kunsten skal
blomstre, trenger den en dose kjerlighet.
Essensen for meg er 4 hjelpe kunstnere til 4
f& kunsten frem. Jeg bruker mye intuisjon
ndr jeg bestemmer meg for hva som skal
settes opp. Men ikke 4 gd pa noen kom-
promisser, har truet oss med nedleggelse
utallige ganger.

LaMaMa har hatt over 1800 forestillinger
fra hele verden side de startet opp. Harold
Pinter ble forst introdusert i Amerika pa
LaMaMa, det samme med instrukterer
som Grotowski og Kantor. Ellen Steward
har nzermere hundre priser fra hele verden,
samt 14 zresdoktorgrader i kunst fra for-
skjellige universiteter i USA. Hun har star-
tet LaMaMa-grupper i Frankrike, Israel,
Tyrkia, Japan og Italia, samt LaMaMa
Thrid World Institute for Theatre Arts
Studies. For noen &r siden fikk hun
McArthur Foundation «Genius Award»
pé rundt to millioner kroner, og kjopte en
eiendom utenfor Roma. Der kan opp til 25
personer av gangen bo gratis og jobbe med
alle aspekter av teaterkunst.

Kritikerne skrev at de ikke skjonte hva vi snakket om, og
at vi knapt kunne spille teater, men at de likte 0s8s. Du
kan vel si det var avantgarde
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Shakespeare i skolen

«Undervise i Shakespeare:
Hvordan gjere klassisk lit-
teratur relevant i det 21.
arhundre.» Dette var tittelen
pa et kurs i Stratford 15. —
21. februar 2000.

Av KARI KRISTENSEN

Arranger av kurset var Europaradet i sam-
arbeid med British Council og Shakespeare
Birthplace Trust. I Norge var det Statens
leererkurs som sto for den forste utsilin-
gen av spkere, og jeg var den heldige i ar
sammen med 34 andre deltagere fra 24
land. De fleste var lektorer fra videregdende
skoler, men noen var rektorer eller jobbet i
eksamenssekretariat og lignende. For forste
gang var ogsa Hviterussland og Armenia
representert. Det var et hektisk og variert
program hvor Teresa O’ Connor fra Shake-
speare Birthplace Trust var ansvarlig for det
faglige innholdet.

Deltagerne hadde ulik erfaring — noen
underviste i hele skuespill, noen leste bare
utdrag, mens andre ikke underviste i Shake-
speare i det hele tatt. For noen var det ogsa
forste gang de besokte England. Derfor var
det nok pa sin plass med introduksjonsfo-
relesninger om blant annet Life and Times

Robert Smallwood (til venstre) betrakter
Shakespeare som internasjonalist og kos-
mopolitt, i bade setting og i kildemateriale.
Smallwood er hovedforeleser og leder for The
Shakespeare Educational Centre i Stratford.
Foto: Therese Bjorneboe

of William Shakespeare og skolesystemet
i England etterfulgt av skolebesok og tur
til Mary Ardens hus. Vi fikk dessverre
ikke besgke biblioteket, men fikk utdelt
en webliography med mange gode URL
adresser.

Dramatisering

Ellers var det lagt opp til workshops, bl.a
om Shakespeares sprik, ledet av Andrew
Wade, «voice director» ved Royal Shake-
speare Company. Vi fikk en smakebit pd
hvordan han jobber med skuespillerne nar
de nzermer seg et nytt stykke. Med utgangs-
punkt i for eksempel en monolog eller en
dialog, jobber han med stemmebruk. Ved
a lese et utdrag med forskjellig stemme
(visken, hvesing, rop, sakte, fort), kan man
se hvordan dette fungerer, og sa finne en
lesemdte som passer til det man ensker a
formidle. Man kan ogsa la en skuespiller/
elev lese en monolog heyt mens de andre
lytter og gjentar et ord de merker seg i hver
linje - ord som pa en eller annen méte gjor
inntrykk. Dette kan skape en ekt bevissthet
om ordvalg. Vi fikk prave oss som elever og
gikk for eksempel rundt i rommet og leste
hoyt fra en monolog. Ved hvert pausetegn
byttet vi retning. Poenget var & anskuelig-
gjore hvordan flyten i spriket reflekterte en
persons sinnsstemning. Vi prevde videre &
«fryse bilder» eller lage tablder i grupper,
og de andre skulle gjette hvilket stykke vi
provde & vise. Hvis man for eksempel skal
gjenskape Romeo og Julie ved hjelp av 5
tablder, md man i gruppa bli enige om hva
som er viktig & formidle.

Dette var ukjent terreng for de fleste av
oss og vi felte oss bade usikre og litt dumme.
Mange spraklerere kan lite om drama som
metode (jeg vet at Elisabeth Ibsen ved Univ.
i Oslo kurser norsklerere i dette), og vi gar

ofte mer analytisk til verks helt fra starten.
Fordelen med en dramatisk tilnaerming tror
jeg er at den gjor klassisk litteratur litt min-
dre skremmende for elevene. Mange er av
den oppfatning at Shakespeare er vanskelig,
og det kan jo absolutt ha sammenheng med
hvordan man jobber med teksten. Disse
ovelsene kan brukes selv om man ikke leser
et helt drama, og de utelukker selvfolgelig
ikke en fordypning i handlingsforlep, kara-
terstudier osv. etter hvert.

Internasjonalist

Robert Smallwood ved Shakespeare Birth-
place Trust holdt en interessant forelesning
om Shakespeare og Europa. Smallwood s&
Shakespeare som internasjonalist og kos-
mopolitt i bade setting og i kildemate-
riale. I motsetning til for eksempel hos Ben
Johnson, foregér de fleste av stykkene alle
andre steder enn i samtidens England, og
er Shakespeares svar pad ting som skjedde
utenfor England. Henry V er kanskje det
mest nasjonalistiske stykket, men invasjoner
(King Lear, King Jobn, Richard 111, Richard
II) er som regel velkommen i Shakespeares
stykker, og disse invasjonene bidrar til ro og
orden, godhet (Cordelia) og legitimitet.
Cymbeline (fra romertiden, rett etter Julius
Cesar) er om Storbritannias relasjoner til
resten av Europa, og i felge Smallwood er
det er tydelig at Shakespeare ser Storbritan-
nia som en del av et storre Europa.
Smallwood trakk paralleller og kontras-
ter mellom Shakespeares og dagens Stor-
britannia. Den trangsynte nasjonalismen
Shakespeare viser oss, kan vi i dag se blant
annet i Murdochs tabloidaviser, og temaer
som rasisme og fascisme er like aktuelle i
dag som pa 1600-tallet. Disse betraktnin-
gene ble szerdeles godt mottatt av tilhererne
fra hele Europa, og vi satt igjen med folelsen

Deltagerne pra Balkan polte at det ble
por neert deres egen krig og ville pore-
trukket tradisjonelle kostymer
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av at Shakespeare kom oss nermere. Small-
wood viste for gvrig til Oswald Lewinters
bok Shakespeare in Europe for de som
onsket & lese mer om dette emnet.

I tillegg til forelesninger, skolebesok og
workshops, var det lagt inn to teaterbesok.
Vi sa Nigel Hawthorne som kong Lear i
Yukio Ninagawas regi og vi si Gregory
Dorans oppsetting av Macbeth. Dagen
derpd hadde vi et mate med skuespilleren
Antony Sher (som spilte Macbeth) og vi
kunne stille han spersmal. Det var spen-
nende 4 here hvordan han som skuespiller
forbereder seg og naermer seg et stykke. Jeg
vil ikke her gi noen anmeldelse av de to
forestillingene, bare fastsla at det var flott
a se to sa ulike produksjoner og ogsa to sd
ulike scener. Et mindre, intimt teater som
the Swan gir en egen nzerhet og en annen
atmosfeere enn den store hovedscenen, og
dette ble godt utnyttet i Dorans regi av
Macbeth.

Diskusjonen gikk hoyt etter forestillingene,
og med deltagere fra s& mange ulike land
og teatertradisjoner, var det ikke uventet
mange meninger. Noen reagerte sterkt pa
det japanske preget over King Lear —
musikken, kulissene, kostymene og den
japanske narren, men Macbeth skapte kan-
skje de sterkeste reaksjonene. Macbeth og
hans menn var kledt i moderne uniformer.
Deltagerne fra Balkan folte at dette ble for
nert deres egen krig og ville foretrukket
tradisjonelle kostymer. Dette er en problem-
stilling vi fra vest ikke tenkte over, men som
det sa absolutt var verdt & diskutere.

Har det sd noen verdi a4 bruke sd mye
penger pa et slikt kurs? Ja, sd absolutt. Na
er det jo Europaradet som betaler gjennom
sitt Council of Europe In-Service Training
Programme for Teachers, men for et slikt
kurs skal vere vellykket, ma innholdet
utformes av de som kan det, i dette tilfelle
Teresa O’Connor ved Shakespeare Birth-
place Trust. I dette tilfellet var det et ser-
deles vellykket samarbeid. Kanskje kunne
man med utgangspunkt i Ibsen (og Ibsen-
festivalen) lage noe lignende i Norge?

Faglig pafyll kan man jo aldri fa nok av,
men en annen viktig bieffekt er metet med
mennesker fra andre land. Vi har mye til
felles gjennom utdanning og yrke, men er
ogsad preget av vare forskjellige kulturer.
Meningsutvekslinger i slike fora er kjem-
pespennende, enten de foregér i planlagte
grupper eller uformelt rundt et middags-

bord.

Bare tull
og toys

Av DAG SoLSTAD

Kjartan Flagstad: «Evig varer lengst»
Regi: Catrine Telle

Scenografi/kostymer: Helge Hoff-Monsen
Det norske teatret

KJARTAN FLOGSTAD debuterer som
dramatiker med Evig varer lengst. Stykket
som spilles pa Scene 2 pd Det norske tea-
tret i Oslo kunne vel like gjerne ha hett
As You Like It, hvis ikke denne tittelen
hadde vert opptatt. Det dreier seg om en
farse, og i god shakespearesk and dreier
det seg bare om tull og toys alt sammen.
Dette i motsetning til virkelighetens farser,
i media, politikk og samfunnsliv, hvor
farsen har det alvorlige, viktige, og ytterst
patrengende formal 4 promovere dem som
stir bak den, eller er sikalt akter i den.

DERFOR OPPLEVDE JEG denne teaterfar-
sen som befriende. Jeg moret meg kostelig
under hele forestillingen, ikke minst fordi
jeg slapp & ha en eneste tanke i hodet, slik
som man i anstendighetens navn ikke kan
unngd 4 ha ndr man betrakter virkelig-
heten, uansett hvor mye iscenesatt den er,
ja ikke minst derfor. A kunne betrakte det
farseprede, uten anstendig, men hensikts-
los, kritisk distanse, er en bade sjelden
og befriende opplevelse. Det er Kjartan
Flogstads store fortjeneste at han har
skjont dette, og tatt teatret i bruk for & gi
oss det vi vil ha.

AT IKKE FLOGSTAD har skrevet for tea-
tret for! Her virker hans bladmer. I skriften
kan de ofte ha virket et litt anstrengte,
ihvertfall har jeg sett det sies fra kritiker-
hold. Men slengt ut i rommet s& md man
bare gi seg over og humre. Av Harry og
Harryett, av Sarathustra og Harrystoteles,
og av alle de ovrige forvekslinger, opptrinn
og ordspill.

Og skuespillerne virker som om de er med
pa loyene. Her skal igjen stjerne fodes, her
skal ingen ny kjendis std fram, her er ingen
berekraftig utvikling som vi bare ma beye
oss for, her er bare tull og tays, forhenve-
rende teatersjefer som danser, og en Torgeir
Fonlid dystert tilstede, for anledningen ifert
merk dress, og mye mer av samme slaget.

B Kjartan Flégstad

Programillustrasjon, fra oppsetningen pa
Det norske teatret.

Jeg moret meg kostelig under hele jore-
stillingen, ikke minst pordi jeg slapp a
ha en eneste tanke i hodet
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Seeds of time

Heosten 2000 setter Den Nationale Scene
opp Kong Lear, i regi av Yngve Sundvor,
og med Bjorn Sunquist som Lear og
Kjersti Rekvik som Narren. Stykket er
gjendiktet av Edvard Hoem, og premiere
siste lordag i september. I den anledning
vil Det norske Shakespeareselskap arran-
gere en teatertur for medlemmene, og bil-
letter er reservert til lordag 4. november.
Stykket spilles pa smascenen, som har 150
(unummererte) plasser, det kan derfor
veere lurt & veere ute i god tid. Vi skisserer
rammen for et opplegg. Interesserte bes
kontakte Julie M. Laddesel (som bestiller
reise/hotell/teaterbillett-pakke), innen 10.
oktober. e-post: juliejml@online.no eller
tlf. 22 69 62 35/ fax 22 69 29 33

N
bt

Vi minner om Det norske Shake-
speareselskaps Studie- og teatertur til
Stratford-Upon-Avon, 6. til 13. august
i ar. Det er fortsatt mulig 4 fa plass pa
turen, ved pdmelding i lopet av mai.
Turen bestdr av daglige teaterbesok ved
The Royal Shakespeare Company, og
repertoaret er som folger: Henry IV part
I, Henry IV, part II, Romeo and Juliet, As
You Like It, The Rivals og The Comedy
of Errors (se detaljer om oppsetningene
under). Det blir i tillegg forelesninger ved
forskere tilknyttet The Shakespeare Insti-
tute, the University of Birmingham, bl.a.
Robert Smallwood (se artikkel annet sted
i tidsskriftet) og diskusjoner i gruppen
etter forestillingene. Vi lover en utbytte-
rik tur og en uhgytidelig atmosfaere. Det
kreves ingen spesielle forkunnskaper, men
det anbefales at man leser skuespillene pa
forhand. Prisen for reise, teaterbilletter
og overnattinger pd Bed & Breakfast,
er ca 9000 kr. pluss enkeltroms-tillegg.
Henvendelse til: Elisabeth Enger e-post:
elisab-e@online. no eller telefon: 22 20
71 12/ eller Maria Dahl, tlf.: 22 38 26
68/ 92 66 72 75. Man kan ogsa kon-
takte Det norske Shakespeareselskap, se
adresse side 2.

o
bt

The Royal Shakespeare Company spil-
ler i Stratford-Upon-Avon i sommer og
host et repertoar med hovedtyngde i
Shakespeares historiske skuespill. Arets
«histories» er: Richard II, i regi av Steven
Pimlott, med David Killick som Richard
og David Toughton som Bolingbroke,
premiere var 20 mars, siste forestilling
6 oktober. Henry IV, Part 1 and 2,
(som to forestillinger), i regi av Michael
Attenborough, og med David Troughton
somn Henry IV og Desmond Barrit som
Falstaff, fra 21. juni til 7. oktober Henry
V i regi av Edward Hall, fra 24. august

til 7. oktober. Forestillingene vil siden
spilles pd The Barbican Centre i London,
og neste var fortsettes satsningen med
Henry VI, LII og III og Richard III. P4
sommerens repertoar star ellers: La Lupa
av Giovanni Verga i regi av Simona
Gonella (22. juni til 7. oktober), Back to
Methuselah av George Bernhard Shaw,
i regi av David Fielding (24. august til 7
oktober). The Rivals av R.B.Sheridan, i
regi av Lindsay Posner, (23. mars til 7.
oktober), og Shakespeare-stykkene As
You Like It, i regi av Howard Harrison
med Alexandra Gilbreath som Rosalind
(15. Mars til 5. oktober), The Comedy of
Errors, i regi av Lynne Parker med bl.a.
David Tennant (11. april til 6. oktober)
og Romeo and Juliet i regi av Michael
Boyd, med Alexandra Gilbreath som
Juliet, David Tennant som Romeo og
Adrian Schiller som Mercutio, fra 23.
Juni til 7. oktober.
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Det norske Shakespeareselskap arran-
gerte i samarbeid med Nationaltheatret
et heldagsseminar, lordag 1. april, under
tittelen «Shakespeare i tiden». Henning
Hagerup, Edvard Hoem, Morten Krog-
stad foreleste og kédserte om Shakespeare
i gjendiktning, mens professor Keith
Brown, Oyvind Berg og Havard Rem del-
tok i paneldebatt under forste halvpart av
seminaret. I tillegg leste skuespillere fra
Nationaltheatret og Det norske teatret
utdrag fra stykkene, bl.a. Hamlets «To
be or not to be»-monolog pé engelsk og i
forskjellige norske versjoner. Det norske
Shakespeareselskap og Nationaltheatret
diskuterer nd muligheten av & gjore semi-
naret til et fast, arlig evenement, og
blant de aktuelle temaene til neste ar er
«Shakespeare og Ibsen».
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Det norske Shakespeareselskap har i lopet
av hesten 99/vinteren 2000 arrangert tre
lesninger av Shakespeares skuespill. Det
apnet med Oyvind Bergs gjendiktning
av Hamlet, dernest Morten Krogstads
Macbeth og Edvard Hoems Som du vil.
Pi to av lesningene har gjendikterne
selv vert tilstede, og deltatt i diskusjon.
Hostens lesninger starter med Richard
I i Inger Hagerups gjendiktning, 13.
september, pd avd for teatervitenskap,
UiO dernest blir det 9 oktober lesning av
Edvard Hoems gjendiktning Kong Lear
pé Det norske teatret. P4 nyéret skal det
fokuseres pé sonette-gjendiktninger, men
dato er forelopig ikke satt. Med forbe-
hold om endringer i programmet, bes
interesserte kontakte Julie M. Loddesol
pa e-post: juliejml online.no eller tlf. 22

79

69 62 35/ fax 22 69 29 33
Nationaltheatrets Ibsen-festival byr bl.a.
pa Gjengangere i gjestespill fra Danmark,
med bl.a. Ghita Nerby; De unges for-
bund, som 4pner festivalen og settes opp
pé Hovedscenen som musikalsk lystspill i
Edith Rogers regi og med Kére Conradi
som Stensgdrd. Fruen fra havet i Peter
Langdals regi har premiere 1. september,
og dagen etter er det premiere pa en ny
dramatisering av dag Solstads roman
Genanse og verdighet med Kai Remlov i
Marit Moum Aunes regi. Det vil ogsa bli
gjestespill fra Litauen og Storbritannia.
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Thespiteatret folger i sommer opp fjorar-
ets Shakespeareoppsetning av Som dere
vil ha det, med en iscenesettelse av Stor
stahei for ingenting. Forestillingen spilles
i friluft, i Taulowhullet, i Teonsberg, og
har premiére 6. juli. Det blir spilt 10 - 15
forestillinger. Regissor er David Mowers
fra USA, som bl.a. har jobbet med Camp
Shakespeare ved Georgia Shakespeare
Festival, og off-Broadway.

Hovedrollene som Beatrice og Benedict
spiles av Tone Maustram og Mads
Jorgensen.
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Tema Teater i samarbeid med Vestre
Toten Kommune og Norge 2000 setter
opp Som du vil av William Shakespeare
som utendeors forestilling i Minneparken
pd Raufoss (Vestre Toten) 18. - 20.
august. Regi og bearbeidelse: Gro Ann
Uthaug. Musikalsk tilretteleggelse og
komposisjon: Gunnar Jess Gjendikter:
André Bjerke Med: Rolf Arly Lund,
Hallvard Lydvo, Gro Ann Uthaug og 20
amaterer samt hester og sauer. for mer
info. kontakt Tema Teater: tlf: 92 42 39
08 eller tematea@online.no

)

N
v

Tema Teater soker samarbeidspartnere (
regi, dramaturg, skuespillere, eller andre
teater / litteraturinteresserte) til forestil-
linsprosjektetet Hekser og heltinner —
Shakespeare som feminist! Tema Teater
planlegger premiere var/hest 2001 med
malgruppe videregdende skoler. Er du
interessert i & vaere med pd 4 utvikle dette
prosjektet, ta kontakt med Gro Ann
Uthaug pd mob.tlf: 92 42 39 08 eller
tlf: 61 16 18 68 eller E-post: tematea@
online.no http://www.temateater.no
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Sigrid Undset-dagene pa Lillehammer
avholdes 18. til 22. Mai, og tema i &r
er «Dérskap og diktere». Tid og sted
for de forskjellige arrangementene finnes

pd www.maihaugen.museum.no/littera-
turfestival. Av arrangementene nevner
vi: Hovedseminaret pd Nansenskolen:
Ludvig Holberg og Amalie Skram, Svein
Jarvoll. «Den gjensidige snyltinga mel-
lom borgar og bohem», foredrag ved
Solveig Aareskjold. Sigrid Undset-
forelesningen 2000 holdes av Den norske
Forfatterforenings leder, Karsten Alnzs
Litteraturkafé; Nobelt og prisverdig?
Astrid Saether: «Om Sigrid Undsets tys-
kerhat - darskap eller sunn» skepsis? Bernt
Neumann: «Giinter Grass og Gruppe 47
—et oppgjer med nazismens darskap?»
Utdeling av Dobloug-prisen og Eckbos
Legaters Kulturpris. Kjartan Flogstad
foredrar over temaet «Groteskens gren-
ser». Seminarer: «A vrikke versefoten»
(for inviterte forfattere, kritikere og over-
settere), debutantseminar. Opplesninger:
Karl Ove Knausgird, Hanne Orstavik,
Ari Behn, Rune Belsvik, Trude Marstein,
Kristine Nzass og Tore Renberg, Kjell
Askildsen, Mia Berner, Klaus Hagerup,
Svein Jarvoll, Ole Robert Sunde, Stig
Saterbakken, Hanne Orstavik, Solveig
Aareskjold, Einar kland, Beate
Grimsrud og Ragnar Hovland, Qyvind
Berg, Magnhild Bruheim, Erik Bystad,
Jonny Halberg og Arne Hugo Stelan.
Teater: Mester Gert Westphaler, tea-
terpremiére eller «Den meget talende
barbér». En Holberg-komedie av og
med Morten Jostad og Lillehammer
Amatorteater. Bakgdrdsteater i
Julingdrden pad Maihaugen. «Den lille
klassefesten»; Froydis Armand, Erik Lie
og Eigil Berg, «Emilie og den umu-
lige mammaen» av Gro Dahle ved Janne
Langés. Morten Jostad og «Det hemme-
lige teater» framforer bl.a. «En byreise»
av Hans Aanrud. Familieforestillingen
«Radiobelger» med Geirr Lystrup. Film:
Blikktrommen, Markens grode - en stum-
filmkonsert. Lillechammer Byorkester spil-
ler Leif Halvorsens musikk til «Markens
Grode» (1921). Introduksjon ved Vigdis
Lian, Norsk Filminstitutt.
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Der Name/ (Namnet) av Jon Fosse, 1
regi av Thomas Ostermeier, og i Hinrich
Schmidt-Henkels tyske oversettelse, har
premiere 6. august 2000 in Salzburg,
og overflyttes deretter til Schaubiihne i
Berlin i september. Pa Schaubiihne spilles
fortsatt ogsd Lars Noréns Personenkreis
3.1, som hadde premiere i januar i ér,
ogsa i regi av Thomas Ostermeier
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