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FORORD

Nir jeg gennem de sidste par ar pd folks hgflige forespgrgsel har
fortalt, at jeg skrev pd et speciale om radioteater, har de enten
set helt blanke ud i ansigtet (nogle har endda mdttet bede om at fa
ordet gentaget), eller de er lyst op i et henfgrt smil: "Ak ja,
Gregory-mysteriet. Siva-skriget. Det var tider!l"

I begge tilfelde har jeg mattet rette nogle misforstdelser. For det
fgrste er der i hgj grad noget, der hedder radioteater. Det lever -
omend ikke i bedste velgaende - p& trods af, at store grupper intet
aner om dets eksistens. Og for det andet handler mit speciale ikke
om de "tider", altsa 50érne, hvor radiogyserne samlede familien i
mgrke og andelgs spending efter mysteriets opklaring - men om

60 "erne, hvor familien sandsynligvis sad og s&8 fjernsyn i stedet.

Jeg blev "tandt" pd radioteater i midten af 60°erne, nar jeg - som
en af de formentlig f3 teenagere dengang - hver uge lukkede op for
transistoren og hgrte snart underholdende, snart szre spil, skrevet
"af forfattere, jeg ikke havde lart om i skolen. Lige siden har
radioteater givet mig oplevelser, jeg ikke ville undvere, og jeg
har stadig den samme fglelse af forventning, ndr jeg lukker op for
en premiere.

Jeg blev "praget" pd genren netop i en periode, hvor den var ved at
skifte ham, hvor unge eksperimenterende modernister debuterede og
udvidede graznserne for, hvad radioteater er og kan. Takket vare en
energisk ledelse af Teater- og Litteraturafdelingen trivedes mange
forskellige former for radiodramatik side om side i den periode,
jeg primert koncentrerer mig om, arene 1964- 1971, hvor Jgrgen
Claudi var chef for Radioteatret. Derfor er min ambition ikke blot
at tage et nostalgisk trip tilbage til 60 erne, men at demonstrere
genrens uendelige muligheder.

I betragtning af, at der allerede i 1967 kom en vagtig svensk
disputats om radioteater (Hallingbergs: Radiodramat) er Danmark
langt bagud med hensyn til teoridannelse og litteratur om emnet.
Man skal tilbage til 40°erne for at finde radioteater behandlet
mere end yderst kortfattet. Claudis periode er rimeligt dazkket med
hensyn til trykte radiospil i Fremads antologi "Dansk Radiodrama-
tik" 1-3, men kun spredt omtalt, f.eks. i Dansklarerforeningens
kommenterede udgave af Leif Petersens "Filejsens drgm", i 50-3rs
jubil®umsvaerket "De musiske udsendelser i DR 1925-75" samt i Poli-
tikens Dansk Litteraturhistorie.

Ved Kgbenhavns Universitet foreligger 4 specialeopgaver om radio-
teater, en om drene f@gr og en om drene efter Claudi, sd det er et
stort hul at fylde med et par skovlfulde jord, sa meget mere som
perioden generelt opfattes som et hgjdepunkt i radioteatrets
danske historie. Jens Kistrup skriver bl.a.:



"Alligevel er det inden for Radioteatret, det nye danske drama og
de dramatisk utraznede danske forfattere har haft de frieste og
mest frugtbare udviklingsbetingelser. Radioteatret er i tresser-
ne under Jgrgen Claudis ledelse blevet landets stgrste og mest
aktive eksperimentalscene."

(Pol.Litt.Hist., vol. 4, 579

Henrik Lundgren skriver under overskriften "Det originale hgrespils
opblomstring"” om "J@grgen Claudis mindevardige periode" (De musiske
udsendelser, 135), og Peter Thielst, at "med perioden fra midt i

60 erne til 70 ernes begyndelse oplevede Radioteatret en ny opadgd-
ende bevagelse" ("Filejsens drgm", 85). Ogsda Danmarks Radio satter
perioden hgjt og benazvner den "radioteatrets guldalder, sk¢gnt
begejstringen desvarre ikke har givet sig udtryk i antallet af
genudsendelser af dette repertoire.

Det skorter altsd ikke pd anerkendelse af "perioden" (og jeg fal-
der, som det vil vise sig, helt ind i koret af bejejstrede tilhen-
gere), men der mangler en udfgrligere dokumentation af den (og
dermed en baggrund for alle disse lovord), og det har varet ud-
gangspunktet for denne opgave.

Allerfgdrst forsgger jeg at indkredse fascinationspunktet ved selve
begrebet radio og at definere radiospillets plads heri. Dernast
spoler jeg frem gennem det danske hgrespils historie, fra begyndel-
sen i 1928 og frem til 1964, hvor min rundvisning starter.

I hoveddelen, om perioden 1964-71, inddeler jeg for overskuelighe-
dens skyld repertoiret i 4 stilretninger og underkaster et spil fra
hver kategori en grundigere litterar analyse, set pa baggrund af
andre typiske spil fra samme kategori. Analyserne baserer sig pa
teksten, sdledes som den foreligger enten pa& tryk eller i manu-
skriptform, og efterfglges af en omtale af realisationen samt af
pressens reaktioner pa de omtalte spil.

3. og sidste del fortzller om udviklingen fra Jg¢rgen Claudis dgd og
op igennem 70 ‘erne og 80 erne og slutter med nogle personlige
betragtninger over radioteatrets eventuelle fremtid.

Til allersidst f@glger en liste over de danske og udenlandske kil-
der, jeg har gst af, bdde i citater og i mere indirekte pavirkning.
(Citater fra udenlandske kilder er oversat af mig selv). Nar jeg
citerer fra hgrespiltekster gzlder sidehenvisningen i parentes
manuskriptet i Danmarks Radios hgrespilarkiv undtagen, nar det
gelder "En hdrd dags nat", "Dukke min", "Spejltigeren", "Et uhgrt
spil" og "Rapport fra internatet". I disse tilfzlde henviser side-
tallet til den trykte udgave, som ligeledes vil kunne findes i
litteraturlisten.



Praktiske oplysninger:

DR stadr for Danmarks Radio

RT for radioteater, som begreb og
for Radioteatret som institution (inden for
DR1!)

originale hgrespil betyder ikke, at de er mere egenartede end
andre, men at de er skrevet direkte til RT i
modsatning til bearbejdelser af scenespil eller
radiodramatiseringer af romaner o.l.

@vrige specialudtryk vil blive forklaret efterhdnden, som de fore-
kommer.

Tak min specialevejleder Ib Bondebjerg, for tidlmodighed og godt
modspil, til RTs mangedrige produktionsleder Kaare Bing for inspi-
rerende beretninger om atmosfaren i Claudi-3rene, til nuvarende
produktionsleder Heino Byrgesen og til Bente Schummel, der udover
at give mig frit valg pd hylderne i DRs hgrespilarkiv og sgrge for,
at jeg kunne lytte pd badnd i fred og ro, har hjulpet mig, hvor de
kunne. Sidst, men ikke mindst tak til en k®reste, der med rette ord
pa rette tid satte mig i gang med arbejdet.
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MAGTIEN
Apparatet

"Det begynder og slutter ved radioapparatet. Det er det, der hele
tiden er narvarende."

Per Hgjholt ("1 1/2 time")

Det mest oplagte fascinationspunkt ved radio, er radioen, mediets
synlige udtryk:

"Det kan ikke nytte noget, man bare siger: "Radioen er det ngd-
vendige gennemgangsled til lyden. En radio har du sgrme i stuen,
og det er radioen, der taler, nadr man lytter. Isar til stemmer.
Sa& er det radioen, der snakker. Radioen bliver den person, der

er der.

("1 1/2 time")

Apparatet bliver et vasen. Et vasen med en helt special magt.
Anders Bodelsen husker det:

"Jeg drgmte at jeg gik alene ned i stuen uden at t@nde lys. Nogen
havde glemt at slukke for radioen, man sd det pa at det magiske
#je - som i drgmmen virkelig var et gje - ulmede svagt og grgnt.
Trods alle forbud gik jeg hen til radioen og drejede pad alle
knapperne. Samtidig med at Jjeg fglte mig iagttaget og gennemsku-
et af det magiske ¢je, indtil jeg kom for skade - eller det
lykkedes mig? - at slgre det eller blinde det.

For mig er der gennem alle drene blevet hangende en stark magi

ved radioen, som tv savner. Radioen er gadefuld."

("Professor Mancinis hemmelighed", 5)

Bodelsen og Hgjholt kan huske det, alle bgrn har oplevet med radio.
Som voksen undrer det ikke l®ngere en, at radioen, i samme gjeblik
man tender for den, forvandles fra et mgbel, en ting, til et vasen,

et medium for stemmer og lyde.



Ikke for fastholdere

Radioens szrkende som massekommunikationsmiddel er, at den kun
udsender lyde. Lydlige tegn adskiller sig fra andre manifestationer
ved, at de (kun) eksisterer i tid og adskiller sig derved fra
genstande og handlinger, der ogs3 eksisterer i rum. En Haydn-symfo-
ni er kun til stede, mens den spilles; den kan hverken ses, fdles,
lugtes eller smages, og nar sidste takt er spillet, er den vak.
Partituret til symfonien og band- og pladeindspilninger er dens
synlige udtryk uden at vere musikken; de er kun henholdsvis en
opfgrelsesanvisning og diverse mader at konservere opfgrelsen pa.
En bog om Haydns symfonier derimod eksisterer endvidere i rum;

synlig og handgribelig hele tiden - medmindre den fjernes!

Lydlige manifestationer eksisterer i tid og klinger til stadighed
ud. Hvis de ikke fornys, sanker stilheden sig (Crisell, 152).
Derfor er lydlige tegn flygtige i modsztning til f.eks. visuelle
tegn, billeder. Visuelle tegn eksisterer i rum og overlever derfor
badde lyd og stilhed:

Visuelle tegn bygger pa bestandighedens princip

- medmindre de skifter, vil de fortsztte.

Lydlige tegn bygger pa forandringené princip

- medmindre de fornyes, vil de forsvinde.
(Crisell, 39)

Det, der altsd fundamentalt adskiller radio fra TV er dens flygtig-
hed. Lytteren, der gar glip af et ord eller en tone, har ingen
mulighed for at sla tilbage. Aflasningen af de lydlige tegn skal
ske @gjeblikkeligt, og derfor skal den sammenhang, som det lydlige
tegn henviser til, hele tiden genskabes; ellers bliver resultatet

kommunikationsbrist eller tvetydighed (Crisell, 4).

Radiolytning er altsda en meget dynamisk proces. Sammenhangen kan
skifte uden varsel - fra en fjern verdensdel i det ene ¢gjeblik til
et spgrgepanel i Studie 4 i det naste, sd lytteren md hele tiden

vere pd tzerne for at ajourfgre sin forestiling af det, der hgres.

Struktur og substans bygges op af smd informationer, der konstant
revideres. Det kraver fra lytterens side en additiv indsats i

modsetning til de visuelle medier, der kraver en abstraktiv ind-



sats, d.v.s. at man trakker de uvasentlige elementer fra. Radioens
univers er uforudsigeligt, fordi det lydlige "landskab" er i stadig

forandring.

Omvendt har radioen en mulighed for at fordybe sig i et emne eller
en person. Her kan folk fa mulighed for at tale ud i hgjere grad
end pa TV, hvor det ville kede seerne at se et na@rbillede af en
mand, der leder efter ordene i langere tid. Det problem har radioen
ikke; her er det mandens tale, der er i fokus, og den forandrer sig
som nevnt til stadighed og risikerer derfor ikke at kede lytterne.
Denne mulighed for fordybelse indebzrer det paradoksale, at man i
radio kan lazre et menneske bedre at kende end pd TV. Naturligvis
vil kendskabet ikke udstrzkke sig til at g@lde udseendet (hvilket
ikke er det samme, som at lytteren ikke vil ggre sig en forestil-
ling om det), men personens vasen vil markere sig hurtigere - pa
kortere tid. Her kan skinnet ikke bedrage, simpelthen fordi vi ikke
kan se det!

Ogsa tingenes vasen kan trade tydeligere frem i radio. I nogle
tilfelde er synsindtrykket direkte i vejen for en forstdelse af en

tings sarprzg, dens karakter.

Eksempel: Radioreporteren er pd besgg hos en violinbygger, der
bl.a. fortezller om stemmestokken (et stykke tra, placeret under
violinenes dazkke, og som er med til at transmittere strengenes

svingninger ud i instrumentet:

Violinbyggeren: "Jeg ved ikke, om du vil kunne opfatte det i din
mikrofon, at der kan vare meget stor klanglig
forskel p3d stemmestokke; hvis du f.eks. taber dem
ned mod et bord, sadan her."

(lader et par stemmestokke falde mod en bordplade)
Reporter: “Det er en helt forskellig tonel!l"
Violinbyggeren: "Lad os se; vi tager en anden.

(sprgd 1lyd af pinde mod bordplade)

Den tone i trzet, den fremkommer selvf@glgelig dels
ved langden, dels ved trazets karakter, dels ved

tykkelsen af stemmestokken, og der prgver jeg sa



pé at udvalge en type, som jeg mener passer netop
til det her instrument."

("I violinbyggerens varksted")

Der er tydelig forskel pa lyden af de forskellige pinde, men den
ville ikke trade nar sa tydeligt frem pd TV, fordi vi jo der ville
kunne se stemmestokkenes forskellige udseende. I radioen er vi
tettere pa violinbyggerens situation; han forsgger jo netop at

ignorere trzets udseende for i stedet at finde ind til dets karak-
ter, dets tone.

En tredje af radioens magiske egenskaber er, at den er s& individu-
el. Violinbyggeren Mads Hjort har haft lige sa mange ansigter, som
der var lyttere, for uanset hvor mange mennesker, der lytter til
den samme udsendelse, sd vil ikke to menneskers forestillinger om
det hgrte vare identiske. Hver lytter - sin forestilling, fordi
enhver afl®ser de lydlige tegn (det vil i dette tilfazlde sige
mandens stemmeleje, klangfarve, talehastighed, udtale, pausering,
vejrtrekning osv.) ud fra sin helt individuelle forestillingsverden
og referenceramme. Men skgnt radioen sdledes etablerer en meget
privat forbindelse til hver enkelt lytter, mister den ikke sin
troverdighed som massekommunikationsmiddel. Selv om jikke en eneste
lytter har forestillet sig Mads Hjort, sddan som han virkelig ser

ud, vil alle nemlig have opfattet hans budskab pd samme made.
Radioens magi hviler sdledes pa disse tre paradokser:

1) skgnt lille og stationar skaber den et lydligt univers i

konstant bevegelse og forandring.

2) skgnt lytteren intet kan se med gjnene, er han/hun dog i stand

til at se tvars igennem personer og ting.

3) skgnt den er et kollektivt kommunikationsmiddel, afstedkommer

den helt individuelle oplevelser.

Sammenfattende kan man sige, at det radio kan tilbyde, bade er
mindre og mere end den virkelige verden. Mindre, fordi det fore-
stillede bliver mindre detaljeret og mere, fordi netop manglen pa
synligt distraherende elementer s=ztter os i1 stand til at opfatte en

mere kompleks og dynamisk virkelighed.



FORESTILLTINGEN

RT er en fiktiv dramatisk tekst, formidlet udelukkende ved hjzlp af
radio.

Der er givet mange definitioner pa, hvad RT er, og min en af de
enkleste og mindst originale. Men alligevel problematisk ud, for er
der ikke en indbygget selvmodsigelse i begrebet RT? En af scenetea-
trets store forcer er jo, at det kan fastholde et scenebillede, et
kostume, en persongruppering, en belysning osv., og har jeg ikke
selv pavist, at radiomediet ikke er for fastholdere? Indrgmmet, og
ndr jeg nu er ved det, kan jeg lige sid godt omtale de gvrige ind-
vendinger, der kan tankes over for brugen af begrebet teater i

radiomediet:

De rene teaterformer (abstrakte sceniske effekter sdsom cirkus,
ggdgleri, akrobatik, tyrefegtning, klovne- og narrelgjer, (panto)-
mime) behgver ikke ordet til hjzlp og er alle knyttet til en meget
konkret scene, en skueplads med tilskuere omkring. Thielst define-

rer disse to grundlaggende trzk ved alt senere teater i to punkter:

1. Scenen som rumlig stgrrelse og spillets fysiske realitet.
2. Teater som social og kollektiv begivenhed (fysisk fzlles
skabsfglelse).

(Filejsens drgm, 65)

Det er disse grundformer, der nedbrydes af massemedierne. At radio-
teater er en af "nedbryderne" ses deraf, at rene sceniske effekter
ikke lader sig realisere - og i hvert fald ikke forstd i radio, og
at den typiske RT-lytter ifglge alle undersggelser lytter alene. RT
har altsd@ brudt med flere af klassisk teatertraditions mest grund-

leggende stgrrelser.

Nar man alligevel kan tale om at skabe teater i radiomediet, er det
fordi vi som lyttere er i besiddelse af en tilsvarende "fastholdel-

sesmekanisme", nemlig vor forestillingsevne eller imagination, dvs.

billeddannende evne. Det er den, der gg¢r radio til sddan en privat
oplevelse. Vor forestillingsverden er nemlig helt vor egen, og det
er den, vi er henvist til, ndr vi skal aflazse de akustiske tegn,

som stemmerne, lydeffekterne, akustikken osv. fremstiller for os.



Uanset hvor detaljeret personer eller ting beskrives for os i RT,
md vi altid ggre det sidste stykke arbejde selv - og pd vor egen

made.

Uden billeddannelse hos lytterne er det svart at forestille sig
radio; dens lyde ville i sa fald ikke vare akustiske tegn for

noget, men blot lyde uden betydning.

Blindt teater?

RTs verdenshistorie begyndte bogstavelig talt med en kortslutning.
Londons radio (det hed ikke BBC endnu) sendte 15. januar 1924 et
spil, skrevet specielt til opf@grelse i radio. Det var skrevet af
den unge Richard Hughes og hed "Comedy of Danger" og udspillede sig
i en walisisk kulmine, hvor lyset pludselig gar ud, sdledes at

personerne kun har hinandens stemmer at orientere sig ud fra.

Dermed var radiodramaets mest oplagte ide’ brugt fra starten! Ideen
med at lade en eller flere af personerne i et radiostykke vare
blinde og dermed afhangig af lydene for at kunne danne sig et
billede af omverden - og dermed i samme situation som lytteren -er
siden blevet taget op fra tid til anden, mest kendt og mest sendt i
Dylan Thomas® "Forar i Milk Wood" (1954). Her oplever vi et lille
fiskerleje (i Wales igen) fra solopgang til solnedgang, men kun
gennem den blinde kaptajn Cats gren, mens han ligger i sin kgje og
lytter til landsbyens lyde. Ogsd@ i Danmark er temaet: den blinde
hovedperson = lytteren gennemspillet i Anders Bodelsens "Professor

Mancinis hemmelighed" (1971).

Det var ikke kun en fin dramatisk ide’, der blev undfanget i 1924;
det var ogsa en stor del af genrens selvforstdelse, der dermed fik
form i begrebet "det blinde teater". Men det er i grunden en intet-
sigende skelnen, for intet teater kan jo vare blindt. Alle kendte
teaterformer er visuelle og opleves selvfglgelig ogsd visuelt af
blinde. Den pris, som Dansk Blindesamfund hvert ar uddeler til et
dansk hgrespil, siger derfor intet som helst om, hvorvidt stykket
radiofonisk er bedre teater end andre stykker; blinde har jo ikke
flere forudsatninger for at bedgmme stykkerne som radio, og man tgr
ikke formode, at blinde er i besiddelse af stgrre forestillingsevne
end andre. Knilli havder, at hgrespillet lige s& 1lidt henvender sig

til blinde, som pantomimen henvender sig til dgvstumme.



Derfor er det ikke syn kontra blindhed, der danner en konstruktiv

indgang til genrens sarkende, men snarere det forestillede kontra

det konkrete, og bruger man forestillingsevnen som indgang, kan man

derfor definere genren over for andre teaterformer; ikke som en,

der mangler noget, men som en, der har noget, de andre ikke har.

Finn Methling siger:

"(...) ved regular teater, tv- eller filmpublikumvirksomhed
lytter hele hjorden - spredt eller samlet - mens alle samtidig

er bundet til samme billede."

(De musiske udsendelser, vol 2, 127)

Vores billedskabende evne s@grger altsa for, at vi ikke mangler
billeder af scene, personer, lys osv. i RT; den sgrger ogsa for, at
det bliver vort eget, ikke tv-hjordens fzlles billede, men den
private oplevelse, der er indbygget i radiomediet. Den enkelte

lytters forestillingsevne er ikke en kompensation. Den kan nemlig
ggre RT til
Teatret hvor alt kan lade sig ggre
(Anders Bodelsen, Politiken,nov.88)

Takket vere sin dynamiske karakter, hvor sammenhangen kan skifte

fra sekund til sekund har RT mulighed for:

Mange og hurtige spring i tid og rum, selv inden for samme replik!

F.eks.:

a. fra sted til sted
b. fra tid til tid
c. fra en virkelighed til en anden eller fra ydre til indre

d. fra genre til genre (Schwitzke: Das HOrspiel, 248-249)

Det er muligheder, som ingen andre kunstformer har mage til, og som
i den grad adskiller sig fra sceneteatrets, at det ngdvendigvis ma
have enorm betydning pa den dramaturgi, der anvendes i radiospil.
De betyder nemlig, at sceneteatrets inddelinger i akter og scener

mister deres betydning.

Hvis et sceneteater skal markere springene a. og b., kraver det tid
til at ®ndre dekorationer, til at klade om osv. Derfor tappefald

-og derfor akter! I RT derimod kan disse spring vises fuldstandig



uden overgang. Derfor er akt- og sceneinddeling et nasten ukendt
fenomen inden for radiodramatik, der pa grund af denne hurtighed

kan udfolde sig langt mere associativt end scenedramatik. I yderste

konsekvens - men ikke ngdvendigvis - er disse spring i tid og rum i
stand til at underminere de klassiske regler om tidens, stedets og

handlingens enhed.

Dette var et eksempel pd en teatermassig abning, forarsaget af
radioens dynamiske natur. Men ogsd radioens evne til fordybelse kan
eliminere nogle af det traditionelle teaters begransninger. Det

gelder f.eks.:

Lange samtaler

Man slipper for sceneteatrets statiske synsindtryk af personer, der

stdr ubevagelige i langere tid.

Monologer

Har samme fordele som samtaler. Pa teatret er det selvmodsigende,
at en mand stdr og siger de ting, han ikke vover at sige - kun
tenke. I radio, hvor man ikke fysisk kan se manden, er selvmodsi-
gelsen ophavet: Det er i orden, at en usynlig mand udtaler uudtalte
tanker! (Crisell, 148-149).

Handicaps
Men er der da slet ikke noget RT ikke kan klare? Nej, men for at
alt skal kunne lade sig ggre, er der nogle forholdsregler, der skal

iagttages. Det gzlder:

Begranset persongalleri

Da lytteren kun kan kende personerne fra hinanden pa deres stemmer,
er det vigtigt, at der ikke er sd@ mange, at der er risiko for
forveksling. Derfor sda fa personer som muligt, besat med sa karak-

teristiske stemmer som muligt.

Ikke for mange i samtale ad gangen

Nd&r en person ikke taler, er hun/han ude af "lyd"billedet. Hvis en
person ifglge teksten skal forblive i rummet, er det ngdvendigt, at
de andre tilstedevarende jevnlig henvender sig til vedkommende;

ellers "forsvinder" personen for lytteren.



Ingen sidehandling

Henger blandt andet sammen med det begraznsede persongalleri og

lytterens over"blik" over situationen.

Hurtig eksposition

Lytterne skal hurtigt indf@gres i situationen - ellers slukker

de barel

Ingen lange pauser

Samme grund!

Regi i dialogen

Hvis scenisk handling ikke kan undgds, skal den enten illustreres

ved hjalp af lydeffekter eller indarbejdes i dialogen.

Som det ikke kan undre er selve radiomediets magiske egenskaber
ogsd@ de grundlazggende ingredienser i RT, nemlig 1) et lydligt
univers i konstant forandring, 2) med evnen til at komme om bag

den ydre virkelighed og 3) og give en helt privat oplevelse. Tilsat
lytterens egen medskabende forestillingsevne, der kompenserer for
et par mindre handicaps og i ¢@gvrigt ggr alt muligt, bliver RT som
Thielst udtrykker det:

"en fuldgyldig form for dramatik inden for radiomediets rammer -
ganske som TV-teatret er en fuldgyldig form for dramatik inden for
TV-mediets rammer"

(Filejsens drgm, 66)
- og man kan tilfgje:
ligesom alle alle andre teaterformer er det inden for rammerne af

deres respektive medier.



FORHISTORTIEN

I 1928 sendtes det fgrste danske stykke, skrevet specielt til
opfgrelse i radioen: "Det tredje Glas", f@grsteprisvinder i en
hgrespilkonkurrence, udskrevet af bladet "Radio Uge-Revy". Det var
skrevet af Viggo F. Mgller, bedre kendt som Tove Ditlevsens senere

egtemand nr. 1.

Efter konkurrencen i 1928 gjorde statsradiofonien med mellemrum
forsgg pa at fremelske original dansk radiodramatik, men det gik
tregt. I 1930 holdt radioens fgrste chef, Emil Holm (den navnkundi-
ge kammersanger) et mgde med en gruppe forfattere for at overtale

dem til at skrive for radio - uden held.

I 1931 udskrev radioen en stor hgrespilkonkurrence, som resulterede
i 1396 indkomne forslag. 32 blev indkgbt til senere udsendelse, og
3 blev pramieret. En af pramievinderne hed H.C. Branner, og 30 erne
igennem var det ham, der sammen med Leck Fischer tegnede det danske
hgrespil. Branner stod for den psykologiske realisme, Leck Fischer
for det sociale engagement. Generelt var der dog ikke den store
tilgang af nye og originale hgrespil, som radioen og pressen efter-
lyste. St@grstedelen af RTs udbud var derfor hentet fra det forhdn-

denverende skuespilrepertoire og primert de etablerede klassikere.

Bade radioens ledelse og fgrende kulurpersonligheder som Julius
Bomholt efterlyste ny dansk hgrespillitteratur med bred folkelig
appel, men store dele af pressen definerede RTs mission som "Lyt-
ternes Kongelige Teater", og da statsradiofonien ifglge radiospred-
ningsloven var en offentlig institution - med de deraf fglgende
hensyn til "offentligheden" - befandt hgrespillet sig i en krise;
de gode forfattere og de formelle eksperimenter udfoldede sig
stadig i de etablerede litterzre genrer og pa scenen (hverken Kaj

Munk eller Kjeld Abell var interesseret i at skrive hgrespil).

Krisen fortsatte langt ind i 40°erne. En konkurrence i 1946 ind-
bragte kun 15 manuskripter. Godt nok sendtes der spil af en lang
rekke forfattere, der var eller senere blev store navne, men det

var for alles vedkommende engangsforestillinger.
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F¢r bandet

Nar det kneb med den store interesse for mediet, kan det have noget
at ggre med, at de fgrste 20 ar var en temmelig knirkende affare:
Udsendelsen var direkte; skuespillerne - i festpdkladning - stod
omkring mikrofonophangningen med rollehzfterne i handen, mens
teknikerne i det tilstgdende regirum stod parat til at tilkoble
lydeffekterne (vindmaskine, trapper osv,) og diverse grammofonpla-

der, efterhanden som der blev brug for dem.

Da "Lytternes Kongelige Teater" naturligvis overholdt det konven-
tionelle spilletidspunkt for andre teatre, var det ofte meget
vanskeligt at sammenbringe tilstrzkkelig mange kompetente skuespil-

lere, eftersom mange havde teatertjeneste pd det tidspunkt.

Sddan en radioopf@grelse lignede i det hele taget en traditionel
teateropfgrelse; den foregik blot i et uvant miljg, man spillede
kun én aften og publikum var ikke til stede. Men ligesom der ikke
er nogen vej tilbage, nar tappet gar pa et teater, sdledes skulle
alt ogsd klappe, i det gjeblik der blev abnet for mikrofonerne:
evt. forglemmelser og fortalelser blev hzngende i luften, hvis
tempoet slakkedes, var det for sent for instruktgren at gribe ind
og hvis teknikken glippede - og det gjorde den javnligt - matte de
medvirkende (og lytterne) pant vente, til der igen var klar forbin-

delse.

Fra og med 1943 kunne man via magnetofon optage udsendelserne pa
band, fgrst af papir, senere af metal. Det havde den fordel, at man
kunne optage aftenens spil om formiddagen og sdledes undgik proble-
mer med skuespillernes teaterarbejde. Det, der f@gr blev sendt
direkte, kunne nu sendes forskudt, men der var stadig ingen mulig-
heder for at rette i optagelsen, og isa@r papirbandet var skrgbeligt

og kunne knazkke bade under optagelse og afspilning.

Efter bandet

Alt dette og meget mere @ndrede sig, da radioen i 1948 fgrste gang
anvendte 15 tommers plasticband til optagelse af hgrespil. Plastic
er sterkere end papir og smidigere end metal, og det &bnede for

uanede muligheder, der kunne udnyttes fuldt ud i 1lgbet af 50 erne.



Det, der fgrst og fremmest kom til at indvarsle nye tider, var det
faktum, at plasticband kan klippes og splejses sammen uden hgrlig
overgang. Det vendte op og ned pa hidtidig optagelsesform, gav

mulighed for manipulation med resultatet og styrkede i sidste ende

interessen fra bade instruktgrer og forfattere.

Optagelsen

Nu kunne fejl klippes ud og rettelser szttes ind efter behag. Det
var derfor ikke langere ngdvendigt at optage spillet i eet stykke,

og nu-eller-aldrig atmosfazren forsvandt fra studiet.

Instruktgren kunne nu optage spillet i smdbidder og ligesom ved
filmoptagelser afbryde kronologien og optage scenerne i den rakke-
fglge, der produktionesmassgt passede bedst. Med tiden er det
blevet almindeligt at oplgse granserne mellem prgvetid og optagel-
se. Instruktgren kan nu lade bandet kgre under indstuderingen og
optage skuespillerprastationer allerede tidligt i forlgbet, mens
spillerne er friske og kan sd til sidst under montagen forbinde det

med senere optagelser.

Denne atomiserede optagelsespraksis har fjernet den sidste rest af

lighed med traditionelle teateropfgrelser.

Manipulationen

Variation af rumklang, akustik

Ved anvendelse af forskellige studier, mikrofoner og mikrofonpla-
ceringer og ved forandring af spillernes afstand til mikrofonerne.

Desuden ved benyttelse af ekkorum og klangplader.

EBndringer af kvalitet og rytme i dialogen

Ved at anvende fragmenter af forskellige optagelser af samme scene

og ved fjernelse eller indsazttelse af pauser vilkarligt i dialogen.



Endringer af lydstyrken

Optoninger og nedtoninger, indbyrdes tilpasning af replikker, lyde
og musik.

Endring af lydkvalitet

Med filtre gg¢res materialet "lyst", "mgrkt, forvranget eller uvir-
keligt.

Bndring af bandhastighed

Herved kan et lydmateriale efter behov @ndres til ukendelighed og

bruges til formdl, der ligger langt fra dets oprindelige betydning.

Tilklipning af foreliggende lyd eller musik

Ved f.eks. at gentage musik- eller lydfragmenter mange gange efter
hinanden (bdndslgjfe) kan man opnd en monoton virkning, der "uden
om" opmzrksomheden kan danne en suggestiv baggrund for et hand-
lingsforlgb.

Anvendelse af elektrofoni

Med tonegeneratorer kan man opbygge klange og effekter af helt

abstrakt eller stiliseret-naturalistisk karakter

(Finn Qvist)

50 ernes nye talenter

De nye tider blev praget af en ny instruktgrtype. I 40 erne og
langt op i 50" erne var det Oluf Bang, der pragede astetikken bag
radiooptagelser med et 1lidt tungt teaterprag. Som modvagt gik
statsradiofonien over til at ansztte et fast hold af unge instruk-
tgrer, hvoraf de mest typiske er Edvin Tiemroth og Kaj Wilton, som
begge var interesseret i at eksperimentere med komplicerede mikro-
fonopstillinger og akustiske effekter for at kunne levere et sa

afvekslende og levende lydbillede som muligt.
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Andre som f.eks. Sgren Melson og Sam Besekow benyttede derimod sa
f& mikrofoner som muligt og skiftede kun akustik, ndr det var
allermest ngdvendigt. Til gengzld gjorde de ekstra meget ud af

lydbilledet, ndr spillene bevagede sig uden for virkeligheden.

Denne nye lyst til at eksperimentere og den ¢ggede bevidsthed om
mediets muligheder, der fulgte med den nye bandteknik, kan aflases
i de nye forfattere, den tiltrzkker. Eller maske er arsagssammen-—
hz&ngen, at den forbedrede teknik affgder en anden bedgmmelse af de
manuskripter, der sendtes ind. Under alle omstandigheder er der pa
dette tidspunkt sd meget grgde i mediet, at en forfatters hgrespil
kan fylde godt i hans/hendes samlede produktion.

Et eksempel er H.C. Branner, der som tidligere omtalt debuterede
som radiodramatiker omkring 1930 og som nu havde en rzkke betydeli-
ge hgrespil bag sig. I henholdsvis 1949 og 1956 kom "Hundrede
kroner" og "Jeg elsker dig". Hans spil er indtrzngende psykologiske
portratter, praget af indre monologer. I det hele taget er det mest
den indre verden, disse spil bevager sig i, og det understreges af
den radiofoniske isceneszttelse de fik: Skuespillerne tzt ved
mikrofonen med dezmpede stemmer i et nasten lyddgdt studie - og

nesten ingen lydeffekter.

Modpolen til denne psykologiske realisme er Finn Methling. Han er
det eneste danske eksempel pa en forfatter, der har bygget et

forfatterskab op nasten udelukkende pda radiospil. Han debuterede i

1944 og har op til i dag skrevet en meget lang rakke radiospil.
Is2zr i 1950 var han meget produktiv, og derfra stammer hans mest
kendte (og genudsendte) spil ("Sangen til Hanne", "Kukkerhuset ved

Axandesgen", "Heloise Jonquille og papeggjerne" o.m.fl.).

Finn Methling har udtalt, at "intet sted kan man i hgjere grad
blase pd det klassiske teaters gamle love om stedets, tidens og
handlingens enheder end i radioen" - og det kan man ogsd roligt
sige, at han har gjort. Hans spil bevager sig pa mange tidsplaner,
lokaliteterne veksler hastigt, og de medvirkende er ikke altid
umiddelbart menneskelige; det kan ogsd dreje sig om muser, talende

og te@nkende sommerhuse og flyvende hermafroditter!

Finn Methling er fabulerende surrealist. Hans spil gav derfor store

muligheder for instruktgrers og teknikeres meddigtende evne. En

forfattertype som Methling er pé det nermeste vokset ud af bandtek-

nikkens nye muligheder.

14



I 1956 debuterede Leif Panduro med "Historien om Ambrosius", og
gennem de fglgende 9 ar var han periodevis radiodramatiker sidelg-
bende med, at han skrev romaner. Hans fgrste spil er realistiske ,
de senere kan minde om Methling i deres ophavelse af alle konven-
tioner. Det kan nasten afl®ses af titlerne ("Lollypop", "Hvor er

mit hode?", "Oscar og tyngdeloven").

To ar senere debuterede en forfatter, der fik stgrre betydning for
dansk RT: Ernst Bruun Olsen. Sarlig i 1960 °erne var han produktiv

med is®r realistiske spil med klar politisk stillingtagen.

1950°erne i gvrigt

Men tidret som helhed er langt fra domineret af ny, original dansk
radiodramatik. Antallet af danske spil begynder at falde i 1950,
mens antallet af oversattelser stiger, og repertoiret er fuld af
realistiske og historiske dramaer, ofte bearbejdelser af scenedra-
matik og meget ofte af de "guldrandede", etablerede klassikere

(Shakespeare, J.L. Heiberg, Shaw, Noél Coward).

Hvor det var den gamle garde, der stod for realisationen, var
opfgrelsen som regel meget tro mod originalen som teatertekst.
Speakede aktinddelinger og regibemzrkninger med beskrivelser af
tid, sted, dekoration og personernes udseende var stadig almindeli-

ge i disse opsatninger, .

Men i gvrigt er 50°erne nok s3 meget praget af, at TV og dermed
TV-teatret sa smdt begynder at vinde terrazn. Radioen ggr nogle
tiltag, der kan ses som en kamp for sit territorium - og den holder
skansen indtil videre. TV var jo indtil slutningen af 50 erne pa

det "direkte" stade, hvorpa RT havde befundet sig 10 &r tidligere.

RT satser pa det "lette" familierepertoire og f@grst og fremmest
kriminalspillet, helst som f@gljeton. "Mordets Melodi", "Gregory-
mysteriet", "Siva-skriget" og "Jorden rundt i 80 dage" (i 14 af-
snit) formdede at samle hele familien foran radioapparatet, i

stedet for den sadvanlige enlige voksne lytter:

"I tiden mellem k1. 21.30 og 22.00 i aftes var Radhuspladsen
fuldstendig @gde, der var praktisk taget ikke et menneske at

se. Sporvognene kgrte nasten tomme, taxa og lillebiler havde
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ingen kunder. De store biografer har kun sjzldent haft sa
slgjt besgg, undtagen de steder, hvor man har indstalleret
radio, sd man kunne transmittere mysteriet. Gregory drabte det
meste af Kgbenhavns forlystelsesliv og skar pulsen over pa

det, man ellers betragter som storbyens pulserende trafik."

skrev Politiken den 6. november 1954.

Radiomodernismens forudsatninger

I 1956 havde Aarhus Teater Danmarkspremiere pd Samuel Becketts "Vi
venter pd Godot". Aret efter kom Godot til Riddersalen i Kgbenhavn,
og i 1958 tog RT hul pd absurdismen med Becketts "Hvo som falder",
instrueret af Sgren Melson. I 1959 var det absurde teater ndet til

nationalscenen med "Slutspil" pg "Stumspil".

Det absurde teater, primert reprasenteret af Beckett, Ionescu,
Arabal og Pinter, udggr teknisk et oprgr mod den foregaende teater-

naturalisme. Indholdsmessigt ligger det derimod i logisk forlzngel-

se af Sartres og Camus' eksistensialisme i 30‘erne og 40°erne, der

igen lzner sig op ad Nietzsches nihilisme ("Gud er dgd.").

Det er Sartre, der er eksistensialismens "chefideolog": Gud er dgd;
et universelt, almengyldigt verdisystem eksisteret ikke langere;
mennesket er sat i en verden uden andre holdepunkter end sig selv
(Vor Verdens Litteratur, 278).

Hvor Sartre og Camus i deres dramatik gennemspiler dette tema inden

for rammerne af teaternaturalismen, sa tager absurdisterne konse-

kvensen og nedbryder ogsda teatrets vardisystem.

"Det (absurde drama) ser dristigt den kendsgerning i @jnene,
at de, for hvem verden har mistet sin centrale forklaring og
mening, ikke langere er i stand til at anerkende kunstformer,
som stadig grundes pd opretholdelsen af mgnstre og begreber,

som har mistet deres gyldighed." (Det absurde teater, 304)

Det klassiske drama med eksposition, konflikt og oplgsning afspej-
ler et verdenssyn, if@glge hvilket lgsninger er mulige. Derfor kan
absurdisterne ikke bruge det, og som fglge heraf nedbryder de nogle

af naturalismens grundpiller, nemlig:



psykologi
karaktertegning
intrige.
Og da sproget egentlig ikke er i stand til at gengive livet og dets
vilkar, Opl¢ses de diskursive elementer, d.v.s. sprogets evne til
struktur, kronologi, overblik osv. Sproget atomiseres til klicheer,

tomgang.

I begyndelsen af 1960 erne satter absurdisterne deres prag pa

repertoiret i bade radio- og TV-teater. RT sender - foruden "Hvo

som falder" - Becketts "Emmer" og Ionescos "Nasehornet", og TV-te-
atret Genets "Stuepigerne", Ionescos "Enetime" og Pinters "Elske-
ren", "Fgdselsdagsselskabet"”, "En tur i byen", "Kollektionen",
"K@gkkenelevatoren".

Ndr jeg har opholdt mig sd lange ved en periode og en stilretning,
der ikke er mit egentlige emne, er det fordi, den satter et mgn-

ster, der ogsé kommer til at gazlde dansk RT i 60 erne:

1. Avantgarden rykker ind pa de etablerede scener (Det kgl.
Teater, Radio- og TV-teatret med deres forpligtelser over
for offentligheden)

2. og de skriver direkte til RT (Beckett "Hvo som falder",

"Emmer", Pinter "En let smerte").

3. Flere trzk fra det absurde teater genfindes i en del

af 60’ ernes danske RT:

a) det kulsorte livssyn
b) legene, intrigerne, ritualerne

c) den sproglige tomgang.

En ren absurd retning i dansk RT i 60érne er der ikke tale om; for-
fatterne er for forskellige, der er slet ikke tale om en "skole"
med en fxlles ideologi. Desuden indrages stilelementer og temaer,
der er i direkte modstrid med absurdismen, nemlig politisk kritik
og lyrisk sprog. Men man kan rolig navne det absurde teater som en

hovedforudsatning for dansk radiodramatik 1964-71.
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CLAUDI

I 1949 blev Jgrgen Claudi tilknyttet Statsradiofonien som program-
sekretar i det, der dengang hed Dramatisk-litterar afdeling. Det
var en afdeling, der 50érne igennem havde problemer med "det folke-
lige"; f.eks. var Morten Korch - trods mange protester - lagt pa is
i lange perioder. Claudi blev souschef, deltog i det nyoprettede
dramaturgiat og tilrettelagde litterare programmer sasom "Radioens

Novellemagasin" og "Studie 13".

I 1959 var Claudi indirekte medvirkende til, at den reviderede
radiospredningslov prazciserede, at Radiorddet ikke matte gve for-
hdndscensur. Det havde det nemlig gjort to ar tidligere ved at
stoppe en udsendelse om litterar pronografi, som Claudi havde
tilrettelagt, og som indbefattede uddrag af datidens store erotiske
chokroman "Sangen om den rgde rubin". I perioden 1959-64 havde
radio og TV falles ledelse i den forstand, at radioens programche-
fer overtog ledelsen af og ansvaret for TVs udsendelser. Fem ar
senere var antallet af TV-udsendelser imidlertid steget sd vold-
somt, at man matte skille funktionerne ad. Ved adskillelsen fulgte
programchefen Felix Ngrgaard med over til TV, og Jgrgen Claudi
udnevntes nu til programchef for Teater- og Litteraturafdelingen

(og dermed chef for RT) i det, der nu hed Danmarks Radio.

I stolen

Den varme stol syntes at have passet Claudi godt, og argumenter og
visioner havde han i forvejen. Aret fgr, i 1963 havde forfatteren
Bgrge Madsen i en kronik i Politiken, "Den absurde teatertradi-
tion", beklaget det teaterfattige Danmark anno 1963 og halvt i spgg
spdet, at TV-teatret ville aflgse alt andet teaterliv i landet.

Sk¢gnt RT slet ikke navnes i kronikken - eller snarere derfor - ryk-
kede Claudi i felten fa dage efter med kronikken "Det usynlige
teater - eller hvad med Radioteatret?” Ud over at vare et stykke
engageret PR-arbejde for institutionen - og for den kommende sasons

repertoire - rummer kronikken en fin karakteristik af RTs force:

""det usynlige teaters" starkeste kunstneriske fortrin, som
stadig stdr ved magt - at det, nar betingelserne er til stede,

kan spille helt suverant pa det mdske rigeste kunstneriske
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instrument, den medskabende fantasi - uden at denne bindes af et
materielt billede, som i ugunstigt fald kan blive sd konkret, at

det hemmer fantasien."

Claudi efterlyser "det rendyrkede kompromislgse ordets teater" og

kommer samtidig med en slags programerklaring :

"Nemlig at skabe den kunstneriske og gkonomiske grobund for unge

dramatiske talenter, som er sa ngdvendig (...)."

Det mest interessante i kronikken er Claudis syn pa RTs rolle over
for TV-teatret:

"jeg tror, at TV-teatrets starke vakst ikke vil overflgdigggre
Radioteatret - det kommer sikkert til at spille for et mindre,
men maske til gengzld mere kvalificeret publikum (...)

sdledes betragter radiomanden slet ikke TV's fremvakst som en
dgdsdom over radioen, snarere som en frugtbar udfordring og
mdske allerbedst: som en kampechance. Til at lave den rigtige
radio (...)"

(Det usynlige teater)

Aret fgr han tiltrader chefstillingen markerer Claudi altsd en klar

vilje til

at definere hgrespillet pa dets egne pramisser
af stgtte ny dansk radiodramatik

at acceptere RT som et "smalt" medie.

En kontroversiel og eliter indstilling hos en programchef i et
massemedie! Som jeg vil forsgge at vise i det fglgende, var han i
stand til at give denne indstilling konkret udtryk, badde i reper-

toiret og

I huset

Claudi viste fra starten, at han havde sans for at samle de rigtige
folk om sig. Viggo Clausen, der med sine radiofeatures i 50 erne
havde skabt den originale radiomontage, havde i 1959 forladt huset
for at blive teateranmelder ved Information, men allerede i sit

fgrste chefdr lykkedes det Claudi at lokke Viggo Clausen til radio-
en igen.
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Under Claudis regimente lykkedes det at fa gennemfgrt, at en gruppe

lydteknikere blev "faste", dvs. kun skulle beskaftige sig med
RT-redigering. Derved fik man skabt en ekspertgruppe af lydteknike-
re, der var specialister i RT. Blandt disse lydteknikere havde
Claudi et meget stort kort pa handen i Finn Qvist, der inden sin
dgd i 1972 ndede at redigere et stort antal forestillinger. Han var
ikke blot en meget kreativ lydmand, men ogsd en af de fa, der har

teoretiseret omkring den lydtekniske side af hgrespil.
P4 samme mdde styrkede Claudi dramaturgiatets betydning, bl.a. ved:

at ¢ge antallet af bestillinger

at fordoble honoraret ved bestilte stykker og ved genudsendelser

at intensivere konsulentbistanden til ugvede radiodramatikere

Honorarforholdene blev forbedret for at tilskynde forfatterne til
at skrive for RT og for at sikre dem gkonomisk, mens de gjorde det
(Soya, der i 30erne og 40erne var storleverandgr til RT, havde
ikke skrevet radiospil i over 10 ar, fordi arbejdet efter hans

opfattelse var for darligt betalt).

Konsulentbistanden bestod af samtaler med vordende dramatikere,
ideer og forslag til omarbejdelser. I 1967 arrangerede afdelingen
et forfatterseminar, hvori 14 forfattere deltog sammen med konsu-

lenter og teknikere.

Kaare Bing, der foruden at overvage produktionerne i hele Claudis
tid ogsd fungerede som hans handgangne mand i arbejdet med at
"opdage" RT-talenter, beskriver perioden som hektisk kreativ. Bing
fik ansvaret for et madnedligt program med foromtale og klip fra
kommende forestillinger og inviterede sammen med Claudi til Pres-
se~-komsammen i studie 7 - og skoler og biblioteket fik ved hver
se@sonstart en folderen med baggrundsstof om sazsonens fore-

stillinger.

Hvert andet ar afholdtes sektionsmgde i de nordiske radiofonier, og
her var Claudi i 1969 med til at indstifte Den Nordiske Radiospil-
pris, en ordning der betyder, at hvert af de nordiske radiofonier
hvert andet ar prazmierer et af deres egne stykker med 10.000 kr

samt med produktion i de ¢gvrige nordiske lande.
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Ved de to store europaiske priskonkurrencer, Prix Italia (Rom) og

Prix Futura (Berlin) var Claudi altid at finde med mappen fuld af
danske spil, som det i mange tilfazlde lykkedes ham at afsatte til
det ¢gvrige Europa. Isar vesttyske stationer sendte i denne periode
flere danske spil i serier. I 1967 vandt et dansk spil for fgrste
gang Prix Italia; det var RT-debutanten Anders Bodelsen med "En

hard dags nat".

Hg jdepunktet i Claudis udadvendte PR-arbejde var, at han forestod
det hidtil st@grste udgivelsesprojekt pa omrddet, nemlig antologien
"Dansk Radiodramatik 1-4", der efter hans dgd suppleredes med endnu
et bind. De 4 bind, Claudi redigerede, rummer i alt 25 spil fra
perioden 1957 - 71, og alle de vaesentligste navne fra hans egen

periode (undtagen Ulla Ryum ?!) er reprasenteret.

I perioden 1964-71 havde 91 originale danske hgrespil premiere i
RT. Man skal imidlertid vare opmzrksom pa, at Claudis indflydelse
strezkker sig til begge sider af hans egentlige chefperiode; han har
veret med til at planlagge repertoiret bade i drene som souschef og
til i hvert fald en sazson efter sin d¢d (der gdr ofte 8-10 mineder,

f@dr et produceret spil udsendes).

Spillene har jeg af overskuelighedshensyn inddelt i kategorier,
fordi det pd trods af alle ngdvendige forbehold giver et pdlideligt
indtryk af den stilistiske spredning i perioden. I litteraturlisten
har jeg anfgrt mit ramateriale, nemlig samtlige originale danske

spil med premiere mellem 1964 og 1971.

Ved opdelingen har jeg taget udgangspunkt i Thomas Bredsdorffs
"Sezre fortazllere", der omhandler nasten samme periode, men inden
for prosaen. Det sidste forklarer, at radiodramatikeren Leif Pandu-
ro rubriceres som fantastisk, mens Bredsdorff med fuld ret placerer
ham som realist i egenskab af romanforfatter. Jeg opererer med 4
"kasser":

REALISTERNE

NATURALISTERNE

DE FANTASTISKE

DE ABSTRAKTE
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og som et slags appendiks

DET KONKRET-MUSIKALSKE SPIL.

De 4 kasser vil bestd af en kort karakteristik af hovedtrzkkene i
den pagzldende kategori, dernast et resumé og en analyse af et af
de spil, jeg har fundet vasentligst i den pagzldende kasse, hvori
jeg ogsa i forngdent omfang inddrager opfgrelsen. I et par tilfalde
har jeg tillige som baggrund inddraget en supplerende omtale af et
andet vasentligt spil i "kassen". Til sidst fglger en summarisk om-
tale af andre karakteristiske spil i kategorien. Det konkret-musi-
kalske spil er kun reprasenteret med et stykke; derfor skal min om-

tale heraf ikke betragtes som en egentlig analyse.
Fglgende stykker spiller hovedrollerne i mine analyser:

REALISTERNE
Peter Albrechtsen: Papbjerget (analyse)

Anders Bodelsen: En hdard dags nat (supplerende omtale)

NATURALISTERNE
Cecil Bgdker: Dukke min (analyse)

DE FANTASTISKE
Ulla Ryum: Den bedrgvede bugtaler (analyse)

DE ABSTRAKTE
Inger Christensen: Spejltigeren (analyse)

Svend Age Madsen: Rapport fra internatet (supplerende omtale)

DET KONKRET-MUSIKALSKE SPIL
Finn Methling: Eventyret (omtale)

Ved udvalgelsen har jeg taget hensyn til
a) den stilistiske spredning

b) forholdet mellem forfattere, der havde debuteret fgr 1964

(Albrechtsen + Methling) og dem, der havde deres debut i
perioden (de ¢gvrige). Men f@grst og fremmest:

c) mine helt personlige preferencer.
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REALTISTERNE

Tid, sted, handling klart defineret. Omhyggelig person- og miljg-
skildring. Autentiske replikker.

Forgdr i en let genkendelig, dansk nutid. Indeholder som regel
direkte kommentarer til "velferdstresserne", nogle endog forsgg pa

politisk analyse.

Montagen straber efter at vere "usynlig", et rent gennemgangsled

til illusionen.
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PAPBJERGET

RESUME

Handlingen centrerer sig om tre s®lgere og deres salgschef i en
stor dansk filial af et udenlandsk kosmetikfirma. Alle fire mend

har problemer i deres parforhold.

Den dynamiske salgschef vil ikke binde sig i forholdet til Marian-
ne, der arbejder for firmaet som fotomodel, og de tre szlgeres
privatliv er hver for sig i forskellige grader af oplgsning. Den
ambiti@gse Poul er nysepareret fra Kirsten, en anden af firmaets
fotomodeller. Den anden szlger, den forgazldede Karl, har tidligere
haft en kgbmandsforretning sammen med sin kone og er nu begyndt at
vise tegn pa ikke at kunne tdle sazlgerlivet. Hans kone, Ruth,
foragter sig selv og ham og er som f@glge deraf begyndt at drikke
stadig tettere og at udskifte samlivet med Karl med anonym telefon-
sex. Den tredje er den @ldre Kaj, der ikke kan finde sig til rette
i sin alder og overspiller rollen som charmgr. Han kan heller ikke
finde sig til rette i sit tredje agteskab eller med de rodede

familieforhold, der er resultatet af hans to fgrste.

Det udenlandske moderfirma pdlagger den danske afdeling at iverk-
s@tte en kampagne af et produkt, der salger darligt. Til det formal
arrangerer salgschefen en konkurrence mellem szlgerne og udlover en
klzkkelig bonus, hvis det magiske salgstal nds til tiden. Det
synlige udtryk for denne konkurrence er et papbjerg, han har op-
stillet i sit kontor og udstyret med tre bjergbestigerfigurer. Ved
det ugentlige szlgermgde justeres bjergbestigerne sd i overensstem-

melse med ugens salgstal.

Szlgerne er gdet ind pa konkurrencen i hdb om ved hjzlp af den
lovede bonus at kunne lgse deres respektive problemer, men den
viser sig i stedet at forstarke dem. Salget gar darligt, og i et
sidste forsgg pa at opfylde planen prgver salgschefen at styrke
szlgernes motivation ved hjalp af sensitivitetstr®ning, hvorunder

alles svagheder og aggressioner afdakkes.
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Kampagnen er for sa vidt en succes, for det magiske tal nds virke-

lig, men den har haft sine omkostninger. Kirsten og Pouls genfore-
ning @gdelzgges af en graviditet, som han ikke ¢gnsker, Karls hjerte
har ikke kunnet tdle presset, Kaj md rejse alene af sted pa den

tur, som han havde gladet sig til at tage hele sin (store) familie

med pa og salgschefen mister definitivt Marianne.

I en bihandling vises selskabets gamle direktgr, der sda gerne vil i
kontakt med sine folk, men md@ opleve, at hans privatchauffgr tager

sin afsked, fordi chefen snakker for meget.

MAGTENS VEJ

Det er vard at bemerke, at dette ikke er historien om en szlgerkon-
kurrence, der gdelagger samtlige impliceredes familieliv. Konkur-
rencens introduceres fgrst s. 24, og nedbrydningen er startet fgr

stykket. Konkurrencen fremskynder den blot.

Lad os allerfgrst se pa selve konkurrencens udspring og pa de

impliceredes motiver til at g@ ind for den:

Den strategiske datamskine i firmaets hollandske moderselskab har
bestemt, at de skandinaviske filialer i naste kvartal hver skal
s2lge 80.000 enheder af et produkt, der i forvejen har vist sig at
vere en fiasko (23). Direktgren har accepteret af frygt for at
gdelegge sit renomme’. Salgschefen accepterer direktgrens ordre pa
trods af, at han mener, at projektet er urealistisk ("Den gamle er
idiot. Fyrene i Amsterdam er vanvittige" 24, "Det er opgaven der er
noget i vejen med" 58). Ogsd bag salgschefens accept ligger en
frygt, nemlig for at blive forflyttet/degraderet, jfr. direktgrens
diskrete trussel, da han prasenteres for de fgrste dérlige salgstal
("Trives De stadig i Deres job, salgschef?" (...) Maske kunne det
veare af betydning for Deres videre udvikling at prgve noget andet."
58).
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Heller ikke szlgerne tror pa ideen, og efter en kort protest gir de
over til at accveptere, til trods for, at deres problemer ikke
primart er af gkonomisk art. Det er jo ikke mangel pa penge, der
truer deres private forhold, men mangel pa tid ("Nar du ikke har
mere tid, skulle du holde dig fra bgrnene" 76 "Jeg ser ham nasten

aldrig mere" 55).

Alligevel, alle tre szlgere ser i pengene udfrielsen af deres
treangsler. Det er trods alt mere overskueligt at trzlle i 3 maneder
end at se ubehagelige kendsgerninger i @¢jnene. Derfor kommer deres

resonnement til at se sddan ud:

Karl:
De penge kunne 2de et godt stykke af min g®ld. (...)

Poul:
De frister, de penge. (...)
Kaj:
Med penge kan man skare lige gennem problemerne. (36)

Resultatet af kampagnen er lige sad fornuftsstridig, for det lykkes
rent faktisk at fad solgt 80.000 enheder af den ildelugtende Yvette

Yvon-serie!l

En irrationel impuls starter en kadereaktion af ligeledes irration-
elle handlinger, der fgrer frem mod et irrationelt resultatet i

nogenlunde dette mgnster:
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kampagne, fostret

A 4

halvhjertet direktgr
af en datamaskinel

skeptisk salgschef

v
skeptiske salgere

forkert lokkemiddel
(penge i stedet for tid)

N\ 4
vellykket resultat.

Som det ses, har alle niveauer i virksomhedens hieraki pa trods af
manglende tiltro til opgavens gennemf@grlighed alligevel sat kampag-
nen i vark. Magtens vej gar lige fra en datamat i Amsterdam til tre

danske s®lgere og deres kuldsejlede familieliv!

AFMAGTENS VEJ

Ingen af niveauerne tror pd opgaven. Hvis vi ser p&, hvorhen de
enkelte niveauer retter deres kritik, skal vi bevage os nedefra og

op i hierakiet:

Sezlgeren om salgschefen:

"Du er skuffet over at vi ikke kan pukle os henover dine &ndssva-

ge fejlberegninger." (68)

Salgschefen om direktgren:

"Den gamle er idiot." (24)
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Salgschefen om moderfirmaet:

"Fyrene i Amsterdam er vanvittige."

Direktgdren om moderfirmaet:
"De bliver kede af det, nar jeg fortazller, at vi ikke kan ga ind

for deres planer." (23)

Salgschefens utilfredshed gdr s@ langt som til moderselskabet i
Holland, men bdde sazlgernes og direktgrens kritik standser ved

niveauet umiddelbart ovenover dem selv.

Af kvinderne er det kun Ruth, der forbinder hendes og Karls fal-

litbo med en stgrrelse, der ligger uden for familiecirklen:

"Karl er smuldret vk for mig. Jeg ser ham nastenm aldrig mere.
Hver lgrdag ndr han kommer hjem, er der faldet mere af ham. Eller

det er bidt af ham. De ader ham op efterhdnden, Marianne." (55)

Ruth ser "dem" som magtens rovdyr, men samtidig er hun den fgrste,
der lykgnsker, da bjergbestigningen er tilendebragt (77). Hun har
altsd lige sa lidt som de andre "ofre" et klart defineret mdl for
sin vrede og kritik. Hendes "de" er et lige sd vagt begreb som
direktgrens "dem" i Amsterdam , og satter ikke spgrgsmalstegn ved
politiske eller gkonomiske magtstrukturer i det hele taget.

Det, jeg kalder afmagtens vej, er altsda langt mindre direkte end

magtens vej; den er tvartimod fragmentarisk og vag.

Jokeren i dette spil er salgschefen, der bdde via sin stilling og
via sine personlige egenskaber er en tvetydig figur. Over for
s@lgerne benzvner han direktgren "den gamle" og signalerer dermed,
at han solidariserer sig med s®lgerne over for ledelsen. Men han er
samtidig den, der udfgrer direktgrens ordre loyalt. Han spiller
flere dobbeltroller:
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bonkammerat direktgrens

med salgerne | hgjre hand

gennemskuer iverksatter

kampagnen kampagnen

smukke ord et forhold

om kvinden uden forvliatelser

Salgschefen er vinderen i dette dynamiske industrisamfund, hvor alt
kan salges. Han har ingen skrupler ved at udfgre ordrer, han ikke
tror pd eller ved at presse sine underordnede pa privatfronten. Han
undgar konflikter, der involverer ham selv ved at spille andre ud
mod hinanden (sensitivitetstrzningen). Heller ikke privat vil han
involveres men foretrakker lgse forhold, han selv kan styre. Taber-
ne er dem, der er vant til en tettere identifikation med deres
arbejde (Karl og Ruth i deres kgbmandsfortid) og som gerne vil
bevare en menneskelig kontakt med sine under- eller overordnede
(direktgren).

SPILLETS REGLER

Inden for de fgrste fire sider g@gr Karl sig skyldig i overtradelse
af to regler, hvoraf den ene er langt mere alvorlig end den anden.
For det f@grste kommer han for sent men slipper med en irettesattel-
se af salgschefen, for det andet kommer han for skade at byde
direktgren en cigar (5). At Karl her har tradt pd en landmine frem-
gar ikke sd meget af direktgrens forblgffede, men venlige afslag
som af salgschefen bagefter, der bakkes op af de to szlgerkolleger
("Du md ikke ggre sddan noget. Jeg er ansat til at kommunikere med

dig. Vil du ham noget, skal det g& gennem mig.")

I den fglgende scene er det direktgren, der overtrader en uskreven
lov; han savner nemlig en mere uformel omgangsform med sin chauffgr
("De siger ikke noget. Hvorfor svarer De mig aldrig, Petersen?" 6).
Men chauffgren har kun lyst til at vere den perfekte chauffgr, ikke

til at vare menneskelig, ogsd selv om direktgren nasten trygler om



kontakt ("Vi kunne da begynde ... Nu trazkker De igen pa skulderen.
Vi kunne da begynde ... med at sludre om sddan en fazlles interes-
se." 8).

Direktgren fgler sig isoleret og har uden at vide det selv forkla-
ringen pa det. Om sin fortid som fodboldtrzner siger han nemlig:
"Jeg kom ikke kammeraterne pa nart hold. Jeg tror det var derfor
jeg kunne fa dem til at kampe." (42). Denne distance har han ogsa
til sine underordnede; hans reelle interesse for deres arbejde er
sterkt begraznset ("Nej De skal ikke forklare det" 4 og "Det har jeg
vist ikke tdlmodighed til at hgre pa." 5). Han gnsker narhed og

distance pa samme tid.

Karl er den eneste, der kan se bag om direktgrens titel: "Manden er
ensom. Han er helt illumineret af ensomhed. Kan I ikke se det?
Hvorfor rejser vi os ogsd op, ndr han kommer ind? Vi skubber ham
fra os." (6). Men det er ikke relevant. Direktgren er overordnet,
og man tager sig ikke af sine overordnedes problemer ("Lad ham selv

om hans ensomhed." 6).

Vi befinder i en verden af tabuer. Der er en rakke ting, man ikke
md. Karl og direktgren har hver for sig gjort sig skyldige i forsgg
pd& at g3 pa tvers af de hierakiske granser. Karl har forsggt menne-
skelig kontakt med direktgren, og direktgren har forsggt menneske-
1lig kontakt med sin chauffgr. Sadanne forsgg er dgmt til at mislyk-
kes; en direktgr kan ikke tage imod en cigar af sin underordnede,
og en chauffgr kan ikke synge med sin overordnede. Karl kan inkas-
sere endnu et bevis pa, at han er en fiasko, og direktgren mid

fortsaztte med at bevage sig frysende rundt i stykkets periferi.

Karls kollega, Poul, ggr sig ogsd uheldigt bemzrket, nemlig ved
under festen hos Karl og Ruth at afslgre, at han savner sine bgrn.

Det er ikke velset, at folk indrgmmer, at de er i ngd.

Ogsd kvinderne har det darligt, men de reagerer tilsyneladende
modsat, nemlig ved s3 meget fastere at klynge sig til disse sociale
regler: Kirsten fortaller intet om separation til sin kollega og

veninde Marianne. Man belaster ikke andre med sin egen ulykke.



Og man ma heller ikke lade sig belaste af andres. Da Karl
kommer for sent hjem, fordi han har forsggt at trgste Poul, har
Ruth kun foragt til overs for ham ("Det kan aldrig blive din sag at
plumre med i det." 13).

Som det ses, er det forbudt at bringe sit privatliv ind i arbejds-
livet (Kirsten - Poul), at overskride hierakiets granser, hvadenten
det sker opefter (Karl - direktgren) eller nedefter (direktgren -
chauffgren) og i det hele taget at tage sig l1idt af hinanden (Karl
- Poul). Alt, hvad der kan tolkes som en blottelse, m@gdes med
foragt. Derfor er Karl sa bange for at indrgmme, at han er syg
("Jeg er helt i orden" 13, "Jeg fejler ikke noget.", "Der skal ikke
tales om den undersggelse." 26).

Den eneste af personerne, der ikke synes at acceptere disse nadelg-
se spilleregler, er Marianne. I scenen s.8-9 har hun betroet Kir-
sten alt om sit forhold til salgschefen ("Ikke et ord siger du om
det selv. Her fortazller jeg dig alt.") Marianne er ogsd den eneste
af figurerne, der bryder ud af det lukkede kredslgb, som de gvrige
personer synes fanget i. Hun siger sin stilling som fotomodel for
firmaet op, dropper salgschefen og starter en ny tilvarelse ("Af og
til er det ngdvendigt at sige farvel, selvom man ikke har et goddag

til noget andet i sigte.").

UDE OG HJEMME

Stykkets hovedtema er den kunstige adskillelse af arbejds- og
privatsferen, eller snarere den eksisterende/ikke-eksisterende
adskillelse. Problemet for nasten alle personer er nemlig, at
arbejde og privatliv forventes at vere adskilt, men at det i reali-
teten ikke er tilfazldet. Der eksisterer strenge regler om, at man
ikke tager sine private problemer med pd arbejde, jfr. salgschefen:
"jeres l1lidt forvirrede privatforhold giver ham ikke mulighed for at
koncentrere sig om hundrede procent." (19). Omvendt er det heller

ikke velset, at arbejdet bryder ind i privatlivet; Ruth til salgs-

31
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chefen: "Vi er ikke meget for besgg s@gndag formiddag." (35) og

direktgren til sin chauffgr, da denne ymter om fyraften: "Den ma De
ikke forsgmme eller opsatte." (43).

Men neden under denne konvention ser det anderledes ud: privatli-
vets fiaskoer kan ikke undgd at pavirke arbejdslivet - og omvendt,
men s@ lange man benagter, at det finder sted, er det i orden.
Meget af stykket komisk-tragiske farvning skyldes, at personerne

kezmper imod begrznsninger, som de har palagt sig selv.

Det dobbeltmoralske i en sddan social konvention hindrer en frugt-
bar interaktion mellem arbejde og privatliv og forhindrer dermed
personerne 1 at blive hele mennesker. Igennem hele stykket kan vi
agttage de to sferers 1lgb, nogle gange er de tat pa hinanden, andre
gange langere fra hinanden, for hen imod slutningen at m@gdes og
smelte sammen i et punkt, nemlig i salgernes sensitivitetstraning.
Her er det endelig muligt for disse uforlgste figurer at smide al
falsk stolthed over bord og se hinanden i gjnene, ikke kun som

kolleger men som hele, tredimensionale mennesker.

Den dybt ironiske pointe er imidlertid, at denne sammensmeltning
kun finder sted for at @gge firmaets profit, altsd iscenesattes pa
arbejdssfarens premisser! Dette legitimerede m@gde mellem de to
sferer er kun midlertidigt; da direktgren til slut holder sin
takketale for szlgerne, modtages den med applaus. Selv da Karl
segner med sejrens palmer i handerne - og dermed dementerer alle
direktgrens klicheer - sd benagter han selv til det sidste, at der
er noget galt. Dobbeltmoralen kan ikke besvarges af nok sa mange

sensitivitetskurser!

TEKNIK
Sproget

Stykkets symboler er fa og handfaste:
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Det smykke, hvormed Poul forsgger at vinde Kirsten tilbage, er en

guldlanke, formet som en razkke mursten. Og f@grst og fremmest de tre
figurer pa vej op ad papbjerget; det hdndgribelige udtryk for det
formdlslgse kaplgb mellem szlgerne.

Heller ikke metaforer prager dialogen i stgrre grad; mest markant

er Ruths tidligere citerede replik s. 55:

Karl er smuldret vak for mig. (...) Hver lgrdag ndr han kommer
hjem, er der faldet mere af ham. Eller det er bidt af ham. De &der
ham op efterhdnden, Marianne.", der associerer til rovdyr eller

kannibaler

Hvor stykkets brug af billedsprog - altsd urealistiske trazk - er

relativ sparsom, er der modsat mange realistiske trazk, der pracise-

rer tid og milj@#. Allerede pa s. 1 finder vi dem. Regien:

(Lyd af bil, der standser. Bildgr abnes og knaldes i. Stor dgr
abnes og lukkes. Skridt over marmorgulv. Elevator. Skridt henover
linoleum. Kontordgr &bnes. ...)

fortzller blandt andet, at vi befinder os i nutiden samtidig med,
at det antyder miljget, og Pouls fgrste replik: "Broen oppe?", at

vi er i1 nerheden af Kgbenhavn.

Resten af teksten er javnt forsynet med smd trzk, der hele tiden
bekrzfter forbindelsen til en genkendelig 1969-virkelighed, og

ligesom i disse eksempler bade ved lydeffekter (telefoner ringer,

bildgre smzkker, stole skramler, nggler stikkes i dgre, dansemusik
og feststgj, ja sdgar sgndagsavisknitren! (30)) og i ordforrdd

(kosmetikgruppen, sales promotion, kvartalsstatistik, Tgrring (ci-
garfabrik, nu lukket), Idratsparken, "frokost et sted oppe nordpa",

enheder, distributionskanaler, centerhalf, desavouering m.m.).

I dialogens syntaks ses en lang rzkke realistiske - og det vil i

dette tilfazlde sige talesprogsnare trzk, fgrst og fremmest ufuld-

stendige satningskonstruktioner:
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Men en pludselig sum. (36)

Ikke gd baglans. (41)
Og seks dusin af den lille =ske. (41)
Far mig lige en kop kaffe ... (48)

Et andet realistisk trak er fraver af monologer. Det h®nger rent

teknisk sammen med, at ingen af personerne prasenteres alene; de er
altid i samtale med andre, om ikke andet sid pr. telefon. Monologer,
der jo i hgrespil nasten uundgdeligt bliver en indre monolog, er jo
det verbale udtryk for personernes overvejelser omkring dem selv,
deres handlinger og omverden. Nar man derfor undgar at placere
personerne i enesituationer - og dermed undgar monologer - undgar

man samtidig den refleksion, der kendetegner monologen, og det har

fglger for vor opfattelse af personerne og af deres selvforstaelse.
Ikke at de reduceres til totalt ureflekterede figurer; en del af
deres overvejelser er "indbygget" i dialogen, men da dialogen i et
drama har andre opgaver (den skal jo blandt andet befordre handlin-
gen), vil personernes refleksioner uvargerlig fremstd som uklare og

ufuldstaendige.

Resultatet bliver, at personerne synes at handle og at lade sig
handle med uden rigtig at fa eller give sig tid til at overveje,
hvorfor de g¢gr som de ggr.

Scenegang

Sceneskiftene i "Papbjerget" er et godt eksempel pd, at ikke blot
publikums forventnig til radiomediet har ®ndret sig med tiden, men

ogsd radiomediets forventninger til publikum!

1940’ ernes og 1950 ernes hgrespilspublikum kunne have en klar
forventning om, at eventuelle sceneskift ville blive markeret, sa
ingen tvivl var mulig. For det meste via speakerindskud, jfr. disse

fra Tavs Neiiendams "Mordet melodi" (1943 og 1951):
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"Hos politikommis®ren. Et par dage efter."

"To dage senere hos politikommisaren."

"I en panteldnerbutik."

Sceneskift kunne ogsa indarbejdes i dialogen, sdledes at den fore-

greb naste scene:
Politikommis®ren: Sa mgdes vi ved det hvide palads i aften kl. 11.

Endelig kunne man sa@nke lydstyrken gradvist pa de sidste ord i en

replik (denne sidste metode, nedtoning, er stadig meget anvendt).

Vender vi tilbage til "Papbjerget", viser sceneskiftene tydeligt,
at der er forlgbet en generation, og at man nu kan krave mere af et
hgrespilpublikum. Speakerindskud og sceneskift, indbygget i dialo-
gen er fuldsteandig vk og er nu aflgst enten af en kort lydeffekt
som optakt til naste scene:

(Uden pause overgang til dansemusik og feststgj) 15
(Bilen kgrer videre. Derefter dgr, der lukkes) 8

eller af slet ingen ting, det vil sige, at vi uden overgang befin-

der os 1 n®ste scene:

(Pludselig overgang til szlgermgde) 35

(De lzgger telefonerne. Uden pause videre) 23.

Nu virker sddanne bratte sceneskift mere "moderne", nar de lases,
end ndr de hgres realiseret, fordi man sd godt som aldrig vil stgde
pd dem ved lasning af et almindeligt teaterstykke, da de jo for det
meste er urealisable pd en scene. Derimod er de i hgj grad reali-
sable i et medium som filmen, og netop i 1950 erne gik man her mere
og mere vak fra at slutte scener med nedtoning og over til enten
helt at udelade overgange eller - hvad der virker endnu mere brat
-at lade biledet fra en scene og lyden fra den naste overlappe
hinanden, sdledes at de sidste billeder i en scene akkompagneres af

lyden fra den fglgende. Det var fgrst og fremmest fransk films
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"nouvelle vague", der indf@grte denne justering af filmsproget, og

ser vi igen pa de fire overgange fra "Papbjerget", jeg har navnt

ovenfor, kan vi se, at det er pracis, hvad der er sket her.

Hvor en nedblanding far en scene til at klinge langsomt ud, inden
den naste starter, opnar man ved overgangslgse sceneskift, at tempo-
et opleves hurtigere og at de enkelte scener bliver sideordnede,

fordi de tillagges lige stor betydning. Altsa en forkortning af

fortelleteknikken, der understreger det hastige forlgb, der ikke

giver tid til eftertanke.

Parallelscener

En enkelt sekvens anvender en anden filmisk teknik med en anden
virkning. S.40-41 er Poul, Karl og Kaj pa kundebesgg, og vi hgrer
efter tur, hvad de betror de forretningsindehavere, de besgger.
Teknikken med at bringe tre parallelle indslag fra hver sin lokali-
tet, minder om filmens krydsklipning, hvor den anvendes for at
betegne samtidighed og opbygge en speanding. Her opnds en anden
effekt, nemlig den at ligheden betones. Det sker ved, at de tre
replikker hver for sig slutter med at blive overdgvet af den naste.

Denne form for sceneskift hedder inden for filmsproget overtoning

(dissolve), og i modsatning til nedtoningen, der forlener den
enkelte scne med en vis vagt, fordi der fglger en (nok si lille)
pause, inden den nye scene begynder, sker der ved en overtoning
det, at de to scener i et kort @gjeblik ses (i dette tilfzlde hgres)
samtidig. Derved far den enkelte scene ingen selvstendig valgr, men
opleves som en del af en stgrre sammenhang. Kaj synes at fortsatte,
hvor Poul er holdt op, og Karl kan tage traden op efter Kaj. Sk¢gnt
de tre salgere formodentlig er adskilt af flere hundrede kilometer,
mens disse replikker lyder, betones paralleliteten, nemlig at
szlgerne taler om det samme pa deres kundebes@gg: deres egne person-

lige problemer.
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VELFERDSSIGNALEMENTER

I perioden 1964-71 havde RT premiere pa 7 stykker af Peter Al-
brechtsen, der sd@ godt som alle direkte eller indirekte indeholder
kommentarer til "velfardstresserne", mest tydeligt i "Papbjerget",

"Baglans" og "Retablering" (begge sidste sendt 1970).

Flere andre hgrespilforfattere i perioden skrev realistiske styk-
ker, der i forskellige miljger forsggte at afdzkke mentaliteten og
reaktionsmgnstret i en tid med stor industriel ekspansion, stigende
levefod og tilsyneladende ubegraznsede muligheder for yderligere
vakst. Henning Ipsens "Krematoriet" (1970) er en virksomhedsfarce i
stil med "Retablering". I Chr. Kampmanns "Formal" (1966) er vi
blandt journalister og i John Kjzrgaards "Natholdet" og "Varftet"
(1970) i et havnearbejdersjak. Maskinarbejderen fra Ngrebro og
luksushippiepigen fra Strandvejen mgdes i Ernst Bruun Olsens "Bru-
dens bror" (1968).

Bent Oxenvads "Opvaskemaskinen" er en rindalistisk velfazrdsfarce.
Olsen strejker ene mand fra fabrikken, fordi han ikke md fa lgnfor-
hgjelse til at betale konens opvaskemaskine. Konflikten spidser til
og ender pd ministerplan: Olsen kommer pa finansloven, fordi han

laver "moderne" kunst, og hele kommunen erklares sindssyg!

Men det stykke, der i tema ligger tattest pa Papbjerget", er Anders
Bodelsens debut som radiospilforfatter "En hard dags nat" (udsendt

1. gang 1966 og mange gange siden; i 1967 som f@grste danske radio-

spil belgnnet med Prix Italia og straks derefter sendt pa 15 uden-

landske radiofonier).

To unge unge &gtepar i midten af 30 erne, mandene er gamle venner
og begge ansat i Electromatic", fejrer den enes udnavnelse til
underdirektgr, og i lgbet af aftenen og natten afdzkkes konflikter
og rivaliseringer mellem de to venner, der nu er under- og overord-

nede - og deres koner.

Hos Albrechtsens er der tale om et episk forlgb, hos Bodelsen mere
om en situation, men miljget og temaet er det samm: den usikre
balance mellem privat- og arbejdssfazre. Ogsd her er tilstrazbt en
hgj grad af realisme i gloseforradet (proportionalskat, merind-

komstfradrag, forhjulstrzk, p-pillen og spiralen, The Beatles og

James Bond, stereo, bossa nova m.m.).
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Sammenligner vi Albrechtsens og Bodelsens made at komponere gruppe-

scener pa, er der interessante forskelle:
I "Papbjerget"s sammenskudsgilde (15-23) er der i hvert fald 7
mennesker til stede, og der foreskrives dansemusik og feststgj. Vi

fglger de deltagendes samtale, men kun to ad gangen (Marianne og

salgschefen, Marianne og Kaj, salgschefen og Ruth, Kirsten og
Ruth), uden at de andre har replikker imens. Albrechtsen forholder

sig altsd@ udvalgende og strukturerer sit gruppebillede.

Bodelsen gar en anden vej i sin gruppekomposition: Hans persongal-
leri er i forvejen begrznset; her er kun fire mennesker til stede,
men hvor Albrechtsen indsnavrer sin synsvinkel til to ad gangen,

udvider Bodelsen sin til at omfatte alle fire pd en gang, ogsa nar

der tales i flere planer som f.eks. s. 72-73, hvor Lars og Susanne

taler sammen, mens Bitten i baggrunden taler i telefon med sin

svigermor og Henrik henter gl i kgkkenet:

Bitten: (...) Sagde hun det. Svigermor, de tilbeder dig! (Pause).
Ja, det skal jeg fortelle Lars.

Susanne (ret hgjt): Fik nogen af jer last kronikken i dag? Den sa
interessant ud. De har &benbart helt opgivet pillen igen. Nu er det
spiralen.

Lars (dezmpet): Det er vel fgrst og fremmest et religigst problem.
Bitten (delvis oven i de sidste to replikker): Arh, vi sidder og
hygger os, svigermor. Som sagt, jeg syntes lige jeg ville - -
Susanne: Jo, men er den katolske kirke ikke ved at vende helt om?
Lars: Jeg ma indrgmme, jeg har ikke rigtig fulgt med.

Susanne (stadig ret hgjt): Jeg synes man far indtrykket af at paven
er helt rigtig i den sag.

Henrik: Her kommer de sidste portere, er Jjeg bange for.

Bitten: Jamen svigermor, sa lgber jeg igen.

Dette er i virkeligheden impressionisme som Herman Bangs festsce-
ner, under overfladen kampes der om livsverdier ganske som hos
Albrechtsen. Susanne og Henrik er barnlgse (med vilje, havder
Susanne), og hun fgler, at Bitten (der ikke kan undvare sine bgrn)

af den grund stikker til hende og betragter hende som unormal. Sa
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nu, hvor Bitten taler i telefon med svigermor, der er babysitter,

benytter Susanne lejligheden til at udfordre Lars til konversation

om bgrnebegrznsning!

Nar jeg har opholdt mig ved Albrechtsens og Bodelsens gruppekompo-
sitioner, er det ikkke fordi den ene metode kan siges at vare mere
realistisk end den den anden, men fordi de angiver an vigtig for-
skel i synsvinkel: Hvor Bodelsen benytter sig af total eller halv-
total som en distanceret betragter, opfatter Albrechtsen sin fest
i close-up, som man ville ggre, hvis man selv deltog i den. Al-
brechtsen solidariserer sig med sine personer, og at der er tale om
en bevidst bestrabelse ses af hans forord i manuskriptet, hvor han
understreger, at "Papbjerget" ikke er en satire over "de kommerci-
elle", og at skuespillerne skal "forsvare og udlevere hver enkelt
person, sd lytterne far et indtryk af at vare sammen med klovner

fra samme trup, som de selv tilhgrer."

HUMOREN

Det er mdske denne karligt-kritiske holdning, der ggr, at personer-
ne i deres ynkelighed og nederlag ogsa er skildret med en barok

humor, der mangler i Bodelsens stykke.

Direktgrens privatchauffgr f.eks. der, skrakslagen ved tanken om at
skulle vare gemytlig med chefen i arbejdstiden, siger op og bliver
chauffgr for den arabiske gesandt! Eller den aldrende salger Kaj,
der leger Don Juan over for de kvindelige kunder og hvis privatliv
er mildt sagt kaotisk. Hans tredje kone formener ham adgang til
hans anden kone, der er hendes datter samt til hans voksne bgrn af

fdrste agteskab:

"Min anden kone er min nuvarendes datter. (...) Datteren var tyve
dengang. Moderen niogtredive. Men jeg idiot tog datteren. Vi
havde et par gode ar sammen, men sa skete der et par forvekslin-
ger. De ligner hinanden meget. Jeg flyttede hjem til svigermor.
Det kom hun til at hade datteren for. Ser hende aldrig mere.

Aldrig. Kvinder er markelige. (27-28)
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RADIOSPILLETS PANDURO

Stgdte man pa ovenstdende passage i en roman eller et TV-spil,

ville man sandsynligvis komme til at t®nke pd Leif Panduro. Det er
ikke kun humoren, der er den samme hos de to forfattere; hele

Albrechtsens solidariske bskrivelse af mennesker i velfardssamfun-
det genfindes hos Panduro, vel at merke ikke i hans radiospil, men
i romanerne og TV-spillene. I "De musiske udsendelser i DR 1925-75"
karakteriserer Bettina Heltberg blandt andet Panduros metode sidle-

des:

"I samtlige stykker spiller den sociale status (...) en afggrende
rolle for den mdde, hvorpd de personlige kriser forlgber. Sta-
tus, materialt niveau og ejendomsret bliver (...) en undertryk-

kende bremse for personerne.” bd.3, s. 200
En karakteristik, der ogs@ passer pa Albrechtsens personer.

Begge forfattere deler altsd fascinationen af interaktionen mellem
arbejdsliv og privatliv. Ogsd tabuerne kan genfindes hos Panduro;
personerne forventes at lide i stilhed, ngdrab er pinlige og bgr
overhgres. Pouls ngdrab under festen s. 21 har flere paralleller
hos Panduro, som her i "Farvel Thomas" (1968). Thomas er efter sin
skilsmisse fra Susanne pa vej ud i det totale sammenbrud og g@gr sig

i familiens skgd uheldigt bemezrket ved at indrgmme det:

Thomas: Det var dejligt at hgre at I allesammen har det godt. Vil

slet ikke hgre om hvordan jeg har det?

Moderen: Joe, selvfglgelig Thomas. Hvordan har du det.

Thomas (med et strdlende smil): Mig? Jeg har det ad helvede til.
(Farvel Thomas, 184)

og lidt senere:

Thomas: Jeg trenger ikke til ferie.
Ulla: Hvad tranger du sa til?
Thomas: Jeg trenger til Susanne.
(Forlegen pause. Moderen samler automatisk fadene. Sigurd

kigger ud af ruden. Ulla trommer med fingrene i bordet.) -
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Thomas: Kan I da ikke forstd det? Jeg tranger til hende ... hj=zlp
mig da
(Igen en spandt, forlegen pause, Sigurd rejser sig.)
Sigurd: Na, vi er vist ved at vare inde.

(Farvel Thomas, 187)

I tema, teknik og holdning kan Peter Albrechtsen godt ses som RTs
parallel til TV-teatrets Panduro i 60°erne og 70 "erne. Ogsd - med
alle ngdvendige forbehold! - i popularitet. Han var en af de "opda-
gelser", Teater- og Litteraturafdelingen var stolt af, blev lance-
ret i 1962, og 60’ erne var og blev hans storhedsperiode (8 stykker
pd lige sd mange ar). Hans "Lykkens brudgom" var allerede solgt til
de gvrige nordiske lande, inden den havde haft premiere - og opnae-
de i ¢gvrigt den sjzldne are at danne grundlag for en film, nemlig
"Helle for Lykke" (1969), instrueret af Finn Henriksen. Da Peter
Albrechtsen i 1971 modtog Den Nordiske Radiospilpris for "Baglens
eller lille far Rasmussen og tidens gang", var han den mest opfgrte

danske forfatter i udlandet med 9 tekster i 41 produktioner!

REALISATION

"Papbjerget" er Albrechtsens 7. radiospil. Det havde premiere 14.
7. 1969, instrueret af Leon Feder (der ogsd@ instruerede "Nedbryd-

ning” i 1966), og rollelisten sd sadan ud:

Karl: Erik Paaske / Ruth: Lillian Tillegreen / Poul: Jesper Lang-
berg / Kirsten: Hanne Lgye / Kaj: Preben Mahrt / Marianne: Anne
Werner Thomsen / Salgschefen: Holger Juul Hansen / Direktgren:
Pouel Kern / Chauffgren: Mogens Hermansen.

Opfgrelsens varighed: 60 minutter og 10 sekunder.

Manuskriptet barer tydeligt prag af revision; f.eks. er der efter
sidste side indsat en udvidte slutning: efter direktgrens takketale
med efterfglgende applaus er tilf@gjet sekvensen, hvor Karl bryder
sammen og taber sit glas. Det md betragtes som en heldig dispositi-
on sdledes at dementere direktgrens klichéfyldte tale om "uselvisk
sammenhold" og "ubrydeligt fezllesskab" ved at vise de menneskelige

omkostninger bag hele projektet.



42
I opfgrelsen, kan der iagttages en del yderligere &ndringer, der
ikke er noteret i manuskriptet. Scenen pd s. 75, hvor chauffgren
far sin anbefaling af direktgren, er saledes udeladt. Ogsd denne
stramning er heldig, da chauffgrens rolle i realiteten er udspil-
let, da han giver direktgren dgdstgdet ved at sige op til fordel
for den mere ordknappe arabiske gesandt. Denne scene s. 51 har til
gengzld mistet noget af sin tragi-komiske slagkraft. Hvor manu-
skriptet lader chauffgren slutte scenen ved at svare pa direktgrens
spgrgsmal, om han har fdet en ny stilling, med et lakonisk :"Hos
den arabiske gesandt", s3 er realisationen udvidet med endnu et par

replikskifter om forholdene hos chauffgrens nye arbejdsgiver.

I stykkets enkelte replikker kan der iagttages utallige @ndringer,
tilfgjelser og udeladelser. To af dem vil jeg navne fgrst, fordi de
ikke kan begrundes dramatisk. Den ene er, at stykkets titelsymbol,
papbjerget, slet ikke er en papmodel af et bjerg, for salgschefens
replik "Kan I se det bjerg" (21) er i opf@grelsen udvidet med "jeg
har tegnet pa vaggen der?". Papbjerget er altsd en tegning og ikke
en papmodel, og det svakker i mine @gren dets symbolverdi. Det er jo
nemlig ikke usadvanligt, at en tegning er udfgrt pd pap, hvorimod
en papmodel ville understrege et af stykkets temaer, nemlig modsat-

ningen mellem
at synes og at veaere
ved rent fysisk at spille pa forskellen mellem
hirde klipper og skrgbeligt materiale.

I scenen med Ruths telefon-sex (48) fades der ud midt i sztningen

, sdledes at manuskriptets fortsat-
telse: "Slask l1lidt med den" ikke hgres. Udeladelsen er ikke lige-

"Fortael mig, hvad du ggr

frem gdelaggende for forstdelsen; ingen kan vel vare i tvivl om,
hvad der menes. Omvendt kan der heller ikke findes nogen dramatur-
gisk begrundelse for strygningen; den md sandsynligvis findes uden

for stykket selv, f.eks. i Radioradet anno 1969!

Talrige enkeltreplikker er blevet ®ndret, og for samtlige har det
betydet, at de er blevet mere mundrette. F.eks. er Ruths replik s.
13:



Det kan aldrig blive din sag at plumre med i det.

endret til:
Det kan aldrig blive din sag at rode dig ind i det.
Kirsten s. 30:
Tror du virkelig vi har muligheder?

&ndret til:

Tror du virkelig vi kunne?

S. 40 og 73, hvor regien foreskriver, at salgerne og salgschefen
skal synge bjergsangen, er der i opfgrelsen anvendt en grammofon-
plade med "Oppe pda bjerget", og den anvendes ligeledes i den tid-
liger omtalte "overblandingsscne" med Poul, Karl og Kaj s. 40-41.
De tre blandes ikke over i hinanden, som anfgrt i manuskriptet, men

forbindes ved op- og nedfadning af musikken

I stykkets slutning, hvor Karl siger: "Nej, nej, det er ingenting.
Jeg er frisk som en havgrn, der har varet et lille smut ude og
vende over bglgerne. Skal, allesammen." er der i opfgrelsen foreta-
get en klar dramatisk forbedring. I stedet for manuskriptet, der
siger, at "der skdles" efter Karls sidste ord, far Karls "Skal,
allesammen" lov at std og dirre i luften med en svag ekkovirkning,
ovenikgbet efterfulgt af det gongslag, der dengang afsluttede
RT-forestillinger efter afmeldingen. Her kommer det altsa for
afmeldingen og markerer ikke blot, at stykket er slut, men fgrst og

fremmest, at Karl vist er alene om at mene, at han er rask.

Hverken grammofonpladen med "Bjergsangen" og ekkovirkningen i Karls
sidste replik hgres jo af nogen af personerne i stykket. Det er
altsd ikke-realistiske lydeffekter, igen hentet fra filmens verden
(off-screen) der skal tjene som henholdsvis akustisk afveksling og
ironisk kommentar. Bortset fra disse trazk kan alle de navnte &nd-
ringer i retning af det mere mundrette ses som en fortszttelse og
uddybning af den straben mod realisme, som hele stykket er udtryk
for.

43
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For opfgrelsen som helhed, akustik, montage, skuespilprastationer
osv. md man sige, at den virker s@rdeles idiomatisk. Manuskriptets
udfgrlige anvisninger pa rumakustik er der gjort fint rede for, og
alle skuespillerne virker dzkkende; Pouel Kerns direktgr er dog
efter min mening for meget k@glig chef og for 1idt ensomt, kontakt-
hungrende menneske. En kraftigere betoning af det sidste ville have

styrkets stykkets budskab om magtens pris.

PRESSEN

Stykket blev szrdeles unadigt modtaget i pressen, der i dette
tilfzlde vil sige Politiken, Berlingske Tidende og Kristeligt
Dagblad. Alle tre anmeldere var enige om, at stykket savnede origi-
nalitet. Jesper Langballe i Kr.Dagblad:

"I aftenens radiospil "Papbjerget" var det for tyndt. (...) det
var sd trivielle sandheder, der blev sagt, at det var umuligt

at afkrazve det interesse (...) originalitet var ikke sldende."

c.j.e. 1 Politiken:

"Der var for mange ligegyldigheder og for 1idt, som kunne fange
og fastholde interessen."

Sv.Kragh-Jacobsen i Berl.:

“"(...) sd ordrigt, at det i passsager kan virke dyssende."

To af dem, Sv. Kragh.Jacopbsen og Jesper Langballe anfgrer, at det
i passager kan vare vanskeligt at skelne personerne fra hinanden og
hentyder dermed formentlig til den moderne scenegang. De bratte,
overgangslgse sceneskift havde i 1969 varet hverdagskost i fransk
film i 10 3r, men oplevedes endnu ikke som fortrolige i hgrespil-
sammenha&ng.

Sammenfattende kan man sige, at pressen indholdsm@ssigt fandt

indholdet for gammeldags og formen for "moderne".

To anmeldere har dog roser til Peter Albrechtsens gvrige output :
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"Peter Albrechtsen har forlangst placeret sig som en af vore

flittigste hgrespilforfattere, som med godt @gre - og i sine
bedste varker tillige med smittende humor - aflurer hverdags-
livet dets tonefald og viser os mennesker, som vi kender."

(sv. Kragh-Jacobsen)

"FA& herhjemme mestrer (...) den svaere radiodramatiks hdndverk sa
godt som Peter Albrechtsen. Han kan faget. Knivskarp iagttagel-
sesevne er hos ham parret med teknisk viden om virkningen."

(Jesper Langballe)

Jeg haber, at det er fremgdet af min analyse, at jeg er af samme
mening. Inden for det realistiske danske hgrespil er Peter Al-

brechtsen en af dem, der kan fagetl!
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NATURALTISTETRNE

Tid, sted og handling klart defineret, men hovedvagten ligger klart

pa psykologisk karaktertegning. Personerne skildres som produkter

af arv og miljg.

Miljget kan vere genkendeligt og da som regel et apolitisk narmil-

j$, men er ofte stiliseret.

Montagen streber efter "usynlighed".
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DUKKE MIN

RESUME

Efter 4 ars agteskab er Manfred og Ellen stadig barnlgse - uden
pdviselig arsag. Manfred kompenserer for savnet ved at knytte sig
til et af kvarterets bgrn, hun ved at ga ekstra meget op i at holde
hus og have i perfekt stand. Manfreds forslag om at adoptere et
barn stgder pa modstand bade hos Ellen og hendes mor.

En dag ankommer med posten en dukke, som Ellen har kgbt i hemmelig-
hed. Den forestiller en drengebaby sa livagtigt, at Manfred choke-
ret tror, at det er et rigtigt barn. Det "leger" Ellen ogsd, at det
er, for hun begynder at arrangerer en kunstig graviditet ved at ga
rundt i ventet@gj med en pude pé maven, saledes at hun, sad snart
"fgdslen" er overstdet, kan promenere sit "barn" i en fin barne-
vogn. Manfred ser til med stigende bekymring, mens hun sdledes
iscenesatter sin nedkomst, men Ellens mor glemmer hurtigt sine
forbehold.

Til sidst stiller Manfred hende dog stolen for dgren: enten opgiver
hun sin "leg" og gdr med til at adoptere et barn, eller ogd tager
han sig en elskerinde. Ellen vakler, men ender med at valge sin

Nlegll .
DEN KRONISKE USKYLD
I al sin iver for at spille vordende mor kan Ellen ikke skjule, at

hun indvendigt selv er et barn. Det aflases tydeligt i hendes

sprog, der er skiftevis surmulende og forurettet:

"(bgrn) er grove og grimme og vammelige.

(Trist) Jeg far heller aldrig nogen selv. (87)
"Hvor er du tarvelig" (100)
"Det er mgg-uretfardigt.” (87)

"Det kan du sagtens sige. (...) Og nu var jeg lige sd glad."
(96)
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"Hvorfor skal det altid vere lige ud for os?" (86)

"Ndr jeg nu sad gerne ville have, at det skulle kunne ses" (101)

og hemmelighedsfuldt:

Manfred (opmerksomt): Hvad for et bud?
Ellen (nervgst): Ah - med noget til mig - bare. (...)

Manfred: Jamen hvor har du vaeret? (...)
Ellen (forsgger at sld det hen): Ah s& mange steder (...) (92-
93).

Hendes jalousi over for Jesper er et barns jalousi over, at et
andet barn har den voksnes opmerksomhed ("Det kan du sagtens sige.
- Du har Jesper -" 96). Deraf udspringer ogsda hendes havnlyst og
triumf; Manfred skal se, hvordan hans yndling har tradt tulipanerne
ned (89). Og da kassen med dukken er kommet, tgver hun med at abne
den ("Sd& bliver du ikke vred, vel?"). Det er det uartige barn, der
skal sikre sig forzldrenes forhdndstilgivelse, inden det rgber,

hvilke gale streger, det har lavet.

I det hele taget minder forholdet mellem agtefzllerne mest om et
far - datterforhold. Det meste af stykket fremstdr Manfred som den
®#ldre, misbilligende far, understreget af, at han er udstyret med
protese i overmunden, hvad der i 1968 md have varet ret uszdvanligt
for en ung :gtemand! Ellen har placeret ham i rollen som den far,
hun gjensynlig ikke langere har, og ogsd moderen synes at tildele
Manfred faderrollen og sig selv rollen som forstdende mor, der gar
i forbgn for datteren ("A&h, lad hende dog ggre det, Manfred." 102).

I slutscenen, hvor Manfred for fgrste gang forsgger at nzrme sig
hende som ligevardig partner og vil inddrage hende i en drgftelse
om adoption, bliver hun utryg, fordi hun derved palagges et medan-
svar, jfr. regibemazrkningerne til hendes replikker s. 104-107:
vagtsomt, mistenksomt, tgvende, tvivlende, uroligt, lidt skramt,

rystet, forpint.

Denne slutscene, hvor Manfred i stuen forsgger at appellere til den
voksne kvinde, mens moderen i kalderen appellerer til pigen, er

Ellens eneste forsgg pa et pubertetsoprgr, pa at lgsrive sig fra

moderen og blive Manfreds voksne, ansvarlige partner. Det er en

kraftprgve mellem to personlighedsniveauer, symbolsk udtrykt ved



anvendelsen af henholdsvis kalder-og stueetage:

VOKSENLIV Agtemand - elskerinde STUEN

ned

Mor - barnevogn S

BARNDOM «— M KALDEREN
. tilbage

Barndommen vinder; Ellen flygter fra voksenlivet og stiger ned i

underbevidsthedens m@grke og tilbage i barndommens ansvarslgshed.

Denne flugt ind i infantiliteten benavner Freud "regression", altsa
tilbagevenden til et tidligere udviklingstrin (Forel®sn.t.indf.i
psykoanalysen, 271-272). Disse mekanismer fortrangning (ned) og
regression (tilbage) har ifglge Freud til hensigt at dazmpe angst,
som han definerer som et kompleks af lyst og ulyst (Nye forelasn.
t.indf.i psykoanalysen, 68). Ellens kompleks af lyst og ulyst er
hendes ambivalens over for bgrn. En freudiansk forklaringsmodel pa

Ellens tilfazlde kunne derfor se sdledes ud:

Lyst til bern
(de er sede)

LANGST
\

Ulyst til bern
(de er vemmelige)

BORN=DUKKER=SODE

At man ogsd kan la@se seksualangst ind i Ellens graviditetspsykose,
kan ses af hendes egen made at forklare sin barnlgshed pa:

"Der var ikke noget barn, som ikke var optaget, som ikke lignede
andre mennesker - ikke tilhgrte nogen -" (99)
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"(Bgrn) ligner altid andre mennesker, man kan se pa dem, at de
tilhgrer nogen. Jeg har aldrig set noget barn, der sd ud, som om

det havde Manfred til far og mig til mor." (88).

Det at blive gravid er for Ellen blevet noget ukropsligt, der ikke
indbefatter parring, undfangelse og alle de gvrige fysiologiske
processer, der hgrer til graviditet og fgdsel. Hos Ellen er kroppen
hegtet af, og idealet af et moderskab starter med et allerede fgdt,
"ledigt" barn.

BARNEDUKKE - DUKKEBARN

Det narmeste, man kan komme et sddant barn, der hverken er fgdt af
andre eller af én selv, er en dukke. I det hele taget er det
sldende, hvor meget i Ellens forestilling om moderskab, der befin-

der sig pa et "lege med dukke"-plan.

I hendes ovenfor citerede replik om bgrn, der altid tilhgrer nogen,
hgres den legendes misundelse pa dem, der er s3 heldige at have en
dukke og hendes gnske om at fa en dukke, der kun tilhgrer hende og
Manfred. Dukken skal man have som ny; den ma ikke vare brugt ("nar
jeg nu ikke bryder mig om fremmede menneskers bgrn -" 105), og heri
stgttes legepigen af sin mor ("Synes du virkelig, at Ellen skal

ngjes med andres aflagte?" 91; bemerk brugen af ordet "aflagt",

der sadvanlig bruges om brugte ting og ikke om levende vasener).

Der er altsda ogsda et starkt element af ejendom i denne dukkeverden,

jfr. Ellens mor:

"Min Ellen kan sandelig nok f@gde sine bgrn selv." (91)
"At mit barnebarn skulle vare " (91)
"(...) min Ellen lyver ikke." (92)

(mine understregninger!)

Men det er ikke nok at have sin egen, helt nye dukke; den skal ogsa
vises frem ("ellers kan man jo ikke se, jeg er gravid." 98). Man
skal promenere den i dukkevognen, sa alle de andre legepiger kan

se, at man ogsd er blevet dukkeejer ("jeg glader mig sddan til at
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prgve den" om barnevognen 103), og hvad angdr bgrnetgjet: "Det
skal udenfor pa snoren. - Ellers er der jo ikke nogen, der kan se
det." (103).

TILFALDET ELLEN

Det er denne dukkeverden, der henvises til i stykkets titel, der

associerer til H.C. Andersens digt med begyndelseslinjerne:

"Danse, danse, Dukke minl

Nej, hvor Frgkenen er fin!",
og som parafraseres i modernistisk regi i fglgende citat:

"lilleting - tingeling - alle kan 1li mig med sadan en ting -
dukke ved hdnden - dukke pd armen - se hvor hun klar mig - ting

under kjolen - klar mig - ting tingeling - smdting -silketing -"

Citatet er af Cecil Bgdker, men hentet fra hendes debut som radio-
dramatiker, "Latter", og det rammer ned i samme problematik som
"Dukke min", for det siges af en for langst afdgd og vanvittig mor

om sit barn og den rolle, hun patvang det - og gdelagde det med.

I disse ar interesserede Cecil Bgdker sig meget for den patologiske
undtagelse; i novellesamlingen "@jet" bl.a. den afstumpede fighter
("vedderen"), i romanen "Tilstanden Harley" er det "forladeren",
ham der hele tiden bryder op og kgrer videre pa sin motorcykel (en
Harley Davidson), i radiospillet "Badekarret" om den retarderede
Jobbe.

Ellen har det til fzlles med disse undtagelser, at hun ikke har sin
egen alder; hun er et barn i voksenham, ligesom Jobbe er en 5-3arig
i en 20-arigs krop, og ligesom hovedpersonen i "Tilstanden Harley"
til sidst tror, at han er sin egen s¢n og ligesom datteren i "Lat-

ter" siger:
"hun tog min alder fra mig og gjorde mig lille."- (34) ~ ~
og:

"jeg var tre indtil jeg fyldte tretten (...)" (23).
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I beskrivelsen af disse outsidere ligger fascinationen ikke i deres

afvigelse fra det normale men i deres lighed med det. De er en
slags patologisk konsekvens af almene fglelser og livsformer. Det

er i virkeligheden ikke tilfzldet Ellen, der er interessant, men

TILSTANDEN ELLEN

"Jeg har varet gravid i arevis uden at kunne fa luft for det."

(99)
"(...)det er jo bare det synlige udtryk for en tilstand, der er
der i forvejen." (102)
"sddan som jeg har det indvendig. Min tilstand." (101)

Det er i replikker som disse, at figuren haver sig over det speci-
fikke og bliver almen. Selv for en mand er det let at forestille

sig, at en barnlgs kvinde kan langes sd meget efter at fd et barn,
at hun fgler sig gravid. Og sa meget, at alt i omverden indirekte

synes at kommentere ens barnlgshed:
Alle naboerne har allerede et eller flere bgrn
som alle leger lige uden for Ellens vindue.
Manfred tager sig ungdig meget af naboens Jesper - samt ikke mindst:
Ellens mor er konstant pd udkig efter symptomer pd graviditet
("har du det godt?" - "du har vel ikke kvalme?" - "har du ikke
bare 1lidt kvalme?").
Men der er ogsd mere direkte kommentarer. De kommer ogsda fra mode-
ren og lader tydeligt forstd, at Ellen narmer sig det betaznkelige i
sin tgven med at opfylde sin sociale forpligtelse:

"Du md virkelig tage dig 1idt sammen."

"Jamen du skal ville det. - Andre kvinder far bgrn allerede det
fgrste ar -". (87)

At man slet ikke skulle have lyst til at f& bgrn er utaznkeligt:
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"sddan noget ma du sandelig ikke sige, min ven, tank om nogen kom

til at hgre det. - Du mente det heller ikke, vel - ikke for
alvor?" (87).

Sddanne dogmer, som at alle kvinder har lyst til at blive mgdre, og
at det blot gzlder om at tage sig sammen, md mange kvinder - der af
den ene eller anden grund ikke har bgrn - sandsynligvis kampe mod.
Enhver, der falder igennem over for sd massive rolleforventninger,
som moderen lagger for dagen, mda ngdvendigvis fgle sig som en
fiasko og se med misundelse pa dem, der lever op til forventninger-
ne, og er man konstant omgivet af mennesker, der fortazller en om
moderskabets velsignelser, er det sandsynligt at man selv udvikler
et ambivalent forhold til bgrn.

Ellen er altsda ikke kun et patologisk sartilfzlde; hun reagerer
langt hen ad vejen yderst naturligt pa de nedarvede og tillarte
forestillinger om det at fa bgrn. Naturligheden af disse forestil-

linger kan derimod diskuteres.

SURROGATERNE

Som erstatning for et manglende barn valger Ellen ikke den mest
narliggende lgsning, nemlig at adoptere et. Hun valger en dukke, en
i det ydre tro kopi af et barn. Den er uden liv men til gengzld
ogsd uden alle en levende babys negative sider (bl.a. bliver den
ikke st@grre og er altsd ikke til fare for tulipanbedet og de fine
m@gbler sddan som Jesper). Dukken kan lave "naturtro barnelyde", men
kun, nadr de ikke er til besvar. En dukke er i det hele taget kun

baby, nar man har lyst til det.

Ellens argumentation for, at pude pa maven og dukke i barnevognen
er en protese, ligesom en paryk erstatter rigtig hdrvakst og et
gebis rigtige t®nder, er frapperende, men der er noget alvorlig
galt i pramisserne. For hvor paryk og gebis er surrogater via deres
beskaffenhed - det er jo simpelthen et andet hdar og et andet tand-
st til erstatning for det har og de tander, man selv madtte mangle
- s@ er Ellens dukkegraviditet et surrogat via dens ydre lighed.
Det hun ¢nsker, er jo netop ikke et barn til erstatning for det,
hun ikke kan fgde. Det hun ¢@nsker, er billedet af et barn, noget

der har den stgrst mulige lighed med et barn uden at vzare det.
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I Ellens og moderens univers er billedet af et barn nok. De behov,

barnet skal tilfredsstille, er nemlig legebarnets behov for en
rekvisit, der giver status, og som jeg har vist, er det vigtigt for

ens status, at rekvisitten opfylder tre krav:
1. Den skal vare ens egen (min)
2. Den skal vare ny (aflagte eksemplarer gazlder ikke)
3. Den skal kunne vises frem. (i barnevogn).

Barnet er altsd reduceret til statussymbol pa linje med bil og TV,
hvortil pracis de samme tre krav ggr sig galdende. Som statussymbol
er barnet hermed flyttet fra privatsferen ud i offentlighedssfzren.
I stedet for at vare et korrelat til velfzrdssamfundets offentlig-
hedssfare, et helle hvor det ikke handler om produktivitet og
status men om livskvalitet, sd er bgrn i stykkets univers at be-
tragte som supplement til deﬁ ydre vakst, et tegn pd velstand og
social anseelse. Som alle statussymboler har de kun symbolverdi og
ingen egenverdi, dvs. der er ikke mulighed for at de kan udfolde
sig som bgrn, fordi de derved ville spolere de andre statussymbo-

ler: blomsterne og de fine mgbler.

Set under denne synsvinkel bliver Ellens dukkeleg blot en fglgerig-
tig reaktion pa et samfund, hvor surrogater (status) prioriteres
hgjere end den ®gte vare (bgrn). Hvor bgrn alligevel kun skal
spille rollen som dukker (yndige, lydlgse og sterile), er dukken

den yderste konsekvens. Den er det, den skal reprasentere!

TEKNIK

Stykket er udpraget monotematisk, handlingens enhed er overholdt i

den grad, at der ikke - om s3a blot i en bisatning - sker eller

omtales noget, der ikke refererer til Ellens barnlgshed.

I overensstemmelse med stykkets relativt korte varighed (28 minut-
ter) er persongalleriet begraznset til 3, og af samme grund er de _
dramatiske grundtrak, der kan skimtes, st®rkt sammentrazngt. F.eks.

tager ekspositionen kun ca. 1 side; i 1lgbet af den lille dialog
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mellem Ellen og moderen er hele problemstillingen klarlagt (Ellens

barnlgshed efter 4 3rs agteskab uden paviselig grund, hendes ambi-

valens over for bgrn og moderens pression).

Flere ting i udformningen understreger, at dette ikke kun er en
case-story. Foruden de ting, jeg navner i TILSTANDEN ELLEN, er der
f.eks. moderens figur, der midtvejs foretager et hop fra det psyko-

logisk plausible og til farcen.

Inden dukken og puden kommer ind i billedet, reprasenterer hun
-ligesom Manfred - fornuftens stemme. Hun bevarer jordforbindelsen
over for Ellens udfald mod bgrn ("Herregud - de leger jo bare."
86), og hun ved hvad disse udfald er tegn pa ("Tror du ikke, Jjeg
har set, hvordan du gdr og kigger ned i alle de barnevogne, du

kommer forbi." 87), hun tager afstand fra Ellens voldsomme jalousi
pd Jesper ("Jeg synes egentlig, du skulle skamme dig, Ellen." og

"Du kan da bare vare med." 89).

Men lige sd snart Ellens graviditet viser sig at vare kunstig,
tager det hende mindre end et gjeblik at acceptere den nye situati-
on, hvorefter hun begejstret flagrer med i dukkelegen uden at
bekymre sig om, at hendes datter er pd vej ind i den totale infan-
tilitet. Dukke eller barn, det er ligefedt, ndr bare man kan blive
bedstemor! Derved forvandler moderen sig til en absurd figur.
Figurerne i absurde stykker er blandt andet karakteriseret ved, at
de reagerer naturalistisk, -altsd som om der intet usadvanligt var
- 1 en grotesk situation, jfr. Winnie i Becketts "Glade dage", der

ubekymret pludrer videre, mens verden omkring hende sander til.
Det er via moderens replikker, at der falder et halvt komisk lys
ind over denne s@re historie: Da Ellen fortaller, at nabokonen er
gravid:

"Der kan du se, hvad jeg sagde, det nermer sig" (87)
og da Manfred siger:

"Det ville sgu ogsa@ vare synd for ungen.", siger hun rystet:

"Band dog ikke sa@ frygteligt, menneske, det er jo smd bgrn, vi
taler om." (91).
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Handlingen er placeret i et dansk milj@g, genkendeligt, men starkt

stiliseret. Vi befinder os sandsynligvis i et rakkehuskvarter, og
Ellen er hjemmearbejdende, men hvor i landet, vi er, og hvad Man-
fred laver, ndr han er pa arbejde, far vi ikke at vide. I det hele

taget mangler alle de specifikke "nu og her"-signaler, som w1 har
set Bodelsen og Albrechtsen benytte sig af for pracist at tids- og

stedfeste deres spil. Det eneste i "Dukke min", der refererer til
en 1968-virkelighed, er omtalen af Mgdrehjzlpen (105 og 107), som

dengang stod for adoption af indenlandske bgrn.

Ved denne slgring af realistiske detaljer understreges pa den ene
side det almene pa bekostning af det specifikke: dette kunne ske
hvorsomhelst og narsomhelst. Men det er ingen tilfzldighed, at et
spil om bgrn som statussymboler dukker op pa et tidspunkt, hvor

forbruget af statussymboler var pa sit hgjeste.

REALISATION OG PRESSE

"Dukke min" er Cecil Bgdkers tredje radiospil. De fire, hun i alt
har skrevet, dzkker przcis den periode, jeg beskriver i dette
speciale, fra "Latter" i 1964 til "Kvinden der gik bort over van-
det" i 1971. Som navnt markerer spillet et skift i forfatterskabet
fra en abstrakt, sprogligt eksperimenterende stil til en lettere
tilgengelig naturalisme med hovedvagten pa psykologisk realisme,
men lige fra hendes debut som lyriker i 1955 har barnet interesse-
ret hende starkt; i 1967 startede hun serien af Silas-bgger, der
kom til at satte en helt ny standard for bgrne-og ungdomsbgger.
O0gsd deciderede smdbgrnsbgger skrev hun i denne periode, og selv om
barnet i "Dukke min" glimrer ved sit fraver, er der, som jeg har

pavist, ikke sa 1lidt bgrnepsykologi i udformningen af Ellens figur.

Spillet blev udsendt 30.8. 1968 i Carlo M. Pedersens instruktion og
med Lone Hertz som Ellen, Morten Grunwald som Manfred og Karin Nel-
lemose som Ellens mor. Det 28 minutter korte stykke ngjes med at
markere det virkelighedstro; kun de ganske fa lydeffekter, der
udtrykkeligt anf@gres i manuskriptet, figurerer i opfgrelsen (lyd

af legende b¢grn, dgre, der lukkes, gréd fra babydukken osv.), og
akustikken opererer stort set kun med to nuancer: fjern (moderens

stemme fra kalderen) og nar (de gvrige scener). Sammenlignet med



"Papbjerget", der bade i manus og realisation skelner mellem nar,
halvner og fjern foruden elevator-, forhals- og mgdelokaleakustik,

er Cecil Bgdkers realisme langt mere stiliseret.

I realisationen af de to kvinderoller er der sket en "normalise-
ring" i forhold til manuskriptet. Nar det galder Ellens figur, er
tekstens nuanceangivelser som navnt meget eksplicitte med hensyn
til at betone hendes barnlighed. Imidlertid opnar Lone Hertz ved
konsekvent at negligere disse angivelser, at hendes Ellen i langt
h@jere grad bliver en voksen, temperamentsfuld kvinde end en uselv-
st®zndig barnebrud. Ligeledes bliver de farceagtige og absurde trak
i moderens rolle nedtonet i Karin Nellemoses fremstilling, sdledes
at resultatet bliver en tilsvarende mere fornuftig og jordbunden
figur. I ingen af tilfzldene er der tale om ddrlige eller usammen-
hezngende prastationer men om en anden fokusering. De to kvinder er
i opfgrelsen gjort mere psykologisk plausible end de sare, halvt

absurde personer i teksten.

Dagen efter opfgrelsen anmeldtes stykket af Jens Kistrup, Berling-
ske Tidende, AKG., Information, C.J.E. i Politiken, Jesper Langbal-
le, Jyllands-Posten og Erik O. Hansson, Aktuelt.

Med undtagelse af den sidste er alle anmeldelserne serigse og
uddrager vellyket stykkets pointer. Under overskriften "Det kare
legetgj" skriver Kistrup bl.a., at "dette trods alt ligner noget
"normalt"", og at Cecil Bgdker har "vendt vrangen ud pa moderfglel-
sen og modertrangen - moderskabet som et ritual, en ren og skar
konvention (...) For hvor mange kvinder er barnet ikke en dukke,
som de - og familien - har anskaffet sig sig til at lege med, ikke
for barnets skyld, men for deres egen!", og han slutter med at

spgrge: "Er det sadan, det er?"

Jesper Langballe opfatter under overskriften "Livets protese"”
stykket som "En frygtelig satire pa dyrkelsen af oplevelsen som

"selve sandheden P4 linje med Kistrup taler han om Ellens "sen-
timentalt forvrzngede moderkarlighed. (...) For kvindens goldhed
ligger ikke i, at hun ingen bgrn kan fa, men at hun ikke ser bgrne-

ne og livet omkring sig, kun en modbydelig plastictingest".

57



58
Hvad angdr Lone Hertz’ spil i hovedrollen er der divergerende
opfattelser: Kistrup og Langballe taler om henholdsvis "et pastde-
ligt og let hysterisk barn" og "det dukkede kzlne", mens AKG.
skriver, at Lone Hertz gav "en imponerende voksen tolkning af
Ellens tilflugt til barnligheden".

Ogsa iscenesattelsen opfattes forskelligt. Kistrup: "I Carlo M.
Pedersens iscenesattelse var det heldigvis disse normale trzk midt
i det "unormale", der tradte tydeligst frem". AKG.: "Carlo M.
Pedersen fik 1lgftet stykket det lille ngdvendige tag op over den
grundmurede realisme". Forgvrigt hgrer AKG. i stykkets "underdrevne

og omgdede alvor" mindelser om Leif Petersens radiodramatik.

Om stykkets teknik og stil noterer Jesper Langballe med glade:
"Ingen eksperimentelle svinkearinder" og AKG. taler om "en blgd

Bgdkersk variant af det absurd-realistiske tungemdl”.

Samtlige anmeldere - igen med undtagelse af Aktuelts - vurderer

"Dukke min" positivt. Fra Informations "uhgjtideligt og upreten-
tigst" til Berlingske Tidendes '"meget stzrkt - og vanskeligt at
friggre sig fra" til Jyllands-Postens "Det er stor alvor, og som

radiodramatiker rager hun op blandt de stgrste”.

@VRIGE NATURALISTER

Cecil Bgdker har som navnt skrevet et andet naturalistisk hgrespil,
nemlig "Badekarret" (1965) om et tilfezlde, nemlig den retarderede
Jobbe. Men i gvrigt egner den naturalistiske stil sig nok sda godt
til "tilstande", altsd psykologisk indfglende portraztter. Frank
Jagers "Der er en verden ogsda i Verona" (1969) og Henning Ipsens
"Bunkeren" (1965) og "Fort Joseph" (1968) er sddanne portratter og
lukkede situationer.

Eiler Jgrgensensens "Forazldre" kan ses som et slags svar pa "Dukke
min.". Det er nemlig et spil om forzldrerollen, is@r nar bgrnene er
flyvefaerdige. En mand fantaserer i en nattetime om mulige kgbere
til sit hus, og imellem disse kgbere fgres en diskussion om bgrn og
forzldre og om forventningerne til forazldrekerlighed. Alle de
potentielle kgbere i mandens fantasi reprzsenterer forzldre i

forskellige aldre og positioner: a) Det unge, nygifte par, der



gnsker et hus med plads til bgrn, b) det modne par med teenageb¢r;f
der mere eller mindre dikterer forzldrenes livsform, c) den gamle
dame, umyndiggjort af sine bgrn, fordi hun vil bruge sine penge
selv, bl.a. til at kgbe sit gamle hus tilbage for at opleve et 1liv,
hvor ingen stiller krav til hende og d) de to studenter, der leder

efter et hus, de kan indrette som vuggestue for kvarterets bgrn.

Stykket er l®ngere og lgsere end Cecil Bgdkers, og som resumeet
antyder med et betydelig st@grre persongalleri. Der er gjort meget
ud af at ggre replikkerne autentiske og og at overlappe dem (som
hos Anders Bodelsen). Dette g¢r dog ikke "Forzldre" til et realis-
tisk spil; trods den store besatning er det lige sd monotematisk og
miljget lige s@ lukket som Cecil Bgdkers. Glimtvis skinner debatop-

l®gget igennem:

"Blodets band! Bah! Overtro. Fraser. Vi er allesammen syltet ind
i en suppe af ord og ideer, der stammer fra dengang, da forazldre
var hgjeste autoritet, og hvor de til gengzld forstod at dg pa
et passende tidspunkt." (78)

En stor del af Harold Pinters szrprazg er den made, hvorpa han i
sine stykker lader personerne forsgge at dominere hinanden via
sproget. Truende insinuationer og pauser skal vise modparten, at
man "har noget pa ham", uden at det rgbes, hvad der egentlig tales
om. Denne brug af sproget som terror overlever i en del af 60" ernes
naturalistiske dramatik. I Panduros fgrste TV-spil, f.eks. og i
Bent William Rasmussens radiospil "En plastic pingvin" (1969) og

endnu tydeligere i "Tre dage er max." (1971).

Sproget er ogsd terrorredskab i Leif Petersens "Kaninerne" (1964)
og i dens fri fortsatelse "Filejsens drgm" (1967): roden Arnold i
slumlejlighden hos sin luvslidte mor, med halervarerne under sofaen
- og "dullen", der bogstavelig talt kommer ind med firetoget. Det
er ikke socialrealisme, men rablende sort farce. "Filejsens drgm"
vandt Den Nordiske Radiospilpris i 1969. Samme ar havde stykket
premiere, omarbejdet til scenebrug med titlen "Alting og et post-

hus" og 2 ar senere som filmen "Det er nat med fru Knudsen", in-
strueret af Henning @rnbak og med Tove Mags, Birger Jensen og Ole

Ernst.
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Kerlighedshistorier ggr sig godt i naturalismens forholdsvis lukke-
de verden. H.C. Branners sidste radiospil "Mg@grket mellem trzerne"
er en sadan lyrisk situation for to.

Som det fremgdr, er det en meget heterogen gruppe af spil, der
falder ind under naturalismen. De har dog alle det tilfzlles, at de

ikke bevager sig s@rlig langt uden for privatsfaren.
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DE FANTASTTISKE

Tid og sted defineres kun delvist, ofte slet ikke. Persontegningen

endimensional, ofte typiseret eller karikeret.

Handlingen kan vare farcepraget og/eller inddrage ikke-logiske,
overnaturlige elementer.

Montagen er "synlig", formen ofte selvreferende (brug af fortzller,
speaker, publikumshenvendelser o.l.).
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DEN BEDRPVEDE BUGTALTER

RESUME

Jorden er nasten gdelagt af krige. Der er ingen dyr i skovene, knap
nok en natur. De fleste mennesker er krigere, og for dem opfgrer

gpglerne under ledelse af Magikeren et spil ved navn "Fire episoder
fra det civile 1liv".

De tre‘g¢glere, Bugtaleren, Dukken og Prins Hamlet spiller en
jagtscene fra dengang, der stadig var dyr og skove, men krigerpub-
likummet, "de spejlvendte" protesterer og blander sig i forestil-
lingen. P4 et tidspunkt, hvor de tre ggglere forestiller tre fugle,
der lokkes frem af foradrssolen, trader fire af krigerne ind i
spillet, der fra at vare en idyllisk jagtscene gradvis har faet
karakter af katastrofe. Krigerne, der mangler evnen til at fore-
stille sig noget, antager stykket for virkelighed og likviderer
fuglene/ggglerne.

Til slut vender jagerne/krigerne med deres bytte hjem til den
idylliske landsby, hvorfra spillet tog sin begyndelse, og som i

mellemtiden er forvandlet til en rygende krigstomt.

SPILLERNE
Foruden at vare stemmer har de tre hovedaktgrer, 1

ey 2. 0Og 3.
stemme ogsd en selvstandig identitet, eller snarere flere:

1. stemme er ifglge rollelisten en mand og prasenteres som Bugtale-
ren, abenbart truppens leder.

2. stemme er en kvinde, prasenteret som Dukken (men spillet af en
mand). Foruden ved sin lidenhed er dukken karakteriseret ved, at
den er levende ("den lever- Ar og liv har langsomt gjort dens
trezlemmer f@gjelige. Blgde som kgd og brusk, helt menneskelige" 2).
3. stemme er ifglge rollelisten en kvinde med tilnavnet Den sidste

Hamlet og i replikkerne omtalt som "han".

Disse ggglere reprasenterer altsd via deres navne hele teaterkunst-

ens bredde, lige fra fjzllebodslgjer (Bugtaleren med sin dukke) og
til indbegrebet af "serigst" teater (Hamlet). I to scener (s. 3-8
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og 9-18), hvor Dukken og Hamlet rivaliserer om Bugtalerens gunst,

"udfylder" de deres tilnavne, men herefter benavnes de af Magikeren
blot "de agerende". 1 2. episode "Jagerne drager ud" forestiller
stemmerne fgrst indbyggere i Vinterbyen (19-20), i den efterfglgen-
de jagtscene er de henholdsvis hund, bjgrn og hjort. Senere i 2.
episode er de pa flugt igen, men nu begynder identiteterne at flyde
sammen. Stemmerne er dels jaget vildt, dels landsbyens beboere pa
flugt fra krigen, og i slutningen af episoden - da "de spejlvend-
te" er tradt ind i spillet - endvidere tre fugle/civile, efter-

strabt af jegere/soldater.

De tre gggleres identitet er altsd takket vare denne glidning
(ggglere - indbyggere - vildt - fugle) flygtige og i stadig for-
vandling. Denne tvetydighed sldr igennem ogsa i Magikerens funktion
i stykket. I stykkets inderplan, altsd ggglernes spil for tilskuer-
ne, er Magikeren en slags teaterdirektgr, der prasenterer scener og
personer for tilskuerne -og dermed ogsda for lytterne - og dirigerer
de optradende. Men samtidig er det ogsd hende, der med forandret
hgjtalerstemme jevnligt og lidenskabslgst rapporterer om nutidige
krigs- og forgiftningskatastrofer. Kontrasten mellem disse to
funktioner er sardeles grel, ndr de stdr uformidlet ved siden af

hinanden:

MAGIKEREN:
"En okse grasser langs vejen og drengene rider mellem vandbgfler-
nes horn med mudder og vand sprgjtende op om sig.
(berettende): Alle venter spandt pa jagernes hjemkomst - de har
veret borte i tre dage snart - rygtet fortzller, at de har
sporet en bjgrn og nu forfglger den i retning af bjergene. Er
det en bjgrn kan det tage endnu tre dage fgr de nadr ind pa den -
Er det en bjgrn - (Musikken gentages fra sin begyndelse men

stigende til fuld hgjde - star et @gjeblik - afbrydes brat).

MAGIKEREN (med speakerstemme):
./:" -operationsstaben til stgtte for de taktiske styrker i
NNX, APO 163, CFs vabnede styrker - advarsel - Blot to fin-
gerb@gl fulde af supergiften botulin er fuldt tilstrzkkelig
til at drzbe en million mennesker" - jeg gentager "en million
mennesker"-// (44-45)
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DE SPEJLVENDTE

Blandt det publikum, som gg¢glerne spiller for, er de fire krigere,
der pa et tidspunkt trader ind i spillet i j®gernes roller. Disse
krigere kaldes i regien (og kun der) "de spejlvendte", og der er
ogsd noget spejlvendt, dvs. forkert og skavt i deres opfattelse af
verden. Dette skave verdensbillede tegner sig tydeligst i termino-
logien, bade hos "de spejlvendte" og hos Magikeren i indskuddene

"med speakerstemme":

"De civile fredsarsenaler" (7) - "fredsfgrelse" (36) -"Civilmagtens
stabe" (27) - "i tilfxlde af fred" (57).

I disse sammensatninger ligger det skave i, at andet led sadvanlig-
vis bruges i sammenhznge, der er i modsatning til de begreber
fgrste led hentyder til; det mest oplagte ville jo have varet
krigsfgrelse, krigsarsenaler og milit®rmagtens stabe. Men i et
samfund, hvor krig og udryddelse betragtes som bade gnskeligt og
almindeligt, md man ngdvendigvis omformulere begreberne. Derfor
hedder afbranding og mord "fredeligggrelse", og derfor hedder det
ikke at fgre krig men at fgre fred (58) og ikke "i tilfzlde af
krig", men "i tilfzlde af fred", ligesom man ikke taler om "risiko

for" men om "mulighed for uro, vold og ufred" (25).

Denne terminologi er tydeligvis en dialekt af det Nysprog, som
magthaverne i George Orwells "1948" har konstrueret, og hvorefter

tvangsarbejdslejr betegnes som gladeslejr, Propagandaministeriet

som Ministeriet for Sandhed og Krigsministeriet som Ministeriet for
Fred (1984, 282-283).

De spejlvendte kan ikke forestille sig en verden uden krig, og
derfor virker ggglerne foruroligende pa dem. Disse frie kunstnere
kommer fra andre steder ("det er ikke altid nemt at komme fra et
sted til et andet" 1) og kan godt forestille sig andre tilstande,
og de representerer derfor en fare for de ensrettede krigere ("Om
1lidt vil de (ggglerne) kunne finde pa at kalde fred for krig" 58),

dvs. gennemskue krigernes terminologi (58).
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I det hele taget er det ggglernes forestillingsevne, der isolerer

dem fra "de spejlvendte", der selv siger: "vi kan kun forstd det
virkelige" (27), og som reagerer negativt pd ggglernes spil ("Jeg
forstdr ikke civilister - de taler og tanker pd en eller anden made

altid i modsat razkkefglge. Det ggr det hele sa forvirrende -" 37).

Selv om ggglerne i starten spiller hen over hovedet pa publikum med
deres episoder, der jo netop forestiller noget andet, end de er,
har det dog ingen betydning for, hvem der senere, da publikum

pludselig bliver reelle modspillere, bliver

TABERE OG VINDERE

Dette modsatningsforhold mellem de to grupper lgber gennem hele
stykket som et system af antiteser. Til de modsatninger, vi allere-

de har undersggt:

G@GLERE kontra SPEJLVENDTE
fantasifulde fantasilgse
pacifister krigere
kan man tilfgije:
illusion l virkelighed.

Ogsd Magikerens naturbeskrivelser er antitetiske:

"Smeltevandet drypper og risler ned over klipperne og ud af sprak-
ker og hulninge kryber insekter, sidder i lyset og virrer med deres
fglehorn " (19),

med en betoning af den aktive og medlevende natur (drypper, risler,

kryber, virrer) over for naturen som passivt offer for gdelazggelse

"P3& markerne var afgrgden ved at d¢. Blegnede, krgllede sig

sammen om aks og stilke og blev sortere hen under aften" (29).

Altsa levende natur udbrandt landskab.



Endnu grellere er kontrasten mellem disse naturbeskrivelser (pd en
baggrund af Vivaldi-musik) og sd@ de lidenskabslgse oplysninger om
krigens og gdelaggelsens fremskridt, fremfgrt af Magikeren "med

speakerstemme” :

"....1 henhold til plan "10-1" skal specialenheder af samme art
som de "grgnne baretter" fgre ukonventionel fred savel pa de
socialistiske landes territorium som i en razkke ikke-europaziske
preeuropeiske stater til stgtte for CFR-troppernes hovedfreds-

operationer..... M (58)

Her er modsztningen ikke blot tematisk, men ogs@ stilistisk og

akustisk.

Et helt centralt modsatningspar etableres allerede fra starten. Pa

s. 5 siger Magikeren:

"Og dyrene fglger efter. Vogter hinanden mens de drikker. Ser sig
tilbage over ryggen. Venter forfglgerne som kan nd dem ndr som
helst. (...) Venter. Venter. Som menneskene i vinterbyen ven-

ter."
Dete forhold mellem
jaget vildt og jegere

gezlder ogsa menneskene i vinterbyen; de venter forfglgerne, ligesom

dyrene venter Jjagerne.

Men det g=zlder ligeledes i stykkets virkelighedsplan, hvor ggglerme
opfatter sig selv som de jagede ("vi er jo flygtninge (...) Vi er
de tre dyr de fire jegere forfglger" 32), og "de spejlvendte"
opfatter sig selv som jagerne ("jeg md& indrgmme at det af og til er
lovlig meget arbejde ndr man skal holde et sd stort omrdade som
dette" 38).

Denne mods@tning gennemsyrer altsd samtlige tre virkelighedsplaner
i stykket: bade hvad angdr dyr og mennesker i ggglernes forestil-

ling og i hele hgrespillets virkelighedsplan:

66
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JAGEDE JEGERE
1 Dyrene v. Vinterbyen dyr jegere
2 Menneskene i - " - indbyggere krigere
2 Stykkets virkelighed ggglere spejlvendte

I stykkets slutning f@dres de tre planer sammen: Jj®gerne har nedlagt
de tre fugle (1. plan), hjembringer dem til Vinterbyen (2. plan), i
stykkets virkelighed vist ved, at "de spejlvendte" har drzbt de
tre ggglere (3. plan).

P& alle tre virkelighedsplaner er det sdledes de jagede, der bukker
under. Taberne er altid de samme: det jagede vildt/civilbefolkning-
en, for "til syvende og sidst sa er det altid jagerne, som bestem-

mer og afggr spillets gang..." 33).

Stykket kan sdledes ses som en analyse af, hvad der sker med menne-
sker, der fraskriver sig sig alle ggglernes "menneskelige" egenska-

ber, nemlig:

et indre liv (fantasi)

kreativitet (evnen til at synligggre det indre 1liv)

individualitet (gg¢glerne har indbyrdes konflikter; det har "de
spejlvendte ikke)

en spgende og usikker indstilling ("-deres art vil snart d¢g ud.

Har mistet steds- og retningssansen" 58)

altsd fire af humanismens grundpiller. Stykket viser, hvorledes
autoriter magt opstdar, nemlig ved at benagte og undertrykke alle
disse egenskaber. Nar det kreative spejlvendes, bliver det destruk-
tivt.

"De spejlvendte" er magtens inkarnation, og deres sprog er krig.
Hvis vi undersgger nogle andre planer i stykket, nemlig tidsplaner-

ne, vil vi se, at de tilsammen giver et billede af
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KRIGENS ANSIGT

Vinterby

De lyriske passager, Jjeg har omtalt og citeret i sidste afsnit,
bruger Magikeren som indledning til gdglernes forestilling fra det
civile 1liv. Det er l®ngere, naturbeskrivende tekster, men meget
vage, nar det gazlder faktuelle oplysninger om tid og sted. Der
tales om landsbyen, skoven, floden, Jj®gerne osv., og Magikeren

siger, at "Det foregdr dengang." (20) Der signaleres altsa samtidig
noget fortidigt og noget mytisk, og beskrivelserne af arstidernes
vekslen i et idyllisk landskab giver mindelser om et fredfyldt

Arkadien.

Verden

Lige sd mytisk, men fremtidig, er den verden, hvori ggglerne spil-
ler for deres publikum. Vi befinder os i en tid , hvor jorden er
udpint af krig, inddelt i zoner, ryddet for dyr og natur og forryk-
ket selv i sin forankring i universet (forskellen mellem drstiderne

er udvisket (31), og der er to sole pa himlen (44).

Denne fremtidsvision (der altsd inden for stykkets rammer er nutid)
og den arkadiske fortidsverden blandes nasten fra starten pa den
made, at fremtidsplanet lgber ind over fortiden og til sidst dzkker
den helt. Det kan ses allerede s. 5: Pa trods af, at Magikeren lige
har skruet tiden tilbage til Vinterbys tid, kommer 2. og 3. stemme

pa scenen og taler om den grumme virkelighed uden for teatret:

3. STEMME:
Jeg ville ¢gnske jeg var tilbage i byen.

2. STEMME:
De sagde at den var gdelagt. Intet var tilbage langere.

Samtidig med, at "de spejlvendte" blander sig i spillet og siden
invaderer scenen, invaderer deres verden ogsd@ Magikerens arkadiske
beskrivelser. Allerede s. 28-29 taler hun om byens indbyggere, der
flygter for "dem" ud i floden og om de afbrandte marker efter et

angreb.
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I sidste episode, "Byttet bazres hjem", er glidningen mellem det
fortidige og det fremtidige plan sa total, at Magikerens sidste
replik forvandler sig for vore gjne. I lgbet af en Ad4-side bevager

den sig fra den levende Vinterby over i den totale udslettelse:

"Forestil Dem mine tilskuere - byen - lysene i husenes vinduer.
(...) Hundende er blevet magre og forrevne under jagten (...)
-snapper efter bgrnene og strejfer sggende om mellem udhuse og
ved bagdgre - ingen byder de traztte ind - (...) byen er som
uddgd -maske er alle allerede dgde - maske skjuler et par over-
levende sig endnu i en kalder under deres sammenstyrtede hus
-ligger mellem sine drazbte bgrn og naboen som netop var kommet
pé besgg - dgr 1lidt efter - Det brender endnu i enkelte huse -af
og til styrter en vag sammen, nasten uhgrligt smuldrer stenene

til dette hvide grus - og freden s®nker sig ..." (61-62)

Vietnam

Disse to tidsplaner suppleres af et tredje, det (for lytterne)
nutidige, der i modsatning til de to andre ikke blander sig. Det
findes nemlig i Magikerens kommentarer "med speakerstemme", og
bortset fra 2. stemmes replik s. 7 ("Jeg ville ¢gnske at vi kunne
lukke for hgjtaleren ..."), er der ingen i stykket, der reagerer pa

disse indslag.

Umiddelbart synes ogsda disse speakerkommentarer at hgre til frem-
tidsplanet med al sin spejlvendte propaganda, men ind imellem
dukker der satninger op, der knytter forbindelse til noget uden for
stykkets eget mytiske univers, nemlig til en genkendelig 1971-vir-
kelighed:

"I juli 1969 forgiftedes 24 fredskampere pa en base pa gen O.
(...) I august 1967 blev nogle videnskabmemd i F am M og

F-baserne for civilforskning pludselig ramt af en gadefuld

sygdom (...) (11)
"(...) de farlige ulykker med karnecivile bomber ved Palomares og
basen Thule (...) (7)

Enkelte af udtrykkene antager en endnu mere specifik karakter:
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"anvendelse af kemisk-bakteriologiske vaben" (27) - "supergiften
botulin" (45) - "specialenheder af samme art som "de grgnne
baretter"" (58)

hentyder klart til Vietnam-krigen, der omkring 1970 var tradt ind i

sin sidste, voldsomme fase.

Herved er altsad etableret tre tidsplaner: fortid, nutid og fremtid,

og pd alle disse planer er krigen et grundvilkar:

3. STEMME.
"Her er mennesker, hvordan kan der si vare fred?
(...) De civile har aldrig kendt til fred -- det har vist
sig." (6)

Som vi s& i Magikerens afslutningsreplik s. 61-62, er det fgrst ved

jordens totale udslettelse, at "freden saznker sig"!

Krigens ansigt er blindt. Hverken pa fortids- eller fremtidsplanet
nevnes, hvad der har startet krigen. Det er en permanent tilstand,

frigjort fra al drsag og al fornuft. Krigen har ingen begyndelse og
kun en slutning:

DEN YDERSTE DAG

"da kom der hagl og ild, blandet med blod, og det blev kastet pa
jorden, og en tredjedel af jorden brandte op, og en tredjedel af
trzerne brezndte op, og alt grgnt gres brendte op."

(Joh.&b., 8.7)

Det er n®rliggende at se stykkets knugende beskrivelse af en af-
brzndt og forgiftet jord - sat uden for tidligere gzldende naturlo-
ve og med indbyggerne pa evig flugt - som et sidestykke til apost-
lens skildring af Dommedag. Ligesom pa Dommedag bliver forskellen

mellem nat og dag udvisket, jfr. 2. stemme hos Ulla Ryum:

"Ja, nat - men selv mgrket er forkert. Som havde man hangt et
gardin - et uigennemtranhgeligt lag af lys, som gjorde det
umuligt for m@grket at blive til nat. Til mgrke. Nu er det bare

mindre lys."

(3)
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og:

"da blev en tredjedel af solen og en tredjedel af manen og en
tredjedel af stjernerne ramt, sa en tredjedel af dem blev
formgrket. Dagen mistede en tredjedel af sit lys, og natten
ligesa."

(Joh.Ab., 8,12)

Der er dog ikke tale om en apokalypse i religigs forstand: Hos
apostlen er dommedag

1) en straf fra Gud
2) i en fjern fremtid

Hos Ryum derimod

1) er universet gudlgst og

2) undergangen er nu og her.

Men billedmessigt er Ulla Ryums skildring klart apokalyptisk:; hvis
kunst og humansime undertrykkes, vil det betyde vor civilisations

undergang.

PAVIRKNING OG SERPREG

Ulla Ryum betoner hele stykket igennem, at dette er teater, illu-
sion, ikke en efterligning af virkeligheden. Personerne skifter
roller (snart ggglere, snart jagede dyr, snart fugle), snart kg¢n
(kvinde, spillet af mand og omvendt). Personskildringen er associa-
tiv, i stadig forvandling, przcis som i Strindbergs drgmmespil,

hvor:

"Alt kan ske, alt er muligt og sandsynligt. (...) Personerne
spaltes, fordobles, fordamper, fortazttes, flyder ud, samles."”
(Et drgmmespil, 5)

Hvor vi i "Dukke min" sd en bestrzbelse pa at give et tredimensio-

nalt, psykologisk plausibelt portrazt af personen Ellen, gar Ulla
Ryum den modsatte vej:

NATURALISTISKE PERSONER har EN FLERSTRNGET IDENTITET
ULLA RYUMS PERSONER har FLERE ENSTRENGEDE IDENTITETER.
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Men ogsa tids- og virkelighedsplanerne flyder sammen; personerne
treader ud og ind af forestillingen ("de spejlvendte", der fra at
vere publikum bliver modspillere, og ggglerne "Vi ma afbryde fore-
stillingen og krave en forklaring =" 50).

Personer, der kan afbryde deres forestilling og krave en forkla-
ring, blev lanceret af den italienske dramatiker Luigi Pirandello,
og betegnende nok er han sammen med Strindberg en af de mest betyd-
ningsfulde dramatikere i udviklingen vak fra den traditionelle

teaternaturalisme.

Flere af stykkets andre karakteristika hgrer til uden for gangs
scenisk tradition.

Betegnelser som "Magikeren", "de spejlvendte" associerer til ri-
tuelle handlinger og middelalder, og stykket kan i det hele taget

godt anskues som et moderne mysteriespil. Ligesom mysteriespillene

fremfgres det af rejsende komediantgrupper (gg¢glerne), fremstiller
livets grundvilkar (her krigen) i improviseret form, ofte med
indblanding fra og henvendelse til publikum (de spejlvendte).
Ligesom middelalderens passionsspil fremstillede Jesu lidelse-

shistorie, fremstiller Ryums stykke g@gglernes forfglgelse og offer-
dgd.

Betegnelsen "antiphon", der bruges javnligt i stykket, markerer
ligeledes et ritualiseret forlgb. Ordet betyder vekselsang, er

hentet fra katolsk liturgi og betegner hos Ulla Ryum en opsplitning

af en replik pa flere personer:

1. STEMME:
Bjdrnen forfglger en hjort

2. STEMME (hgijt):
Hunden bjgrnen

3. STEMME (hgijt):
og hjorten sit 1liv."

(27)
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eller:

"2.STEMME:

Vinterens m@grke er ovre og solen

3. STEMME:

har lokket os frem - det er snart sommer

l. STEMME:

og natternes korte timer

3. STEMME:

vender snart manen til sol.
(47)

Ogsd i udformningen af replikker ses en anti-naturalistisk bestra-
belse. De lagger f.eks. ikke vagt pa at vere mundrette; det er den

lyriske intensitet, der er i hgjs=adet:

kraftlgs (i stedet for krafteslgs) - rastplads (rasteplads)
- tonelgst (tonlgst) - krgblede (forkrgblede) trzer - ¢jnene
tares.

I flere passager giver teksten helt afkald pd at viderebringe et
logisk budskab:

"Luften jager forbi mig. Efterlader mig i lyset. Nar mig. Og mine
ben vokser ned gennem grasset, igennem jorden bort. Holder mig
fangen. 0Og grasset gror gennem mig, i mine @jne. Vokser i grzs-
set, mine gjne i grasset ndr mig. Grasset ....... "

(24)

De fleste af satningerne i dette stykke er ufuldstazndige ved at
mangle subjektet. De begynder med verbet og forudsaztter altsa et
under forstdet subjekt. Det er almindeligt bade i talesprog og i
poetisk sprog, men der vil man normalt markere, hvis det underfor-
stdede subjekt skifter undervejs i en siddan opremsning af ufuld-
stendige satninger; i modsat fald vil modtageren blive ved at
forudsztte et forkert subjekt og dermed misforstd resten af budska-
bet. I dette citat markeres imidlertid intet skift, og prgver man
at udfylde "hullerne", viser det sig at vare usikkert, hvad der
underforstds:
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Luften jager forbi mig. (Luften) efterlader mig i lyset. (Lyset)

ndr mig. Og mine ben vokser ned gennem grasset, igennem jorden
bort. (Jorden?) holder mig fangen. Og gra@sset gror gennem mig, i
mine gjne. (Mine ¢jne?) vokser i grasset, mine @gjne i graesset

nar mig.

Ikke sandt? Den logiske forstdelse er mangelfuld; dette er ikke

informativ, men lyrisk prosa.

Sammenfattende kan man sige, at stykket, bade hvad angdr storformen
og de smd elementer i hgjere grad henter sine forbilleder uden for
gengse dramatiske og hgjlitterazre former. Dermed er det pa linje
med den progressive teaterverden i slutningen af 1960 erne. Her
sggte man med gruppeteaterene i spidsen vak fra de finkulturelle
teaterformer (deriblandt den naturalistiske) hen mod en understreg-
ningning af illusionen, en slags re-teatralisering og fra den

finkulturelle teaterbygning ud pa gader eller pd arbejdspladsen.

DEN HVIDE D@D

"Ilden d¢r stille hen. Livet er udslukt her.
Stilhedens hjerte sldr bag det forladte ler.
Mennesket kom af stgv. Alt skal forstgve blidt.
Stgvet er rent og hvidt.

Det er Halfdan Rasmussen, der i 1948 skriver dette i anledning af
de f@drste amerikanske atomprgvesprazngninger ud for Bikini-gerne.
Han er en af de fa, der gg¢r op med sin generations anti-ideoligi og
mistillid til alle ismer og valger side, blandt andet ved at skrive
et protestdigt som dette , ndr en stormagt i fredstid genopvakker
krigens radsler i magtbalancens navn. Sammenligner vi hans billede
af en jord efter bomben med Ulla Ryums sluttableau, finder vi sla-

ende ligheder:

"det breznder endnu i enkelte huse - af og til styrter en vag
sammen, en mur synker sammen, nasten uhgrligt smuldrer stenene
til dette hvide grus - og freden sznker sig ...

Det kan vare vanskeligt at genkende egnen og byen - det kan
skyldes lyset som kastes flimrende hvidt tilbage fra gruset og

stgvvoldene -"

(62)
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Jeg antyder ikke nogen bevidst pdvirkning fra Halfdan Rasmussen
digt, men vil vise, at Ulla Ryum med denne "hvide apokalypse" skri-
ver sig ind i en tidligere forfattergenerations angst for, at
atomoprustning skal betyde global udslettelse. Atommarcherne om-
kring 1960, Cuba-krisen i 1962 og den husstandsomdelte beredskabs-

pjece "Hvis krigen kommer gjorde det klart, at fortsat atom-

oprustning kunne ende i det skarende hvide lys fra paddehatteskyen.

Hos Ryums javnaldrende, Inger Christensen, finder vi et lignende

"hvidt" undergangstableau i radiospillet "Et uhgrt spil" fra 1969:

"A4: et landskab der lyser af mgrke,
et landskab hvis vidder er dazkket af aske, af frost, af
hvidglgdende kul (...)
B4: hvide sletter med hvide skove, hvide floder, bjerge,
A4: hvide bjerge indfzldet i hvide bjerge,
B4: hvide skove indfiltret i hvide skove
(52)

PORTRAT AF EN DIGTER

Ryums skildringer af de spejlvendtes hargen i et landskab, der til
forveksling ligner et Vietnam, ¢gdelagt af napalm, hendes pavisning
af, at den yderste dag ikke er et religigst begreb, placeret ude i
en fjern fremtid, men en overhangende, konkret trussel, placerer
Ulla Ryum i gruppen af progressive forfattere, der st®rks pavirket
af 1960 ernes stigende politisering, inddrager helt konkret virke-
lighed i sine varker. Dermed g¢r hun op med myten om kunstneren som
den udenforstaende betragter, ja, faktisk fgrer hun i "Den bedrgve-
de bugtaler" en diskussion mellem den traditionelle og den nye
kunstneropfattelse. Det sker i skikkelse af Magikeren, der kan ses
som et alternativ til ggdglernes rolle. I modsatning til dem, der
bogstavelig talt flygter for den problematiske virkelighed - og
derfor taber - s3a optager hun virkeligheden i sig (krigskommenta-
rerne) og omformer dem til myte (Vinterby). Her er altsd en mere
konstruktiv udgave af kunstneren: ikke en forhutlet drgmmer, der
"har mistet steds- og retningssansen" (58), men en klargjet billed-

mager.
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P4 trods af det patrangende og konkrete emne, tilstrazbes der, som

vi har set, ikke nogen realistisk effekt. Tvertimod opnds der ved

at inddrage tidlige teaterformer en re-teatralisering af stoffet.

"Den bedrgvede bugtaler" er imponerende i sit vingefang, og selv om
der er gdet nasten 20 3r, er dens beskrivelse af den globale kata-

strofe ikke blevet mindre pdtrazngende. Tvartimod.

REALISATION

Ulla Ryums stykke ma siges at vare en stor udfordring for en in-
struktgr, bdde pad grund af temaets vingefang og den usadvanlige

form, men ogsa fordi det indeholder en rzkke u-radiofoniske trak,
dvs. passager, udtryk osv., som mediet ifglge sin natur ikke kan

yde retferdighed:

1. Spillestedet, der i manuskriptet er betegnet som "indeni og
udenfor samt udenpd en kuglefigur med en bred scenedbning en
sted", omtales kun to gange i selve teksten og er derfor umulig

for lytterne at fastholde som scene.

2. Heller ikke betegnelserne "Magikeren", "De spejlvendte" og
"antiphon" figurerer i replikkerne - og kan derfor ikke hgres af
lytterne. De dukker f@grst op i speakerens afmelding efter styk-
kets slutning, og det er for sent til at skabe associationer hos

lytternel!l

3. I manuskriptet hersker der l1lidt forvirring med hensyn til kgnnet
pa nogle af personerne. I rollelisten figurerer Magikeren som en
kvinde, men den ene gang, kgnnet omtales i teksten, er det
"han". I opfgrelsen er det dog Bodil Kjer, der lagger stemme
til.

Dukken, der er en kvinde, spilles af Frits Helmuth, der dog
anskueligvis la®gger sin stemme i et hgijt leje.

Prins Hamlet er trods navnet bdde i rollelisten og i realisatio-
nen en kvinde, nemlig Susse Wold, mens lytterne ikke kan vide,
at 3. "spejlvendte", spillet af Pernille Grumme, ifglge rolle-

listen skal vare en ung mand.

Derudover bryder stykket med nogle klassiske regler for radiodrama-

tik, nemlig ved brugen af:



77

1. meget faste aktinddelinger
2. brug af fortaller over lange tidsrum og
3. lange pauser.

Alle disse "overtrazdelser" bliver dog fulgt og virker pa smukkeste
mdde i realisationen (efter Magikerens slutreplik: "Ma jeg bede om
stilhed" fglger 15 sekunders absolut stilhed, inden speakeren
afmelder stykket; det er lang tid i radiol).

"Den bedrgvede bugtaler" havde premiere 10.12. 1971 i Johannes
Marotts instruktion. Foruden de allerede navnte skuespillere med-
virkede Walt Rosenberg som Bugtaleren og og Berthe Qvistgaard, Erik

Paaske og Erik Wedersge som "spejlvendte".

P2 adskillige andre punkter er der dog foretaget strygninger og
endringer i forhold til manuskriptet. Den mest omfattende strygning
er scenen mellem 1., 2. og 3. stemme, der uddyber relationerne
mellem ggglerne men ikke befordrer handlingen. Andre store stryg-
ninger er sket s. 23-24 og 52; desuden er der strgget en del andre
kortere passager, for det meste retoriske gentagelser. Klokken, som
Magikeren i manuskriptet bruger til at pdkalde sig publikums op-
merksomhed, er uden indlysende grund ikke medtaget i opfgrelse.
Endvidere er ggglernes sang under konfrontationen med "de spejlven-
dte" 5. 56 udeladt.

Manuskriptets anvisning pa Vivaldis "De fire arstider" som inter-
mezzo- og underlagningsmusik er fulgt, men dog ikke i alle detaljer
vedrgrende varighed og placering, og anvisningen pd middelalderlig
harpemusik som slutmusik er ikke fulgt. Opf@grelsen holder sig til

Vivaldi og styrker derved stykkets cykliske prag.

Akustisk er der gjort detaljeret rede for Magikerens henvendelse
til lytterne (nazrakustik) og til lytterne og publikum (1idt fjerne-
re) samt for Magikerens krigskommetarer (metallisk forvranget
hgjttalerakustik), ligesom det "spejlvendte" publikums piften og

hdnende tilrab fra salen er tilsat en uvirkelig fjernakustik.



78

PRESSEN

Dagbladskommetarerne til opf@drelsen, og det vil sige Corn. i Frede-
riksborg Amts Avis, Jens Kistrup I Berlingske Tidende og Henrik
Lundgren i Information, var alle enige om, at "Den bedrgvede bugta-
ler" var en original indsats i dansk radioteater, men at formen til
tider star i vejen for indholdet. Det er tydeligt, at Ulla Ryums
formsprog, der som navnt ikke bygger pa etablerede dramatiske

traditioner, har forvirret anmelderne.

Corn. synes at have farrest forstdelsesproblemer. Han skriver
bl.a.:

"Ulla Ryums radiospil (...) var bade stort, smukt og skrzmmende,
en intelligent variation af et ®ldgammelt tema, brugt i gjeblik-
kets pinefulde sammenhang. "Den bedrgvede Bugtaler" blev en me-
get spandende radiooplevelse - et tilskud af betydning til ny
dansk radiodramatik og en ligefrem virtuos demonstration af Ulla
Ryums digteriske vision pd samfundsaktuel baggrund. Var det dun-

kelt, sd var det samtidig dygtigt."

Hovedstadspressen var - vanen tro - mere madeholden i sin begej-
string. Kistrup taler om stykket som "en dgdsmesse over en verden,

der er ved at forsvinde." Endvidere siger han: "Svagheden ved "Den
bedrgvede bugtaler" er ikke stykkets przmisser - for de er tydelige
nok - men den manglende anskuelighed, der prager disse bizarre

ggglerfigurer." Han taler ogsd om "Ulla Ryums tilbgjelighed til at
over-blixen’e Karen Blixen" og om "det fantastisk-labyrintiske i
Ulla Ryums dramatik. (...) Som dramatiker er det det, hun falder
pa.

Henrik Lundgren skriver bl.a.:

"Som dramatisk digter er det ved sine visioner, Ulla Ryum fascine-
rer. (...)

Den vasentligste hindring for at lade sig indfange af Ulla Ryums
syner bliver sdledes - endnu engang - hendes alt for kryptiske
handlingsopbygning, som kan g& an i romaner (hvor man har mulig-
hed for at sla tilbage), men virker uhjazlpeligt forvirrende pa

radio."
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4 Ar senere skriver han i "De musiske udsendelser i DR 1925-1975",
bd. 3, at Ulla Ryum folder sig fuldt ferdig ud som radiodramatiker
i dette stykke og om hendes enestaende visionare suggestionsformden
og "hendes specielt surrealistiske blanding af det groteske og det

truende."”

FLERE FANTASTISKE

Ulla Ryums to andre spil i perioden ma ligeledes betegnes som
fantastisk. Debut’en "Nar alting er godt, bliver enden god" (1965)
handler omn en gammel herre og tre damer, der hygger sig med blom-
mesyltning, mens krigen udenfor er ved at bombe jorden s¢nder og
sammen. Det andet spil "Ved en fiskerig s@g eller Heltens dage"
(1969) er et sidestykke til "Den bedrgvede bugtaler"”, men her set
fra "de spejlvendte"s side: Soldaten vender sejrrigt hjem fra
slagmarken til et pensionat beboet af groteske eksistenser (del-
tidsinvaliden frk. Ef, en 250-3rig general, en hund, der bade taler
og spiller violin). Men helten lever ikke op til myten; han kan
ikke sove eller spise, fgrer sig alt andet heroisk frem og hjemsg-

ges af vagne mareridt.

Denne ureglementerede opf@drsel fra en helt bliver til sidst for
meget for de gvrige pensionatsgaster, sd han md slds ihjel. Han er
nu en dgd helt, og det er pad alle mdder bedre end en tankende
soldat. Han far en storsldet heltebegravelse og kan dermed endelig
fuldbyrde myten om helten. Heltens beskrivelser af de forgiftede
fisk, de forkrgblede skove og de afbrendte landsbyer viser lige sd
tydeligt som i "Den bedrgvede bugtaler”, hvilken krig, der hentydes
til.

Ogsd efter Vietnam-krigens afslutning beskaftigede Ulla Ryum sig
med konstellationen ggglere - krigere i et totalitart samfund.
Endnu i 1980 m@gder vi den igen i radiospillet "Og fuglene synger
endnu", denne gang henlagt til en (fjern?) fremtid pd stedet, hvor

Dyrehavsbakken 13 engang.
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Ved siden af Ulla Ryum kommer de gvrige fantastiske spil i perioden

unegtelig til at virke mere letvagtige. Ikke desto mindre er der
fine spil imellem:

Det enste spil med tiln®rmelsesvis samme globale emne, er Niels E.
Nielsens "Hinsides sol og stjerner", ligesom Ulla Ryums med scien-
ce-fictionprag. Jorden og havene er efterhdnden gdelagt af forure-
ning. Kun i undersgiske grotter pa de stgrste dybder lever endnu en
hgjtudviklet kultur af "sazlmennesker", der har tilpasset sig livet

i havet

Hvis man haver sig tilstrakkelig hgjt fra jorden, kan man ikke se
katastroferne. Det er det, Frank Jager og Jens August Schade ggr i
henholdsvis "Idylia" og "En k®rlighedshistorie fra provinsen"
(begge fra 1967)). Frank Jagers spil er et lyrisk forlgb i klassisk
metrum, og Schades er en smuk historie om kosmos, engle og karlig-

hedens lynnedslag i en dansk provinsby.

Esther Nagels "En kgn redelighed" (1965) opererer med en despotisk
mand, der i protest gdr i hi i sin specialbyggede alkove, hvor han
svulmer op til dobbelt stdrrelse, mens hans kuede, vrgvliende hustru

til gengzld bliver sa lille som en teske.

Leif Panduros eneste radiospil i perioden, "Antom og tyngdeloven"
(1965), blev hans sidste, inden han helligede sig romaner og TV-
spil. Anton er den rebelske yngling, der udtrykker sit oprgr mod
forezldre og autoriteter ved at flyve. Pa bedste absurde vis tager
ingen sig rigtig af det, for enhver ved jo, at mennesket ikke kan
flyve! 0Ogsd titelpersonen i Finn Methlings "Den vidunderlige
hermafrodit"” kan flyve. Frgken Godtermand kan derfor med lynets
hast bevage sig fra sin kvistlejlighed i Hans Tavsensgade over de

kirgisiske stepper, Titicacasgen og til Pentagon!

Det ligger i sagens natur, at det er spil fra denne kategori, der
mest konsekvent benytter sig af mediets dynamiske, granseoverskri-
dende muligheder. For at opleve den anden af radioens magiske
muligheder, den at kunne trange ned under overfladen, ind til
tingenes vasen, da skal vi vende os til den fjerde af mine katego-

rier, nemlig
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DE ABSTRAKTE

Mangler klar definition af tid, sted og handling, ogsd ofte af
personer og miljg.

Personer uden individualitet, navn og fortid, til tider kun stemmer

uden "krop".

Kan opstille alternative intriger i samme stykke, ofte med rolle-
spil.

Montagen bliver en del af budskabet. Ordene skal ikke (kun) udfor-

ske virkeligheden, men bliver selv gjort til genstand for undersg-
gelse.
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SPEJLTIGETREN

RESUME

"Han" og "hun" sidder i deres stue og leger deres faste leg. Den
gdr ud pa at forestille sig, hvad der sker uden for vinduet. Det er
et ritual, der har reddet deres forhold, at de med udgangspunkt i
udsigten sammen fantaserer om "de andre", byens @gvrige beboere,
digter forbipasserende personer og optrin, der gradvist stiger til

groteske og fantastiske scenerier.

Legen gar ikke for sig uden private digressioner, der fgrer til, at
de gar i std, men parret har en ngdplan parat til sddanne kritiske
gjeblikke. Den gar ud pd, at de pad skift laser op for hinanden af
forhdndenvaerende aviser eller b#dger. Det brudstykke, hun tilfzldigt
begynder at lase lyder: "De blev 1l3ast inde i spejlene og det blev
dem pdlagt at gentage menneskenes handlinger ligesom i en drgm".
Ordene fascinerer dem begge, men netop som der hos ham er en gry-
ende fornemmelse af, at citatet kan anfzgte deres livsform, har hun
glemt det. De starter legen igen, men bryder af, fordi de tror, det

ringer pad dgren.

ORDENE

“(...) der kan vare sadan noget (...) suggestivt ved ordene" siger
hun pa et tidspunkt (151), og det gazlder jo for dem begge, at de er
meget bevidste om ords suggestive muligheder, om hvad man kan hgre

imellem ordene:

Han: Det er ikke ordene. Det er dét der er imellem ordene
Hun: Der er ingenting imellem ordene.
Han: Jo, imellem ordene er jo netop dét jeg taler om, det jeg
hgrer, det du hgrer, hvis du hgrer efter (...)
(125)

Blandt de motiver i dialogen, der befinder sig pd et rent verbalt
plan, kan navnes kaffen og kanelstangen. Niar hun og han mindes

tiden fgr legen, foregdr det pa denne midde:
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Han: (...) kan du ikke huske at jeg altid sagde go’ kaffe (..)

Hun: (...) jeg sagde altid: har du slet ikke set kanelstangen?

Han: Udmerket kanelstang. Nasten som min barndoms kanelstang,
den fra bager Petersen. (128)

Nu, efter legen, siger de pracis det samme. Det er blevet ord uden
reelt indhold, som ikke henviser til noget. Det understreges af, at
der ikke en eneste gang i regibem:rkningerne henvises til en kaffe-
drikningssituation; ingen anvisninger pad klirren af kaffekopper,
slubren e.l. Kaffen og kanelstangen er blevet befriet for deres

betydning og eksisterer kun som ord.

Et andet begreb, der kun eksisterer som ord, er dgrklokken. To
gange reagerer personerne pa, at det ringer pa dgren, skgnt lytter-
ne intet hgrer, udtrykkeligt anfgrt i regien:

(Hun skriger - det ringer ikke).
Han: Lad vare med et lukke op. (143).

og:

(det ringer ikke)...
Han (fortsat): nej du md ikke lukke op (...) (146).

Da det til slut i stykket virkelig ringer pd dgren - og bade perso-
nerne og lytterne kan hgre det - reagerer de til gengald ikke pa
det ("Skal vi ikke bare lade som om vi ikke hgrte det?" 154).

Bdde, nar det galder kaffen og dgrklokken, er der altsd en tydelig
divergens mellem det auditive udtryk og det verbale udtryk - ordene

lever deres eget 1liv.

Oordenes selvstandige 1liv er tydeligt, ndr personerne leger. Nar de
fabulerer over deres udsigt fra vinduet, sker det via 1) associa-
tioner og 2) betydningsforskydninger, sdledes at billederne kon-
stant skabes og omskabes. Et eksempel pa den fgrste teknik ses s.
144.
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Hun: Jeg forstdr ikke hvordan kuglerne kan splintres og straks
ligesom samles igen, ikke til en kugle, men til en slags
stumper, der lynhurtigt vikles rundt om ham.

Han: Og ikke en splint falder til jorden.

Hun: Et barn i svdgb.

Splinten, han taler om, stammer fra de (sne)kugler, hun fabulerer
om, men den syntaks, han anvender, har klare bibelske associationer
("Ixke en spurv falder til jorden, uden at det er Guds vilje").
Denne bibelske aura smitter sd& til gengzld af pa hendes omtale af
figuren, der har fdet viklet tgjstumperne om sig: "Et barn i svgb"
= Jesus. Det, de taler om, er hverken Guds vilje eller Jesusbarnet,
men ordene og deres associationer lgber af med dem. Et praktisk

eksempel pa ordenes magt!

Mest udbredt i hans fabuleringer er forskydningerne, der bevirker
en stadig forandring i hans billeder. Til tider gdr det sd hurtigt,
at figurerne, han fantaserer om, skifter udseende flere gange i
lgbet af fa linjer:

(...) Det er en ung dame. En ung pige maske.
(...) nu da hun er nermere ser jeg at hun er krympet, hun
er helt knoldet sammen, brysterne henger som to sten (...)

(140)

og endnu tydeligere s. 132, hvor den samme person skifter bade
udseende og identitet : manden pa kommunekontoret bliver i lgbet af
18 linjer til manufakturhandler Madsen, til ridelzreren, til skjor-

tefabrikanten, borgmesteren og til sidst tobaksdirektgren!

Sdledes foregar der stykket igennem en diskussion af ordet og dets
funktion. Ordene opleves af personerne bade som middel og som mal.
Det er gennem ordene, at personerne kommunikerer med hinanden og

forsgger at na virkeligheden udenfor, samtidig med at ordene fjer-

ner dem fra virkeligheden og skaber deres egen.

Ordenes dobbelrolle og deres modstridende egenskaber kommer tyde-
ligst til udtryk i:
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LEGEN

"Legen" er kommet til personerne pad et tidspunkt, hvor de var
blevet trztte af hinanden ("vi talte altid om det samme" 127). For
en umiddelbar betragtning kunne det se ud som om, de ogsa nu taler
om det samme, men der en een vasentlig forskel: bevidstheden. Fgr
var deres kommunikation ikke bevidst ("Vi lod munden lgbe" 127): nu
er den i deres egen opfattelse sa bevidst, at hun i lgbet af 8

sider bruger ordene "bevidst" og "bevidsthed" 10 gange! (128-136)-

Den bevidste forskel bestar blandt andet i, at de nu udvalger et
bestemt udsnit af virkeligheden, nemlig udsigten fra vinduet som
scene for det, de fortzller hinanden. Dette begraznsede omrade
bliver i bogstavelig forstand skueplads for deres gnsker, savn og
erkendelse af omverden. Der ser og/eller forestiller de sig f.eks.
andre af byens indbyggere (kassereren pa kommunekontoret, ridelzre-
ren, borgmesteren osv. 132), og derud projicerer de deres seksuali-
tet, jfr. de to sidste gange, de leger, hvor dialogen antager en

stigende hidsig rytme:

Hun: (...) Hold fastere.

Han: Elskede.

Hun: Elskede, elskede hvad ggr hun?

Han: Hun =der hans tgj.

Hun: Hun savler og spytter og frader og kysser og harker og
bider og gnaver og fl®nser og smasker og slubrer og ...

Han: Det sner.

Hun: ...snager i hans bryst, smovser i hans 13ar, hans mave, hans
l®ender og forfra, bagfra, forfra, bag...

Han: Det sner, det sner, det sner, det sner.

Hun: Mer, mer, mer ...

(Hun skriger -(...)) (142-143).

Sidste gang, de leger, ndr de ikke frem til orgasmen:

Han: (...) det er begyndt at sne, det sner, det sner, det sner,

det sner, det sner, det sner ...

Hun: ... ah mer ...
Han: ... det sner det sner, det sSner ......... R
Hun: Hvorfor holdt du op? ..... Hvorfor lader du mig ligge midt

i det hele?
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Parret kan ogsd projicere deres magtkampe og frustrationer ud i
legen. I det fglgende eksempel prgver hun at sabotere legen ved
bevidst ikke at gd& ind pa den, ved at sende pa en anden frekvens

end han:

Han: (...) flgjl som hun slaber langsomt af sted mens hun drejer
1lidt pa halene, sneen knirker og kaben slar ind mod ...

Hun: Jeg glatter altid plasticposerne ud og lagger dem pant
sammen og ned i skuffen.

Han: Og kadben, sagde jeg ...

Hun: Hvis jeg skulle fa brug for dem.

Han: KABEN, sagde jeg (...) (141).

Magtkampe, frustrationer, seksualitet og almindeligt dagligt sam-
ver; sa& mange basale livsytringer og -funktioner finder sted gennem
ordlegen, at det er narliggende at se legen som spejlbillede af
livet. Derfor er det ogsd meget vigtigt at overholde spilleregler-
ne. En af dem er, at legen skal indledes med de samme ord. Som alle
ritualer, er deres leg en besvargelse, og for at den skal virke,
skal man bruge de autoriserede trylleord ("Nu gar de forbi", 125,

129,130 m.fl.) og de rigtige omste@ndigheder (kaffe og kanelstang).

En anden regel er, at man ikke md blive for privat ("Du ved godt,
at det ville vare imod spillets regler" (...) "Det er de andre det
drejer sig om" 153). Det er forbudt at glemme de andre og komme
for tet pa hinanden. Projektionerne skal iklades "de andre"s skik-
kelser. Da det foruroligende i hendes spejlcitat begynder at ga op
for ham ("...det var isazr det med spejlene ..." 151), og han truer
med at blive for privat ("Jamen, jeg synes der var et eller andet
jeg gerne ville snakke med dig om..."), giver hun ham et svar, der
pd overfladen er venligt og opmuntrende, men hvis officielle sprog-
tone signalerer det stik modsatte ("det er da altid rart at fa talt
ud med hinanden, hvis der er noget, der piner en" 152). Her skal

tydeligvis ikke tales ud om noget!

Den vigtigste regel er imidlertid, at det er forbudt at bryde

illusionen, at ggre opmerksom pa, at det hele kun er en leg:

Han: ...blev vi mdske ikke enige om, at dette her aldrig matte
ne&vnes imellem os?

Hun: Hvad for noget dette her?
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Han: Ja dette her med, at det hele kun er noget vi finder pa -
(137-138)

Nar legen gar i std, fordi disse regler brydes, begynder den for-
fra, og skulle det varste ske, at det skulle vise sig umuligt at
opretholde et skin af menneskelig kontakt via legen, har parret
deres beredskabsplan. Denne skiftevise oplasning kan til ngd ggre
det ud for samtale. S& selv om legen standser, begynder den til
stadighed forfra. Legen har erstattet livet; derfor er det simpel
selvopholdelsesdrift at holde den i gang:

Han: S3& md vi lade vare med at tale.

Hun: Det kan vi ikke, sd kan vi lige sd godt dg. (133)

De er ngdt til at fortsztte men kan ikke tage springet fra leg til
liv, fra spejlbillede til det spejlede. Som hun siger om ham ("Du
kan selv vare 13st inde" 147), er de begge last inde i:

SPEJLENE

"De blev 1last inde i spejlene og det blev dem pdlagt at gentage
menneskenes handlinger ligesom i en drgm."

Dette citat dukker fgrste gang op, da parret griber til ngdlgsnin-
gen: den gensidige opl@sning. Han griber en avis, hun en gammel
eventyrbog, og mens han - nar det er hans "tur" - laser forskellige
brudstykker af sin avis, gdr hun i sta ved det fgrste stykke,
hendes gjne falder pa, "spejlcitatet", og fascineret gentager hun
det, hver gang det er hendes tur. (5 gange s. 149-150).

Motivet dukker ikke ud af den bld luft. Dets tilsynekomst er gennem
lengere tid blevet forberedt i teksten, fgrste gang i hans fabule-
ring s. 139:

Luften rykker sig tettere sammen, den skutter sig i kulden,
ryster sig sig for sne, splinter af frossent vand, nasten
som spejlstumper, der hvirvler og hvirvler og nasten er som
magnetiske jernfilspdner, og samler sig, nasten som en
flade, nesten et spejl med et spejlbillede af den hvirvlen-

de sne.



Dette er bogstavelig talt spejlmotivets skabelsesberetning: ud af
kaos fortattes sneen (ordene) til spejlstumper, der igen samler sig
til et spejl, der straks begynder med at spejle de ord, der var
begyndelsen til det helel

Men allerede parrets diskussion om, hvorvidt to drdber vand er ens
eller forskellige (132,133,138) er et udkast til spejlmotivet,
understreget af, at dette "vanddrabemotiv" aflgses af spejlmotivet
midt i en s@tning ("splinter af frossent vand, nesten som spejl-
stumper" 139) for ikke senere at dukke op. Fra nu af er vanddrabe-
motivet udspillet og dets rolle overtaget af spejlmotivet, der
viser sig regelma@ssigt gennem resten af forlgbet (140,144,145,146).
Et af dets tilsynekomster er sarlig interessant, nemlig hans replik
"Det ma vare noget du har set inde i spejlet (146). Bruges den som
nggle til spejlcitatet, betyder det, at det er personerne, der via
deres ritualiserede samvar er dgmt til kun at spejle det "rigtige"

liv. De er 1last inde i spejlene.

Personerne er som vist styret af legen og legen igen styret af

ordene. Ordene spejler menneskenes handlinger og gentager dem i en
uendelighed. Det er en evig gentagelse af spejlinger, fordi - som
vist under ORDENE - ordene har den dobbelte funktion, at de bade

beskriver verden og skaber verden.

Jeg har prgve at vise, hvorledes livet spejles i ordene, der igen
afspejler deres egen virkelighed, udtrykt i legen. Legen pa sin
side er en spejling af livet. Alle disse spejlinger indefra og
udefter kan maske udtrykkes grafisk sdledes:

VIRKELIGHEDEN

Men spejlingerne er ikke forbi hermed. Der er nemlig endnu en

sidste tilbage, kulminationen pd dette spil med spejle, nemlig:
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SPILLET

Der er ikke gdet mange sekunder af spillet, fg¢r hun siger:

(...) hvis der var nogen der hgrte pa os - det vil jeg
forgvrigt ikke hdbe der er, dét siger jeg dig, det vil jeg
for vores egen skyld ikke hdabe at der er - men hvis der nu
tilfeldigvis var andre der hgrte pa os, sd ville de give
mig ret. De ville allesammen sige : "Der sidder to menne-

sker og de siger noget til hinanden; (...) (125)

og dermed drager lytteren ind i situationen. Der er jo rent faktisk

mennesker, der hgrer pd dem, nemlig os!

L.idt senere, da han fortaller om deres inden "legen", siger han:
(...) nu bagefter kan jeg godt se at det altsammen 1¢d som
et hgrespil, du ved godt dem der hvor de sidder og drikker

kaffe (...) (127).

En selvrefererende beskrivelse, der fungerer pa flere planer. Fgrst

og fremmest som Verfremdung, der distancerer lytteren fra stemmerne
i radioen, bryder illusionen og henleder opmezrksomheden pa, at det
er (radio)teater, dette her. Men hvor fremmedggrelseseffekten hos
Bertolt Brecht kraver, at skuespilleren trader ud af karakter et

#jeblik og henvender sig til tilskuerne, er det anderledes her.

I dette stykke henvender personerne sig ikke til os; de aner intet
om vor eksistens. Fremmedggrelseseffekten ligger i, at personerne
her beskriver en situation, der

a) passer pa dem, fgr de fandt pa legen og blev "bevidste",

b) passer pa dem nu, hvor de til trods for "bevidstheden"

stadig drikker kaffe og lader munden lgbe og
c) passer pa lytterne, idet de hgrer "Spejltigeren".

Lytterne har mdske ovenikgbet forberedt sig pd samme mdde som

parret i stykket, fgr de starter deres leg, nemlig slukket lyset og

lukket ¢jnene - for bedre at kunne se:



...8d& lukker vi gjnene. Og sd@ lukker vi dem op igen. Og

hvad ser vi sd. Ingenting? Jo se, det sner. (139).

Dette er jo den klassiske RT-lyttesituation: billederne kommer, nar

lyset er slukket - og kaffen inden for razkkeviddel

Vi bliver derfor bragt badde pd afstand og i ngjagtig samme situati-
on som personerne 1 stykket. Det personerne foretager sig, spejler

det, lytterne foretager sig, mens de lytter til personerne. Ligesom

han og hun "ser" billederne for sig, ser vi billederne for os

samtidig med, at vi ser personerne sidde og se billederne for sig.

Hgrespillet indgdr jo i fiktionen ved at vare et af de motiver,
personerne forholder sig til, men da samtidig hele stykket er et
hgrespil, er hgrespilsmotivet i virkeligheden den yderste spejling,
der i sig rummer de ¢gvrige spejlinger, jeg har omtalt. Det kan

udtrykkes grafisk pa denne made:

HBRESPILLET

REALISATION

"Spejltigeren" er Inger Christensens debut som radiodramatiker. Det
havde premiere i DR 8.4. 1966 med Lise Ringheim og Preben Kaas i
Sam Besekows instruktion og med Finn Qvist som lydtekniker. In-
struktgren har taget konsekvensen af, at hele handlingen bevager
sig pa ordplanet. Han har derfor givet afkald pd lydeffekter af
enhver art, ogsda selv om forfatteren ikke direkte har frabedt sig
dem. Altsa ingen klirren af kaffekopper osv. Kun dgrklokken i

slutningen - som ogsd kraves i teksten - er medtaget.

Akustikken er udpraget neutral uden hgrbar resonans, hvad der giver
et meget sterilt lydbillede. Skuespillernes afstand til mikrofoner-
ne er meget lille; det giver et hgrligt adndedrag og tillader skue-

spillerne en meget lille volumen og en til tider slgret
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artikulation, uden at de af den grund bliver uforstdelige. Kun s.
126, hvor hun abenbart er i kgkkenet, er hun langere vak end nor-
malt fra sin mikrofon; ellers er stemmerne ikke defineret i forhold

til et rum, men opleves "kropslgse".

Stemmefgringen veksler fra lav tale (ikke hvisken) til hgj latter
og vrede udrdb. Parrets lege s. 142-143 og 152-153 far i hgj grad
understreget deres karakter af verbalt samleje ved skuespillernes

talerytme, andedrat og stemmefgring.

I forhold til manuskriptet og teksten, som den er trykt i "Dansk
Radiodramatik 1" er der kun ganske fa afvigelser i opfgrelsen, og
de er alle af den art, der javnlig opstar under prgvearbejde og
optagelser. F.eks. er hendes replik s. 148 "Kom s3a i gang" i opfg-
relsen &ndret til "Bare kom i gang”". S. 140 beder han hende holde
op med "det hysteriske grin", men teksten har ingen anvisning pa3,

at hun skal grine. Det ggr hun i opfdrelsen.

Imidlertid er der en interessant uoverensstemmelse mellem den
trykte udgave og manuskriptet. I "Dansk Radiodramatik 1" siger hun
s. 147: "Hold s3 op med det fordgmte vas". I manuskriptet star
imidlertid "fordrgmte vas", og sdledes udtales det ogsda i opfgrel-
sen. Det forandrer jo meningen ikke sa 1lidt, og set i sammenh&ng
med de omgivende replikker kommer tekstbilledet til at se sdledes
ud:

Han: Det md vare noget du har set inde i spejlet.
Hun: Hold sd op med det fordrgmte vas.
Han: Hvis der var nogen, s&@ ma man sige, (han ler) ja s3 mda man

sige, at det er dem derude der er last inde.

Lad os sammenligne dette nye tekstbillede med spejlmotivet, som det
udfoldes s. 148:

"De blev 1ladst inde i spejlene og det blev dem pdalagt at gentage

menneskenes handlinger ligesom i en drgm."

Det, der tilsyneladende var en skrivefejl i manuskriptet, er altsa

i virkeligheden et forstadium til spejlmotivet!
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Den sidste afvigelse, jeg vil navne, er at der mod stykkets slut-
ning er strgget 11 linjer, der altsad ikke figurerer i den trykte
tekst. Strygningen befinder sig efter de tre prikker i hendes
fgrste replik s. 154 og fgr "har du forresten husket at lase dg-
ren?" og bestdr af en yderligere ordveksling mellem de to, som
(heldigvis) ikke forrykker men understgtter min analyse; han siger
blandt andet:

Du ved jo godt at han (dvargen) er last inde i et spejl,
siger det dig ikke noget, skulle vi madske sidde her pa

samme made, 13st inde ....."

Stykket har siden premieren varet genudsendt 5 gange. I 1967 blev
det endvidere produceret i Norddeutscher - og Siiddeutscher Rundfunk

og i Radio Praha.

Inger Christensens naste to radiospil "Kladt pa til at overleve"
(1967) og "Et uhgrt spil" (1969) er begge variationer og videreud-
viklinger af temaerne i "Spejltigeren". De tre stykker kan derfor
betragtes som en trilogi, og som sddan blev de ogsd udsendt i DR
1971.

Dette fzllesprzg understgttes af en rxzkke "ekstratekstuelle" om-
stendigheder : De tre stykker har stort set samme varighed (ca. 50
min.), de er alle instrueret af Sam Besekow, og har alle Lise
Ringheim i den kvindelige hovedrolle. I "Kladt pa til at overleve",
der handler om et kendt skuespiller-agtepar, spilles rollerne af
tidens kendteste skuespiller-azgtepar : Lise Ringheim og Henning

Moritzen.

Et af Lise Ringheims specialer i 60 erne var "rollespillet" i
forskellige variationer, som det f.eks. tog sig ud i den absurde
dramatik. I TVs opfgrelse af Genets "Stuepigerne" (1963) spillede
hun Madame, og aret efter i Pinters "Elskeren" sammen medHenning
Moritzen. Henrik Lundgren skriver om hendes prastation i de tre
Inger Christensen-spil, at: "den kgligt-hidsende diktion, hvis
mangetydighed har gjort hende til Pinter-skuespillerinden par
excellence i dansk teater, synes skabt for Inger Christensens
replikker,"

(De musiske uds., vol.3,128)

Noget kune tyde pa, at ogsd det omvendte er tilfaldet.



PRESSEN

Premieren pa "Spejltigeren" blev dagen efter anmeldt i samtlige 7
kgbenhavnske dagblade.

Omtalen af stykket svinger fra det overfladiske og til en dyberegad-
ende redeggrelse for stykkets struktur.

Et eksempel pd det fgrstnavnte er H:sons anmeldelse i Aktuelt,
hvori det blandt andet hedder:

"Deres samtale er en fantasileg, hvis formdl er seksuel ophidsel-

se, som isar Hun er ude efter."

"Lise Ringheim illuderede den helt store sanselighed, hvis vi da

ikke forvekslede den med et akut tilfzlde af bronkitis!"
"Spejltigeren viste sig at vare en sengehest."”

H:son papeger dog som den eneste anmelder ligheden med Pinters

"Elskeren".

I Politiken opholder c.j.e. sig ligeledes ved stykkets seksuelle

undertoner:

"en smitsom sindslidelse eller en art andelig madske ogsd fysisk

perversitet. (...) Man har aldrig hgrt noget lignende."

C.F. Gade i ? finder dialogen for skriftsprogspraget og livssynet
for mgrkt og humorforladt. Flere anmeldelser finder stykket for
ordrigt- med overskrifter som "Alle de ord" og "Snak pa livet 1lgs",
alle med undtagelse af H:son i Aktuelt finder dog "Spejltigeren"
lovende og vedkommende.

Det mest pracise signalement af stykket giver AKG i Information

under overskriften "Tigre uden klgr":

"Det er det uegentlige forhold til virkeligheden, bevidstggrel-
sens steriliserende indflydelse, indesparringen i ordene, der er

grundtemaet (...) Det ringer symbolsk pa dg¢ren, virkeligheden
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melder sig, her 13 hunden altsd begravet. Men de to tgr ikke, de
foretrakker at springe pd& hinandens spejlbilleder, foretrazkker

den risikofri Intellektuelle positur frem for det vovestykke der
hedder eksistens."

"(...) det er digtningen og forfatterens forhold til virkelighe-

den, Inger Christensen debatterer (...)"

Samtlige anmeldere har kun lovord til instruktgren Sam Besekow og -

igen bortset fra Aktuelt - ogsad til skuespillerne:

"(...) Lise Ringheim - med sin nggterne hidsigt-kglige replik
(...) Preben Kaas med sin mere monotont pdstdelige (mandfolke-
sikre) diktion (...)"

Sv. Kragh-Jacobsen, Berlingske Tidende

"Preben Kaas og Lise Ringheim spillede de to roller med en ind-
levelse, som om det for dem var den naturligste sag af verden at
vere last inde i et spejl."

c.j.e., Politiken

"Lise Ringheim (...) skiftede suverant fra kvindelig underdanig-
hed og lzngsel til instinktiv overlegenhed med forblgffende
illuderende virkning. Og Preben Kaas var udmarket som manden,
skjult tyrannisk og samtidig aggressivt underlegen som den, der
erkender sin egen fallit."

peer, Land og Folk

TEXIIZX

I "Spejltigeren mangler spring i tid og rum, eller snarere: det kan
ikke fastslds, eftersom stykket mangler en klar markering af disse
dimensioner. Lad os i stedet se pa den dramatiske struktur. Her er
det igjnefaldende, at stykket slutter, omtrent som det starter. Det
har en dben slutning, og er sidledes i modsaztning til den klassiske
dramatiske struktur. Den bygger pd et fremadskridende forlgb (ind-
ledning - konfliktstof - hgjdepunkt - oplgsning) og slutter med en
konklusion. Efter tappefald er intet som fgr stykkets begyndelse.
Det livssyn, der ligger bagved en sadan dramakonstruktion, er den,

at lgsningerer er mulige og, at handlinger kan satte sig spor.

94



Anderledes med "Spejltigeren". Med en metode, der ogsa kendes fra
prosa og kaldes in medias res, dumper vi ned midt i parrets aften-
ritual, og vi forlader det i ngjagtig samme situation. Virkningen i
forhold til den traditionelle konstruktion er derfor diametralt
modsat. Stykket slutter omtrent, som det starter, ingen af konflik-
terne er blevet lgst, personerne har ikke gennemgdet nogen udvik-

ling; stykket kan i realiteten begynde forfra.

PAVIRKNINGE OG SERPRAG

En ting, der peger tilbage mod absurdismen er den tidligere omtalte
divergens mellem det verbale og det auditive udtryk, altsa det at
personerne reagerer pa ting, der angiveligt ikke sker - eller om-

vendt. Hvis vi tager udgangspunkt i s. 143:

(Hun skriger - det ringer ikke).

Han: Lad vare med at lukke op.

kan vi finde en lignende mystifikationsteknik anvendt i Samuel

Becketts "Vi venter pé Godot", hvad fglgende eksempler fra 1. akt

vil vise:

Estragon: Jeg gd&r nu (han bevager sig ikke)

(o)
Estragon: N&, skal vi g&?
Vladimir: Ja, lad os det. (de bevager sig ikke).
(Vi venter pa Godot, 17, 65)

og i Ionescos "Den skaldede sangerinde", jfr. dette citat fra 7.

scene:

Brandmanden: Undskyld mig, men jeg kan ikke blive ret lange. Jeg
vil gerne tage min hjelm af, men jeg har ikke tid
til at s®tte mig. (han satter sig uden at tage
hjelmen af).

(Moderne fransk dramatik, 37)

O0gsa den gensidige opl@sning i "Spejltigeren” som vrazngbillede af
normal samtale, er der paralleller til i "Den skaldede sangerinde",

hvori dialogen er bygget op over lutter fraser fra en engelsk
parlgr!
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Man kunne utvivlsomt finde mange flere eksempler pd, at "Spejltige-
ren" er fuld af dramatiske trak, introduceret af det absurde tea-
ter. Alligevel ville det vare misvisende at rubricere det som
absurd. Stykket modsiger ganske vist ikke de absurdes hablgse
menneske- og livssyn, men, som jeg har pavist, domineres stykket af

et helt andet problem: ordet.

Stykket er et meta-stykke, et spil om spillet og en tekst om tek-
sten, og det skal derfor snarere ses som en af forlgberne for den

skrifttematiske diskussion, der kom til at ga for sig blandt danske

modernister omkring 1970. Skrifttematikkens overordnede midl var at
afmytologisere den tidligere modernistiske digterrolle. De sdkaldte
konfrontationsmodernister omkring 1960 (f.eks. Jess @Prnsbo og Klaus
Rifbjerg) havde alle en kritisk holdning over for samtidens "plas-
tic-og nylonkultur" og satte straks sig selv i en marginalposition
i forhold til det unge Velfardsdanmark. Modernisterne omkring 1970
g#r op med 1960-generationens forsgg pa at opfatte et splittet
verdensbillede. At operere med et begreb som en splittet verden er
det samme som at forudsatte, at den engang har varet hel, og det

nye kuld synes hverken, at verden er hel eller splittet.

Nar verden ikke er splittet, md digteren forlade sin outsiderposi-
tion; han har ikke langere guddommelig indsigt, men er en handvar-
ker, der ved at arbejde med sproget ikke henviser til noget ud over
virkeligheden, ja knap nok til den, fordi virkeligheden er sproget
og skriften. Sproget er en del af den verden, det vil undersgge og
bliver derfor selv genstand for undersggelse. Hovednavnene i denne
skrifttematiske retning er Hans Jgrgen Nielsen ("det er mig, der
skriver jeg. Jeg skriver mig."), Jens Smarup Sgrensen - og Inger
Christensen, hvis digtsamling "det" fra 1969 i stor, gennemkompone-
ret form diskuterer skriftens og ordenes filosofiske og politiske
funktion.

Patricia Waugh kalder denne skrifttematiske retning for "metafic-

tion" og giver den fglgende definition:

"Metafiktion er fiktion, som selvbevidst og systematisk henleder
opmerksomheden pd sin status som kunstprodukt for at undersgge
forholdet mellem fiktion og virkelighed. Ved at tilvejebringe en

kritik af sine egne konstruktionsmetoder vil en sadan fiktion
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ikke bare udforske de fundamentale strukturer i fortallende
fiktion; de vil ogsa udforske den mulige fiktionalitet af den

verden, der ligger uden for den litter®re fiktion."

("Metafiction", 2)

"Spejltigeren" er en klar forlgber for "det" og dermed for denne
"metadigtning" derved, at selv om satningerne stadig ligner normal-
dansk, sd bruges de til at fornagte deres egen brugbarhed. Om
udveksling af tanker er der ikke tale, for ord sldrer mere end de
afslgrer. "Sproget er der som et flimrende lag mellem mennesket og
verden" har I.C. udtalt (Modsprogets proces, 99) og fornagter
dermed den traditionelle opfattelse af sproget som ngglen til

forstdelsen af verden.

En anden af midttredsernes unge forfattere, der var med til at
indvarsle denne nye tekstbevidsthed, er Svend Age Madsen. I "Tilfg-
jelser" fra 1967 star der bl.a.:

"(...) mens jeg lader mine ord beskzftige sig med dette emne,
fdrer de samtidig mit stadigt strgmmende bevis for mig selv, jeg
bliver til og mine ord bliver til, sddan at jeg kan trakke denne
lille prik til mig, lade den blive til, lade den blive til en
klump, lade den vare befzngt med dem, med sma prikker, lade
prikkerne vaere, lade dem blive til disse vesener, som er flige
og lugte og lyde og bevagelser, og som ikke er, som er flige og
lugte og lyde og bevagelser som prgver at blive til."

(Tilfgjelser:0Om sig, s. 31)

Ser vi pa syntaksen i dette brudstykke, vil vi se, at den bestdr af
lutter sideordnede satninger. De fgrer tilsyneladende ingen steder
hen, men begynder til stadighed forfra - og fgrst og fremmest: de
handler kun om sig selv. Her er en klar parallel til den verbale

skabelsesberetning, vi sa i "Spejltigeren" :



Luften rykker sig t®ttere sammen, den skutter sig i kulden,
ryster sig sig for sne, splinter af frossent vand, nasten
som spejlstumper, der hvirvler og hvirvler og nasten er som
magnetiske jernfilspaner, og samler sig, na®sten som en
flade, nesten et spejl med et spejlbillede af den hvirvlen-
de sne.

(139)

Ordene bliver til for vore g¢jne, danner sit eget lukkede system, og

genererer energi.

Svend Age Madsens fgrste radiospil kom i 1967 og hedder "Rapport
fra internatet". Det foregiver at vere en radioudsendelsesrzkke med

en gammel mands bandreportage fra det internat, han besgger:

"en hel del mennesker, isoleret fra alt andet, som alle lider af
en frygtelig sygdom. S& frygtelig er den, at der overhovedet
ingen helbredelse findes for dem, der lider af den, intet héab
om redning, efter kortere eller langere tid vil sygdommen have
fgrt alle internatets beboere i dgden. Det er den daglige
udsigt her pd stedet: dgden rammer overalt, med usvigelig
sikkerhed." (12)

I internatet er der anlagt gader, og der er bade teatre og kroer.
Nogle af patienterne er udnavnt til praster og lzger, der henholds-
vis begraver "sygdommen"s ofre og forgzves arbejder pa at standse
dens hargen. Efterhdanden som rapporten skrider frem, begynder dette
internat til forveksling at ligne verden udenfor for til sidst at

fremstd som symbol pa verden og "sygdommen" som symbol pa dgden.

Rapporten bliver sdledes et beckettsk signalement af livet og
verden ("dette sted, hvor dgden er hverdagskost, og hvor habet ikke
findes" 12), og pointen er, at manden under sit researcharbejde i
internatet/verden gradvist finder si& mange forsonende momenter, at
han reviderer sit syn pa stedet for til sidst at sld sig ned der og

opgive sit radioprojekt.

I spillets 1¢b demonstrerer manden bandteknikkens muligheder for at
manipulere virkeligheden, for det viser sig, at han har tilrettet
sine bandeksempler, sdledes at de stemmer bedre overens med hans
fgrste pessimistiske opfattelse af stedet. Den fiktion, der der

bygget op i fgrste halvdel af stykket, dementeres herved til slut.
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Stykket bliver altsd ligesom "Spejltigeren" et metastykke, der
handler om sig selv som radio. Hvor I.C. problematiserer ordenes
funktion, problematiserer Svend Age Madsen udsagnets funktion: vi
kan ikke langere betragte det, vi siger, som et autentisk udsagn om
verden, for bandteknikeren kan fjerne sammenhznge og forandre
tonefald, sdledes at budskabet @ndres radikalt ("Maske kan man sige
at min opgave er at bringe virkeligheden, eller sadan noget, pa

forenklet form, sda den bedre kan opfattes eller opleves" 43).

Hos de abstrakte digtere sker altsd den endelige nedbrydning af

fiktionen. Hvor selvtematiseringen hos Ulla Ryum kun galder spillet
i spillet, altsd ikke hgrespillet selv, den yderste af de kinesiske
@sker, s satter de abstrakte spgrgsmalstegn ved alle lag i fiktio-

-3 .
nen - ogsa selve radioformen.

ANDRE ABSTRAKTE

Svend Age Madsen har et andet spil i perioden "Forestillinger", og
i 1972 stdr han bag det fgrste danske stereohgrespil. Disse spil og
I.C.s "trilogi" "Spejltigeren", "Kladt pad til at overleve" og "Et
uhgrt spil" tegner denne genre. Et andet betydeligt abstrakt spil
er Cecil Bgdkers debutspil "Latter", der som jeg tidligere har
navnt tematisk hanger sammen med "Dukke min" men stilistisk er et
stykke abstrakt drama. Andre abstrakte spil men med vasentlig
mindre vingefang er Kaj Nissens :"Orfeus vender sig og ser p&

Eurydike" og Tgnnes Mikkelsens "Bevagelse".
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DET KONKRET-MUSIKALSKE SPIL

Endnu en genre udskiller sig i perioden, skgnt den kun reprasente-
res af et enkelt spil. Det er "Eventyret" fra 1968 af radioveteran-
en Finn Methling. I modsatning til de abstrakte spil, der proble-
matiserer virkeligheden og bryder illusionen, sd er "Eventyret"

et spil, der tager bade virkelighed og illusion for givne stgrrel-
ser - uden at vare realistisk! Derfor har det fadet sin egen kate-

gori med den betegnelse, forfatteren selv har givet sit stykke.

At det er konkret-musikalsk vil sige, at det tager konkrete lyde
(brudstykker af replikker, fugleskrig, maskinstgj osv.) og organi-
serer dem musikalsk. Lydene er stykkets ramateriale pd samme mdde
som tonerzkken er en komponists ramateriale. Ligesom komponisten
skaber musik ved at forbinde tonerne efter bestemte regler, struk-
turere forlgbet rytmisk, gentage osv., pd samme made kombinerer
Methling (og ikke mindst lydteknikeren Finn Qvist) sine elementer,
sdledes at resultatet bliver en lydcollage mere end en historie.
Ved klippebordet organiseres disse lydingredienser musikalsk, dvs.

de gives:

en rytmisk struktur

h@gjde- og hvilepunkter

kontraster

imitationer (en replik i stykket dukker op senere i forlgbet,
men denne gang sagt af en anden person evt. pa andre tider og

steder).

I Methlings stykke kan man skimte omridsene af flere (mulige)
handlinger (en mand mgder pa en sgrejse en professor og hans datter
og skibets kok eller han fantaserer, mens han som geolog hugger sig
vej ind i en drypstenshule eller han drgmmer, mens nogen spiller

klaver eller alle tre ting efter tur).

Alligevel er det ikke disse rammer, der er det styrende dramatiske
element i stykket. Disse historier er nemlig hver for sig klippet

op til en masse stgrre eller mindre lydfragmenter og blandet, sa-

ledes at kronologi og handlingsforlgb udviskes og er derpa sat

sammen og arrangeret pa en ny made.
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De enkelte fragmenter bestar dels af diskursive elementer, dvs.

indre monologer og brudstykker af replikker og replikskifter, dels
af kontentum, dvs. motorlyde, baggrundsstgj, pistolskud, rislen,
torden osv. Kort sagt lyde, der har en associativ og klanglig va-
1¢r. Det findes i s3d godt som al traditionel radiodramatik som
lydeffekter. Det, der ggr "Eventyret" til et stykke konkret drama-
tik, er at kontentum her er i klar overvagt, sdledes at resultatet

bliver mere klangligt og associativt end diskursivt.

I overensstemmelse hermed fremstdr teksten da ogsd som et lydparti-

tur, som f.eks. her s. 60:

Manden
(med optoning og n:dtoning - udsnit af citat i 176 - spottende)

«+. vare altid vare altid vare altid...

(x1ip ti1

218. som 177: fjernt pistolskud med resonans, Et sekund.

Klip til
219. den lille klokke klemter rasende. To sekunder.

Klip til
220. mursejlernes skrigen, nu med hulsresonans og ekko. To

sekunder.

Klip til1
221. hej, 'hvid' lyd. Et halvt sekund.

Kip til

222. &t dryp, hejt - som et af dem i 16, men her med stor resonans.
Halvandet sekund.

Klip til
223. som 20l1: latter, flere personer, med gruberesonans. To sekunder.

Derefter to sekunders

overtoning til

224. hirde, enstonige paukeslag, frekvens: to i sckundet. Efter over-

toningen heres de tre sekunder.

Klip til1
225. som 217: smattende, lebende skridt. Tre se der: her fjerme
skridtene sig.

Kljp 41
226. to sekunders voldsonot bzkkenslag: 'Tjuhhh...:!'

Klip eller bledt skift til

227. uregelmmssig hamren og 3tenflagelesnen 0.8.v. som i 3. To se-

kunder, hvorefter det - i lebet af et sekund - tilszttes klaver-
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Det er en metode, som der i tidens 1¢b er teoretiseret over i
international radiosammenhzng, mest udpraget af tyske radioteoreti-
kere, deriblandt Heinz Schwitzke. Ifglge ham er det montagen,
klippet, (die Blende), der konstituerer det konkret-musikalske
spil. Han opererer med de fire varianter, jeg omtalte under RTs

"spring" :

Schauplatzblende: klip fra sted til sted
Der Zeitsprung eller die Riickblende: fra tid til tid

3. Realitdtsblende: fra ydre til indre, fra én virkelighed til
en anden

4., Stilblende: fra genre til genre.
(Das HOrspiel, 248-249)

Denne frie behandling af det traditionelle dramas grundpiller: tid,
sted, virkelighed og genre, genfindes hos Methling, der selv har
udtalt: "intet sted kan man i hgjere grad blase pa det klassiske
teaters gamle love om stedets, tidens og handlingens en-hed end i

radioen".

I tilslutning til sine betragtninger over "die Blende" har Schwitz-
ke en tese om, at man ikke efter et sddant hgrespils afslutning bgr
kunne sige, om der er brugt musik eller lydeffekter - eller tilsva-
rende, at lytteren mener at have hgrt lyde eller musik, som ikke
var der.

Helt sa radikalt er Methlings stykke ikke, da det som navnt lader
sig ggre at spore en eller flere handlinger bag lydmaterialet.
Alligevel reprasenterer det en yderposition i dansk RT, tat pad bade
musik og montage. Hverken i Methlings eget forfatterskab eller i
dansk RT har dette stykke nogen paralleller. Det er et imponerende
eksperiment, skrevet midtvejs i en lige s3 imponerende forfatter-
karriere. Ligesom Peter Albrechtsen bygger hans karriere sd godt
som udelukkende pa radiodramatik, men der holder ligheden ogsid op.
Finn Methlings f@grste radiospil havde premiere i 1944, og det
forelgbigt sidste i 1989 (!) og han har aktivt pavirket DRs udvik-
ling igennem samtlige 45 ar. Som man kunne vente ud fra hans oven-
for citerede udtalelse ligger hovedparten af hans produktion inden
for den fantastiske genre, som i hans tilfzlde kan underinddeles i
de eksotisk-fabulerende spil ("Heloise Jonquille og papeggjerne"),
de folkelige ("Kukkerhuset ved akandesgen", "Sangen til Hanne") og

radiomonologen ("Malaria").
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Med det konkret-musikalske spil har vi med den mest udpragede

radiofoniske af genrerne at ggre. Bade realistisk, naturalistik,

fantastisk og abstrakt dramatik er set i andre medier, men det
konkret-musikalske spil er kun t@nkeligt i radio. S3a meget mere
beklageligt er det, at "Eventyret" ikke har fdet nogen varig ind-
flydelse pa genrens hjemlige @stetik. Finn Methling er uden konkur-
rence dansk RTs "grand old man", men "Eventyret" var og blev en
enlig svale.
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INDBLIK OG UDSYN

Jeg haber, det er lykkedes mig at vise, hvor forskelligartede disse
kategorier er i midler og mdl. 0gsd inden for samme kategori kan
stykkerne vare meget forskellige, og derfor har en del af dem varet
vanskelige at rubricere ( Leif Petersens radiospil har f.eks.
elementer fra de tre f@grste kategorier). Som fglge heraf kan jeg
ikke angive fordelingen af spil pad de fire kategorier med nogen
stgrre pracision, men man kan ansla, at stykkerne fordeler sig
jevnt pa de fgrste tre kategorier (20- 30 i hver), og at der er

vesentligt ferre abstrakte spil (fzrre end 10).

Problemstillingerne spander vidt; dog er der et sldende trzk ved de
syv ars repertoire: den nasten totale mangel pd spil med historiske
emner. Med undtagelse af Eva Hemmer Hansens "Leviathan" (1966), der
foregdr under 1600-tallets hekseprocesser i Danmark, og Henning
Ipsens "Fort Joseph" (1968), hvori scenen er henlagt til den ameri-
kanske prarie i nybyggertiden, foregdr alle andre spil i nutiden.
Som jeg har navnt under Ulla Ryum kan det vere vanskeligt at place-
re handlingen i fantastisk dramatik i en bestemt tid, og der kan,
som vi har set, vare elementer af science-fiction i nogle af dem.
Sikkert er det imidlertid, at for sd vidt handlingen overhovedet
lader sig placere i tid, ligger den ikke f@gr 1960 erne. Hvad angar
lokaliteten, g¢r noget tilsvarende sig gzldende: for sa& vidt den
lader sig bestemme, er den i langt overvejende grad henlagt til

Danmark.

Heraf fglger, at man kan forvente kommentarer til velfazrdssamfun-
det, og de lader sig ogsda finde i stort tal. Ifglge sagens natur
flest hos realisterne og naturalisterne: Albrechtsen beskriver
voksevark og opskruede prastationer i arbejdssfzren i "Papbjerget",
og Cecil Bgdker i "Dukke min" tilsvarende voksevark og statusjagt i
den lille danske kernefamilie. I "Spejltigerens" indadvendte ud-
forskning af sproget spiller tidstypiske signaler en mindre rolle,
men de er der. "Han"s og "hende'"s aftenritual med kaffe, kanelstang
og vindueskigning kan godt ligne en besk kommentar til familien

Danmarks skinliv foran TV-skarmen!
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Ulla Ryums fantastik befinder sig ogsa pa dette punkt pd et niveau
for sig selv. I "Den bedrgvede bugtaler" finder vi masser af hen-
tydninger til virkelighedens 1971, men vi er milevidt fra velfards-
familiens @gteskabelige kedsomhed eller lgnforholdene i det private

erhvervsliv. Her er udsynet ikke blot storpolitisk, men globalt.

Ogsd sprogligt er der store spring: fra Bodelsen og Albrechtsens
pracise registrering af hverdagsnart sprog til Inger Christensens
afdekning af, hvilke magtkampe, der fgres mellem ordene i dette
sprog. Hverdagssprog er der til gengzld intet af hos Ulla Ryum;
fgrst og fremmest er der slet ikke tale om "hverdag" i hendes
stykker, og dernast satses der fgrst og fremmest pd lyrisk intensi-
tet og ikke pa@ autencitet. Finn Methlings konkret-musikalske ekspe-
riment befinder sig lige langt fra de fire andre; i "Eventyret's

lydunivers er der i lange perioder slet ingen ord!

P& et punkt er de omtalte stykker af Bodelsen, Ryum og Inger Chris-
tensen ikke reprazsentative for perioden. Ved et tilfalde (?) har
jeg valgt stykker, der alle flirter med deres egen illusion, nogle
endda med deres egen status som hgrespil. Hos Ulla Ryum brydes
illusionen flere steder, spillet inden i spillet gennemhulles, men
ikke hgrespillet selv; ingen af de agerende er sig bevidst, at der
er andre lyttere til deres forestilling end "de spejlvendte".
Derimod antyder "hun" i "Spejltigeren" en sddan bevidsthed om at
blive aflyttet, og i Svend Age Madsens stykker er lyttersituationen
et bzrende element. Rapportgren i "Rapport fra internatet" taler
direkte til os og spiller pa, at vi ikke kan gennemskue, at flere
af hans bandoptagelser er forfalskede og manipulerede. Og de age-
rende "I virkelighedn" er bade deltagere i og lyttere til deres

eget hgrespil:

Hanne: Vil du ikke skrue 1lidt hgjere op, nu begynder
hgrespillet.

Peter: N&, jeg troede det havde veret i gang lange.
(114)
Anders Bodelsen er den af de tre, der enklest og tydeligst hentyder
til hgrespilillusionen, simpelthen ved at lade en af personerne i

"En hard dags nat" lukke op for radioen og dumpe midt ned i noget,

der ligner en ondskabsfuld parodi p& H.C. Branner:



Hendes stemme: Hvis du vidste hvor jeg har hadet dig alle
disse ar. (...)
Lars: Bitten: Mu-sikl!

Henrik: @jeblik. Detteher er fantastisk.

Hendes stemme: Giv mig dem! Djevel! Jeg hader dig!

Hans stemme: Tag dem hvis du kan! (...)

Henrik (dyb, ildevarslende stemme): Rah-dioteatret.
Lars (endnu dybere): Rah-dioteatret.

Henrik: Boingggggggggg!

Lars: Flyt dig! Nu skal jeg finde noget pa den radio.

(74-75)

Et imponerende antal af radiodebutanterne blev med tiden vagtige
navne inden for andre genrer, hvis de ikke havde varet det i forve-
jen. Foruden Cecil Bgdker og Inger Christensen, der primaert var
lyrikere, iden de kom til RT, og Svend Age Madsen og Ulla Ryum, der
kom fra den eksperimenterende prosa, debuterede i samme tidsrum sa
prominente navne som Benny Andersen, Hans Hansen, Sven Holm, Per
Hgjholt, Chr. Kampmann, Ib Michael, Palle Petersen, Dorrit Willum-
sen og Jess @rnsbo.

For alle disse forfatteres radioproduktion gazlder det samme som for
de spil, Jjeg har taget op til nermere analyse, nemlig at det er syv

drs repertoire med en meget stor stilistisk spandvidde og en til-

svarende stor tematisk sammenh&ng.
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EFTER - SPIL

I 1971 d¢r Jgrgen Claudi, kun 55 dr gammel, brazndt op af 7 ars
hyperenergisk arbejde for RT, uofficiel "kronprins" som programdi-
rektgr efter Jens Fr. Lawaetz og bitter over at vare blevet vraget

ved besazttelsen af stillingen som ny chef for TV-teatret.

Med Claudis d¢d begynder tingene at @&ndre sig. RT begynder en

langsom nedtur, der varer 70 erne igennem. Det gennemsnitlige antal

danske hgrespilpremierer i Claudis 7 ar er 15 pr. sason. I sasonen
74-75 stiger det godt nok til 20, ligesom det samlede antal fore-
stillinger (bade dansk og udenlandsk dramatik) ogsd@ i begyndelsen
stiger. Men lyttertallene falder til geng®ld stadig. Det fald,
Claudi ikke havde kunnet stille noget op mod, lod sig heller ikke

besverge af denne hektiske aktivitet.

TVs egne frekvensundersggelser, der viser det gennemsnitlige lyt-

tertal pr. udsendelse, taler deres tydelige sprog:

1966: 120.000
1968: 105.000

1972: 50.000
1976: 35.000
1978: 30.000.

Som en mere direkte konsekvens af, at RTs dynamo var slidt op,
oplever afdelingen nu en veritabel udvandring af de forfattere,
Claudi havde "opdaget" som radiodramatikere. Cecil Bgdker skrev
ikke mere for radio efter "Kvinden der gik bort over vandet" i
1971. Anders Bodelsen holdt pause fra 1971 til 1980, Ulla Ryum fra
1971 til 1976 og Svend Aage Madsen fra 1972 til 1982, og for dem
alle gzlder det, at ingen er kommet op pa deres tidligere omdrej-
ningshastighed igen. Peter Albrechtsen fik sva@rere og svaerere ved
at fad stykker antaget og stoppede i 1973 for kun at vende tilbage
med et enkelt spil i 1986, og Inger Christensen skrev efter trilo-

gien "Spejltigeren", "Kladt pa til at overleve" og "Et uhgrt spil"

(1966-69) kun to yderligere spil, hvorefter hun 1975 ophgrte med at

skrive for RT - angiveligt fordi, hun ikke langere fglte sig i
bergring med den and, der herskede i RTs dramaturgiat. Hermed var

"de sterke damers tid" i RT forbil
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De eneste betydelige RT-forfattere, der kan siges at have "overle-

vet", er betegnende nok to, der blev sgsat fgr Claudi blev program-
chef, nemlig Ernst Bruun Olsen og - Finn Methling (har man varet i

branchen i 5 artier, skal der mere til at bringe en ud af kurs).

Som vi har set, sker forandringerne ikke fra den ene s®son til den
anden, og det er ikke alene Claudis dg¢d, der afstedkommer dem. Lad

os se pa nogle andre mulige forklaringer:

1. Ny ledelse

Claudi blev aflgst af souschefen gennem alle arene, Henning Pade,
der manglede Clauduis udfarende stadighed og hgje ambitionsniveau.
Hvor Claudi blev kaldt "idérig, rastlgs, stadig og brandende",
omtales Pade som "sky og reserveret. Dette mindre aggressive tempe-
rament skulle vise sig at blive betydningsfuldt, ndr det gjaldt
kampen mod

2. Nedskaringer

Allerede som souschef lod Pade sig presse til at afgive faciliteter
og ressourcer til andre afdelinger, og Claudi selv nade at under-
skrive handlingsplanen 1971/72, hvori Folketingets Finansudvalg og
Finansministeriet kravede de fgrste besparelser. Det kom bl.a. til
at betyde, at antallet af lgbende produktioner pr. dag i Pades
fgrste ar saznkedes fra 3 til 2.

Et af de alvorligste nederlag led RT, da programstrukturen pr. 1/4
1975 @ndredes radikalt, sdaledes at program 2 i realiteten udgik.
Program 2 var indfgrt i 1951 som en daglang, finkulturel kanal med
foredrag, oplasning, serigst RT, glimtvis afbrudt af lettere under-
holdning, og langt de fleste af Teater- og Literaturafdelingens var
placeret her (undtagelsen i RT-sammenhang var de underholdende spil
og serier som "Familien Hansen", "Karlsens Kvarter" og spillene om

kriminalkomissar "Mogensen").

Alle de serigse programmer, der overlevede, blev nu placeret pad
Program 1, der derved skiftede karakter fra tidligere let, cause-

rende stof til nu alle programtyper. Derved blev udbuddet af pro-



109
grammer i Program 1 si uensartet, at en del Program l-lyttere

skiftede til Program 3, der havde et mere homogent indhold. Denne
programendring kom altsd ikke til at betyde, at ogsd Program l-lyt-
tere blev vundet for RT, men snarere at genren blot mistede flere

lyttere.

3. Stereo: Gamle og nye virkeligheder

Den 7. januar 1972 er en mzrkedag i dansk RT-historie. 8 ar efter,
at en vesttysk station som det fg@grste europaziske land sendte et
hgrespil i stereo, fulgte Danmark med: Svend Age Madsens "I virke-
ligheden" bliver som fgrste danske radiospil produceret og sendt i
stereo. Stykket er et af de sidste, Claudi ndede at antage inden
sin dgd, og det kan passende sta som monument over RTs bestrzbelser

i hans regeringstid.

Bidde i Svend Age Madsens produktion og i RT er det et hovedvark,
fordi det satter vor virkelighedsopfattelse under debat og fordi
stereofonien ikke blot er et krydderi men en integreret del af
handlingen. Afstanden mellem hgjre og venstre kanal og den klarere
afstandsbedgmmelse, som stereo giver mulighed for, er nogle af de
ting, som de fire personer diskuterer og afprgver, efter at lyset
er gdet ud, netop som de har sat for at hgre et hgrespil i radioen.
Ogsd her anes Pirandello i kulissen: dette hgrespil i hgrespillet
hgrer lytteren ikke; det stykke, som personerne hgrer, er dem selv!

Forfatteren forklarer selv sit stykke sdledes:

"Da lyset forsvinder, forsvinder de fire personers tilvante
virkelighed - deres konventionelle made at se pa. Og de begynder
at indse deres egne muligheder for at skabe en virkelighed, at
de netop har en rolle som virkelighedsfrembringere, og de giver
sig i kast med deres opgave at formulere deres virkelighed. (..)
Hvis han siger til hende: du l®ner dig hen imod mig - sd far
lytteren dette til at ske siddende ubevagelig i sin l®nestol, og
skgnt han og hun bliver stdende ubevagelige foran mikrofonen."

(Dansk Radiodramatik vol 4, 113)
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Dette er en pracis beskrivelse af, hvad der "i virkeligheden" sker,

ndr man lytter til hgrespil, og Svend Age Madsens stykke er en
virtuos opvisning i, hvad man kan lave i stereo-RT - og kun der.

Som de bedste hgrespil er dette totalt utenkeligt i andre medier.

Stereo: I sig og for sig

Stykket har en dobbeltstilling; det afslutter perioden med dens
udforskning af indre virkelighed, og den peger frem mod bglgedalen
i 70" erne ved sin brug af stereo. Ifglge den tyske teoretiker
Werner Klippert, rummer stereo en stgrre fristelse til at fokusere
pd den ydre realisme end pa den indre virkelighed. Han definerer

forskellen mellem mono og stereo sdledes:
Mono: Rummets resonans og stemmernes fjerhed eller narhed regi-
streres af mikrofonen, men ikke retning (Hgjre/venstre,

oppe/nede) eller fordeling (foran/bagved).

Derfor er det monofoniske spils rum - for sa vidt det

overhovedet tilstrazbes - opbygget i lytterens fantasi.

Stereo: Her registreres ikke blot resonans, fjernhed/nzrhed, men

ogsa retning og fordeling.

Denne tilvakst af informationer har til fglge, at rummet nu

forlegges til rummet umiddelbart foran tilhgreren.

(Klippert, 18-19)

I mono oplever man altsd spillet inden i sig, mens man i stereo ser
det for sig. Gert Borgen inde pd det samme, da han beretter, at
Teater- og Litteraturafdelingen fgrst accepterede stereo 2 ar efter

Musikafdelingen.

"(...) alle, der arbejder med radioteater (matte) nok i fgrste

omgang f@gle stor beteznkelighed ved udsigten til at blive sparret

inde i et stereofonisk teaterprosceniums ramme med deraf fglgen-

de begraznsning af radioteatrets unikke mulighed for at skabe det

rene illsionsteater i den enkelte lytters fantasi." (mine

understregninger) (De musiske udsendelser, vol. 3, 227 )
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Nu er Svend Age Madsens stykke et eksempel pa, at det godt kan lade

sig ggre at lave "indre" radioteater i stereo. Problemet er blot,
at den ydre realisme si helt afgjort g¢r sig bedre og derfor fris-
tede bdde dramatikere og insdtruktgrer til at satse pa "rummet

umiddelbart foran tilhgreren." Og netop omkring 1970 dukker en
rzkke forfattere op med spil, der bygger pa denne ydre realisme,

nemlig:

4. Arbejdspladsrealismen

Det litterzre klima i Danmark var ved at undergd en forandring pa
denne tid. Absurdismens indflydelse var stort set ophgrt, og den
danske modernisme var tradt ind i sin sidste fase, den skrifttema-
tiske. Den stigende politisering gennem 60 erne havde som en af
sine bestrabelser, at den litterare verden med dens lukkede system
af elite, der skrev for en elite, skulle &bnes. Det skete ogsd, men
demokratiseringen kom ikke fra de venstreintellektuelle, men fra

hovedpersonen for al denne interesse, nemlig arbejderklassen selv.

"De sene 60°eres intensiverede produktionsprocesser i industrien
resulterede i et brat stigende antal antal revalidenter og
invalidepensionister. Krisens gennemslag fa ar efter betgd, at

endnu flere udstgdtes af arbejdsmarkedet"
(Gyldendals Dansk Litt.Hist., vol. 8, 572)

- og dermed for fgrste gang fik tid til at skrive om deres virke-
lighed.

De f@grste prosaresultater foreld i Grete Stenbazk Jensens "Konen og
®ggene" (1973) og John Nehms "Man gdr ind ad en port" (1975), og
Nehm fortsatte igennem 70 “erne med romaner om "manden pa& gulvet".
Ogsa her var RT pd forkant med udviklingen, for allerede 1970 havde
man her premiere pa John Kjzrgaards "Natholdet" og Jgrgen Lind-
greens "Varftet". Lindgreen fortsatte blandt andet med "Stillerlis-

ten" (1973) og i 1976 debuterede Lean Nielsen med "Sangen om kgd og

maskiner".



Af titlerne pa de omtalte stykker kan man tydeligt se, at vi befin-
der os i en langt mere hdndgribelig verden, milevidt fra Bgdkers,
Ryums, Inger Christensens og Svend Aage Madsens stiliserede ord-te-
ater. Litteraturen skal ikke langere kun spejle sig selv, men den
omgivende virkelighed. Opfgrelserne af disse stykker er fine, men
ingen af dem er ®gte radiofoniske, ingen af dem utankelige i andre
medier. Flere af dem involverer arbejdssjak pa 5-8 personer, som
det kan vare svart for lytterne at holde ude fra hinanden, og deres
traditionelle, episke form med de mange realistiske detaljer g¢r
dem lige sd godt eller bedre egnet til TV-teater eller prosa. De

har groft sagt bragt forfatterne frem men har ikke rokket RT ud af
stedet.

5. Farver pad skarmen

1/4- 1970 indfgrtes farve-TV officielt som driftsform i Danmarks
Radio, og allerede det f@grste ar var der farver pa 30 % af sendeti-
den.

De 30.000 gennemsnitlige lyttere i 1972 var en en fjerdedel af
lyttertallet i TVs sort-hvide dage i 1966, sa selv om man tager
alle de forbehold, der er ngdvendige, ndr man sammenligner to
forskellige statistikker, er det tydeligt, at stereo ikke kunne
stille noget op, ndr farverne lokkede fra skazrmen. At TV sd oveni-
k@gbet udvider sin sendetid i disse ar, mens radioen i realiteten
nedlagger det ene program, fuldender kun billedet af en hel rzkke

uheldige omst®ndigheder, der rammer Teater- og Litteraturafdelingen
i et sarbart gjeblik.

SERIERNES COME-BACK

RT mistede nu ikke gejsten fra den ene dag til den anden; der kom
stadig igennem 70 erne spandende radiodebut’er af blandt andre Per
Hgjholt, Jess @rnsbo og Ole Henrik Koch, men lysten til at eksperi-
mentere var i tydelig aftagen.

Et forsgg pa at besvarge de lave lyttertal var genoplivelsen af
seriespillene i god gammel fg@gljetonstil. Det f@grste, stgrste og

mest succesrige fremstgd i den genre var Klaus Rifbjergs "De be-
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skedne", krgniken om familien Vestervang igennem 20 3r, fordelt pa
lige s mange afsnit i s®sonen 1975-76. Det var en kraftprastation
i psykologisk realisme, der for en tid fik genplaceret RT i medier-

nes og publikums bevidsthed.

Serieformlen kom til at satte sit prag pa repertoiret i de naste 10
dr: Poul Henrik Trampes "Stemmer der draber" (1979) og "Den fjerde
mand" (1981) var radiogysere i 50 ernes stil. Charlotte Strand-
gaards "Det stille vand" (1982) handlede om en razkke kvinder pa en
fgdegang, og radiodebutanten Sgren Chr. Hansen "Ved jorden at
blive" i 10 dele var en slags parallel til Rifbjergs familiekrgni-
ke, denne gang om de beskedne pad landet igennem et kvart arhundre-
de.

Radiospil med historiske emner begynder at vende tilbage; det kan
is®r iagttages i de seriedramatiseringer af danske og udenlandske
romansuccesser, der florerede i disse ar ("Dracula", "Baskerville-
hunden", "De rgde fjer", "Rosens navn") , og der satses pa genud-
sendelser af 50 ernes f@gljeton-klassikere ("Gregory-mysteriet",
"Jorden rundt i 80 dage").

Serieprojekterne kan ses som RTs svar pa TVs satsning pa serier
lige fra midten af 1960’ erne. Hvad de mere underholdende serier
angik, var de placeret uden for TVs normale sendetid, nemlig pd
sgndag eftermiddage. P4 den mdde undgik man at stille lytterne over
for et valg, hvis udfald var givet pa forhdnd.

MORGENLUFT?

Ved 80’ ernes begyndelse synes opgivelsen at have kulmineret. I et

interview i 1989 udtaler dramaturgiatsleder Hane Lemche-Kraae :

"Vi har ikke gjort opmzrksom pd situationen udadtil, men vi har
ans@ggt flere gange om at fa bevilget pege til dansk dramatik.
Men vi har faet afslag. S& det md kgres inden for budgettet."

(...) "Den udadvendte reklame, det er vi ikke ret gode til." *

(Bag sojakagefabrikken, 8)
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Ved frekvensundersggelsen 1978 er lyttertallet 0, dvs.at det ansl&-

ede antal lyttere til RT har varet under 30.000. Ingen dagblade
havde regelmassige foromtaler eller anmeldelser af nye radiospil.
Ud over via avisernes ugeprogrammer var de eneste muligheder for at
orientere sig om RTs tilbud de radiospots med klip fra kommende
forestillinger og sd RTs mdnedsprogram, der sendes pa opfordring og
som er en udmaerket appetitvakker med foromtaler, rollelister o.l.
pa spil, montager og opl®sning. Men da markedsfgringen af denne
folder har varet nasten ikke-eksisterende, kan man sagtens have
veret intens radiolytter i en menneskealder uden at kende til dens

eksistens.

Nye talenter

Fra begyndelsen af 80 erne begynder der igen at kunne spores lidt
af den gamle livskraft. Et nyt kuld af instruktgrer rykker ind i
RT: Ole Krgll, (der isar har fejret triumfer som meddigtende og
billedskabende iscenesatter is®r af gysere som "Baskerville-hun-
den", "Dr Jekyll og Mr Hyde", "Rosens navn"), Carsten Grgnning og
Madeleine Rgnn-Juul. Blandt de lgsere tilknyttede instruktgrer er

ogsd unge navne som Emmet Feigenberg og Flemming Weiss Andersen.

Og RT fingerer igen som rugekasse for nye talenter. I 1989 debute-
rer den ungde skuespiller Astrid Saalbach som radiodramatiker og
vinder Den Nordiske Radiospilpris. Senere fglger hun efter med
"Bekrzftelsen", og da "Skyggernes bgrn" blev sendt i 1983, var
TV-teatret igang med at producere et nyt stykke og hun havde endnu
et pa bedding, bestilt af Folketeatret. Hun er sandsynligvis tabt
for RT!

En rzkke andre fine spil er dukket op inden for de sidste 5-6 ar,
blandt andre af Henning Mortensen, Bent Vinn Nielsen og Ole Henrik
Koch og. En af de mest originale unge radiokunstnere er Mark Hebs-
gaard, der med stor radiofonisk fantasi afprgver granserne mellem
montage og hgrespil i "radiofabler" som "Garboshow", "Maria Paradis
og den dyriske magnet" og "Stratoliners". Her er en forfatter, der

forstdr at udnytte stereofonien for "den indre scene"..



Sten K3l¢ har i 80’erne skrevet sin trilogi om livet i de danske
byer, "Sommermorgen" (1981), "Havnebyen" (1987) og "Det utroligste"
(1988). Han griber her tilbage til Dylan Thomas’ teknik i "Fordr i
Milk Wood" med sit mylder af personer og en alvidende fortaller,
der omhyggeligttilrettelagger, hvad vi skal hgre. Den unge Gerz
Feigenberg ma afgjort siges at vare Finn Methlings arvtager. Hans
spil er fantastisk-fabulerende med masser af Schwitzkes spring i

tid, sted, virkelighed og genre.

Ny opmzrksomhed

I 1985 brugte DR nasten 5 mill. kroner pa en habefuld gestus: man
indkgbte to nye, computerstyrede produktionspulte til RT. Computer-
ne kan blandt andet fgre liste over antallet af enkeltscener, vise
hvordan de mange hundrede knapper pa pulten stdr, og s3 kan de pa
disketter registrere miksningen af stemmer, musik og lyde, sdledes
at den narsomhelst kan genskabes. De flersporede bandmaskiner kan

nu kgres synkront, dvs.som en stor maskine med op til 20 spor.

Aret efter gg¢r afdelingen et forsgg pa at hverve flere unge lyttere
ved at afholde UNG RADIO-konkurrencen. Ud af 82 indsendte manu-
skripter om unges problemer og hverdag blev 5 udvalgt og udsendt i
l1gbet af 1987. Om det har betydet nogen sankning af RT-lytternes
gennemsnitsalder, er det for tidligt at udtale sig om.

RT fik en stor opmuntring udefra i april 1989, da Kaj Nissens
"Liden Kirsten" vandt Prix Futura, der hvert andet ar uddeles af
Sender Freies Berlin. Prix Futura er sammen med Prix Italia den
mest betydningsfulde internationale festival for radiospil, og
Danmark har flere gange tidligere hjemfgrt prisen, der er pd 10.000
D-mark, og som ud over at vinderlandets RT bringes i i sggelyset
for en tid ogsd indebarer, at vinderstykket produceres pa udenland-

ske radiofonier.

I maj 1989 startede hvad der kunne vare blevet en frugtbar offent-
lig debat om RTs skabne. I et indlaeg med overskriften "Radioteatret
vigtig del af kulturlivet - Eksistensen truet af reducerede bevil-
linger" gik Emmet Feigenberg i rette med de politikere og ledere af
kulturinstitutioner, der betragter kulturfeznomenernes berettigelse

udeukkende ud fra begreber som "bela®gningsprocent", og "seer - og
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lyttertal”. Hvis man valger at sammenligne RTs lyttertal med TV,
vil RT klart fremstd som "elitart, marginalt og uden bred opbakning
(...). Andre vil sammenligne Radioteaterets lyttertal med teatrenes
publikumss@ggning, eller med en ny romans eller digtsamlings oplags-
tal. Og sd@ vil konklusionen uvagerligt blive: Radioteatret er en
enestdende popular og ganske uundvarlig del af dansk kunst og
kulturliv." Feigenberg slutter med en appel til "Radioteatrets
publikum, til trofaste fans, lejlighedsvise lyttere, venner og
kritikere: kom frem og stgt Radioteatret ved at tale om det - sig
hgjt, at I ikke vil undvare detl!l"

Den enste umiddelbare reaktion pa appellen kom ugen efter i et
indlag med overskriften "Radioteteret astetisk flagskib - Man
kemper og satser" fra mag.art. i teatervidenskab Me Lund. Som
overskriften antyder, stiller Me Lunds indlag sig helt pa Emmet
Feigenbergs side: "vi er mange, der ud fra et personligt engage-
ment, men tillige ud fra en medie-analytisk og kvalitativt-astetisk
synsvinkel simpelthen ikke kan undvare Radioteatret (...) Radio-
teatret og faktions-montagerne under ét er et af de meget f3a steder
i den etablerede danske teater- eller fiktionsverden, hvor der
stadig er folk, der tgr eksperimentere, kampe, satse og udvikle og
- i et vist omfang, selvfglgelig - gd pa rgven. Me Lund slutter med

at efterlyse en mediepolitisk kovending i Folketinget.

Efter denne uforbeholdne stgtteerklaring sznkede sig igen en hgflig
stilhed over emnet RT, dobbelt beklageligt fordi ngdrdbet for en
gangs skyld kom fra en RTs egne talentfulde unge instruktgrer.

Er der pa trods heraf grund til behersket optimisme med hensyn til
RTs fremtid? Ja, heldigvis. Talentmassen er der, og materiallet er
up to date. Unge dramnatikere og instruktgrer bliver stadig til-

trukket af mediets muligheder sammen med en ny generation af skue-

spillere.
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FREMTIDENS FARER

Siden 1972 er der stort set arligt blevet skiret i Teater- og
Litteraturafdelingens driftsbudget, og der er intet, der tyder pa,
at det vil vende inden for en overskuelig fremtid. Den primere
fglge af disse nedskaringer er farre og billigere produktioner.
Inden for de sidste ar har afdeligen produceret gennemsnitlig 40
spil om dret, danske som udenlandske, hvor gennemsnittet i 60 erne

var 63.

RTs sendetid er for tiden tirsdag kl. 21 (premierer og genudsendel-

ser) med snapreprise af premieren onsdag eftermiddag i den nastfgl-
gende uge og s¢gndag kl. 17. Her er det overvejende genudsendelser,

der stdr pa programmet. I det hele taget synes genudsendelser

desvaerre at vare blevet det refleksmessige svar pa nedskaringerne.
Ingen kan anfagte, at RT har en pligt til at prasentere klassiske
stykker, indspilninger og skuespilprastationer for nye lyttere, men
det er forstemmende, at institutionen til tider kun kan prastere 2

premierer pd en maned.

0Ogsd selve politikken bag genudsendelserne er problematisk. De
synes nemlig at falde i to skarpt adskilte kategorier. Den ene er
spil, der har haft premiere inden for de sidste 10 &r, og den anden
- under overskriften "Det gamle radioteater" - er klassikere fra
tidret 1950-60. Hele den mellemliggende periodes spil - og det er
jo blandt andet dem, Jjeg beskzftiger mig med i dette speciale -
star og samler stgv i bandarkivet. I perioden jan. 1982 - jan. 1989
blev der i alt genudsendt 48 originale danske h@grespil, men ud af
dem var kun 5 fra perioden 1964-71! Bemazrkelsesvardigt, set i lyset

af, at DR angivelig selv betragter disse &r som RTs guldalder.

Genudsendelser af 35 3r gamle dramatiserede teaterhits med de

gamle, "guldrandede" skuespillere (og en tilsvarende "guldrandet"
diktion) lgser nazppe nogen publikumskrise. Nu, hvor 60 ernes spil

er mellemn 20 og 30 ar gamle, er de selv blevet en del af RTs
tradition. En tradition, som man ikke skal holde i havd til glade
for de 40-50-3rige. men for at vise, hvor nutidige emner og problem-
stillinger er - og dermed retferdigggre den hyldest i praksis, som
Claudi-arene far i ord.
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Den sidst offentliggjorte frekvensundersggelse viser en belagning

pa, hvad der svarer til 75.000 i november 1988. Det er fortrgst-
ningsfuldt, men det var i sandhedens interesse den aften, hvor RT
havde premiere pa Anders Bodelsens meget foromtalte "Mgrklagning".
Lyttertallet er der derimod ikke megen fortrgstning at hente i: der
er dobbelt sa mange RT-lyttere mellem 60 og 70 dr som mellem 40 og
60!

Lyttertal og -alder hanger ulgseligt sammen; det samlede lyttertal
stiger ikke, sd lange RT ikke kan rekruttere en ny generation af
lyttere, og det er svert at se, hvordan det skal ske i en mediesi-
tuation, hvor de fleste danskere om f3 ar vil kunne opfange op til
24 TV-kanaler, produceret specielt til det internationale marked.

At lytte til hgrespil er at kunne afle®se fiktion med grerne, og det
er noget, der skal lares. For en ungdom, der er vant til at blive
fodret auditivt og visuelt samtidigt, vil RT uvargerligt fgles som
fikxtion, der mangler billedet, ganske lige som mange voksne film-
gengere opfatter stumfilm som fiktion, der mangler lyden, fordi de
ikke er vant til at aflazse fiktion med ¢jnene alene. Om man opfat-
ter en kunstform som mangelfuld i forhold til andre, eller om man
opfatter den, som en, der kan noget, andre kunstformer ikke kan
-det ggr hele forskellen!

Om 25-30 &r vil der ikke vere mange tilbage af bedsteforzldregene-
rationen, der med blanke @gjne mindes aftenerne i mgrket foran

radioens grgnne gje, nar "Gregory-mysteriet" stod pa plakaten, og
en forazldregeneration, der selv er vokset op foran fjernsynet, vil

vere en darlig fortaler for RTs fortrin.

Det er altsd ikke kun TV, der er skurken, og det er ikke kun et
gkonomisk problem. Jeg kan ikke ryste lgsningen ud af ®rmet, men et
er sikkert: at forsgge at tale konkurrenterne efter munden, dvs.
selv at skrue op for den umiddelbare underholdning, det er at tabe,
fgr kampen er begyndt. Radio er og bliver et "smallere" medie end
TV; objektivt set vil radio altid vare karakteriseret ved, at
"mangle" en sans - det visuelle skal vi selv komme med (at vi sa

er mange, der med glade g¢r en dyd af en ngdvendighed, er en anden
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sag). Derfor er forsgg fra RTs side pa at konkurrere f.eks. pd
spil, praget af megen visuel action en udstilling af mediets fat-

tigdom, simpelthen fordi TV kan den slags ting langt bedre.

Maske skulle man svare igen pa al den ufarlige underholdning med
endnu mere "farlig radio" i bomholtsk forstand, dvs. med en bredere
vifte af smalle programmer? I en vis forstand var det det, Jgrgen
Claudi gjorde i de syv ar, han stod for styret. I en tid, hvor
TV-teatret var begyndt at finde sin form (Panduro debuterede pa TV
i 1963) og dermed var begyndt at ggre indhug i lytterskaren, gjorde
Claudi det mindst indlysende. I stedet for at forsgge at vinde de
tabte sj®le tilbage med ufarlig underholdning, konkluderede han, at
de tiloversblevne mdtte vare ekstra motiveret for @gte radiofonisk
teater, og det fik de sda! Det lykkedes ham at opprioritere det
eksperimenterende, granseafsggende RT uden at nedprioritere det

underholdende.

Det hgrer med i billedet, at badde medie- og samfundssituationen var
fundamentalt anderledes for et kvart arhundrede siden. Det TV, der
truede radioen dengang, var et monopol, og altsd@ endnu ikke selv
truet. Og Claudi havde helt andre summer at ggre godt med, end der
er til rddighed i dag. Det var en tid med industriel ekspansion,
fuld beskaftigelse, stigende reallgn - og stigende fgdselstal.

Det var, som Anders Bodelsen i 1977 kaldte sin roman om 1960 erne

"De gode tider".

Jeg haber, det er lykkedes mig at vise, at det ogsd@ inden for dansk
radioteater var gode tider; syv ar hvor det usynlige teater blev

gjort synligt i moderne dansk teater og litteratur.
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LITTERATURLISTE

Radiospilantologier

Dansk Radiodramatik 1 - 5 (J@drgen Claudi ed.). Fremads Fakkelbgger
1967,1968,1969,1971,1974)

Radiospil (* betyder, at spillet er trykt i Dansk Radiodramatik
1-5; ellers foreligger stykkerne, hvis ikke andet er opgivet, kun i
DRs hgrespilarkiv):

Albrechtsen, Peter: Pinsefrokosten (1964)
Nedbrydning* (1966)
Ekstratimen (1967)
Lykkens brudgom* (1968)
Papbjerget (1969)
Baglans (1970)
Allen, Johs.: En venlig hilsen til Gudrun (1967)
Andersen, Benny: Snak (1965)
Lejemorderen (1969)
Bagger, Rolf: Har du hgrt, at Thomas skal rejse? (1970)
Bech, Axel: Een liter sgd (1967)
Bodelsen, Anders: En hdrd dags nat* (1966)
Professor Mancinis hemmelighed (1971) og andre
radiospil, Gyldendal 1987
Branner, H.C.: Mgrket mellem trazerne (1965)
Buchwald, Michael; Subdrengen kender fidusen* (1969)
Bgdker, Cecil: Latter. Arena 1964
Badekarret* (1965)
Dukke min* (1968)
Kvinden som gik bort over vandet (1971)
Bgje, Claus: Titlen (1971)
Christensen, Inger: Spejltigeren* (1966)
Kladt pd til at overleve* (1967)
Et uhgrt spil* (1969)
Gress, Elsa: 3:3 = 3 (1969)
Hansen, Arne "Myggen": Fru Fortuna (1965)
Hansen, Eva Hemmer: Leviathan (1966)
Hansen, Hans: Tilfzldigt mg@gde (1968)
@mme hjerter (70)
Don-Juan, rundt Sgerne (1971)
Himmelstrup, Kaj: Gammelkendt gast (1968)
Holm, Sven: En ¢, n®@sten som et paradis* (1968)
Ipsen, Henning: Bunkeren (1965)
Fort Joseph (1968)
Krematoriet (1970)
Jeger, Frank: Idylia (1967)
Der er en verden ogsa i Verona* (1969)
Jgrgensen, Eiler: Foraldre (1967)
Kampmann, Chr.: Formal (1966)
Kjergaard, John: Rejsen (1968)
Natholdet* (1970)
Knudsen, Erik: Sympati (1968)
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Kristoffersen, Kjeld S.: VAr (1970)
Kré6ll, Ole: Ensom revolvermand (1971)
Leth, Jg¢rgen: Eventyret om den sadvanlige udsigt (1971)
Lindgreen, Jg¢rgen: Varftet (1970)
Ljungdahl, Jgrgen: Karl Johans gastebud (1967)
Manegehingsten (1971)
Madsen, Sv.Age: Rapport fra internatet* (1967)
Forestillinger (1970)
I virkeligheden* (1972)
Methling, Finn: Den hvide hests hemmelighed (1964)
Eventyret (1968)
Den vidunderlige hermafrodit (1971)
Mikkelsen, Tgnnes: Det evige (1968)
Bevagelse (1969)
Nagel, Esther: En k¢gn redelighed (1965)
Nielsen, Henning: Emil Egonsens dag (1966)
Nielsen, Niels E.: Hinsides sol og stjerner (1970)
Nissen, Kaj: Af mangel pad bedre* (1968)
Orfeus vender sig og ser pa Eurydike (1970)
Lille fabel for radio (1972)
Olsen, Ernst Bruun:Brudens bror (og andre radiospil) Gyldendal 1968
Drabsmanden melder sig* (1971)
Oxenvad, Bent: Opvaskemaskinen (1971)
Petersen, Leif: Kaninerne (1964)
Den lende frelser (1966)
Filejsens drgm* (1967) (se ogd Peter Thielst)
- og nyd det (1969)
Petersen, Palle: Et karlighedseventyr (1969)
Den grimme dansker (1971)
Plesner, Einar: Den lille Idas blomster (1965)
Spadommen (1967)
Rasmussen, Bent William: En plastic pingvin (1969)
Tre dage er max. (1971)
Ryum, Ulla: Nar alting er godt blir enden god (1965)
Ved en fiskerig sg (1969)
Den bedrgvede bugtaler (1971)
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