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INNLEDNING


Det begynte med en fattiggutt som ble kalt fille-Per. Da fille-Per klarte å forhindre et postran og fanget de tre ranerne, fikk han gifte seg med prinsessa i kongeriket.


Dette er historien i det som er mitt første dramatiske verk. Rettskrivingen var tvilsom og verket var rikt illustrert med skisser til kostymer og scenografi. Jeg var fem år.


Dramaturgi hadde jeg naturligvis aldri hørt om, men enten det var intuisjon eller etteraping av kjente forbilder, hadde jeg gitt historien en klassisk dramatisk struktur: En underprivilegert hovedperson får kastet på seg et problem han har få forutsetninger for å løse, men han klarer brasene og får en belønning til slutt.1


Interessant er det også å merke seg at historien sto i den gamle fortellertradisjonen etter folkeeventyrene, med en Askeladden-aktig hovedperson. Den hadde også mer moderne litterære referanser. De tre postranerne var tydelig inspirert av røverne i Kardemomme by, og selve postranet var hentet rett ut av dagsaktuelle nyhetssendinger.


Min skjebne viste seg å være beseglet. I de seks følgende decenniene har jeg diktet historier for film, tv, teater, romaner og tegneserier. Denne boka er et forsøk på å oppsummere hva jeg har lært om å fortelle historier, slik jeg også har forsøkt å formidle erfaringene videre til mine bachelorstudenter ved NSKI høyskole.


Eksemplene i boka er hovedsakelig hentet fra dramatikken, for det er den litterære sjangeren hvor det er aller viktigst med en stram fortellerstruktur. Så langt min erfaring rekker, er imidlertid de fleste dramaturgiske prinsippene gyldige uansett hvilket format, medium og sjanger man vil fortelle i. Romanforfattere vil ha like stor nytte som dramatikere av å forstå hvilke mekanismer som driver en historie. Dessuten journalister, tekstforfattere, taleskrivere og konsulenter, blant andre. Og produsenter og forleggere.


For ikke å snakke om alminnelige lesere og seere, som bare er nysgjerrige på hvorfor de ble så grepet av nettopp den scenen eller det avsnittet i en historie.



Hva er egentlig dramaturgi?


I denne fremstillingen legger jeg til grunn en helt generell definisjon: Dramaturgi er en strategi for å formidle et budskap gjennom en fortelling. Med andre ord: Dramaturgi er kunnskapen om å ordne fortellingens elementer slik at effekten på publikum blir mest mulig i samsvar med forfatterens intensjoner.


Selv om mange prinsipper jeg behandler er relevante for all historiefortelling, skal jeg i eksemplene hovedsakelig ta for meg skrevet drama for film, tv og teater. Det vil si at jeg ikke går inn på dramatikk som tar utgangspunkt i performative og visuelle uttrykk eller i postdramatisk teori.


Jeg tar heller ikke for meg drama utenfor den vestlige kultur kretsen, som f. eks. klassisk indisk drama, som har røtter fra før vår tidsregning, eller tradisjonelt japansk teater. Disse teaterformene kan jeg for lite om.


For mange er «dramaturg» en mystisk yrkestittel, men en dramaturg er rett og slett en som har kunnskap om virkemidlene i et gitt medium, og som kan bidra til at et verk kommuniserer best mulig med målgruppen. I bransjer utenfor underholdningsindustrien ville dramaturgens jobbtittel kanskje ha vært kommunikasjonsrådgiver.


Selve ordet dramaturgi er satt sammen av det greske ordet for handling (drama) og en avledning av ordet for prosjekt eller virksomhet (ergon). Begrepet eksisterte ikke i det gamle Hellas, men ble introdusert av den tyske dikteren Gotthold Ephraim Lessing på 1700-tallet. Han var kjent som en kritiker av den franske klassisismens strenge formelle regler for hvordan et drama skulle bygges opp og fikk betydning for framveksten av den tyske romantikken.2 Siden har idealene for hvordan et drama skal utformes, tatt mange forskjellige retninger. Tilhengere av ulike tendenser og ideologier har fylt begrepet dramaturgi med innhold som har passet med deres egne behov og preferanser.


Selv om dramaturgi ikke må forveksles med diktning, er kunnskap om ulike virkemidler helt nødvendig for diktere. Går du med en forfatter i magen, så les gjerne boka tvers igjennom, men ikke bruk den som en oppskriftsbok. Bruk den heller som en sjekkliste etter at verket har begynt å ta form: Er det noen skruer som kan strammes i maskineriet, slik at effekten på publikum blir sterkere?


Den greske filosofen Aristoteles (384 – 322 f. Kr.) har blitt stående som den første som systematisk studerte hvordan et drama kan få størst mulig effekt på publikum, og mange har siden utdypet, fortolket og motsagt ham. Denne boka er en versjon av Aristoteles’ poetikk3 for det 21. århundret, sett gjennom mitt gemytt, farget av mine referanser, preferanser, kolleger og erfaringer. Men forfattere arbeider på ulike måter. Innfallsvinkler og betraktninger som er til hjelp for én forfatter, kan fremstå som forvirrende eller irrelevante for en annen. Jeg står i gjeld til mange før meg, og alle som har interesse for dramaturgi, vil ganske sikkert finne likhetstrekk med andre fremstillinger. Noen av de fremstillingene som har gitt mest mening for meg, fins i en litteraturliste bakerst i boka.


Til sist en takk til alle kolleger som har bidratt med innspill og råd i skriveprosessen, enten de har vært aktivt til stede eller de har kommet til meg gjennom erindringer om gode, dårlige og lærerike prosesser. Og ikke minst en takk til mine studenter ved NSKI høyskole, som har vært prøvekaniner for mye av det som står i denne boka.


Når jeg behandler eksempler fra film, teater og tv utover i boka, er det ikke til å unngå at jeg røper mye av handlingen. Hvis leseren ønsker en uhildet opplevelse, må leseren sørge for å lese eller se dramaene på forhånd. Her er en liste over de verkene som er mest utførlig beskrevet:


«Hva vil folk si?» (spillefilm, manus Iram Haq 2017)


«Peer Gynt» (skuespill, manus Henrik Ibsen 1867)


«Riget» (tv-serie, manus Lars von Trier/Niels Vørsel 1994)


«Kjærlighetskarusellen» (skuespill/film, manus Arthur Schnitzler 1897/Max Ophüls 1950)


«Rashomon» (spillefilm, manus Akira Kurosawa/ Shinobu Hashimoto 1950)


«Mary Poppins» (spillefilmmusikal, manus P. L. Travers/ Bill Walsh/Don DaGradi 1964)


«Gjøkeredet» (spillefilm, manus Ken Kesey/Lawrence Hauben/ Bo Goldman 1975)


«Odysseen» (episk dikt, manus Homer ca. 800 f. Kr.)


«Kong Ødipus» (skuespill, manus Sofokles 450 f. Kr.)


«Gjengangere» (skuespill, manus Henrik Ibsen 1881)


«Tystnaden» (spillefilm, manus Ingmar Bergman 1963)


«Pulp Fiction» (spillefilm, manus Quentin Tarantino/Roger Avary 1994)


«Cloud Atlas» (spillefilm, manus David Mitchell/Lana Wachowski/Lilly Wachowski/Tom Tykwer 2012)


«Tusen og en natt» (eventyrsamling, ukjente forfattere fra ca. 750)


«Den syngende detektiven» (tv-serie, manus Dennis Potter 1986).


«Jeppe på berget» (skuespill, manus Ludvig Holberg 1722)


«Big Business» (kortfilm, manus H. M. Walker/Leo McCarey 1929)


«Tootsie» (spillefilm, manus Larry Gelbart/Don McGuire/ Murray Schisgal 1982)


«Manndattera og kjerringdattera» (folkeeventyr, nedtegnet av P. C. Asbjørnsen 1843)


«Den spanske flue» (skuespill, manus Franz Arnold/Ernst Bach 1913)


«Casino Royale» (spillefilm, manus Neal Purvis/Robert Wade/ Paul Haggis 2006)


«Folk og røvere i Kardemomme by» (roman/skuespill, manus Thorbjørn Egner 1955)


«Macbeth» (skuespill, manus William Shakespeare 1606) «Slaget om Alger» (spillefilm, manus Franco Solinas 1966)


«La elva leve»/«Ellos eatnu» (spillefilm, manus Ole Giæver 2023)


«Casablanca» (spillefilm, manus Julius Epstein/Philip Epstein/ Howard Koch 1942)


«Distrikt 9» (spillefilm, manus Neill Blomkamp/Terri Tatchell 2009)


«Ringenes herre» (spillefilmtrilogi, manus J. R. R. Tolkien, Fran Walsh, Philippa Boyens, 2001-2003)


«Mens vi venter på Godot» (skuespill, manus Samuel Beckett 1949)


«Borgerskapets diskrete sjarm» (spillefilm, manus Jean-Claude Carrière/Louis Buñuel 1972)





1 I ettertid er det lettå se at moralen lar seg problematisere. Går virkelig filleproletariatets vei til fremgang og lykke gjennom å forsvare overklassens materielle privilegier? Var fille-Per en klasseforræder? I det politiske klimaet som hersket på det opprørske 1960-tallet kunne dramaet fort ha møtt heftig ideologisk kritikk, men verket nådde av gode grunner aldri offentligheten.


2 De franske klassisistene mente at et drama måtte bestå av en sammenhengende handling som foregikk på ett og samme sted i løpet av et begrenset tidsrom («tidens, stedets og handlingens enhet»). Romantikerne brydde seg mindre om formelle regler enn om å få frem det okkulte, det makabre og å skildre svulmende følelser.


3 Den greske filosofen Aristoteles skrev sitt verk «Poetica» («Om diktekunsten») for om lag 2350 år siden. Forestillingen om tidens, stedets og handlingens enhet stammer fra ham.










GRUNNHISTORIEN



Hvorfor forteller vi historier?


Å fortelle historier er ikke noe som bare kjennetegner mennesker. Hunden min forteller historier. Den kan ta en pinne, glefse etter den og hive den rundt som om den var en liten gnager. Den fantaserer om at pinnen er et byttedyr. Den forteller seg selv en historie.


At man kan forestille seg et hendelsesforløp og dermed forberede seg på hendelser som ennå ikke har funnet sted, er en åpenbar fordel i kampen for tilværelsen. Men å fortelle historier krever at man må kunne forestille seg noe som ikke fins her og nå; det krever en evne til abstrakt tenkning. Og som eksempelet med hunden viser, er det grunn til å tro at evnen til historiefortelling i prinsippet er mye eldre enn utviklingen av et talespråk.


Men en gang for flere hundre tusen år siden gjorde heldige mutasjoner i munn og svelg det mulig for våre forfedre å artikulere lyder som var forskjellige nok til at de kunne gi opphav til et nyansert språk. Dermed ble det mulig å navngi gjenstander og fenomener og å formidle komplekse forestillinger om sammenhengene i tilværelsen. Det ble mulig å koordinere handlinger og formidle erfaringer som økte sjansen for å overleve. Og det ble nødvendig å formidle erfaringene på en overbevisende måte.


Dermed måtte historiefortellerne rundt leirbålet utvikle en dramaturgi.



Historien om lille Njål


La oss forestille oss en gruppe urmennesker en gang i menneskehetens demring. De sitter rundt leirbålet om kvelden. Selv om bosetningen – kanskje huler, kanskje hytter av leire og strå? – er omgitt av tornekratt til beskyttelse mot rovdyr, er stammen urolig for noen av sine yngste. Det er nemlig sesong for mango, og flere av barna har stukket av gårde på egen hånd utenfor innhegningen for å meske seg med de modne fruktene. Og der ute lurer sabeltann tigeren.


Stammens gamle matriark formaner barna: «Dere må aldri gå utenfor innhegningen uten å være sammen med en voksen. Alene er dere et hjelpeløst bytte for morderkatten. Har dere forstått det nå? Vær lydig mot foreldrene deres!»


Men ungene vet at det er et stort mangotre bare et lite stykke utenfor innhegningen, og neste dag rømmer de av gårde for å proppe seg med modne frukter. Stammens eldste forstår at hun må finne en bedre måte å overbevise barna på, og ved leirbålet neste kveld prøver hun en ny tilnærming: «Jeg kjente en gang en liten gutt,» sier hun, «han het Njål og som dere var han veldig glad i mangoer. Derfor trosset han foreldrene sine og gikk utenfor innhegningen for å meske seg med mangoer. Men da kom det en kjempestor sabeltanntiger og spiste ham opp. Aldri vant han heder som en stor jeger og aldri fikk han kjenne gleden ved å pare seg. Så ta lærdom av dette og vær lydig mot foreldrene deres!»


Men dagen etter sniker ungene seg av gårde til mangotreet igjen mens foreldrene er opptatt med sitt. Så når kvelden kommer, forsøker stammens eldste seg på nytt:


«Jeg kjente en gang en liten gutt som het Njål,» sier hun, «han var svært glad i foreldrene sine, men han var enda mer glad i mangoer. Derfor trosset han foreldrene og gikk utenfor innhegningen for å plukke frukt fra treet utenfor innhegningen, selv om han visste at han risikerte å bli spist av sabeltanntigeren. Njål listet seg av gårde og passet på at han ikke etterlot seg spor eller tråkket på tørre kvister så sabeltanntigeren kunne høre ham, og etter en nervepirrende ferd kom han velberget fram til mangotreet. Men da oppdaget han at lynet hadde slått ned i treet i løpet av natta! Det eneste som sto igjen var den forkullede stammen!»


Hun gjør en kunstpause før hun fortsetter: «Njål visste godt at han burde skynde seg tilbake til innhegningen, men han var så inderlig glad i mangoer at han ikke ville gi opp når han først hadde kommet så langt. Han husket at han en gang hadde vært med foreldrene sine til en slette på den andre siden av åsen hvor det vokste et annet og mye større mangotre, så han la i vei over ulendte myrer og bratte knauser, og hele tiden måtte han være på vakt for sabeltanntigeren. En gang ble han nesten sugd ned i et myrhull, og en annen gang falt han og skrapet seg stygt opp, men Njål var besatt av tanken på mango og ga seg ikke. Omsider sto han i utkanten av sletta og kunne se mangotreet på den andre siden. Det var kjempestort og fullt av moden frukt, men mellom ham og treet var det åpent lende, og Njål visste at han var fortapt hvis sabeltanntigeren oppdaget ham der. Fremdeles kunne han ombestemme seg og gå tilbake, men strabasene hadde gjort Njål så sulten at han tok sjansen. Dermed satte han kursen mot mangotreet på den andre siden av sletta.»


Den gamle ser at hun har barnas fulle oppmerksomhet. «Det Njål ikke la merke til, var at noe beveget seg i det høye gresset, liksom en bølge som nærmet seg langsomt. Før han ante ordet av det, kastet sabeltanntigeren seg over ham og spiste ham opp. Aldri vant han heder som en stor jeger og aldri fikk han kjenne gleden ved å pare seg. Så ta lærdom av dette og vær lydig mot foreldrene deres!»


Men neste dag piler ungene på nytt av gårde til mangotreet utenfor innhegningen. Den gamle lurer fælt på hvordan hun kan overbevise barna om å lytte til foreldrene sine, og når kvelden kommer, forteller hun historien enda en gang, men hun gir den en ny avslutning:


«Njål visste godt at han var fortapt hvis sabeltanntigeren oppdaget ham midt ute på sletta, men strabasene hadde gjort Njål så sulten at han tok sjansen og satte kurs for mangotreet. Da Njål var halvveis over sletta, så han plutselig at noe beveget seg i det høye gresset. Han skjønte med en gang at det var sabeltanntigeren som snek seg inn på ham og la på sprang så fort han kunne. Sabeltanntigeren merket at Njål prøvde å unnslippe og satte opp farten. Rovdyret var stort og sterkt og uthvilt, mens Njål, stakkar, var oppskrapet, sulten og utmattet. Likevel klarte han med oppbud av sine siste krefter å komme seg bort til mangotreet idet sabeltanntigeren tok ham igjen. Tigeren slo etter Njål med de lange klørne og ga ham en stygg flenge i baken, men til tross for smerten halte Njål seg opp til toppen av treet og utenfor rekkevidde.»


«Hvordan gikk det?» roper barna. «Måtte han vente lenge før sabeltann tigeren gikk sin vei?»


«Sabeltanntigeren gikk ikke sin vei,» sier den gamle, «for den visste at Njål før eller siden ville bli så sulten at han spiste av frukten, og da ville han bli så trett at han sovnet og falt ned. Njål hadde stilt seg så dårlig som det var mulig, men han hadde fremdeles et valg. Han kunne klamre seg til grenene og rope på foreldrene sine, eller han kunne meske seg med modne mangoer. Selv om han ville bli veldig mett og søvnig, var det jo ikke sikkert at han ville falle ned før tigeren ble jaget bort. Så hva ville dere ha gjort?»


«Rope på mamma og pappa!» sier barna. «Vi er ikke dumme heller!»


Og neste dag holder alle barna seg lydig innenfor tornekrattet.



Fortellingens byggesteiner


Det den gamle historiefortelleren hadde oppdaget, var prinsippet for å strukturere den mest grunnleggende av alle historier: Et lærestykke med én hovedperson. I et kronologisk hendelsesforløp går hovedpersonen igjennom et dilemma på vegne av publikum, og så blir hovedpersonen straffet eller belønnet alt ettersom han eller hun har tatt det riktige valget. Men enten historien ender godt eller ikke, er moralen tydelig med hensyn til hvordan man bør oppføre seg. I dette tilfellet: Hvis Njål er ulydig mot foreldrene, vil han bli drept, men hvis han er lydig mot foreldrene, er det gode muligheter for at han både overlever og kan spise mer mango en annen dag.


Enhver fortelling har på samme måte som denne en moral. Som vi har sett, er den første forutsetningen for å få med seg tilhørerne at fortellingen begynner med å skape gjenkjennelse. Tilhøreren må kjenne seg igjen i hovedpersonens situasjon. Dernest må hovedpersonen på sin vei mot målet utsettes for motgang som beviser hovedpersonens målbevissthet og styrker tilhørernes identifikasjon. Til slutt må konflikten settes helt på spissen, slik at fallhøyden for hovedpersonen synker inn.


Dette er den klassiske treaktsmodellen: Første akt (eksposisjonsakten) presenterer hovedpersonen og hovedpersonens mål. I andre akt (fordypning og komplikasjon) mister hovedpersonen gradvis kontrollen inntil han eller hun må ta et valg der det ikke er noen vei tilbake. Den tredje akten (klimaks og konklusjon) trapper opp konflikten inntil den blir satt helt på spissen, og hovedpersonen enten må erkjenne at det opprinnelige målet var en dårlig idé eller fastholde målet og dermed gå til grunne.


Mange bøker om dramaturgi tar utgangspunkt i en slik ytre aktstruktur med vendepunkter ved slutten av hver akt. Min erfaring er at et slikt fokus kan gå på bekostning av karakterene, slik at de fremstår mer som sjakkbrikker enn levende mennesker. Jeg skal derfor skissere en modell som tar utgangspunkt i hovedpersonens utvikling – skrive «innenfra og ut», som det sies, i stedet for å skrive «utenfra og inn».


Det første kravet vi må stille til en fortelling er altså at den har en hovedperson som kan bære fortellingens moral, og da må hovedpersonen ha et mål. Vi kaller det mål A, for Ambisjon, for dette målet er det som hovedpersonen aktivt prøver å oppnå. I Njåls tilfelle er mål A å plukke mango. Imidlertid fins det også et mål B, som representerer hovedpersonens egentlige Behov, men som hovedpersonen ikke nødvendigvis er seg like bevisst. I eksempelet er det å overleve. Behovet er det målet hovedpersonen gjennom historien skal lære seg å følge, og representerer slik sett også sluttpunktet for hovedpersonens erkjennelsesmessige utvikling –i hvert fall hvis han/hun tar det rette valget og overlever.4


Det er likevel verdt å merke seg at moralen er klar uansett hva hovedpersonen velger. Enten lille Njål overlever eller ikke, er det åpenbart for tilhørerne rundt leirbålet hva som var den rette avgjørelsen. Vi skal senere se nærmere på fordeler og ulemper ved å gi historien en lykkelig eller en tragisk utgang.


I eksempelet med lille Njål er altså Ambisjonen å plukke mango, og Behovet er å overleve. For å klargjøre at mål A og mål B er uforenlige og fører til et dilemma, kan det være hensiktsmessig å formulere motsetningen litt skarpere: Ambisjonen – å plukke mango – innebærer å være ulydig mot foreldrene. Behovet – å overleve – innebærer å være lydig mot foreldrene.


La oss følge hovedpersonens utvikling skritt for skritt gjennom historien.




Hvem er hovedpersonen? Lille Njål, som elsker mangoer mer enn alt annet.







Ambisjon: Være ulydig mot foreldrene.


Behov: Være lydig mot foreldrene.





Når disse premissene er klarlagt, kan handlingen deles inn i sju stadier:




	
Igangsettende hendelse. Njål får vite at det står et mangotre utenfor leirområdet, der han ikke har lov til å gå alene.


	
Hovedpersonen tar kontrollen (mestringsfase). Njål klarer å snike seg ut og kommer seg velberget fram til mangotreet uten å bli angrepet av sabeltanntigeren.


	
Lynet slår ned. Et lynnedslag har redusert mangotreet til aske. Hva nå?


	
Kontrollen glipper (komplikasjoner). Njål gir seg ikke, men på vei mot det mangotreet som ligger lenger borte, svekkes han både fysisk og mentalt. Når han endelig når fram, er han oppskrapet, sulten og utkjørt. (Dette stadiet kan melkes i uendelighet og er bare begrenset av hvor mange hindringer forfatteren kan legge i veien for hovedpersonen.)


	
Hovedpersonen når bunnen. Njål fanges av sabeltanntigeren. Alt ser ut til å være tapt.


	
Hovedpersonen må ta et valg – sannhetens øyeblikk. Njål erkjenner at Ambisjon og Behov er uforenlige. Han spiser ikke mangoer slik at han sovner og faller ned, men roper på foreldrene.


	
Hovedpersonens belønning. Njål overlever og kan spise mer mango senere. Han velger rett og får oppfylt både Ambisjon og Behov.





Her er det viktig å huske at dramaturgi ikke gir noen fasit på hva som er god moral. En dramaturgisk modell er simpelthen en formidlings strategi, og den kan brukes til å formidle et hvilket som helst budskap. For å anskueliggjøre dette skal vi ta for oss et eksempel som har den helt motsatte moralen, uttrykt ved at hovedpersonens Ambisjon er å være lydig mot foreldrene, mens Behovet er å være ulydig.



Hva vil folk si?


«Hva vil folk si?» er en film fra 2017 av Iram Haq. Hovedpersonen er 15 år gamle Nisha, datter av pakistanske innvandrere til Norge. Hun er pliktoppfyllende og lydig mot foreldrene og sikter mot å utdanne seg til lege, men hun får problemer når hun forelsker seg i en norsk gutt. Lenge klarer hun å leve et dobbeltliv, men da hun blir tatt på fersken sammen med kjæresten, kidnapper faren henne til Pakistan og plasserer henne hos sin pakistanske familie for at hun skal lære seg pakistansk tradisjon og moral.


Konflikten øker, inntil Nisha gjør seg så umulig at den pakistanske grenen av familien sender henne hjem igjen. Faren mener at hun har ødelagt familiens rykte og prøver å få henne til å ta livet av seg, og da det ikke lykkes, plasseres hun under et strengt regime hjemme. Familiens ære ser ut til å være reddet idet de finner en pakistansk lege i Canada som vil ha Nisha til kone. Konfrontert med en fremtid som fødemaskin i et annet land, frarøvet utdannelse og selvbestemmelsesrett, bryter Nisha med foreldrene og rømmer til friheten og en uviss fremtid.


La oss se hvordan denne historien passer inn i den grunnstrukturen som vi satte opp med utgangspunkt i den gamle steinalderkvinnens historie om ulydige Njål.


Hvem er hovedpersonen? Nisha, 15 år, datter av pakistanske innvandrere i Norge. Lojal og familiekjær, men nysgjerrig på livet som ligger foran henne.




Ambisjon: Være lydig mot foreldrene.


Behov: Være ulydig mot foreldrene.







Historiens sju stadier:







	
Igangsettende hendelse. Nisha forelsker seg. Utfordring: Nishas familie mener at flørting med gutter vanærer familien.


	
Hovedpersonen tar kontrollen (mestringsfase). Nisha mestrer dobbeltlivet og skjuler med stor suksess flørten for familien.


	
Lynet slår ned. Faren tar Nisha på fersken med kjæresten på rommet. Hva nå?


	
Kontrollen glipper (komplikasjoner). Nisha bortføres mot sin vilje til tradisjonsbundne slektninger i Pakistan. Hun yter motstand, men må oppgi alt håp om å komme seg hjem. Passet blir brent, alle forsøk på opposisjon blir slått ned, og da hun får sansen for en fetter blir hun (igjen) tatt på fersken og ydmyket på det grusomste. Nisha blir tvangssendt hjem, og faren prøver å overtale henne til å begå selvmord. Hjemme igjen lyver hun for barnevernet for å beskytte familien, men oppnår bare å bli satt under streng overvåking.


	
Hovedpersonen når bunnen. Nisha skal giftes bort til en fremtid som hjemmeværende mor og kone i Canada, frarøvet utdannelse og selvbestemmelse.


	
Hovedpersonen må ta et valg – sannhetens øyeblikk. Nisha erkjenner at Ambisjon og Behov er uforenlige. Hun rømmer hjemmefra.


	
Hovedpersonens belønning. Nisha får frihet til å leve ut sitt liv og sine lidenskaper som hun selv vil. Og det at faren til sjuende og sist ikke prøver å hindre henne i å flykte, tyder kanskje på at Nisha med tid og stunder kan få oppfylt både Ambisjon og Behov, slik som lille Njål? Det fins i hvert fall håp for relasjonen.






Malens begrensninger


Mange kan kanskje hevde at det er både arrogant og reduksjonistisk å prøve å fange et komplekst drama i et sjupunkts skjema. I så fall har de helt rett.


Det er likevel forbausende hvor mange av verdensdramatikkens storverk som følger dette grunnleggende mønsteret. Ta for eksempel et av norgeslitteraturens betydeligste diktverk, «Peer Gynt» (Henrik Ibsen, 1867).


Hvem er hovedpersonen? Peer Gynt, et fordrukkent utskudd fra en fallert familie. Hva er Peers Ambisjon? Det er å lyve for seg selv og alle andre for å opprettholde et falskt selvbilde. Og Behovet? Det er naturligvis å se sannheten i øynene. At det er dette stykket handler om, gjør Ibsen klinkende klart allerede i stykkets første replikkveksling:


Åse: Peer, du lyver!


Peer Gynt: Nei, jeg gjør ei!


Et mer presist dramatisk anslag er det vanskelig å forestille seg.


En stund går Peers prosjekter tålelig bra («mestringsfase»), inntil han blir nødt til å flykte fra landet og sin store kjærlighet. Over alt han kommer fortsetter Peer å lyve seg fra skanse til skanse («komplikasjoner»), inntil han står foran en endelig utslettelse i Knappestøperens støpeskje, og sannhetens øyeblikk trenger seg på: Han har sveket både seg selv og kjærligheten. Peer velger omsider å ta konfrontasjonen, og reddes i siste øyeblikk fra Knappestøperen når Solveig sier at han var «den hele, sanne» i hennes tro, håp og kjærlighet.


Om noen skulle tro at denne malen utgir seg for å kunne vise et fullstendig bilde av «Peer Gynt» eller andre diktverk, er det selvsagt feil. Malen er først og fremst et hjelpemiddel for forfattere til å teste ut ideer på et tidlig stadium, slik at de kan finne ut om fortellingen har en robust struktur uten å investere lange måneder i å utarbeide et fullstendig manuskript. Det mangler ikke eksempler på at dramaet ramler sammen når skjelettet er skjørt.


Etter at den første strukturskissen er på plass, kan malen også brukes til å fylle på med detaljer slik at alle handlingselementene trekker i samme retning. Komplikasjonene må pakke på seg slik at avgrunnen mellom Ambisjon og Behov blir større og større. Hovedpersonens spagat skal bli mer og mer uutholdelig, slik at et valg tvinger seg fram.


Som tilskuer eller leser kan det være vanskelig å gjenkjenne dette mønsteret, særlig når det opptrer i kombinasjoner og variasjoner med andre strukturer. Det skal vi se nærmere på i de neste kapitlene.


***


ØVELSE: Start med et vilkårlig tall (f. eks. 39) og en vilkårlig bokstav (f. eks. T), og så blir oppgaven å skissere en historie om Tordis, 39 år. Hva er hennes Ambisjon og Behov? (Vil hun f. eks. ha penger, men trenger egentlig en kjæreste? Eller vil hun ha en kjæreste, men trenger egentlig å bli økonomisk uavhengig? Vil hun ha et barn, men trenger en karriere? Eller kanskje bare et kurs i rosemaling?) Hvordan kommer Ambisjon og Behov i veien for hverandre? Hva er det som setter i gang historien og tvinger Tordis til å foreta seg noe? Hva skjer i mestringsfasen, og hva er lynnedslaget som snur opp-ned på alt? Hvor store og hvor mange komplikasjoner trengs for å maksimere presset på Tordis? Fyll ut hendelsesforløpet i avsnitt fra én til sju og gi slipp på selvsensuren. Ingen forslag er riktige eller gale, bare mer eller mindre hensiktsmessige.


Denne forfatterens erfaring er at et inspirert vorspiel bør kunne strekke kjølen på minst et par dramaer før kvelden starter for alvor.





4 Engelskspråklig dramateori opererer gjerne med begrepene want for mål A og need for mål B.
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