Naturalisme

Tidsmaessig placering
Det oprindelige naturalistiske drama bliver ligesom
den gvrige naturalistiske litteratur tidsfzestet til pe-
rioden 1870-1890. Savel maden at skrive pd som
teksternes indhold var pévirket af et skift i livstolk-
ning, som havde taget sin begyndelse tidligere. Alle-
rede i 1830’erne havde den tyske filosof Feuerbach
sat spgrgsmalstegn ved religioner og deres funktion.
Darwins teori om menneskets oprindelse (som en vi-
dereudvikling af aben) - evolutionsteorien/udvik-
lingsleeren (Survival of the Fittest) - afviste kristen-
dommens forklaringsmodel, hvor mennesket blev
opfattet som skabt af Gud og i Guds billede. Den na-
turvidenskabelige opfattelse vandt frem - fgrst og
fremmest i udlandet - og med den ogsé den positivis-
tiske og empiriske metode, som havde som grund-
holdning, at kun det, der kunne sanses og erfares,
var virkeligt, hvorfor religioner fx méatte afvises.
Sidelgbende med offentligggrelsen af Darwins
tanker - der blev kendt i Danmark gennem forfatte-
ren J. P. Jacobsen - fremsatte Karl Marx sin tolk-
ning af samfundet og dets modseetninger. Industria-
liseringen, som bl.a. var blevet muliggjort af og ud-
viklet ved hjeelp af naturvidenskaben og de opfin-
delser, som fulgte i kglvandet, var den nye produk-
tionsméade, som Marx tog op i sine skrifter og for-
holdt sig til. Ogsa Marx var sardeles kritisk over for
religion, som han betragtede som opium for folket,
som et led i samfundets passivisering af folket mod
dets egne interesser. Marx’ tanker blev udmgntet
bl.a. i en ny politisk ideologi, socialismen, hvor fael-
lesskabet var i centrum. Et af industrialiseringens
resultater var den steerkt voksende arbejderklasse,
og i lgbet af 1870’erne blev den efterhdnden mere
politisk bevidst og gik ind i en partipolitisk og fag-
politisk organisering i kamp mod den herskende
ideologi, liberalismen, hvor det var det enkelte indi-
vid og dets muligheder, der var i centrum.

Litteraturen

De naturalistiske forfattere var inspireret af bade li-
beralismens individualisme og den marxistiske/so-
cialistiske méde at se mennesket som et resultat af
dets levevilkar, samt af naturvidenskabens inter-
esse for bl.a. spgrgsmalet om arv og miljg. Ogsa den
stigende interesse for den menneskelige psykologi -
senere udtrykt i Freuds tanker om drifternes betyd-
ning for menneskets handlinger - fik efterhdnden
indflydelse pé litteraturens indhold. Den begyn-
dende kvindebeveaegelses fokusering pa forholdet

mellem kgnnene blev ogsa et emne for litteraturen,
og “den store nordiske seedelighedsfejde” fik stor be-
tydning for emnerne i det naturalistiske drama. Lit-
teraturens opgave var - ifglge Georg Brandes, som
var en af de danske fortalere for den naturalistiske
litteratur - at sette problemer under debat. Et af
midlerne hertil var at beskrive det enkelte individ
og dets handlinger som resultat af en endelgs lang
reekke omsteendigheder i individets hele tilvaerelse
og ikke blot af at vaere et gudskabt menneske.

Malet for litteraturen og dermed ogsa for det na-
turalistiske drama var derfor at gengive virkelighe-
den si virkelighedstro som muligt. Gengivelsen
skulle veere baseret pd iagttagelser af s mange ind-
virkende elementer som muligt, og af samme grund
var brugen af overnaturlige elementer fuldsteendig
udelukket.

De naturalistiske dramatikere

Den littersere inspiration kom imidlertid fra Frank-
rig, hvor en af periodens dramaturgiske teoretikere
Emile Zola skrev sit manifest for naturalistisk tea-
ter. Blandt de betydeligste naturalistiske dramati-
kere var nordmanden Henrik Ibsen og svenskeren
August Strindberg, samt russeren Anton Tjekhov.

Henrik Ibsen

Stgrst betydning fik nok den norske dramatiker
Henrik Ibsen. Ret tidligt fik han som instruktgr og
teaterleder erfaringer med det praktiske teaterar-
bejde, hvilket blev ham en stgtte som dramatiker.
Hans forfatterskab opdeles ofte i 3 perioder, hvor
den fgrste bestdr af romantiske idedramaer fx
“Brand” (1866) og “Peer Gynt” (1867). De er pa vers-
form og delvist inspireret af bAde Shakespeare, Oeh-
lenschléger og Scribe.

Efter 1871 stiftede han imidlertid under et lang-
varigt ophold i Tyskland (1864-91) bekendtskab
med Georg Brandes’ tanker, hvilket blev til stor in-
spiration for reekken af naturalistiske veerker, fx “Et
dukkehjem” (1879) og “Gengangere” (1881). Tema-
erne her er fx kgnsroller, identitet, arv og miljg.

Den sidste periode i hans forfatterskab kaldes ofte
symbolistisk, idet Ibsen her gir endnu dybere ind i
den menneskelige psykologi, der fremstilles ogsé via
symboler. Her kan neevnes “Vildanden” (1884),
“Fruen fra havet” (1888) og “Hedda Gabler” (1890).
Ibsen forfiner den af Goethe nzevnte retrospektive
teknik, der gennem dialoger lader dramaernes per-
soner afslgre haendelser i fortiden. Ogs3 hans re-




plikbehandling er bergmmet for dens naturlighed og
individualisme.

August Strindberg

Den svenske forfatter indleder ligesom Ibsen sit
dramatiske forfatterskab med idedramaer fx “Mes-
ter Olof” (1872), men han bliver ogsé steerkt optaget
af Brandes og den naturvidenskabelige tankegang,
og han kender Ibsens dramaer, som han reagerer
imod bl.a. pa grund af kvindesynet.

Hans mal er at blive en videnskabelig kunstner.
Delvist pa baggrund af et temmelig skuffende fami-
lieliv med tre oplgste segteskaber, alle med selver-
hvervende kvinder, ser han tilvaerelsen som en
kamp: mellem klasser, kgn, racer og mellem menne-
ske og Gud. Hans syn pa kvinder, ikke mindst de
selverhvervende, er meget negativt, og i det hele ta-
get er store dele af hans produktion temmelig pessi-
mistisk, hvilket bl.a. ses i “Faderen” (1887) og
“Frgken Julie” (1888).

Som hos Ibsen ses ogsa hos Strindberg en udvik-
ling hen mod det mere og mere symbolsk pragede,
og her kan na@vnes “Dgdsdansen” (1901), “Et Drgm-
mespil” (1902) og “Spggelsessonaten” (1907). Han
forméar som Ibsen at give en tydelig psykologisk per-
sonskildring via sine replikker.

Anton Tjekhov

Den russiske forfatter begyndte som leege og mgdte
her en ngd og en elendighed, der gav neering til hans
sympati for de fattige og darligt stillede. Han stif-
tede bekendtskab med Ibsen og Strindberg, der vir-
kede som inspiration for hans dramaer bl.a. i re-
plikbehandlingen.

Hans dramaer er ikke saerligt handlingsmeettede -
det dramatiske foregar uden for scenen - og i stedet
folges en reekke personer, uden en egentlig hoved-
person, og deres fplelsesmeessige reaktioner. Men-
nesket skildres som temmelig isoleret, der findes fx
ikke en egentlig - samhgrigheds- og forstaelsesska-
bende - dialog mellem mennesker, og der hviler en
resigneret - vemodig til det tragiske - stemning over
stykkerne.

Hovedveerkerne er “Magen” (1896), “Onkel Vanja”
(1899), “Tre sgstre” (1901) og “Kirsebeerhaven” (1904).

Scenografiske forhold

Den opfgrelsesmaessige inspiration kom ogsa fra
Frankrig, hvor man iseer - som vi har set i afsnittet
om Romantikkens teater - havde arbejdet med at
skabe den perfekte naturalistiske scenografi.

En ngje gengivelse af virkeligheden i scenografien
var i hgj grad et brud med tidligere traditioner
(teenk pa Shakespeare-scenen eller Holberg-teatrets
malede kulisser). I Frankrig udviklede disse be-
straebelser sig til det helt ekstreme, og udgifterne til
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scenedekorationer var ofte helt ude af proportioner
med dramaets veerdi pa det indholdsmaessige plan,
men det medvirkede til, at sceneteknikken blev
steerkt udviklet for at kunne leve op til kravene om
virkelighedsgengivelse. De naturalistiske forfattere
var via stykkernes stedsregi meget bevidste om sce-
nografiens betydning, og som det fremgar af denne
indledningsregi til Ibsens “Et dukkehjem” bruges fx
den ngjagtige beskrivelse af mgblementet til at un-
derstrege stykkets miljg:

“En hyggeligt og smagfuldt men ikke kostbart ind-
rettet stue. En dor til hgjre i baggrunden forer ud til
forstue; en anden dor til venstre fprer ind til Helmers
arbejdsveerelse. Mellem begge disse dpre et pia-
noforte. Midt pa vaeggen til venstre en dor og leengere
fremme et vindu. Neer ved vinduet et rundt bord med
leenestole og en liden sofa. Pa sidevaeggen til hgjre,
noget tilbage, en dor, og pd samme vag, nermere
mod forgrunden en stentgjsovn med et par lenestole
og en gyngestol foran. Mellem ovnen og sidedgren et
lidet bord. Kobberstik pa vaeggene. En etagere med
porcelleensgenstande og andre sma kunstsager; et li-
det bogskab med boger i pragtbind. Tzppe pa gulvet;
ild i ovnen. Vinterdag.”

Desuden understreger scenografien fx inkl. udsig-
ten gennem evt. vinduer ofte stykkernes grund-
stemning som her i Ibsens “Gengangere™:

“.. I baggrunden fortseettes stuen i et abent noget
smallere blomstervarelse, der er lukket udad af glas-
vaegge og store ruder. Pa blomsterveerelsets sidevaeg
til hojre er en dgr, som fgrer ned til haven. Gennem
glasvaeggen skimtes et dystert fjordlandskab, slpret
af en jeevn regn.”

Et af de tekniske fremskridt, der senere fik en me-
get direkte betydning for det naturalistiske teater,
var opfindelsen af det elektriske lys. Det mulig-
gjorde, at man efterhanden aflgste gaslyset/rampe-
lyset og nu kunne lave fx effektlys og ggre brug af
naturlige lyskilder i scenografien, sa skuespilleren
ikke var tvunget til frontspil ved rampen. Endnu
stgrre betydning fik det dog, at der nu var merkt hos
publikum og udelukkende oplyst pa scenen. Det var
med til at samle koncentrationen om illusionen pa
scenen, sa publikum ikke laengere kunne bruge ti-
den under forestillingen til at se og blive set.

Den dominerende scenetype var kukkassescenen.
Scenen blev som et “lukket” rum, hvor scenedbnin-
gen ud mod publikum blev kaldt “den fjerde vaeg”,
hvorigennem publikum s& havde mulighed for at se
ind pé det virkelighedstro liv, der foregik pa scenen.
Mgrket blandt publikum understgttede derfor
denne illusion.
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Kostumer, sminke og arrangement

Ogsa kostumering og sminkning kraevede selvfalge-
lig naturtro virkelighedsgengivelse, men gnsket om
virkelighedsillusion inddrog ogsa arrangement, der
indbefatter skuespillernes bevaegelser pa scenen.
En standende diskussion blev saledes, om skuespil-
leren méatte vende ryggen til publikum. André An-
toine skabte et af de fgrste teatre i Paris, Théatre Li-
bre (1887), hvor man spillede naturalistiske dra-
maer, og i forlengelse af arrangementsdiskussionen
blev det kaldt Le D’os d’Antoine (Antoines ryg), fordi
det hidtil havde veeret ganske utenkeligt at vende
ryggen til publikum. Reaktionerne hang selviglgelig
sammen med, at det i Danmark bade i 1700-tallets
teater hos Holberg og i romantikkens teater hos
Heiberg i 1800-tallet var almindeligt med frontspil.

Dramaerne

For yderligere at forstaerke denne virkelighedsillu-
sion bestrzebte enkelte naturalistiske forfattere sig
pa at overholde tidens og stedets enhed, og nogle
stykker blev i forlzengelse heraf spillet ud i et straek,
4 illusionen ikke blev brudt ved spring i tid, skift af
dekoration eller ved pauser.

Det var specielt August Strindberg, der gnskede
denne totale fastholdelse af illusionen hos publi-
kum. Dramaernes handling koncentrerede sig ofte
om et enkelt skeebnesvangert dagn 1 hovedperso-
nens liv, men for at forfatteren kunne fa mulighed
for at begrunde haendelserne, som det blev kraevet af
en naturalistisk fremstilling (jvnf. Zola og Strind-
berg), blev der benyttet en sakaldt retrospektiv (til-
bageskuende) teknik, hvor stykkets personer fik lej-
lighed til fx at forteelle om betydningsfulde oplevel-
ser i barndommen.

Der blev saledes givet en forklaring pé, hvorfor det
gik og matte ga personerne, som det blev fremstillet
pa scenen (determinisme), men der blev ikke skitse-
ret alternative muligheder. Ogsa pa dramaets form
i gvrigt smittede kravet om virkelighedsillusion af,
idet fx monologer, kor og publikumshenvendelser
var bandlyst. Persontegningen var i det hele taget
som fglge af den naturvidenskabelige interesse me-
get nuanceret, hvilket ogsa kunne afleeses i sproget,
der blev praeget af, hvad man kalder replik-indivi-
dualisme.

Publikum

Det naturalistiske teaters publikum var i udstrakt
grad de veluddannede og velhavende. De havde i te-
atret mulighed for at se deres tilvaerelse som i et
spejl, og skuespillerteknikken lagde op til publi-
kums indlevelse i stykkernes problematik. Det var
dog ikke kun dramaernes indhold, der blev bestem-
mende for publikums sammensatning. Johan Lud-
vig Heiberg, der i 1850’erne var chef for Det kgl.

Teater, havde gjort sit til at udrense det mere folke-
lige publikum bl.a. ved at forbyde bgrn under 10 &r
adgang, saledes at det at ga i Det kgl. Teater ikke
leengere kunne veere en familieforngjelse. Samtidig
blev der i Kghenhavn fra 50’erne og frem bygget
flere nye teatre, der fik et ganske andet repertoire
end Det kgl. Teater. Det skyldtes simpelthen, at na-
tionalscenen havde monopol pa stort set al dramatik
-1 hvert fald det mere serigse. Disse nye teatre spil-
lede derfor i overvejende grad lystspil og lignende og
tiltrak derfor det folkelige publikum, mens Det kgl.
Teater (i sin nye bygning fra 1874) tog sig af dels det
klasssiske repertoire og dels nogle af de nye natura-
listiske dramaer - selv om en del af dem i begyndel-
sen var forbudt pga. deres ussedelige indhold! I 1889
brydes Det kgl. Teaters monopol, og fx det nye Dag-
marteater bliver nu en konkurrent ved ind imellem
de mere underholdende forestillinger at satte en del
af de naturalistiske stykker op. Denne konkurrence
er med til at styrke interessen for og debatten om
teater og at gge publikum.

Stanislavskijs skuespillerteknik

Denne nye naturalistiske teaterform stillede helt
nye krav til skuespillerens teknik, idet denne ikke
lzengere kunne ngjes med at fremstille en eller nogle
fa typer i lgbet af sin karriere. Det intense arbejde
med persontegningen og samspillet mellem perso-
nerne gav saledes ogsa instrukteren en voksende
indflydelse pa forestillingernes udformning.

Den person, der is@r udviklede den naturalistiske
spillestil, var skuespilleren og instruktgren Kon-
stantin Stanislavskij, der i 1898 grundlagde Kunst-
nerteatret i Moskva. Hans made at arbejde med rol-
len pa har haft en afggrende indflydelse pa uddan-
nelsen af skuespillere lige siden, og teknikkerne
kaldes af og til slet og ret for Systemet.

Det blev skabt som en reaktion mod tldhgere tea-
terformers dyrkelse af skuespilleren pa bekostning
af rollen, og Stanislavskij advarede kraftigt mod
mange erfarne skuespilleres teknik, der ofte spil-
lede pa publikum, idet skuespilleren vidste, hvad
der ville give respons fra publikum, hvilket forledte
til at treekke gamle brugte modeller for fremstilling
af folelser frem (affektspil), at spille pa rutinen eller
en aftens tilfzeldige inspiration. Mélet for hans tek-
nik var indlevelse, hvilket skulle gaelde bade for
publikum og skuespiller, og han beskriver den bl.a.
i sin bog, der - ganske sigende - hedder “Skuespille-
rens arbejde med sig selv”. Skuespilleren skal leve
rollen. Teknikken kraever en meget stor koncentra-
tion af skuespilleren, og denne ma derfor traene
dette fgr noget andet, men ellers er det vaesentligt,
at skuespilleren aldrig gor noget i al almindelighed.

Der skulle etableres en sammenhang mellem de
fysiske handlinger (fx at 4bne en dgr) og den psyki-




ske baggrund. Der skulle skabes en motivering, sa
skuespilleren hele tiden var klar over, hvad, hvor,
hvornar og hvorfor figuren foretog sine fysiske
handlinger. Som en hjaelp hertil arbejdede Stani-
slavskij med det magiske hvis, hvor skuespilleren
forsgger at seette sig ind i, hvordan hun fx selv ville
gore i en bestemt situation, hvis hun var Nora i “Et
dukkehjem”. For at kunne besvare dette ma skue-
spilleren imidlertid ssette sig ind 1 alle de givne om-
staeendigheder, fx hvordan Noras tid var, bl.a. med
hensyn til kvindesyn, pigeopdragelse, @gteskabs-
syn, syn pa arv og miljg, og pa det mere konkrete
plan kleededragt, harmode osv.

Derudover méa skuespilleren anvende sin fantasi
for at fylde alle huller ud, sa der kan blive skabt hele
figurer, der er troveerdige. Derfor ma alle skuespil-
lere hele tiden veere i spil, leve rollen, og veere meget
opmarksomme pa deres medspillere, sa der kon-
stant bliver arbejdet med rollen, og sa skuespilleren
ikke falder hen i en teatralsk spilleméade.

Skuespilleren kan derfor hjelpe sig selv ved at
dele teksten op i mindre bidder, der hver iseer far en
undertekst, en motivering, som skal besta af aktive
verber, fx “jeg hader dig” eller “jeg er forferdelig
treet” og ikke blot abstrakte betegnelser som “had”
eller “treethed”, der kunne laegge op til spil i al al-
mindelighed.

Ifglge Stanislavskij ma skuespilleren - for at
kunne leve rollen tilstraekkeligt - kunne finde rollen
i sig selv via bade psykisk og fysisk erindring. Det er
derfor vaesentligt for den enkelte skuespiller at leve
et meget opmaerksomt liv, hvor omgivelserne hele
tiden bliver studeret til brug for rolleopbygningen.

Ellers vil skuespilleren ikke veere i stand til at
fremstille personer, som kunne vare sande, og som
derfor er troveaerdige for publikum. Skuespilleren
skal - for at have et stort udtryksregister - til sta-
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dighed traene sin stemme og sin krop med stemme-
og kropsbeherskelse som mal.

Rollen skal dog hele tiden formes i en vekselvirk-
ning med instruktgrens opfattelse, saledes at forfat-
terens intentioner til stadighed bliver holdt for gje.

Naturalistisk teater i dag

I Danmark var det isseer William Bloch, der fra
1880erne indfgrte Stanislavskijs metoder pa Det
kgl. Teater, og han anvendte ogsa denne skuespil-
lerteknik pa andre end naturalistiske vaerker.

Denne made at arbejde pa spiller stadig en af-
ggrende rolle i teater i Danmark i 1990’erne, og ogsa
det naturalistiske drama findes med de ovenfor
naevnte karakteristika i en tradition, vi i dag kalder
realisme. I virkeligheden er det nok det realistiske
drama spillet med Stanislavskijs teknikker, der op-
fattes som “rigtigt” teater af de allerfleste i dag, og
som ogsa har smittet af pa megen af den TV-drama-
tik, der er produceret.

Det rene naturalistiske teater, som vi har skitse-
ret, er det imidlertid sjaeldent at se pa danske te-
atre. Vi ser derimod et teater, hvor spillestilen er
naturalistisk, men hvor scenografi og andre forhold
ikke ngdvendigvis opfylder de naturalistiske form-
krav.

For nogle skuespillerne kan opdragelsen med den
naturalistiske spillestil betyde, at deres evne og lyst
til at prgve andre indfaldsvinkler til teatret bliver
blokeret, saledes at den naturalistiske spillestil i
nogle tilfeelde kan virke som en haemsko.

Fra 50’erne blev Stanislavskijs metode dyrket i
bl.a. amerikanske film, hvor Actors Studio dannede
skole for amerikanske skuespillere med navne som
Marlon Brando, Robert Redford, Robert de Niro og
Al Pacino.
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L

Emile Zola

NATURALISMEN PA TEATRET, 1880

Oversat af Solveig Jacobsen og Gunner Pedersen. I “Teatret i det 20. &rhundrede”. Gyldendal, 1975.

Jeg venter, at man pé teatret rej-
ser mennesker i kgd og blod, taget
fra virkelighedens verden og ana-
lyseret videnskabeligt uden lggn.
Jeg venter, at man befrier os for
fiktive personer, for disse konven-
tionelle symboler Dyd og Last, der
ikke har nogen veerdi som menne-
skelige dokumenter. Jeg venter,
at miljgerne bestemmer perso-
nerne, og at personerne handler
efter tingenes logik kombineret
med deres eget temperaments lo-
gik. Jeg venter, at der ikke mere
er noget forsvindingsnummer,
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ikke mere nogen bevaegelse med
nogen tryllestav, der fra det ene
gjeblik til det andet forandrer ting
og mennesker. Jeg venter, at man
ikke mere forteeller os utroveerdige
historier, at man ikke mere spole-
rer korrekte iagttagelser med fan-
tastiske heendelser, hvis virkning
er den at gdeleegge endog gode dele
af et stykke. Jeg venter, at man
forlader de kendte opskrifter,
formler som er slidt op, térer, let-
kgbt latter, at et dramatisk veerk,
der er befriet for deklamationer og
renset for store ord og store fglel-
ser, skal fa sandhedens hgje mo-

ralske virkning og skal give den
frygtelige beleering, der er resulta-
tet af uforfalsket undersggelse. Jeg
venter endelig, at den evolution,
der har fundet sted i romanen,
skal fuldbyrdes pa teatret, at man
dér finder tilbage til selve kilden
for videnskab og moderne kunst,
til studiet af naturen, til dissektion
af mennesket, til skildring af livet,
til ngjagtig rapport - s& meget
mere original og magtfuld, som in-
gen tidligere har vovet at vise den
pé de skréa breedder.

7 konventionelle: i overensstemmelse med skik og brug
30 deklamationer: taler pd en overdrevent kunstig made

36 evolution: udvikling

dets opbygning

August Strindberg
FORORD TIL FROKEN JULIE, 1888

Oversat af Sven Holm. Red. Claus Jensen og Marianne Jessen. Gyldendals vaerkserie, 1973.

I det foreliggende drama [Frk. Ju-
lie] har jeg ikke forsggt at ggre no-
get nyt - for det kan man ikke -
men kun at modernisere formen
efter de krav jeg teenker mig at
nutidens mennesker ma stille til
denne kunstart. Og til det brug
har jeg valgt - eller ladet mig gribe
af - et motiv, som kan siges at
ligge uden for dagens strid efter-
som problemet om social opgang
eller nedgang, om hgjere eller la-
vere, bedre eller darligere, mand
eller kvinde, er, har vaeret og vil
forblive af varig interesse. Da jeg
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tog dette motiv direkte fra livet -
som jeg hgrte det blive fortalt for
en del ar siden, hvor begivenheden
gjorde et steerkt indtryk pd mig -
fandt jeg at det ville egne sig for
sgrgespillet, thi endnu ggr det et
sgrgeligt indtryk at se et af
skeebnen begunstiget individ ga
under - og endnu mere at se en
sleegt dg ud. Men den tid vil maske
komme, hvor vi er blevet si hgjt
udviklede, sd oplyste, at vi med li-
gegyldighed kan vere vidne til li-
vets ré, kyniske og hjertelgse skue-
spil - hvor vi har afskéret disse la-
vere og updlidelige tankemaski-
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41 dissektion: opskaering af et menneskelig for at studere

ner, som kaldes fglelser, og som
bliver overflgdige og skadelige, nar
vore forstandsorganer er vokset
helt ud. At heltinden vaekker med-
lidenhed skyldes sikkert kun vor
svaghed, som ggr at vi ikke kan
modstd fglelsen af frygt for at
mgde den samme skabne. Den
meget fglsomme tilskuer vil méske
alligevel ikke ngjes med denne
medlidenhed, og fremskridtsman-
den med den faste tro vil maske
forlange nogle positive forslag til
hjeelp mod det onde, et stykke pro-
gram med andre ord. Men for det
fgrste findes der ikke noget absolut




