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Yet, sister woman, though I cannot consent to find a Mozart or a Michael Angelo in your
sex, cheerfully, and with the love that burns in depths of admiration, I acknowledge that
you can do one thing as well as the best of us men—a greater thing than even Milton is
known to have done, or Michael Angelo; you can die grandly, and as goddesses would die,

were goddesses mortal.

Thomas de Quincey

The woman is perfected.
Her dead

Body wears the smile of accomplishment

Sylvia Plath



Ansvarsliste:
Dette speciale er udarbejder som en feelles opgave, hvor arbejdsopgaverne er delt ligeligt
imellem os. I henhold til reglerne om at specialet skal veere individualiseret ved

aflevering fremgdar det nedenfor, hvem der har hovedansvaret for de enkelte afsnit:

Den kulturelle og litteraere poetik (Ida)
Reprasentationer af dade:

Dgaden er en misrepraesentation (Ida)

Den feminine ded (Sille)

Introduktion til veerket:

Introduktion til Sara Stridsberg (Sille)
Introduktion til Keerlighedens Antarktis (Sille)
Udsigelsesanalysen:

Den teoretiske ramme (Ida)

Unaturlige forteellinger, unaturlig narratologi (Ida)
Praesentation af forteelleren (Sille)

Den unaturlige forteeller (Ida)

Unaturlige bevidstheder (Ida)

Upalidelige forteeller (Sille)

Delkonklusion (Sille)

Tematisk analyse:

Teoretisk ramme (Sille)

Sexarbejdere - en alien, en truende Anden (Ida)
Liget - uden for kategori (Sille)

Jeegeren - attrden i sin reneste form (Sille)

Den myrdede kvinde - et plotfremskred (Sille)
Delkonklusion (Sille)

Diskussion:

Det som kunne veere vores ulykke er vores chance (Sille)
Sproget som modstand (Ida)

En defamilisering af den dede kvinde (Ida)

En ded kvinde er en ded kvinde er en ded kvinde (Sille)

Ida Selvejer Faaborg:

Svarende til ca. 36,4 normalsider

Sille Westphal Rasmussen:

Svarende til ca. 35,6 normalsider



ABSTRACT:

This thesis investigates the Swedish writer Sara Stridsberg’s latest novel Keerlighedens
Antarktis. We examine how Stridsberg writes up against historical and cultural representations
of 'the dead woman'. Throughout the history of art, literature, culture and entertainment, the
dead woman has become a stereotyped image which has a suppressive function as the woman
is pictured as a passive object. As the pacified object the dead woman shows herself again and
again as a poetic muse for the male artist: “The death of a beautiful woman, is unquestionably
the most poetical topic in the world.”, as Edgar Allan Poe said it. Through our literary
narrative analysis, we show how the dead woman in Stridsberg’s Keerlighedens Antarktis is
portrayed in a different manner, namely as the opposite of a passive object, where she reclaims
here story. Taking departure in a theoretical framework of texts by Hélene Cixous and Julia
Kristeva, we will discuss the connection between death and femininity and whether death can
be a female antithesis and a subversive practice. We conclude that by defamiliarizing the image
of the dead woman, Stridsberg manages to create an image and language that illuminate the
problem of leaving the dead woman as a cemented part of art, culture and our times

entertainment.
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Indledning

Pa bredden ved den tusindarige se bliver Kristina sldet ihjel. Kristina var ingen, da hun dede.

Engang var hun barn af Raksha og Ivan, sester til Eskil, mor til Valle og Solveig, kone til Shane.

Kristina er forteelleren i Sara Stridsbergs seneste roman Keerlighedens Antarktis (2019). Hun
bliver slaet ihjel pa bestialsk vis, da hun er i 20’erne. Hun er en prostitueret narkoman, der
har faet tvangsfjernet sine bern og er ikke leengere i kontakt med nogen fra sin familie. Hun
er sa at sige et udskud. Et veesen, der lever langt fra almindeligheden og i periferien af vores

samfund. Et vaesen, hvis stemme ikke vanligvis bliver hert. Og nu er hun altsa ded.

Dode kvinder er ikke fremmede i vores kulturelle repraesentationsrepertoire. Kunst- og
kulturhistorien er spaekket med billeder af dode kvinder. Vi kender hende fra kunstvaerker
som Der anatom (1869) af Gabriel von Max, (Bronfen, 1992: 4) Ophelia (1852) af preerafaelitten
John Everret Millau (ibid.: 39) og Ferdinand Hoddlers serie af veerker af hans forst deende,
og senere dede kone! (1915) (ibid.: 215) Underlagt den ultimative pacificering viser den
dede kvinde sig igen og igen som poetisk muse for mandlige kunstnere: “The death of a
beautiful woman, is unquestionably the most poetical topic in the world.”, som Edgar Allen

Poe formulerede det. (ibid.: 59)

Men den dede kvinde haenger ogsd ved i nutidens underholdning; fra krimierne pa
bestsellerlisterne og til sandagens bedste tv-sendeflader. Kendetegnet for store dele af disse
historiske og nutidige repraesentationer af den dede kvinde er endog kvindens passivitet.

Hun er objektet; portreetteret smuk og passiv i kunsten eller som omdrejningspunkt for

1 Bildnis Valentine Godé-Darel (1914), Die kranke Valentine Godé-Darel (1914), Studie sur sterbenden Valentine
Godé-Darel, Halbfigur, Rechtsprofil (1915), Die sterbende Valentine Godé-Darel, rechtsprofil (1915), Die tote
Valentine Godé-Darel (1915)



opklaring af et mysterium i krimilitteratur og tv-serier. Ogsd i nyhedspressen bliver der med
billeder og ord i detaljerigdom beskrevet, hvordan kvinder bliver myrdet. Men Sara

Stridsberg har en anden mission med den dede kvinde i romanen:

Med denne roman ville jeg tvinge den dede kvindes stemme ind i verden. I stedet for
den her mere bekvemme dede kvinde, som findes alle vegne i vores felles
underholdningskultur. Som ligger pa obduktionsbordet i tv-krimien i et sekund,
hvorefter vi er tilbage hos alle de her utrolige mennesker i kostumer og uniform, som
skal lose gaden om det her utroligt interessante mord og den fascinerende,

superbegavede morder. (Politiken, 2019)

Kerlighedens Antarktis er fyldt med intense sprogbilleder, der ogsa indfinder sig som
makaber underholdning, men disse billeder star ogsa konstant som en pamindelse om det
gruopvaekkende i, at dode kvinder er en central figur i kulturel underholdning. Stridsberg
treekker altsd leeseren derhen og siger selv; “Hvis I vil have dede kroppe, sa skal I fandeme
fa dede kroppe, teenkte jeg, men sd ma I tage med helt ud i skoven” (Politiken, 2019). Sa det
er altsa der, vi befinder os — bade i romanen og i dette speciale. Helt ude i skoven, hvor
Kristina bliver slaet ihjel. Og selvom Kristina der pa bredden ved den tusindarige sg, er det
ogsa her, hendes historie starter. Mens morderen i romanen har en forsvindende lille rolle,

er det Kristina, der forteeller sin egen historie.

Vi vil i dette speciale undersoge hvilken rolle deden spiller i vores kultur, og hvordan dede
kvinder har fungeret som trope i vores kunst-, kultur- og litteraturhistorie. Dét gor vi for at
undersgge, hvilke historiske og kulturelle betingelser Kerlighedens Antarktis forseger at

skrive sig op imod ved ikke at lade den dede kvinde vere objekt. Den dede kvindelige

forteeller i romanen er ikke passiv, men tveertimod forbundet med en urovaekkende
aktivitet. Vi vil undersoge, hvad der sker i denne transformation fra at have vaeret et passivt
objekt til at blive et aktivt subjekt, der forteeller sin egen historie. Hvad kan hun forteelle fra

denne preegnante subjektposition?



I vores undersogelse af Kearlighedens Antarktis vil vi undersege deden som
udsigelsesposition, da vi finder den bade maerkvaerdig og interessant. Hvad er det for en
udsigelsesposition? Hvad kan Kristina forteelle os fra deden? Og ydermere; kan romanen
mon fortelle os noget om forbindelsen mellem kvindelighed, ded og sprog? Med de
feministiske teoretikere, Hélene Cixous og Julia Kristeva, vil vi diskutere om dét at lade en
kvinde forteelle sin historie fra deden, kan veere en subversiv praksis, der yder en modstand
mod den stereotype repreesentation af den dede kvinde. Kan doden vere et kvindeligt

modsprog?

Problemformulering

Ud fra de forskellige interesser og overvejelser vil vi forst undersgge denne meerkveerdige
forteellers udsigelsesposition. For hvilken udsigelsesposition er det, deden skaber i
Kerlighedens Antarktis? Det vil vi undersgge for senere at kunne diskutere, hvordan det at

tale fra deden kan laeses som en subversiv praksis - og derfor ogsa et kvindeligt modsprog.



Laesevejledning

Inden undersogelsen af veerket starter, vil vi redegore for den kulturelle og littereere poetik,
som den bliver fremsat af Isak Winkel Holm og Frederik Tygstrup i artiklen “Litteratur og
politik”. Det gor vi, da vi underseger Karlighedens Antarktis ud fra en tanke om, at
litteraturen har en funktion i verden, og at denne roman altsd muligvis kan udgere et

modstandssprog. Desuden vil vi vende tilbage til artiklen i sidste del af opgaven.
Herefter starter vores undersogelse af problemformuleringen. Den er delt ind i fem:

DEL I: Repreesentationer af deden - Doden har et kvindeligt ansigt
DEL II: Introduktion til veerket - Stridsberg og Keerlighedens Antarktis
DEL III: Udsigelsesanalyse - En talestrom fra det hinsides

DEL IV: Tematisk analyse - Hvad forteeller hun fra deden?

DEL V: Diskussion - Er deden et kvindeligt modsprog?

DEL VI: Konklusion og perspektivering

Vi vil lebende introducere de forskellige teorier, som vi vil bruge i vores undersogelse. Vi
ser bort fra en klassisk taksonomisk opbygning og bygger i stedet opgaven op ud fra de
forskellige temaer og niveauer i problemformuleringen. Dét i forseget pa at skabe en mere
flydende leeseoplevelse. Derfor feler vi det ogsd nedvendigt at starte med en kort

redegorelse for opbygningen af vores speciale.

DEL I: Da forteelleren i Keerlighedens Antarktis er dod og forteeller om sit liv fra netop deden,

vil vi se pd dedens kulturelle og historiske betydning. Her vil vi forst se pa, hvad deden

repraesenterer i vores kultur, og derefter se pa kultur-, litteratur- og kunsthistoriens

repraesentationer af dede kvinder.

DEL II: Et kortere afsnit der udger en introduktion til Kerlighedens Antarktis og forfatteren
bag. Forst vil vi introducere forfatteren Sara Stridsberg og efterfolgende veerket Keerlighedens

Antarktis.



DEL III: Udsigelsesanalysen. Her vil vi ga tekstneert til veerks med det formal at kunne
besvare problemformuleringens forste sporgsmal om, hvilken udsigelsesposition deden
skaber i Keerlighedens Antarktis. Forst vil vi introducere den teoretiske ramme for vores
udsigelsesanalyse, og herefter vil undersoge forskellige aspekter ved forteelleren og

forteellingen.

DEL IV: I den tematiske analyse vil vi undersoge hvad det egentligt er, fortelleren kan
forteelle os fra deden. Forst vil vi indledningsvist introducere den teoretiske ramme. I
analysen ser vi pa forskellige tematikker, som har en betydning i Karlighedens Antarktis;
repraesentationen af sexarbejderen, beskrivelserne af morderen, liget som figur samt

hvordan medierne og offentlighedens interesse for mordet fremstilles i romanen.

DEL V: Her vil vi lave en teoretisk diskussion af andet led af vores problemformulering:
Kan det at tale fra deden leeses som en subversiv praksis og et kvindeligt modsprog? Her
vil vi ud fra en raekke forskellige teorier undersgge og diskutere, hvordan deden som trope

kan bruges som en subversiv praksis, og hvordan deden kan vare et modsprog.

DEL VI: Slutteligt vil vi konkludere pa vores problemformulering og efterfolgende lave en

perspektivering, hvor vi introducerer andre verker, der kredser om den feminine ded.



Den kulturelle og litteraere poetik

Nar vi i dette speciale taler om et samfunds eller en kulturs herskende diskurser, sprog og
magt, ma vi understrege, at det er ud fra en poetik om, at det at leve i en kultur ogsa skaber
bestemte virkelighedsbilleder. Lektorer ved Institut for Kunst- og Kulturvidenskab ved
Kebenhavns Universitet, Frederik Tygstrup og Isak Winkel Holm, beskriver denne poetik i
deres artikel “Litteratur og politik” bragt i Kultur & Klasse i 2007. De skriver: “At leve i en
bestemt kulturel kontekst er et materielt og socialt feenomen: at befinde sig i de givne
omgivelser, og at gore det sammen med andre.” (Tygstrup & Winkel Holm, 2007: 150). Og
denne praksis, at gore kultur sammen med andre, foreskriver ogsa, at der er et feelles seet af
modeller, der handler om, hvordan man ser pa, teenker om og forholder sig til givne
feenomener, personer eller omgivelser - og dermed ogsa, at der er bestemte modeller at

handtere sociale og materielle kendsgerninger ud fra. (ibid.: 150)

Sa dét at leve i en kultur er i hgj grad at kunne konfigurere de indtryk og begivenheder, man
udseettes for. Det kulturelle filter af teenkemadder og forestillinger skaber derfor tingenes
orden, og disse kulturelle virkelighedsbilleder kaldes den kulturelle poetik. (Tygstrup &
Winkel Holm, 2007: 150) Den kulturelle poetik er med til at bestemme og angive, hvad der
er kendsgerninger i vores samfund - altsé erkendelsens begyndelsespunkter, som danner

fundament for at handle og teenke:

Den kulturelle poetik peger i neaeste omgang pa en anden side af forholdet mellem
kendsgerninger og sandheder, nemlig at den opfindelse og udfoldelse af anskuelser,
forteellinger og forstdelsesrammer, som medet med kendsgerningerne afstedkommer, aldrig

finder sted i et tomrum (Tygstrup & Winkel Holm, 2007: 151).

Nér man betragter en kendsgerning, vil man altsd altid komme til at identificere den med
noget, som i forvejen er velkendt - noget fra kulturens allerede vedtagne sandheder og

forklaringsmdder, ligegyldigt hvor besynderlig og bemeerkelsesveerdig kendsgerningen er



(Tygstrup & Winkel Holm, 2007: 151). Samtidig er det ogsa bade et inklusions- og et

eksklusionssystem:

Den kulturelle poetik er et inklusionssystem, som opfanger kendsgerninger og giver dem en
forklaring og en ramme; men den er ogsé et eksklusionssystem, som bestemmer, hvad der
rettelig kan opfattes som en kendsgerning, og hvad der falder udenfor. (Tygstrup & Winkel
Holm, 2007: 151)

S& ndr vi senere i specialet taler om figurer, der beveeger sig ude i periferien eller i
spreekkerne af vores samfund, er det ud fra den kulturelle poetik om, at noget og nogen kan

hore til, men at noget og nogen ogsa ikke kan.

Kulturen dikterer altsa, hvad der er inkluderet, og hvad der er ekskluderet. Dette leder
videre til den litterare poetik, der omhandler virkelighedsfremstillingens teknik, hvor det er
forfatterens opgave at fremstille de kendsgerninger, der udfordrer sandheden samt at
fokusere pa disse kendsgerninger, indtil de bliver synlige for os: “Og dermed, naturligvis,
at udfordre de vedtagne sandheder, som benzegter kendsgerningens eksistens og ikke
tillader det synlige at blive set.” (Tygstrup & Winkel Holm, 2007: 152). Hvor den litterzere
poetik er frembragt af en skarpt fokuseret individuel intention, s har den kulturelle poetik
ingen klar afsender og er skabt ud fra et poregst og anonymt kollektivt arbejde. (ibid.) Men
disse to poetikker fungerer imidlertid pd samme made, da “begge bidrager til at skabe
former, som kan vedligeholde og forny evnen til at anskue en foranderlig virkelighed og

dermed gore den tilgeengelig for teenkning og handling.” (ibid.).

Men forholdet mellem de to er bade preeget af kontinuitet og diskontinuitet, idet den
littereere poetik bdde er en del af, men ogsd adskiller sig fra, den kulturelle poetik.
Litteraturen adskiller sig nemlig ikke neevneveerdigt fra produktionen af
virkelighedsbilleder i samfundet, og derfor er der altsd en kontinuitet mellem disse
poetikker. Begge poetikker producerer modeller af virkeligheden, som kan genbruges som
andre bud pad en omverdensforstaelse, sa snart de er indgdet i det kulturelle arkiv. (Tygstrup
& Winkel Holm, 2007: 157) Dér hvor den littereere poetik adskiller sig fra den kulturelle er
ved, at man tydeligt kan skelne mellem littereere og ikke-littereere tekster pa grund af
sproglige feenomeners form og rammer: “Denne ramme er forst og fremmest en institutionel

forskrift for, hvordan bestemte udsagn fungerer socialt, og det vil sige hvordan de bliver



produceret, cirkuleret og interpreteret” (ibid.: 158). Visse tekster bliver altsa opfattet pa en
bestemt mdade, og derfor far de status som “fiktion”, hvilket ogsd vil sige, at deres

pragmatiske og referentielle funktion er anderledes end andre teksters:

De tekster, som cirkulerer inden for den littereere institution, har ikke nogen klart defineret
samfundsmeessig opgave. Denne institutionelle distance giver litteraturen mulighed for at
indtage et ikke-pragmatisk og ikke-intentionelt forhold til den virkelighed, som den laver
billeder af. (Tygstrup & Winkel Holm, 2007: 158)

Altialt vil det sige, at den littereere poetik er en del af den kulturelle poetik pd de symbolske
formers niveau, men de distancerer sig fra hinanden pa den institutionelle rammes niveau.
De virkelighedsbilleder, der bliver skabt i litteraturen, bruger samme symbolske former
som de kulturelle virkelighedsudlegninger gor, men dog pd en anden made: “Denne
dobbelthed af kontinuitet og diskontinuitet gor litteraturen til en slags forsegslaboratorium,
hvor der under beskyttede forhold kan eksperimenteres med det kulturelle repertoire af
virkelighedsbilleder.” (Tygstrup & Winkel Holm, 2007: 158) Og denne uansvarlige distance
fra samfundet er hermed ogsd en forudsaetning for, at litteraturen kan gribe ind i samfundet

og “reflektere, variere og kontestere den dominerende poetiks deling af det sanselige”.
(ibid.)

Sagt pa en anden madde, sa afviger litteraturen altsd fra den mdde, der ellers bliver skabt
kulturelle virkelighedsbilleder pa. I det 20. d&rhundredes litteraturteori er en af de vigtigste
bud pa en karakteristik af det seerlige ved det littereere sprog begrebet om afvigelsen, “som
deviation, fremmedgerelse, defamiliarisering, overskridelse, underliggorelse,
besveerliggorelse, m.m” (Tygstrup & Winkel Holm, 2007: 159). Disse virkelighedsbilleder,
som der bliver frembragt inden for den littereere institution, afviger fra samfundets
automatiserede virkelighedsudleegninger, og denne deviation finder ogsa sted pa et basalt
niveau, der omhandler de “grundleeggende modeller for konstruktionen af et
virkelighedsbillede” (ibid.) og altsa ikke blot pa virkelighedsbilledets sproglige niveau.
Litteraturens institutionelle uansvarlighed kan dermed eendre vores vanemazessige, og
derfor skjulte, made at konstruere virkelighedsbilleder pa og kan derudover transformere

og deformere ikke bare den stilistiske, men ogsad den bagvedliggende symbolske form.
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Med det blik betragter vi altsa litteraturens potentiale og vi vil senere bruge disse tanker til
at diskutere Kerlighedens Antarktis mulighed for at eendre pa nogle af de

virkelighedsbilleder, som repraesentationen af den dede kvinde er bygget pa.
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DEL I: Repreesentationer af deden
- Doden har et kvindeligt ansigt

Vi vil i dette afsnit redegore for dedens kulturelle og historiske betydning. Indledningsvist
vil vi bruge antologien Death and Representation fra 1993 af Elisabeth Bronfen og Sarah
Webster Goodwin. Antologien indeholder forskellige essays, der blandt andet underseger
repraesentationer af deden og dennes forbindelse til ken, magt, ideologi og historie. Efter en
kort introduktion til deden som kulturel konstruktion felger et afsnit om kultur- litteratur-
og kunsthistoriens repraesentationer af den feminine ded. Altsa afbildningen af dede kvinder
og disses betydning for den made, vi betragter forholdet mellem kvinder og ded pa. Dette
afsnit tager udgangspunkt i Elisabeth Bronfens vaerk Over Her Dead Body - Death, Femininity
and the Aesthetic fra 1992. Desuden inddrager vi kort begrebet male gaze fra Laura Mulveys
essay “Visual Pleasure and Narrative Cinema” fra 1975. Alt dette for senere at kunne
undersoge, hvilke historiske og kulturelle betingelser, som Kearlighedens Antarktis forseger

at skrive sig op imod.

Dgden er en misreprasentation

Doden figurerer ofte i teoretiske og eestetiske diskurser, men i kulturelle sammenhaenge er
den et tabu. Deden er sveer at tale om og naesten umulig at forholde sig til, medmindre den
opleves i forbindelse med et ritual, som en begravelse, eller udspringer fra en feelles

voldshistorie, som eksempelvis krig eller andre kollektive traumer (Bronfen & Goodwin,

1993: 4).

12



Elisabeth Bronfen og Sarah Goodwin beskriver, hvordan deden er konstrueret gennem

kulturen:

(...) it grounds the many ways a culture stabilizes and represents itself, and yet it always does
so as a signifier with an incessantly receding, ungraspable signified, always pointing to other
signifiers, other means of representing what finally is just absent. (Bronfen & Goodwin, 1993:

4)

Doden er altsa et udtryk, der betegner et feenomen med et afvigende og uforstaeligt indhold,
som altid vil pege pa andre udtryk og andre mader at repraesentere, hvad der i sidste ende
er fraveerende (Bronfen & Goodwin, 1993: 4). Det der kendetegner deden er nemlig, at den
altid kun er repraesentativt tilstede. Man kan aldrig erfare deden og derefter skrive om den.
Ingen kan tale om deden med en autoritet, da ingen kender deden eller har mere erfaring
med den end andre (ibid.). Bronfen og Goodwin refererer til litteraturteoretiker og forfatter
Kenneth Burke. Han skriver, at ingen kan skrive om deden ud fra en umiddelbar oplevelse
af den. Forestillinger og billeder af doden ma altid involvere billeder, der ikke direkte
tilherer doden. Billederne af deden ligger uden for rammen for, hvad den levende krop

kender til (ibid.).

I vestlig kultur ser vi ofte deden som en antagonist, da deden udfordrer alle vores skabte
systemer af mening; vores orden og vores civilisation. Og enhver given kulturel
konstruktion - fra religion og poesi til psykoanalyse og medicinsk teknologi - kan fortolkes
som en respons til dedens forstyrrende kraft. Repreesentationerne af deden er ogsa en made
at ‘indfange’ deden pa, for at gare den mere forstéelig og meningsgivende og dermed ogsa

for at kunne fratage deden dens forstyrrende kraft. (Bronfen & Goodwin, 1993: 4)

13



Bronfen og Goodwin beskriver forskellige mader, der kendetegner dét at repraesentere
deden pa, hvoraf seerligt tre af dem har vores interesse. Den forste er, at enhver repraesentation

af deden er en misrepraesentation, som bliver beskrevet saledes:

thus the analysis of it must show not only how it claims to represent death, but also
what else it in fact represents, however suppressed: assertion of alternative power,
selfreferential metaphor, aggression against individuals or groups, formation of

group identities and ideologies, and so forth. (Bronfen & Goodwin, 1993: 20)

Sa selvom deden bliver forsggt fremvist gennem en tilstand eller en begivenhed, sa kan det
ikke lade sig gore at repraesentere den korrekt. Den naeste er, at doden er en konstrueret Anden:
enhver given repreesentation af deden er i overensstemmelse med det Andet, det farlige og
det gadefulde: kulturelt, globalt, seksuelt, racistisk, historisk og ekonomisk: “To study
representations of death is to study how not only individuals but also groups have defined
themselves against what they are not but wish to control.” (Bronfen & Goodwin, 1993: 20).
Idéen om doden som en pine er en kulturel konstruktion, siden ded og liv ikke af natur er

et bineert modsatningspar, men et modsaetningspar kulturen har konstrueret. (ibid.)

Den tredje observation er, at doden er konnet: “(...) probably without exception, at least in
western culture, representations of death bring into play the binary tensions of gender
constructs as life/death engages permutations with masculinity/femininity and with
fantasies of power.” (Bronfen & Goodwin, 1993: 20) Altsa er der en seerlig forbindelse
mellem det feminine og deden, hvilket leder os videre til en undersogelse af den feminine

dod.
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Den feminine ded

I Over Her Dead Body — Death, femininity and the aesthetic sammenveever Elisabeth Bronfen
den feminine deds aestetik i vestlig kultur ud fra kunst og litteratur, mens hun undersoger
kraften, behovet, fascinationen og faren, der findes i forbindelsen mellem femininitet og
doden (Bronfen, 1992: xii). Hun undersoger andetheden, blikket og den feminine

subjektposition, der udspringer af den kulturelle konstruktion af Kvinde.

Elisabeth Bronfen skriver, at den dede kvinde som motiv var s& fremherskende i det 18. og
19. &rhundredes europeeiske kultur, at det hen mod midten af det 19. &rhundrede neermede
sig en kliche. Fordi repreesentationen af den dede kvinde har veret sd preesent i vores
kultur, betyder det altsa ogsa, at den dede kvinde, eller den feminine ded, og det figurative
billede af hende har opnaet en form for familiaritet, sd genkendeligt og klart afleeseligt, at

det undslipper observation. Vi leeser ikke billedet, vi ser det bare (Bronfen, 1992: 3).

Fordi den feminine ded og repraesentationen af hende er sa bekendt, betyder det samtidig,
at vi er kulturelt blinde over for den allestedsnaervaerende repraesentation af feminin ded;
“though in a plethora of representations feminine death is perfectly visible. We only see it

with some difficulty” (Bronfen, 1992: 3).

I Over Her Dead Body analyserer Elisabeth Bronfen en reekke centrale kunstveaerker og tekster
fra europeeisk kultur, som alle kredser om den dede kvinde. Hun skriver netop, at disse
vaerker og deres repraesentation af den feminine dod sjeeldent handler om det figurative
billede, men i hojere grad dét, som repraesentationen af den dede kvinde peger pa. Nemlig
beskueren og beskuerens overlevelse (Bronfen, 1992: 12). Kulturen har igennem de mange
forskellige repraesentationer af den dede kvinde forsegt at seette iseer manden fri i forhold

til dette faktum.
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Men nar Bronfen beskriver forholdet mellem deden og beskueren, er det altsa den aestetiske
ded, hun undersoger. Hun skriver blandt andet, at fordi billedet af den dede hverken er
ded eller liv, men altsa befinder sig et sted midt i mellem, s& er den eestetiske ded
“pleasende”. Det er ikke et liv, men det er heller ikke ikke-zegte. Vi, beskueren, bliver
konfronteret med deden, men den andens ded. "We experience death by proxy” (Bronfen,
1992: x). Den eestetiske repraesentation tilbyder os muligheden for at do med en anden, for
sa at komme tilbage til de levende. Selvom det tvinger os til at anerkende deden, giver det
os samtidig en udedelighed. Doden er her, men ikke vores egen. Doden sker pa den andens
krop og som et billede (ibid: xi). Ydermere er kvinden den yderste grad af andethed og
dermed et perfekt distanceret objekt at bruge som genstand for at dromme deden (ibid.).
Det er altid den andens krop. Derfor peger den feminine ded ogsa vaek fra det figurative

billede. Den peger pa de mandlige kunstnere og de overlevendes feellesskab (ibid.).

Et af de kunstveerker Bronfen beskeeftiger sig med i Over Her Dead Body er Der Anatom af
Gabriel Von Max. Her beskriver Bronfen, hvordan den smukke dede kvinde, der ligger til
obduktion ved mandens hand, i hejere grad repraesenterer kunstneren end kvinden. Han
preesenterer faktisk sig selv gennem hende, gennem liget og den made, han praesenterer liget
pa. Han udtrykker sig selv gennem hendes dede krop. Det er gennem hans signatur, hans
gaze, hans maskulinitet og overlevelse. Det er over hendes dede krop, hende som objekt, at

hans status som subjekt bliver sikret. (Bronfen, 1992: 12-13)

Netop dette gaze og skabelse af manden gennem den pacificerede kvinde, skriver den
britiske feministiske filmteoretiker Laura Mulvey om. Hun introducerede i 1973 begrebet
the male gaze i sit essay “Visual Pleasure and Narrative Cinema”. Her forseger hun ved hjeelp
af psykoanalysen at kortleegge, hvordan film reflekterer, afslorer og spiller pa “the straight,
socially established interpretation of sexual difference which controls images, erotic ways

of looking and spectacle” (Mulvey, 1973: 57) . Hun bruger psykoanalysen som veerktgj til at
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afslore, hvordan film og films blikke er skabt ud fra den fallocentriske verdensorden (ibid.).
Hun beskriver det paradoks, der ligger i, at der i patriarkatet er brug for at kastrere kvinden
for at skabe mening og orden i systemet. Kvinden er en sgjle i systemet: det er hendes
‘mangel’, der skaber fallos som en symbolsk tilstedeverelse. Hun giver manden betydning.
Hun er bundet af den symbolske orden, der hvor manden kan udleve sine fantasier og
besattelser ved at pacificere kvinden. Hun er meningsbeereren, ikke meningsgiveren (ibid.:

58).

Bronfen skriver, at deden i vores kultur, med historikeren og litteraturkritikeren René
Girards ord, er "the worst violence that the human being can be subjected to” (Bronfen, 1992:
44). Derfor er der, som Bronfen argumenterer, en vold i repraesentationen af dede kvinder

(ibid.).

“The death of a beautiful woman, is unquestionably the most poetical topic in the world.”
lyder det i Edgar Allen Poes essay “The philosophy of Composition” fra 1846. Udsagnet
gjorde essayet beromt, men udleste ogsa en kritik af Poe, der blev kaldt misogyn. For det at
forbinde kvinder med "the most passive state occuring, that of death” kan bidrage til et
skadeligt selvbillede for kvinder. (Bronfen, 1992: 59) Den pastand har Bram Dijkstra,
forfatter og tidligere professor i engelsk litteratur, underseggt. Han har undersggt, hvordan
de “farlige fantasier” i det 19. arhundredes kultur, hvor kvinder, bade syge og dede, er
blevet et billede pa den dydige - eller serbare — femininitet. Han konkluderer, at dette har
medfert en undertrykkelse og yderligere marginalisering af kvinder, fordi der opstar en

vold, nar en krop bogstaveligt bliver brugt som et leerred for en andens indskrift. (ibid.)
Bronfen beskriver diskrepansen mellem det faktum, at der i europeeisk og vestlig kultur er

en feelles forstaelse af deden som et tabu, mens selvsamme tabu er et centralt tema i litteratur

og billedkunst. For frygten for deden i europaeisk kultur er sa steerk, at liget er blevet gjort
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til et tabu. Liget anses for oplagsningen - den ultimative nedbrydning af kroppen. Kroppens
mest forgiftede og farlige stadie. Sa farligt at blot at se eller rore ved et lig kan kraeve en

efterfelgende renselse. (Bronfen, 1992: 60)

Hvis liget er det mest farlige i vores kultur, hvorfor virker det s& omvendt i kunsten?
Hvorfor er den feminine ded sa centralt et tema i kunsten og litteraturen? Fordi, skriver
Bronfen, at den dede kvinde her garanterer en overlevelse for det beskuende feellesskab.

(Bronfen, 1992: 12)

Men hvis deden kulturhistorisk set i arhundrede er blevet brugt som en trope for mandlige
kunstnere, med det formadl at sikre dem som subjekter og give dem fornemmelsen af
udedeligheden, hvad kan et kvinde-lig s& forteelle os fra deden i Kerlighedens Antarktis?
Hvad sker der, nar den dede kvinde forteeller fra sit dedsrige? Nar hende, der plejer at veere
objekt, bliver til et subjekt? Hvad sker, nar doden rejser hende igen og lader hende forteelle
sin egen historie — sit eget liv og sin egen ded. Hvad kan den dede forteelle om at veere

levende? At veere levende, ded, mor, barn, sgster, elsker, prostitueret, narkoman?
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DEL II: Introduktion til veerket
- Stridsberg 0g Keerlighedens Antarktis

Vi er nu naet til specialets anden del, som er en introduktion til henholdsvis Sara Stridsberg
og hendes veerk Karlighedens Antarktis. Her vil vi ferst introducere Sara Stridsberg og
hendes forfatterskab og derefter vil vi forsgge at opsummere romanen, dens komposition

og afgreense vores fokus for analysen.

Introduktion til Sara Stridsberg

Sara Stridsberg er fodt i 1972, i Solna, Sverige. Hun har studeret jura og kensstudier, men
har aldrig praktiseret sin uddannelse. Derimod har hun arbejdet som oversatter, journalist
og forfatter (Forfatterweb.dk). Hendes forfatterskab har indbragt hende flere prestigefyldt
priser. Blandt andet for hendes debutroman Happy Sally fra 2004, som hun samme éar fik
tildelt Sveriges Essdfonds pris for. I 2007 modtog hun Nordisk Rads Litteraturpris for
Dromfakulteten (Forfatterweb.dk), hvilken hun i 2019 ogsd blev nomineret til den
internationale Man Booker-pris for, som den forste svenske forfatter nogensinde

(Berlingske, 2019).

Sara Stridsberg beskeeftiger sig i sit forfatterskab blandt andet med de skeebner, der er
undertrykt af feelles konsensus (Politiken, 2019), og det lader ogsa til at Stridsberg i sine
romaner forsegger at genrejse ellers tvivlsomme eller upopuleere kvindeskikkelser. Forst i
Happy Sally, med Sally Bauer, der i 1939 svommede over Den Engelske Kanal. Bauer var
ikke nedvendigvis en upopuleer kvindeskikkelse, men hun havde et projekt, hun satte
hojere end keerligheden til de neermeste — og s har hun en usympatisk foragt for de svage
og deler et slaegtskab med den tids nazistiske ideologi (Munk Résing, 2014). I Dromfakulteten
skriver hun over Valerie Solanas, den rabiate feminist, der skad Andy Warhol og lader sin
hovedperson citere ivrigt fra Solanas eget SCUM Manifesto. 1 teaterstykket Medealand
genopliver Stridsberg troldkvinden Medea, der begdr den ultimative kvindelige synd — at

sla sin egne born ihjel, i et anfald af sorg og heevnterst over at hendes mand gifter sig med
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en anden kvinde (Munk Rosing, 2014). I Darling River er det Lolita-figuren, hun lader tage
genmeele og i sin roman Beckomberga, er det hendes families historie med psykisk sygdom
hun giver sprog. Om dét at skrive om psykisk sygdom forklarer Stridsberg, at hun var nedt

til at bruge sin egen erfaring med det for at have moralsk ret til at skrive om det:

Det har altid veeret de raske, der har skrevet om de syge. Jeg ville sa nadig veere endnu
en af de nogenlunde raske, der pa den mdde skulle forrdde sygdommen. Jeg inds4, at
min moralske ret til at skrive om sygehuset var, at jeg engang som barn havde géet
rundt i sygehusets park. Min egen families historie gav mig en littereer frihed.
(Information, 2015)

Stridsberg arbejder altsd i sin litteratur med at give stemmer til nogle af de skaebner, der
findes i periferien af vores samfund — eller dem, der er udstedte i vores historie. Samme
anliggende tyder det pa, at hun har i sin seneste roman, Kerlighedens Antarktis, hvor det i
hoj grad er en udstedt der far en stemme. En kvindelig prostitueret narkoman, der
ovenikebet ikke kunne tage vare pad sine born og som ikke engang skammer sig over at tjene

penge ved at saelge sin krop pa gaden.
Samlet om forfatterskabet skriver Lilian Munk Rosing;:

Som en bund i forfatterskabet ligger havet, floden, stranden, bredden og sengen, scener
for fodsel, seksualitet og ded, livets sump. Stridsberg er denne sumps digter, og hun
stdr i sa teet og drommepoetisk forbindelse med den, at den bliver en uendelig, rig kilde
til hendes hypnotiserende skriftstrom, som skyller fantastiske billeder med sig og
mumler en smuk og smertelig sang om, hvad det vil sige at veere kvinde, hvad det vil

sige at veere mor, hvad det vil sige at veere kvindefedt. (Munk Rosing, 2014)

Denne sumpede dremmepoetiske verden leegger ogsa bunden for Keerlighedens Antarktis.
Veerket er fra 2018, men vi har arbejdet med Ellen Boens oversettelse, der er fra 2019, derfor
er det det arstal, vi henviser til. Nu skal vi med Sara Stridsberg helt ud i skoven, til sgen,

sumpen og ind i deden.
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Introduktion til Kaerlighedens Antarktis

Forend vi pdbegynder analysen ma vi overordnet give en karakteristik af bogens

J

komposition. Formmeessigt er bogen inddelt i fem afsnit: ‘skabelse’, ‘nat’, ‘leengsel’,
‘andedrag’ og ‘sne’. Hvert afsnit er fortalt i sma passager, der varierer i leengde. Nogle
passager beskeeftiger sig med én konkret begivenhed, mens andre passager beskeeftiger sig

med flere forskellige begivenheder, der flyder sammen og skifter i tid.

Kerlighedens Antarktis er ikke en lineeer forteelling, hvor handlingen bliver fortalt
kronologisk, som begivenhederne udspiller sig. Vi bevaeger os konstant mellem forskellige
begivenheder og forskellige tider. Disse kan inddeles i tre spor. Det ene spor er det vi kalder

dedsscenen, hvor jeg-forteelleren, Kristina, beskriver, hvordan hun blev draebt. Denne scene,
som hun detaljerigt og makabert beskriver, kan siges at holde veerket sammen, idet det er
en begivenhed, som forteelleren bliver ved med at vende tilbage til og fortelle om. Samtidig
er det ogsa denne scene, som hele handlingen udspringer fra og som inficerer de to andre
spor. Det andet spor i fortellingen er det retrospektive, hvor fortelleren ser tilbage pa sit
levede liv efter sin ded. Her forteeller hun blandt andet om afgerende begivenheder og om,
hvordan hun blev set pa af sin omverden. Det tredje og sidste spor er det nutidige, hvor hun
blandt andet ser pd verden efter sin dod og hvordan hendes familie lever videre pa jorden.
Disse forskellige spor vikler sig ud og ind ad hinanden konstant, men alle sporene har det

tilfeelles, at de bliver fortalt ét sted fra - fra deden. I lobet af forteellingen kommer

informationer om Kristinas opvaekst og liv dryssende, og der bliver bygget mere og mere

pa hendes livshistorie.

Kristinas livshistorie

I folgende afsnit har vi forsegt at samle tradene for at beskrive Kristinas livshistorie som det

er forlebet, og altsd ikke i den reekkefglge, som det preaesenteres i romanen.

Hendes liv begynder i slutningen af 1950’erne, da hun bliver fodt af sin mor Raksha. Det

tunge keerlighedsforhold mellem mor og datter spalter sig ud gennem hele forteellingen. Alt
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Kristina vil som barn er at fa Rakshas opmaerksomhed, ”(...) jeg har altid leengtes efter
Raksha, selvom jeg har breendt mig pa hende hver gang jeg er kommet teet pa.” (Stridsberg,
2019: 32). Kristina far som syv-arig en lillebror, Eskil, og de to leger sammen hver dag og
bader i den, ved deres barndomshjem (ibid.). Deres foraeldre er sa forelskede at der ikke
findes andet i deres verden, "Dengang, ved den, var det ham og Raksha, og deres keerlighed
opslugte alt omkring sig. Ogsa o0s.” (ibid.: 63). Eskil drukner en dag i den, og herefter er intet
det samme. Raksha og Kristina flytter fra Ivan til Stockholm. Kristina far nok af
almindeligheden, og en dag tager hun sin ferste sprojte heroin (ibid.: 47). Hun traeder over
pa den anden side. Hun begynder at arbejde som sexarbejder for at tjene penge og for at fa
rad til stofferne. Raksha siger til Kristina, at hun ikke leengere kan vere hendes mor. De

bryder forbindelsen, men Kristina ringer hvert ar pa Rakshas fodselsdag.

Kristina moder Shane til en fest, de forelsker sig og gifter sig, og en dag er Kristina gravid.
Hun foder Valentino, Valle, der bliver fjernet af myndighederne, da han er cirka tre ar
gammel. Samme nat som Valle bliver fjernet, undfanges Solveig, og Kristina beslutter tidligt
i graviditeten at opgive hende til myndighederne. Shane forlader Kristina endeligt for den
beslutning. Kristina far to timer med Solveig, men herefter er hun alene. Alle dem hun

elskede og var elsket af har enten opgivet hende, eller hun har opgivet dem.

Hun er alene i byen, pa gaden, og her er der én, der i et stykke tid har jagtet hende; "(...)
eller han jagter nogen som mig, en pige der ikke leengere passer pa sit liv. Vi kan kalde ham
jeegeren.” (Stridsberg, 2010: 34-35). Jaegeren slar Kristina ihjel i skoven, pa bredden af den
tusindérige se. Han skeerer hende i syv stykker og kommer hende i to hvide kufferter.
Kristina er 24 ar, da hendes liv slutter et sted i 1980’erne. Men Kristina taler fra hinsides

graven, og det er her, hendes historie begynder.
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Karligheden og deden

Keerlighedens Antarktis er fyldt med melankoli, makabre gerninger, sorg og knuste hjerter.
Romanen er et morkt sted, men fra meorket siver keerligheden ud og giver lys: “Keerlighed
er som sne, den kommer og indhyller verden i sit lys, derefter forsvinder den ” (Stridsberg,

2019: 307), lyder det hen mod romanens afslutning.

Den er altsd ogsd fyldt med keerlighed. Keerlighed mellem Kristina og dem hun elskede;
hendes mor, hendes beorn og hendes mand. Men fordi dette speciale i hojere grad er en
undersogelse af deden, dens udsigelsesposition og modstandspotentiale, vil vi ikke
undersoge keerligheden som tematisk spor. Dog vil vi kort introducere sporet, der sammen

med deden gennemsyrer bogen.

Kristina er ikke leengere nogens, da vi meder hende i dedsejeblikket pd romanens
indledende sider. Men hun har veret nogens — nogens datter, nogens mor og nogens
elskede. Og fra deden kigger hun pa de relationer, hun har haft til dem, hun elskede.
Keerligheden strommer ud, nar hun beskriver sin afdede bror Eskil, sin mor Raksha, sine

bern Solveig og Valle og sin tidligere mand Shane.

Lyset er skrevet ind pd det morkeste og koldeste sted. Mdske det er fordi, at det er fra
yderpunkterne, at sandheden viser sig. Det ses altsa netop her, hvor deden er yderpunktet
og kaster et nyt lys pa livet. Kristina beskriver selv, hvordan deden udviskede det svaere
mellem hende og hendes mor, Raksha; “(...) sdsom at hun ikke var den mor jeg havde haft
brug for, og at jeg ikke var den datter hun havde onsket sig.” (Stridsberg, 2019: 46). Med
deden bliver det lettere at forsta deres mor-datter forhold og lettere at glemme de svaere
ting: “Hun er sd nuttet som hun sidder der i sin ensomhed og venter pa deden, jeg kan ikke

se mig meet pd hende.” (ibid.: 53) lyder det, nar hun betragter sin mor fra deden.

Romanens forteeller beskriver ogsa kerligheden til sine bern pa en made, sa det strommer
ud gennem hele romanen. Hendes son Valle bliver tvangsfjernet, og senere beslutter
Kristina sig for at give datteren Solveig op, s datteren kan fd en bedre barndom end den,
Kristina selv ville kunne give hende; "Den der elsker barnet hojest kan ogsa afsta det”
(Stridsberg, 2019: 284), siger hun.
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Keerligheden er allestedsnaervaerende gennem hele romanen — bade nér Kristina hengivent
beskriver dem, hun elsker, men ogsa i kraft af de interne relationer mellem romanens andre
karakterer som keerligheden mellem Raksha og Ivan og mellem Valle og Solveig, som

Kristina iagttager fra det hinsides.

Som titlen antyder, er vi altsd pa et af keerlighedens yderpunkter. Det koldeste sted. I
romanen refereres der til titlen ndr forteelleren beretter om sin elskede lillebrors begravelse:
“Alle greeder pd neer mig, for der er noget inden i mig som er frosset til. En skuffelse sa dyb,
sa gennemgribende, det er blodets frysepunkt, det er keerlighedens yderste Antarktis.”
(ibid.: 133) Hendes keerlighed til broderen er frosset til is idet han nu er veek, ded og borte.
Sa keerlighedens Antarktis er altsa dér, hvor keerligheden er blevet eendret til det allermest

smertefulde. Og nu taler hun fra det samme sted.
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DEL III: Udsigelsesanalyse

- En talestrom fra det hinsides

Specialets tredje del er en leengere udsigelsesanalyse, hvor vi gar tekstneert til veerks for at
undersgge deden som udsigelsesposition. Her vil vi undersege, hvordan fortelleren

forteller, og hvor fortelleren befinder sig. Vi vil se neermere pd, hvordan Kerlighedens

Antarktis opererer med en unaturlig forteller og dermed ogsa, hvordan vaerket placerer sig
som en unaturlig fortelling. Centralt for denne analyse er, hvad denne unaturlige
udsigelsesposition geor ved forteellingen: Hvad bliver der sagt, og hvad ger denne

forteellerposition ved det sagte? Men forst vil vi redegore for analysens teoretiske ramme.

Teoretisk ramme

For at kunne lave denne udsigelsesanalyse vil vi labende inddrage forskellige traditionelle
begreber og teorier inden for en narratologisk teoriramme. Her vil vi blandt andet treekke
pa den toneangivende strukturelle narratolog Gérard Genette og hans klassiske begreber
om forteelleren, som det bliver preesenteret i Litteratur - introduktion til teori og analyse. Her
skelner Génette mellem to forskellige former for forteellere, den homodiegetiske og den
heterodiegetiske forteeller. Derudover vil vi ogsa inddrage professoren Dorrit Cohn, der har
specialiseret sig indenfor narrativ teori, og hendes veerk Transparent Minds for at undersoge,
hvordan forteelleren placerer sig og forholder sig til det fortalte. Her vil vi gore brug af

hendes begreber om den dissonante og konsonante selvnarration. Vi vil derudover ogsa ty til

Mikkel Krause Frantzens begreb om nekrozestetik, der stammer fra artiklen “Ligvariationer -
udkast til en nekroaestetisk teori”. Med den underseger vi, hvordan romanen opstiller og

abner en dedsverden, hvor graensen mellem liv og ded er til forhandling.

Men forst vil vi redegere for tidsskriftsartiklen “Unaturlige fortellinger, unaturlig
narratologi: hinsides mimetiske modeller” af Jan Alber, Stefan Iversen, Henrik Skov Nielsen
og Brian Richardson fra 2011 i tidsskriftet Kultur & Klasse, da denne artikel beskaeftiger sig
med den unaturlige forteller og den unaturlige fortelling som fortellemaessigt greb. Artiklen

er et redskab til at belyse, hvordan forteelleren i Karlighedens Antarktis bryder med den
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klassiske forteellings konventioner. Teorien vil blive brugt lebende i analysen med det
formdl at undersege, hvordan fortellingen forekommer unaturlig, hvordan den
konfronterer os med scenarier, der kan veere fysisk og logisk umulige, samt hvordan vi ser,

at forteelleren har en unaturlig bevidsthed.

Unaturlige fortellinger, unaturlig narratologi

For naermere at kunne undersege, hvordan romanen er en unaturlig fortelling, ma vi se pa,

hvad der definerer en unaturlig forteelling og forteeller.

I artiklen “Unaturlige forteellinger, unaturlig narratologi: hinsides mimetiske modeller”
beskeeftiger de fire forskere sig med narrativ teori, herunder specifikt den unaturlige
forteelling. Her fremhaeves det, at termen unaturlig henviser til en lang reekke tekster, der er
fyldt med “unaturlige, meerkelige, usandsynlige og umulige elementer” (Alber et al, 2011:
7). I disse tekster kan der blandt andet leges med den traditionelle menneskelige karakter
samt de bevidstheder, som vi associerer med denne: “Tilsvarende kan de bevage sig
hinsides tid og rum, som vi kender det uden for fiktionen, og tage os til de mest
fjerntliggende omrader af det konceptuelt mulige” (ibid.: 9). Disse unaturlige forteellinger
bliver defineret som tekster, der er anti-mimetiske og bryder med eller overskrider
realismens parametre eller som tekster, der “bevaeger sig hinsides den naturlige forteellings

konventioner” (ibid.: 9).

Unaturlige storyworlds

For yderligere at kunne undersoge, hvordan Kerlighedens Antarktis optreeder som en
unaturlig forteelling, vil vi se pa, hvordan det unaturlige kan finde sted i forteellingernes

storyworld, et begreb der henviser til forteellingens miljo.

26



Indenfor den unaturlige narratologis forskningsomrade ser forskerne pa de muligheder,
som disse unaturlige forteellinger har for at fremstille heendelser og situationer, der
overskrider, udfordrer eller udvider vores viden om verden. Jan Alber fremstiller det
saledes: “Forteellinger leverer ikke blot en mimetisk reproduktion af verden, som vi kender
den. Mange forteellinger stiller os over for bizarre storyworlds, hvis styrende principper har

meget lidt at gore med den verden, der omgiver os til hverdag”. (Alber et al, 2011: 10)

Disse fremstillede verdener kan konfrontere os med scenarier, der kan veere fysisk og logisk
umulige: “Mens en forteeller kan veere antropomorf, s betyder det ikke, at forteelleren skal
vaere antropomorf. Forteellinger kan ogsa forteelles af dyr, af ubevaegelige objekter, af
maskiner, af lig, af en spermatozo eller af altvidende forstepersonsforteellere” (Alber et al,
2011: 10). Derudover kan de fiktive karakterer i en unaturlig fortelling ogsad udfere
dekonstruktioner af vores geengse opfattelse af tid og rum og udfere handlinger, som ikke

ville kunne lade sig gore i den virkelige verden. (ibid)

En storyworld er det miljg, som indrammer de eksistenser, forteellingen drejer sig om.
(Alber et al, 2011: 10) Begrebet heenger teet sammen med fremstillinger af tid og sted: “En
unaturlig storyworld indeholder logisk eller fysisk umulige forhold, der vedrerer den
fremstillede verdens tidslige eller rumlige organisering.” (ibid.: 11). Gennem en fysisk
umulig storyworld kan der frembringes situationer, der er unaturlige, og som kan udfordre,

hvordan man normalt teenker narratologiske sterrelser (ibid).

Unaturlige bevidstheder

Det unaturlige i et veerk kan udover tid og milje ogséd finde sted i forbindelse med en
karakters bevidsthed. Forteelleren i Karlighedens Antarktis har fra deden adgang til de
levendes bevidstheder. Derudover kan hun ogsa se tilbage pa sit levede liv, hvor hun bade

forklarer og funderer over begivenheder, der har haft afgerende betydning, med en storre
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bevidsthed end hun havde, da hun var levende. Derfor finder vi det givende at se p3,

hvordan unaturlige bevidstheder kan komme til udtryk.

Unaturlige bevidstheder kan findes i mange forskellige former og kan optrede pa tre

forskellige niveauer. Disse tre niveauer bliver opdelt saledes:

(...) pd forestillingens/story’ens niveau (i form af en karakter eller karakterlignende

entiteter), pd fremstillingens/diskursens niveau (i form af en heterodiegetisk forteeller) eller

pa begge niveauer samtidigt (i form af en homodiegetisk forteeller) (Alber et al, 2011: 15)

Men der er forskellige grader af unaturlighed i forbindelse med bevidstheder. Det giver
derfor mening at skelne imellem disse, som streekker sig mellem de velkendte og

konventionaliserede tilfeelde, til de mere ekstreme eksempler, som man finder i
eksperimenterende fiktion. (Alber et al, 2011: 15) Og mellem det velkendte og den

eksperimenterende fiktion kan man finde forskellige slags forteellinger:

I kontinuummet mellem disse yderpunkter finder man forskellige variationer over
forteellinger, der pa den ene side lader leeseren inferere en bevidsthedslignende instans, men
som pd den anden side enten tildeler denne instans egenskaber, der klart overskrider, hvad
man normalt forstdr ved den menneskelige bevidsthed, eller dekonstruerer et eller flere af
de fundamenter, som den menneskelige bevidsthed normalt antages at hvile pa. (Alber et al,

2011: 15)

Pad den ene side, ved de konventionaliserede bevidstheders pol, finder man den
heterodiegetiske forteller med nulfokalisering. Det er den alvidende forteller samt
modernismens stream-of-consciousness, som ogsd kaldes heterodiegetisk forteller med
indrefokalisering (Alber et al, 2011: 16). Her kan man ogsd pege pa tredjepersonsforteellere,
der har en ‘unaturlig evne’ til at kunne se ind i de andre karakterers indre liv. I den anden
ende, ved de mere ekstreme unaturligheder, ser vi eksempelvis homodiegetiske fortaellere

med nulfokalisering, altsd alvidende forstepersonsforteellere. (ibid.)
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Doden som udsigelsesposition

Nu vil vi begive os ud i analysen af Kearlighedens Antarktis’ udsigelsesposition og

forteellerforhold og dermed undersege, hvilken udsigelsesposition deden skaber i romanen.

Forst vil vi kort redegere for udsigelsesanalysens opbygning. I forste afsnit af analysen, som
vi kalder ‘Praesentation af forteller’ vil vi se pd, hvordan forteelleren praesenterer sig for
leeseren, og hvordan forteelleren afslorer sig selv som unaturlig. I naeste afsnit ‘Den
unaturlige forteller” vil vi badde se pd beskrivelsen af overgangen mellem liv og dod samt
pa fremstillingen af tid, sted, miljg og forteellerens placering. I tredje afsnit “Unaturlige
bevidstheder’ vil vi underseoge, hvordan forteelleren forteeller om sit liv samt hvordan hun
fra deden kan se ind i de levendes bevidstheder. Til slut vil vi i afsnittet ‘Den upalidelige
forteeller’ undersoge, hvordan forteelleren til tider kommer med modstridende udsagn og

derfor kan karakteriseres som upalidelig.

Praesentation af fortaelleren

Analysen af forteellerforholdet starter i romanens forste passage, hvor vi vil undersoge,
hvordan det fortalte bliver preesenteret for leeseren. P4 denne made kan vi kortlegge,
hvordan fortelleren langsomt og gradvist afsleres som en unaturlig en af slagsen. Vi starter

i allerforste seetning, hvor forteelleren kan slds fast som en 1. persons-forteeller, en jeg-fortaller:

Vi var altsa i skoven. Der var en slags skumring, men ingen sol, et brunligt regnlys som sank
ned over landskabet. Om jeg havde kunnet ringe efter nogen? Nej, det havde jeg ikke, for

selvom der havde veeret nogen at ringe til, sé var tiden lebet ud. (Stridsberg, 2019: 7)

Seetningerne er skrevet i datid og vi ser her, at forteelleren har bagudsyn, da der ikke er en
samtidighed mellem at forteellingen bliver fortalt, og at begivenhederne finder sted.
Forteelleren, Kristina, ser tilbage pa, hvad der er sket og efterrationaliserer over sin egen
handling: “Om jeg havde kunnet ringe efter nogen? Nej, det havde jeg ikke, (...)”. Sa vi har
altsa at gere med en jeg-fortaeller med bagudsyn, men for at kunne sla fast hvor hun egentlig
forteller fra, md vi anvende Gérard Genettes begreber om ‘forteller’. Genette skelner
mellem to forskellige former for forteellere. Han kalder den ferste kategori for en
homodiegetisk forteeller, hvilket vil sige, at forteelleren tilherer den fortalte verden. Den anden

kategori kalder han en heterodiegetisk forteeller, hvor forteelleren star uden for den fortalte
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verden og befinder sig derfor ikke pa samme niveau som karaktererne i historien. (Larsen,
2012: 55)

At demme ud fra den forste passage kan man som laeser blive tilbgjelig til at tro, at vi har at
gore med en homodiegetisk forteller, da forteelleren befinder sig i den verden, hvor
begivenhederne udspiller sig (Larsen, 2012: 55). Men det er ikke tilfeeldet med denne
forteller, der i takt med at forteellingen udfolder sig, bliver mere og mere kompleks.
Langsomt, mens romanens handling udspiller sig, bliver man som laeser nemlig gjort
opmerksom p4, at der er noget unaturligt over fortelleren. Det sker forste gang i folgende

citat fra anden side i bogen:

Jeg 14 pé jorden i skoven og sd pd treeernes morke rodder der langsomt treengte ned i
sgens vand, og alting var sa stille at selv de langsomste bevaegelser blev synlige,
treekronerne der beveegede sig i slowmotion ovenover, insekterne der kravlede pa
undersiden af hver en blomst, og vanddraberne der slap treeernes grene og bristede og
i et glimt blev slynget mod jorden, vandspejlsperler i miniature der f6r gennem luften
i en uendelig langsom bevagelse, og det var koldt nu, urin og blod og affering leb ned
ad mine ben. (Stridsberg, 2019: 8)

Denne beskrivelse dokumenterer, at fortelleren forteeller fra et perspektiv, der raekker
udover en almindelig jeg-forteellers blik. Et alvidende blik pa omgivelserne, hvor
forteelleren, derfra hvor hun ligger, altsd bade kan se insekterne, der kravler rundt pa
undersiderne af blomsterne, hvordan traeernes rodder treenger ned i seens vand,
treekronerne der beveger sig og hvordan vanddrédberne slipper traeernes grene og flyver

mod jorden.

Forteelleren bliver herefter endnu mere kompleks gennem saetningen: “Jeg teenkte at tracerne
hang mellem mennesket og Gud, at de strakte deres kroner op i himlen og at redderne greb
som dragekleer ned i jorden hvor de dede boede, hvor ogsa jeg snart skulle befinde mig”
(Stridsberg, 2019: 8). Gennem bagudsyn beskriver fortelleren, hvad hun teenker, mens hun
er en del af den fortalte verden. Samtidig antydes det, at fortelleren i virkeligheden er
heterodiegetisk, da hun ikke leengere befinder sig i den verden, hvor forteellingen udspiller
sig. Forteelleren ved altsd, at hun snart skal befinde sig under jorden sammen med de andre

dede. Altsd skal hun snart de selv. Dette understreges i den efterfolgende seetning: “Det var
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for sent at bede om hjeelp nu, for sent til benner, tiden var uhjeelpeligt lobet ud. Han sagde:
"Laeg dig pd knee,” og jeg lagde mig pd knee i det sorte graes.” (ibid.) Forteelleren beskriver
dodsscenen med en bevidsthed, der reekker ud over det, hun kan vide, mens hun er i live.
Hun ved, at det er for sent at bede om hjelp, og hun ved, at denne episode hun beskriver er

det, der leder op til hendes ded.

Efterfolgende skifter fortellingen til praesens: “Og nu skeerer han det der er tilbage af min
krop, i syv dele og propper resterne i to hvide kufferter. Hovedet smider han i det der
affaldshul hvis overflade har samme lyserede farve som opkast.” (Stridsberg, 2019: 8) Dette
skift i forteelletiden indikerer, at det er her, der forteelles fra. Altsa fra en ded krop, skdret op
i forskellige dele og fra en heterodiegetisk forteeller, der ser tilbage pd dengang, hun var en
del af den fortalte verden. Efter dette er sldet fast, flyder perspektivet ud og beveeger sig i

forskellige niveauer pa én og samme tid:

Det ligger ikke sa langt fra sgen, en lille sti gennem skoven, han har forberedt alt pé et
gammelt orienteringskort. Han bliver stdende et gjeblik og kigger ned pa det treegt
boblende affaldshul inden han forsigtigt lader hovedet dumpe ned i altet. Oppe ved
overfladen siksakker grenne og sorte fluer og glitrende guldsmede rundt, og mit
hoved synker langsomt til bunds, der er ikke sd dybt, kun omkring en meter. Det
morke hér folder sig ud som en faldskeerm over hovedet sa leenge det er i bevaegelse,
og ingen vil nogensinde finde det, for det vil hurtigt blive oplest af de etsende syrer.
(Stridsberg, 2019: 9)

Her er blikket badde pd morderen, der smider hovedet i seen, pa de gronne og sorte fluer, pa
guldsmedene, der summer rundt over sgoverfladen - og pa fortellerens eget hoved, der
langsomt synker til bunds i seen. Og samtidig med at det hele bliver fortalt i nutid, afslerer
forteelleren ogsd, at hun har adgang til en viden, der reekker ud over sit eget perspektiv.
Seetningen: “Det ligger ikke sd langt fra seen, en lille sti gennem skoven, han har forberedt
alt pa et gammelt orienteringskort.” (Stridsberg, 2019: 9) peger p4, at forteelleren ved noget,
der er sket for hendes egen ded. Nemlig at morderen havde planlagt alt ved hendes ded,
og at han havde brugt et gammelt orienteringskort. Her bliver det altsd slaet fast, at jeg-
forteelleren er en heterodiegetisk forteeller, idet jeg-fortelleren star uden for diegesen og
pludselig har indsigt i andre karakterers viden og ikke blot sin egen. Samtidig har
forteelleren ogsd en viden om, hvad der kommer til at ske i fremtiden, nemlig at hendes

hoved aldrig vil blive fundet, fordi det bliver oplest af syre.
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Vi ser altsa i forste passage i romanen, at vi har at gere med en 1. persons forteeller, der
beretter om den begivenhed, der leder op til hendes egen ded. Samtidig finder vi ogsa
hurtigt ud af, at det ikke er en hvilken som helst jeg-forteeller, da forteelleren ved og kan se
mere, end en normal jeg-forteeller vil vide og kan se. Forteelleren tangerer altsd en alvidende
forteeller, manifesteret i en 1. persons- forteeller. Dette ma siges at veere en contradictions in
terms, da en almindelig jeg-forteeller per definition aldrig er alvidende. Derudover bliver der
gjort brug af bagudsyn, indtil fortelleren overskrider graensen mellem hendes eget liv og
egen ded. Denne overskridelse leder ogsa til et skift fra datid til nutid, der indikerer, hvor
forteelleren forteeller fra. Forteelleren stdr nemlig uden for den fortalte verden, men beretter

blandt andet om sit liv fra da hun netop var en del af den fortalte verden.

Hun ser altsa tilbage og forteeller om sit liv, men med en storre viden end hun havde
dengang begivenhederne udspillede sig. Og den nutid, der bliver fortalt fra, er fra efter
hendes ded, hvor hun udefra kan se, hvordan hendes hoved synker til bunds, og hvordan
morderen agerer. Fra doden far hun en unaturlig viden, der bade raekker ind i fortiden og i
fremtiden. Hun ved bade noget om morderen, og hvordan han havde planlagt hendes ded,
inden hun overhovedet kendte ham, og hun ved, hvad der sker efter den nutid, hun

forteeller fra; nemlig at hendes hoved aldrig vil blive fundet.

Den unaturlige fortaeller

Nu har vi sldet fast, at Keerlighedens Antarktis’ forteeller bade er kompleks, paradoksal og
unaturlig - hvilket givetvis ogsa betyder, at fortellingen i sig selv er unaturlig. Derfor vil vi
i folgende afsnit undersege den unaturlige forteeller og den unaturlige forteelling som

fortellemeessigt greb. Dette gor vi med udgangspunkt i den tidligere introducerede

tidsskriftsartikel “Unaturlige fortellinger, unaturlig narratologi: hinsides mimetiske
modeller”, hvor vi vil sette fokus pa fremstillingen af tid, sted og milje. Afsnittet ‘Den
unaturlige forteeller” er delt op i to dele som vi har valgt at kalde ‘Overgangen mellem liv
og dod’ og ‘Fra deden’. Forste del fokuserer pa overgangen fra levende til dod samt hvordan
denne overgang bliver fortalt, og i anden del vil vi mere konkret se pa, hvor forteelleren

forteeller fra nu. Her vil vi inddrage begrebet Nekroastetik fra Mikkel Krause Frantzens
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artikel “Ligvariationer: udkast til en nekoreestetisk teori”, da romanen opstiller en

dedsverden, hvor greenserne mellem liv og ded er til forhandling.

Overgangen mellem liv og ded

Kerlighedens Antarktis starter, som neevnt tidligere, i dedsscenen, der har en
gennemgribende og tilbagevendende plads i bogen. Denne tilbagevendende begivenhed
kan leeses som en analogi til Freuds begreb urscenen. P4 samme made som hos Freud,

indtager dedsscene/urscenen en vital plads i henholdsvis Kristinas/barnets liv, som de

bliver ved med at vende tilbage til. For Freud var det begrebet for barnets oplevelse af
foraeldrenes seksualakt (Information, 2011). Det handler om barnets — subjektets — oplevelse
af sin egen begyndelse; at bevidne det begeer, man er fodt af. I Karlighedens Antarktis fodes
jegets forteelling gennem jeegerens begeer mod at sld hende ihjel. Hun spiller her en
dobbeltrolle som den krop, der bliver sldet ihjel, og den stemme der fodes af drabet, der gor
det muligt for hende at se hendes oprindelse og hendes liv, og dermed ogsa hendes ded.
Hun bevidner sin egen forteelle-positions tilblivelse. Dodsscenen skaber den unaturlige

forteellerposition, der gor, at hun bade kan se sin ded ske og beskrive den.

I den tilbagevendende dedsscene skiftes der mellem, hvad der i forteellingen af scenen er
fokus pa. Derfor skifter scenen i lobet af romanen karakter og er sveer at stykke sammen,
s man har en klar fornemmelse af, hvad der netop er pa feerde i dedsscenen. De forste

gange er vi lige ved drabet, da han voldtager og kveeler hende:

I skoven hvor vi var nu, hertes kun lyden af silende vand, overalt stremmede dette vand, fra
soen, fra himlen, fra treeernes kroner. Jeg havde den der diffuse, summende fornemmelse af
at betragte alting oppefra, som en rystende engel. Alle synets love var sat ud af kraft, der var
kun stumper af krakelerede billeder hvorigennem jeg betragtede verden: hans ryg i en
farveles vindjakke og bagsiden af et stort hoved, heenderne deekket af blege fregner der
klemte om en piges hals i graesset. (Stridsberg, 2019: 14)

I beskrivelsen er vi er altsd lige pd greensen mellem liv og ded. Mens jeget bliver kvalt, gar

hun fra at veere i sin krop med en skeerpet heresans, til pludseligt at se sig selv oppefra.
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Manden i farveles vindjakke er jegets morder, og pigen i graesset er hende selv.
Efterfolgende mister hun ogsa herelsen (Stridsberg, 2019: 15), og forskellige minder dukker
frem for hendes blik: “Ud af treekronerne og blomsterne flgj infernalske billede der alle
handlede om mig.” (ibid.). Minder af hendes son der sidder ved hendes bryst og af hendes
veninde stremmer frem, indtil hun vender tilbage til skoven: “(...) filmstriben knaekkede og
skoven kom tilbage.” (ibid.). Overgangen fra liv til ded er flydende, da forteelleren stadig
har en bevidsthed efter sin ded. Derfor er det ogsa sveert at placere helt praecis, hvornar
jeget dor, for selvom jeget, efter at filmstriben knaekker, ser sig selv udefra, kan hun stadig

meerke sin krop:

Og nu treengte manden ind i pigen som 14 der pa jorden, og som var mig, i det merke hul
mellem hendes ben, med heenderne strammet som et korset om struben. En strem hvinede

inden i mig, méske var det derfor alt omkring mig var s stille. (Stridsberg, 2019: 15).

Jeget er i et limbo mellem at veere udenfor og indeni sig selv, hvilket gor det sveert at
bestemme, om hun er ded eller levende. Men da jeget sporger sig selv om verden findes

endnu (Stridsberg, 2019: 15), bliver det tydeligt, at hun ikke leengere er levende:

En reekke halshvirvler fandtes, store, kantede perler der udgjorde en rygrad som engang
havde veeret min og nu var breekket, fandtes. Sener som bristede, fandtes. Mit luftror fandtes,
gennem hvilket luften stadigveek bevaegede sig frem og tilbage, forbrugt treengte den op af
hans lunger og ned i mine, en blanding af kuldioxid og hede og blodterst. (Stridsberg,
2019:16)

Hendes krop findes stadig. Hendes rygrad, der engang var hendes, findes ogsa, men er nu
braekket. Der bevager sig luft gennem hendes luftror, men det er morderen, der puster det

ind i hende. Hun er altsa ikke leengere en del af sin egen krop:

Og disse lunger der havde veeret mine, fyldtes med sort blod. En krop fandtes, over mig, og
den var sd tung at den foltes umenneskelig, men det var menneskelig den var, og denne krop
pressede mig ned mod jorden, og snart ville jeg ogsd veere jord, merk og kold og fuld af
kriblende maddiker. (Stridsberg, 2019: 16)
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Jeget er bade indeni, ovenover og under det, der for var hendes krop, efter hendes ded. Hun
kan bdde meerke og se sine lunger fyldes op med sort blod samtidig med at hun kan meerke
sin egen krops tyngde under sig, som var det en andens krop. Jeget er altsd fuldsteendig
losrevet fra kroppen og ser sig stadig som en del af den, gennem betragtningen af, at hun,

altsd kroppen, snart vil blive til jord. Overgangen fra levende til ded bliver beskrevet
flydende.

Fra deden

Vi kan altsa konstatere, at fortelleren ser tilbage pa sit liv og sin dedsscene fra deden, og at
alt der bliver fortalt er gennemstremmet af at veere dod. Det er et lig, der forteeller historien,
sa den fremstillede verden konfronterer os altsa med et scenarie, hvilket ma siges at vaere
fysisk og logisk umuligt. Men hvor befinder forteelleren sig, ndr hun forteeller sin historie?
Hvor er hun henne? Og hvad ger det for fortellerpositionen, at jeget er dod, samtidig med

at hun forteeller om den verden, hun ikke leengere er en del af?

I folgende citat bliver vi, glimtvis, introduceret til, hvordan jeget folger med i de levendes

verden:

Jeg teenker at jeg vil lade jeres verden veere, men sd lige pludselig stdr jeg der og kigger ind
igen. Det er sd smukt pd afstand, den skrebelige bla atmosfeere som heenger rundt om jeres
planet, lettere flosset, men dog stadig der. Herunder skyerne som bevager sig langsomt over
det der er jeres himmel, og de nogne efterdrstraeer som reekker ud efter sollyset, og endnu
leengere nede findes det sorte vand som stremmer ind i Stockholm fra havet, der glinser
merkt og olieblankt mellem gerne med blot enkelte lovfaldsblade limet pa overfladen.
(Stridsberg, 2019: 10)

Ovenstdende er et eksempel pa en fortalt situation, hvor der er en samtidighed mellem, at
forteellingen bliver fortalt og at begivenhederne udspiller sig. Skyerne bevaeger sig
langsomt, efterdrstreeerne reekker ud efter sollyset og vandet fra havet strommer ind i
Stockholm. Forteelleren kan altsa se ind i den fortalte verden og dermed felge med i, hvad
der sker efter hendes ded. Der er en tydelig distinktion mellem fortellerens verden og de
levendes verden, som kommer til udtryk gennem forteellerens brug af pronomenet jeres:
“jeres verden” og “jeres himmel”. Forteelleren befinder sig altsd et sted uden for den fortalte

verden, som hun kan velge at se ind i. Men hun kan ogsd lade de levendes verden veere.
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Det er et sted, som er placeret i en afstand til atmosfaeren. Her befinder hun sig under nogle
skyer, men samtidig er hun over de levendes himmel. Altsa et sted, der er sveert at definere

og placere for leeseren.

Forteelleren kan desuden beveaege sig tet pd de levendes verden: “Det er forst ndr man
kommer teet pd man ser hvordan det beveager sig dernede, flyvemaskinerne og fuglene
fastgjort til deres himmel, menneskene til deres jord, ormene der kravler rundt i blomsterne
og de dedes gjne.” (Stridsberg, 2019: 10). Forteellerens blik kan altsd se alt, lige fra en
flyvemaskine, der flyver i luften, til orme der kravler rundt i blomsterne og helt ned under
jorden, hvor ormene ogsa kravler rundt i de dedes gjne. Fortaelleren udferer altsa en

dekonstruktion af vores gaengse opfattelse af, hvad der er muligt, og kan udfere handlinger,
som ikke ville kunne lade sig gore i den virkelige verden (Alber et al 2011: 10). Hun kan

beveege sig nermere de levendes verden og se alt fra himlen og til hvad der sker under
jorden. I en beskrivelse af en observation herer man dog ogsa om jegets begraensninger: “For
nylig sd jeg en ung mand standse op ved daggry for at hjelpe en gammel kvinde der var
ramlet omkuld i fuldskab i Bjorns Tradgard (...) Fer han gik videre, delte de en cigaret og lo
ad noget jeg ikke kunne here.” (Stridsberg, 2019: 11). Selvom hun kan se alt, er det ikke alt

hun herer.

Derudover har man som leeser ingen fornemmelse af, hvor leenge hun har veret ded:
“Indimellem kigger jeg med ndr to personer elsker, det er sikkert upassende, men ingen
meerker at jeg er der, og jeg finder det egentlig smukt ndr de klamrer sig til hinanden.”
(Stridsberg, 2019: 11). Man ved altsd kun, at hun har kigget ned pa de levendes liv for, men
ikke hvor lang tid der er gdet siden hendes ded.

Jeget beskriver ogsa yderligere, hvad det vil sige at vaere ded: “I vinden her kan man here
stemmerne fra alle os der forsvandt mod vores vilje. Jeg horer ekkoet af vores ensomhed,
jeg harer skrig og benner og barnegrad.” (Stridsberg, 2019: 44). Langsomt tegnes der et
billede af, at de dede bliver haengende tilbage i de levendes verden. Det at vaere ded er altsa
ikke lig med at blive tavs. De dedes kroppe er begravet og forrddnet, men stemmerne

forsvinder ikke. Jeget forklarer ogsd, at man der tre gange:

Min forste gang var da mit hjerte holdt op med at sla under hans heender ved seen i skoven,

den anden gang da det der var tilbage af mig, blev seenket ned i jorden for gjnene af Ivan og
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Raksha ved Bromma Kirke. Tredje gang bliver den sidste gang nogen siger mit navn pa

jorden. S& jeg venter pa at det skal ske. (Stridsberg, 2019: 11-12)

Jeget er altsd i et limbo mellem at vaere ded og stadig at blive holdt i live, ligesom de andre
stemmer fra de andre dede, som hun kan here. Hun bliver holdt i live, sd leenge hun stadig
findes i folks minder. Hun er blevet sldet ihjel, hendes krop er blevet seenket i jorden, men
hun er stadig husket blandt de mennesker, der stadig lever. Dem som kendte hende, der
stadig teenker pa hende, men ogsa dem der ikke kendte hende, som for eksempel medierne
og politifolk, der stadig taler om hende. Samtidig bliver den manglende tidslige og rumlige

organisering i dedsverdenen pointeret:

Og det er sd sveert at skille det lyse fra morket, og endnu sveerere er det ndr man er alene og
tiden ikke leengere eksisterer, og rummet er forsvundet. Sa jeg beskeeftiger mig en del med
at forstd forskellen, jeg har altid sammenblandet keerlighed og vanvid, himmel og ded.
(Stridsberg, 2019: 12)

Dodsverdenen, forteellingens storyworld, er et sted uden tid og uden rum. Og selvom
forteelleren altsa kan hore stemmerne fra de andre dede, er hun stadig alene. Og trods det
kunne teenkes at forteelleren befandt sig i himlen, siden hun kigger ned pd jorden, sa papeges
det i ovenforstdende citat, at hun ferhen altid har sammenblandet himlen og deden, hvilket

ma pege p4, at hun som ded ikke nedvendigvis befinder sig i himlen.

I romanen finder man altsd en besveerlig fremstilling af tid og sted. Den rumlige
organisering er nermest umulig, da fortelleren befinder sig et sted, der ikke bliver
beskrevet. Det er et slags limbo. Vi far kun fortalt, hvordan hun er helt alene det sted hvor
hun er, og hvordan hun kan here stemmerne fra de andre dede, der ogsa har forladt jorden
alt for tidligt. Kroppene er i jorden, mens stemmerne er i vinden. Derudover er der kun
beskrivelser fra, ndr jeget ser ned pa det levede liv pa jorden. Selv her er blikket ogsa svaert
at fa greb om, da hun ser pa den verden hun har forladt bade hejt oppe fra og helt tet pa.

Ogsa den tidslige fremstilling er sveer at fa greb om.

I kraft af forteellerens underlige, udefinerbare placering som ded, men stadig agerende,

forteellende og observerende, finder vi det givende at se pa Mikkel Krause Frantzens artikel
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“Ligvariationer - udkast til en nekrozestetisk teori”. Begrebet nekrozestetik forklarer han

saledes:

Nekrozestetik skal forstds som en astetik, hvis grundlag er verker, der opstiller en
dodsverden, et univers eller et landskab, hvor selve atmosfeeren er gennemtraengt af ded og
hvor de afdede personer - (...) ligesom bliver haengende en kende for leenge. (Frantzen, 2013:

27)

I et nekroaestetisk veerk opstilles og abnes en dedsverden, hvor de dede ikke blot er dede
og hvor greensen mellem liv og ded er til forhandling: “Det er afgorende, at de ydre og indre

greenser for den dedsverden, der opstilles, er ustabile” (Frantzen, 2013: 27).

Greaenserne mellem liv og dod er i hoj grad til forhandling i Kaerlighedens Antarktis. De er til
forhandling, nar hun forteeller fra efter sin ded, hvor hun altsa ikke leengere er en del af den
levede verden, men alligevel kan se og folge med i alt, hvad der sker. Altsa er det tydeligt,
at den afdede forteeller bliver heengende for leenge og ikke kan lade vaere med at holde gje
med, hvad der sker i den verden, hun i princippet har forladt. Veerket er gennemsyret af
unaturligheder, og deden spiller en central rolle for veerkets miljg, samt for den tidslige og
rumlige organisering. Doden, og de unaturlige greb den treekker med sig ind i forteellingen,
dekonstruerer vores geengse opfattelse af, hvordan en verdens tid, sted og rum er eller kan
konstrueres, hvilket skaber et potentiale til at yde en modstand mod disse gengse
opfattelser og normer. Dermed gives der ogsa plads til stemmer og historier, der ikke

nedvendigvis har en plads i naturlighedens og almindelighedens verden.
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Unaturlige bevidstheder

Forteelleren forteeller altsa bade om sin fortid og sin ded. Men hun forteeller ogsa om en
nutid. I fortellingen ser vi, hvordan hendes udsigelsesposition har givet hende seerlige
befojelser. Hendes bevidsthed har eendret sig fra da hun var levende til efter hendes ded,

hvilket blandt andet resulterer i, at hun bade kan se og ved mere end en normal jeg-forteeller.

Folgende afsnit er delt i to. I det forste afsnit, som vi kalder “At forteelle fra et bedrevidende
perspektiv”, vil vi undersege, hvordan forteelleren forteeller om sit liv. Vi vil undersoge,
hvad forteellerens position i deden gor ved genforteellingen af hendes eget liv, og hvordan

hun forteeller om sit fortidige jeg. I det andet afsnit, “Det nutidige forteellespor”, vil vi se

pa, hvordan forteelleren fra deden kan se ind i de levendes bevidstheder.

At forteelle fra et bedrevidende perspektiv

For at underspge hvordan forteelleren i Keerlighedens Antarktis ser tilbage pa sin fortid, vil vi
tage Dorrit Cohns begreber om selv-narration i brug. Denne selv-narration deler hun op i to
typer. Den ene er den dissonante selv-narration, hvor jeg-fortelleren forteller fra et
bedrevidende perspektiv og fra en vis tidsmaessig distance til det fortalte. Den anden er den
konsonante selv-narration, hvor jeg-forteelleren er tidsmeessigt teet pd det fortalte og pd ingen
made har en storre viden til det fortalte. (Cohn, 1978: 143) Dette vil vi nu inddrage i analysen
med det formdl at se pa, hvordan fortelleren forholder og placerer sig i forhold til det

fortalte.

Nar jeget i Keerlighedens Antarktis ser tilbage pa sin fortid, eksempelvis da hun forteeller om
forste gang hun tager stoffer, bliver det fortalt retrospektivt med en viden om, at hun skal
de: “Jeg var sd ung da det begyndte, jeg var ikke et barn, men var endnu ikke blevet kvinde.

Jeg ved ikke om jeg nogensinde blev det (...)” (Stridsberg, 2019: 47).

Ifolge Cohn kan dette defineres som en dissonant selv-narration, idet fortelleren har en
tidsmeessig distance til det fortalte og nu forteller fra et bedrevidende udgangspunkt
(Cohn, 1978: 146). Forteelleren betragter sit levende jeg fra et bedrevidende perspektiv idet

hun sar tvivl om, om hun nogensinde i sit levede liv blev en voksen kvinde. Dette kan hun
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kun seette spergsmalstegn ved, eftersom hun er ded nu. Efterfolgende beretter jeget meget
kort og kun med fokus pa sma detaljer om, hvordan hun stod med sprejten med heroin i
handen: “Jeg stod i en regn af glasskdr med jomfrusprejten i hdnden, og hvis jeg kunne, ville
jeg forteelle hvor smukt det var, som om alle ting blev oplyst indefra.” (Stridsberg, 2019: 47).
Dette leder videre til en mere generaliserende refleksion: “En dag finder man et eller andet
der gor én fri, virkelig fri, som et barn der farer vild i skoven og bliver opfostret af ulve og

aldrig finder tilbage til det der fandtes inden da (...)” (ibid.).

Dorrit Cohn beskriver, hvordan det er kendetegnende for den dissonante selv-narration at
gore brug af generaliserende nutid og panoramisk datid (Cohn, 1978: 147), hvilket vi ogsa
ser i ovenfor neevnte eksempel. Dette skift ser vi konsekvent igennem romanen, hvor
fortelleren beveeger sig mellem det meget neere og det generaliserende, mellem fortidens
begivenheder og nutidens refleksioner. I samme passage ser vi igen denne

sammenvavning;:

Mit hjerte sldr som om det sidder uden pa kroppen, og det her er et sted uden returbillet, det
ved jeg, hvad jeg sa end pastér senere, sd ved jeg det, i stjernens gjeblik ved man det. Man
ved det fordi dette er lige preecis hvad man ensker, aldrig at vende tilbage til det der fandtes
for, til sig selv, det sidste man overhovedet gnsker, er at veere sig selv, og det er sa let, let som
et hjerteslag, en lille selvpakke over en flamme og derefter lugten af eddike der breder sig i

veerelset, det ligner ingen anden lugt jeg tidligere har madt. (Stridsberg, 2019: 48)

Her er vi forst, helt kropsligt, meget teet pa begivenheden, der bliver beskrevet i nutid,
hvorefter vi bliver gjort opmaerksom p4 jegets tidslige afstand til begivenheden gennem den
indskudte kommentar: “hvad jeg sa end pastar senere”. Gennem jegets beskrivelse af
hendes hjerte, der banker hardt, foles det som om vi tidsligt er helt teet pa begivenheden,
men bliver sd igen mindet om, at jeget godt ved alt, hvad der kommer til at ske senere hen.
Hun ved, at hun ikke kommer til at kunne laegge stofferne fra sig, og hun ved, at hun
kommer til at bilde sig selv og andre noget andet ind. Efter dette bevaeger jeget sig over i
nogle refleksioner, hvor hun flere gange gor brug af det upersonlige pronomen man, hvilket
er udtryk for en art distancering, idet det udtrykker en almenggrelse. Denne distinktion
mellem jeg og man er ogsd med til at tydeliggore en skelnen mellem det forteellende jeg og

det fortalte jeg, hvor jeg knytter sig til det fortalte jeg, mens man anvendes som et
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depersonificerende greb. Det fortalte sveever konstant mellem det meget konkrete, neere og

sanselige og det mere upersonlige.

Andre steder i romanen ser vi, hvordan jeg-forteelleren ikke bare genforteeller et minde, men
rent faktisk dykker ned i minderne. Dette kommer blandt andet til udtryk, ndr hun beskriver

et minde fra dengang hun var sammen med sin mand Shane og deres lille sen Valle:

Som det gjeblik hvor Valle farer op mod himlen i sin babygynge, og jeg og Shane star og ser
pa hvordan han suser af sted og derefter bliver slynget tilbage til os, og nu hvor jeg har s&
meget tid, kan jeg jo se at han hele tiden kigger pd mig med den der dbenhed og tillid i
blikket, at han stadig har dette blik som viser at han stoler fuldt og fast p4 mig. (Stridsberg,
2019: 30)

Forteelleren bruger altsa tiden efter sin ded til at dykke ned i minder fra dengang, hende og
Shane var sammen. Nu kan hun netop se tilbage pad minderne pa en ny made. Hun kan se,
hvad der gemmer sig i hans blik: tillid og dbenhed. Noget hun muligvis ikke kunne se
dengang, hun var i live. At hun kan genbesgge minderne gor ogsd, at hun, gennem brugen
af ordenene “hele tiden” og “stadig”, taler om det, som var det noget der skete nu og her.

Som om hun stadig var en del af verden, og som om han stadig ser pa hende.

Ogsd da jeg-forteelleren forteeller om et minde fra sin barndom, ser vi, hvordan hun
pludseligt kommer helt tet pa dette minde, samtidig med at hun ser pd mindet fra et

bedrevidende perspektiv:

Sommetider stod jeg op, jeg fulgte de deempede stemmer i veerelset ved siden af (...) // De
var tit oppe om natten, Raksha og Ivan. Derefter sov de den halve dag. Ind i deres verden
kunne man ikke nd, de havde lukket sig inde i noget der kun var de to. I dette forste
morgenlys ser de lige sd unge ud som de tidligere var, ndr jeg betragter dem nu, kan jeg se
hvor kort tid de har levet, hvor lidt de ved. Skent dybe furer allerede har afsat sig i deres
ansigter. Jeg betragter dem der er mine foreeldre, Raksha og Ivan, mens de danser stille i det
forste dagslys, kind mod kind. // “Mor?” // Hun vender sig om, treekker sig halvt ud af
hans arme. (...) Nér jeg ser dem nu, ved jeg ikke om det er for eller efter det der skete ved
den. Men da jeg gér tilbage og ind i vores veerelse, er Eskils seng henne ved vinduet der ikke

leengere, og s& ma det jo allerede veere sket. (Stridsberg, 2019: 90-91)
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Forst horer vi altsd om, hvordan jeget som barn stod op af sengen for at finde ud af, hvad
hendes forealdre lavede. Derefter folger en beskrivelse i datid, der peger pa noget generelt;
at foreeldrene tit var oppe om natten, at de sov den halve dag og at de var sveere at nd ind
til. Det leder over til en beskrivelse i nutid: “I dette forste morgenlys ser de lige sd unge ud
som de tidligere var, ndr jeg betragter dem nu, kan jeg se hvor kort tid de har levet, hvor
lidt de ved.” Denne beskrivelse peger pa, at fortelleren ser pa begivenheden, mens den
udfolder sig - mens de danser i morgenlyset, men at hun ser den fra sin ded. Altsa ser hun
oplevelsen fra et bedrevidende perspektiv, idet hun ved, at de skal gd igennem meget i deres
liv, selvom deres oplevelser allerede har sat sig: “Skent dybe furer allerede har afsat sig i
deres ansigter.” Nar der pludselig star “Mor?” ved vi dog ikke, om hun kalder pa sin mor
fra de dede, eller om det var noget, hun gjorde som barn, idet moderen reagerer pa kaldet.
Efterfolgende da der stdr: “Nar jeg ser dem nu, ved jeg ikke om det er for eller efter det der
skete ved den.” bliver vi bevidste om den tidslige afstand til mindet, idet hun ikke ved, nér
hun ser tilbage pa denne begivenhed, om det er for eller efter broderen Eskils ded. Til sidst,
ndr hun gér tilbage til sit veerelse, ved vi heller ikke, om det er den dede forteeller, der selv
beveeger sig frit derind for at se efter, eller om hun ser sit barne-jeg ga tilbage pa sit veerelse,

hvor Eskils seng ikke leengere er.

At hun dykker ned i minder frem for bare at genforteelle dem, bliver ogsa helt konkret
beskrevet, da hun beretter om sin dedsscene: “Nar man dykker ned i erindringen bagefter,
sa forstdr man alt, sa ser man alting som gennem klart, koldt vand. Man ser hele hans sjeel,
det ensomme rovdyr der trykker sig under den sitrende sol inden springet.” (Stridsberg,
2019: 40). Jeget kan altsa se tilbage pa sit liv med en storre forstdelse, end da hun var i live.
Hun kan se og forstd alt, som det virkeligt er, og hun kan sdgar se ind i sin morders sjel,

hvilket, som tidligere papeget, er et unaturligt karaktertraek ved en jeg-forteeller.

Derudover kan vi se, hvordan fortellingen om hendes liv, det retrospektive spor, er
gennemsyret af, at fortelleren allerede er ded. Hun forteeller altsd alt om sit liv fra et
bedrevidende perspektiv, hvor alt der forteelles er med en bevidsthed om, hvilken skaebne
hun far. Og herfra, fra doden, stér alt glasklart, hvilket ogsa vil sige, at hun blandt andet nu

kan se ind i morderens sjeel. Det illustrerer igen, at vi har at gere med en forteeller, der ved

og kan mere end en almindelig jeg-forteeller. Dette leder videre til, hvordan forteelleren ikke
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bare kan se ind i morderens sjel, ndr hun genbesoger sine minder, men at hun fra

forteellerens nutid, fra deden, ogsd kan se ind i de levendes bevidstheder.

Det nutidige fortaellespor

Igennem hendes forteelling ser vi, hvordan hendes bevidsthed eendrer sig fra det hun vidste,
da hun var levende, og til det hun ved, nar hun er ded. I felgende afsnit vil vi vende tilbage
til artiklen “Unaturlige fortellinger, unaturlig narratologi: hinsides mimetiske modeller”
med det formal at undersoge det nutidige forteellespor. Det gor vi, fordi forteelleren her far
adgang til de levendes bevidstheder, hvilket ogsa er med til at karakterisere hende som en

unaturlig forteeller.

Forteellerens unaturlige bevidsthed bliver i hej grad manifesteret gennem det nutidige
forteellespor. Fra sin placering i deden far hun karakter af en alvidende forteeller, da hun
kan se ind i andre karakterers sind. I starten af romanen far vi, som beskrevet tidligere, sma
hints omkring, hvordan forteelleren ved lidt mere, end en normal jeg-forteeller ville vide.
Samtidig oplever vi ogsa, at jeget prover at geette, hvad hendes mor Raksha tenker, nar

jeget ikke ringer pa sin mors fedselsdag;:

Forstod Raksha mon atjeg var ded, atjeg ikke leengere var til i verden? Folte hun mon lettelse
da man fandt kufferterne, en slags vild befrielse, noget forbudt der f6r gennem hendes hoved

som en askeflage fra et natligt bal? (Stridsberg, 2019: 31)

I dette eksempel kan jeget kun gisne om, hvad moderen teenker pa. Senere i romanen teenker
hun dog ikke leengere pa, hvad moderen mon tenker - der ved hun det. Forste gang vi
oplever dette er da jeget observerer Raksha: “Ude pa gaden stirrer hun stift ned i jorden,
bange for at mede et menneskeblik. Hun er sd nuttet som hun sidder der i sin ensomhed og
venter pa deden (...)” (Stridsberg, 2019: 53). Fortaelleren ved altsd, at Raksha er bange for at
se folk i gjnene, og at hun er ensom og venter pa deden. Dette er en viden, som straekker sig
udover en almindelig jeg-forteellers viden, idet det handler om Rakshas tanker og folelser.
Denne adgang til Rakshas bevidsthed bliver gang pd gang papeget. Som eksempelvis nar
hun sidder og ser TV: “Hver eftermiddag sad Raksha i sofaen og kiggede pa den gra firkant
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der var fjernsynet, bange for at det ville handle om mig derinde hvis hun teendte for det.”
(ibid.: 57).

Men det er ikke kun Rakshas bevidsthed, hun har adgang til. I romanen har forteelleren ogsa
adgang til Ivans felelser og tanker, men nogle gange er der ogsa tidspunkter, hvor jeget ikke

kan leese hans tanker. P4 et tidspunkt kan hun heller ikke leese Rakshas:

Han rorte forsigtigt ved arret under elastikken pa hendes underbukser, og maske teenkte han
pa os, pa mig og Eskil. Det var stadig redt efter alle disse ar, denne gamle og sjuskede syning,
og en gang imellem kunne den stadig gore ondt, det strammede og sved. (...) Da han bgjede
sig ned og kyssede hende pa arret, kiggede jeg veek. Det her var ikke beregnet for mig. Det
her var deres gjeblik pa jorden. (Stridsberg, 2019: 89)

Her ved jeget ikke, om Ivan teenker pa hende og broderen, som ogsa er ded. Derimod ved
hun, hvad Raksha kan fele, og hvordan hendes ar stadig kan gere ondt. Det bliver her gjort
tydeligt, hvordan jeget aktivt kigger med et sted fra, ndr hun forteller, hvad der sker i de
levendes verden. I dette eksempel veelger hun ogsa aktivt at stoppe med at se med, da hun
ikke foler, at foreeldrenes genmode vedkommer hende. Derfor efterlader hun dem til sig

selv.

Pa et andet tidspunkt har hun dog netop adgang til Ivans tanker. Dette kommer forste gang
til udtryk, da Raksha skal ringe og forteelle ham, at Kristina, jeget, er ded:

Det var forste gang i mange ar han herte hendes stemme, og stadigveek havde den samme
virkning p& ham, den gjorde ham stum af raseri. Og han var tavs, og hun var tavs, de ventede
begge pa at hun skulle sige noget, og under denne tavshed meerkede han pludselig hendes
lugt, den kom imod ham i stuen og var lige s tydelig som var den stremmet ud gennem
telefonreret. Skarp og berusende, lidt som lim lugtede hun, en duft der engang havde fiet

ham til at kere kilometer efter kilometer gennem natten blot for at opleve den igen.
(Stridsberg, 2019: 61)

I dette eksempel ser vi flere steder jeg-fortelleren veere alvidende. Hun ved, at moderens
stemme har en bestemt indvirkning pa Ivan - den ger ham stum af raseri. Samtidig ved hun
ogsa, hvad han feler og meerker. Hun ved, at han kan meerke moderens lugt, og hun ved

ogsa, hvad denne lugt har gjort ved ham for i tiden. Vi som laesere ved ikke, om fortaelleren
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ved, at Ivan har kert leenge for at fa lov at dufte til Rakshas har igen, fordi hun har faet det
fortalt for i tiden, eller om det kun er noget som forteelleren ved, fordi hun netop efter sin
ded pludselig har adgang til Ivans bevidsthed. Det leder sa videre til et sporgsmal angdende
forteellerens viden. Er det noget han, Ivan, tenker pad i gjeblikket, hvor duften kommer til

ham, eller er det noget som forteelleren ved, fordi hun ogsa har adgang til hans minder?

Vores forteeller folger ogsd med i sine berns liv efter sin ded og teenker pa, hvordan de bern
der blev fjernet fra hende, og som hun gav veek, klarer sig. Blandt andet prover hun at ga
ind i sennen Valles sind: “Jeg prover at finde et lyst minde inde i ham, men der er ikke
noget. Ikke i mig og ikke i ham. Jeg ved heller ikke om det er fordi skyggerne altid samles i
minderne.” (Stridsberg, 2019: 166). Pa et andet tidspunkt beskriver hun, hvordan hun

besager bornene i deres dremme:

Jeg kommer til dem i mine dremme. Jeg puster forsigtigt pa Solveigs ansigt nar hun ligger
og sover, men maske tilfarer jeg bare endnu flere skygger nar jeg prover at fylde hende med
lys. (...) // Sommetider nér jeg er der, vigner hun og kalder pa sin mor, og eftersom jeg jo
ikke kan svare, kommer den anden mor kort efter og seetter sig pa hendes sengekant.
(Stridsberg, 2019: 169)

Dette relaterer sig ogsd til Mikkel Krause Frantzens begreb nekroeestetik, idet den dede

griber ind i de levendes verden. Jeget puster sin datter pd panden og er til stede gennem sin
“uhyggelige u-tilstedeverelse” (Frantzen, 2013: 27). Man kan neermest forestille sig, at

denne u-tilstedeveerelse har faet datteren Solveig til at vigne op og kalde pa sin mor.

Hvis vi ser pa, pa hvilket niveau denne unaturlig bevidsthed optraeder, sa findes den altsa
pa fremstillingens og diskursens niveau. Det er netop forst, nar jeg-forteelleren ikke leengere
findes i den fortalte verden, at hun far en unaturlig bevidsthed. Det der gor denne
bevidsthed seerlig unaturlig, er fordi fortelleren netop engang har veeret en del af den
fortalte verden, da hun var levende (Albert et al: 2011: 15). Og dette liv ser hun tilbage pa
fra sin nye udsigelsesposition, hvilket giver hende mulighed for at se pa sit liv fra et
bedrevidende udgangspunkt, der samtidig ogsa giver hende nogle unaturlige befojelser, da

hun kan vende tilbage til sine minder og se ind i folks bevidstheder.
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Vi har altsa en forteeller, der kan bevaege sig ud og ind af andre menneskers sind. Hun kan
bade se deres og sine egne minder igen og igen. Og hun kan endda se dem klarere, end da
hun oplevede dem forste gang. Fra deden forstdr hun alt, hvad hun har oplevet pa en ny
made. Ifelge forteelleren selv ved hun nu alt og placerer sig dermed som en suveraen

forteeller:

Vi dede ved alt, siger man, kun vi kender sandheden, eller det tror vi i det mindste at vi gor,
og det gor os temmelig irriterende. Det giver os et overlegent og suvereent anstreg fordi vi
ikke har noget at skulle tage vare p4, fordi vi allerede har mistet alt, endog os selv. (...) Man
ser alt det man ikke s4 tidligere, for hver gang man vender tilbage, herer man nye ting, for
hver gang ser man lysets fald lidt klarer, det er altid skiftet en anelse siden man var der sidst
og kiggede. (Stridsberg, 2019: 191)

Ifolge jeg-forteelleren befinder hun sig altsa i en suveraen position, hvor hun ved alt, idet
hun taler fra de dede. Det er noget man siger, men vi ved ikke hvem. Om det er de dede,
der siger det, om det er noget, hun selv siger eller om det er nogle helt tredje. Samtidig sar
hun ogsa tvivl om denne sandhed, som de dede besidder, idet hun siger, at deti det mindste
er noget de dede tror de gor. De dode kan sige alt, uden at det far konsekvenser, fordi de

ikke leengere har noget pa spil.

Men dette gar begge veje. Jeget peger nemlig ogsa pd, hvordan man kan sige alt om de dede,

sa snart de er veek:

Jeg teenker tit pa hvor mange vi er, vi der allerede er gaet bort, sd uendeligt mange flere end
jer der er tilbage. Og alligevel kan vi ikke gore jer noget. I kan gore med os hvad I vil, sige
hvad I vil, tildeenge os med sortjord og forteelle alle de historier I lyster. Ingen kan faktatjekke
med os, det er det der er sd skent med os dede. Den dede er den perfekte ven, vi siger aldrig
imod, og vi forandres aldrig, vi forbliver de samme som vi altid har veeret. Stivnede malerier.
(Stridsberg, 2019: 80-81)

Men selvom den dede bliver beskrevet som en, der ikke kan faktatjekke eller sige nogen
imod, fordi den dede er et stivnet maleri, har vi alligevel at gore med en forteeller, der trods
sin ded stadig gor krav pd at fortelle sin egen historie. Samtidig finder man ogséd en
besveerlighed pa fremstillingens og diskursens niveau i form af, at forteelleren, til tider,

afslores som utroveerdig. Det vil vi undersege i neeste afsnit.
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Upadlidelig fortzeller
Vi vil i felgende afsnit analysere flere af forteellerens udsagn, da de er modstridende, og vi
vil argumentere for, at hun er en upalidelig forteeller. Hvordan er hendes upélidelighed et

forteellemaessigt greb? Hvilken besked ligger der i hendes modstridende udsagn?

Et af de steder hvor forteelleren viser sig som upalidelig er, ndr hun forteller om dedsscenen

og alt hvad der ledte op til denne. Hver gang jeget vender tilbage til denne scene, skifter

hun mellem at fortelle om selve drabet, kereturen og hendes forste moder med jeegeren.
Ogsa disse scener, der leder op til drabet, optreeder flere gange i forteellingen. Vi far altsa
aldrig fortalt forlebet kronologisk, hvilket geor, at man som laeser selv ma stykke
reekkefolgen af begivenhederne sammen. Nar man prover at stykke disse begivenheder
sammen, opdager man, at scenerne, der leder op til drabet, aendrer sig lobende. Nogle gange
tilfojes detaljer, andre gange eendres der helt i forteellingen, og hun kommer med

modstridende udsagn.

I lang tid beskriver hun det som om, at hun ikke gjorde modstand mod sin morder, da det
gik op for hende, at han ville draebe hende, fordi alting allerede var for sent for hende; det
var for sent bade til benner og mirakler (Stridsberg, 2019: 8, 73 & 75). Senere forteeller hun

dog, at hun forsegte at stikke af fra jeegeren:

Og nu abner skoven sig, det tynder ud i treeerne, og dér er vejen igen, den leber som
en gra serpentine gennem landskabet. Og jeg ma veere lobet i en bue, for dér holder
bilen (...) Med den ene bilder 4ben som en mund star han og betragter mig, ubevaegelig
som et rovdyr, der allerede har besejret sit bytte, ubevaegelig som en der ved at min

slags altid vil lebe i ring (Stridsberg, 2019: 256).

Jeget afslorer sig altsa her som en utroveerdig forteeller med de modstridende udleegninger

af scenen. Hun beskriver det dog ogsa selv, kort inden hun sendrer pa scenen: “En eller

47



anden detalje har jeg maske nok opdigtet i denne historie” (Stridsberg, 2019: 232) Og igen i

en anden beskrivelse af dodsscenen:

Hvordan kan man veere sd dum at man prover at gemme sig i en telefonboks? (...) Og
ja, vist sagde jeg at jeg forsegte at lobe vaek, kastede mig ud af telefonboksen da han
kom tilbage, at jeg lob ind i skoven, og han fulgte efter og veeltede mig om pa jorden
og feeldede mig som et dyr og sleebte mig gennem pleret til bilen. (Stridsberg, 2019:
255)

Seetningen slutter dér og star med ordene “Og ja, vist sagde jeg (..)” tilbage som et praj til
leeseren om, at den unaturlige fortellerposition ogsa ma betyde, at der i veerket ikke
nedvendigvis findes én sandhed eller én virkelighed, men flere udlaegninger. I dette
ovenstdende citat ser vi altsd igen, at forteelleren afslorer, at hun for har givet en anden
udleegning af sandheden. At hun gemte sig i en telefonboks, men at hun ferhen har fortalt,

at hun flygtede fra den, da morderen kom tilbage.

Ogsa det forste mode med morderen er for leeseren svert at stykke sammen, da det
beskrives pa forskellige mader hver gang. Forste gang vi herer om dette forklarer

fortelleren det saledes: “Jeg havde aftalt at medes med ham pa Herkulesgatan (...) “Kom”
sagde han. / Vi drenede ud af byen..” (Stridsberg, 2019: 27) og anden gang medet bliver
beskrevet har de forst medt hinanden nogle dage for og neeste gang de modes virker det
som om medet ikke har veret planlagt: “Bagefter havde han siddet der i sin bil med deren
slaet op i passagersiden og ventet pd mig, uden at sige noget, han havde ikke engang set pa
mig. Som om vi allerede kendte hinanden, som om vi havde en aftale.” (ibid.: 36). Allerede
her er der to udlegninger af, hvad der egentlig skete, og pa denne made opstar der tvivl

om, hvad der er op og ned. Havde de aftalt medet pa forhand eller ikke?

I et andet tilfeelde, hvor fortelleren beretter om denne begivenhed, er det hende, der gar
over til jegeren og beder ham om at tage hende et sted hen: “Da jeg havde set ham cirkle

omkring os et stykke tid, gik jeg derhen, jeg bukkede mig ned og medte hans blik pa den
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anden side af bilruden, og da han rullede vinduet ned, uendeligt langsomt og elektrisk, bad
jeg ham tage mig med et sted.” (Stridsberg, 2019: 184), hvilket strider imod hendes forste
beskrivelse, hvor det er jeegeren der beder hende om at felge med. Heller ikke beskrivelsen
af, hvordan han ruller bilruden ned stemmer overens med den anden beskrivelse af madet,
hvor bilderen er sldet op. I en fjerde beskrivelse er det i stedet jeegeren, der kommer til

hende, forste gang de taler sammen:

Han stér lidt leengere nede ad Herkulesgatan og betragter mig. Maske har han allerede stiet
der mange gange og iagttaget mig (...) Dette er i hvert fald den forste gang vi taler med
hinanden, for pludselig star han ved siden af mig med sine lyse gjne (...) (Stridsberg, 2019:
288)

Disse forskellige fragmenter af begivenheden samt de forskellige detaljer gor det sveert at fa
en fuld forstdelse af, hvad der skete og hvem der gjorde hvad. I en helt anden beskrivelse

kan hun genkende ham, og her virker det igen som om, at det er hende, der opseger ham:

Hvorfor jeg fulgte med ham? Jeg fulgte med ham fordi jeg vidste at han ville sla mig ihjel.
Jeg genkendte ham omgaende da han dukkede op i gaden, det var noget med blikket, han s&
ud som hvem som helst, var ligefrem tiltreekkende, men hans blik lignede et reptils eller en
drages, glitrende koldt. Alle i gaden vidste hvem han var, og alle var bange for ham, undgik
ham og hans bil, men ikke jeg. (Stridsberg, 2019:54)

Her far vi ogsa at vide, at morderen er kendt blandt sexarbejderne, og at kvinderne er bange
for ham. Ogsa her ved forteelleren, hvad der er pa feerde og hvad konsekvenserne ved at
seette sig ind i bilen er. Alle disse forskellige udleegninger af, hvad der skete den aften, slorer
altsa for forstdelsen af, hvad der egentlig skete, samtidig med at forteellerens trovaerdighed
svaekkes. Som leeser undres og forvirres man over de forskellige udleegninger, som kun

varierer en smule fra hinanden.

En anden indikator for, at man ikke kan stole pa fortelleren er, ndr hun forskellige steder i
forteellingen aendrer holdning til, hvorvidt hun vidste, at dette mede ville lede til hendes
ded. Ligesom i nedenforforstdende citat beskriver jeget endnu engang, at hun vidste, at
morderen ville sla hende ihjel: “Jeg vidste at han ville sla mig ihjel, men jeg lob ikke.”

(Stridsberg, 2019: 126), og i en anden siger hun: “Teenkte jeg virkelig at han ville sld mig

49



ihjel? Ja det gjorde jeg maske (...)” (ibid.: 220). Forteelleren skifter altsd imellem at tvivle pa
og at vide med sikkerhed, at medet vil lede til hendes endeligt. Og netop tvivlen og det
utroveerdige bliver ogsa tydeligt i felgende citat:

Og hvad sagde han ellers der i bilen som drenede hen ad landevejen mod en ukendt skov?
Han sagde at han var jeeger, at han arbejdede som slagter, at han var arkitekt. Eller nej, maske
var det dommer han var? Det kan veere ligegyldigt nu, dette var alligevel ikke en verden jeg
havde lyst til at leve i. (Stridsberg, 2019: 81)

Upadlideligheden forstaerkes ogsa her, da hun er usikker omkring det erhverv, som hendes
morder bestrider. Hun seetter sporgsmalstegn ved sin egen hukommelse, idet hun sperger,
om det i virkeligheden var dommer, jeeger, slagter eller arkitekt han var. Dette peger i hoj
grad pd, at vi har at gere med en forteeller, som laeseren altsa ikke helt kan regne med. I
hvert fald bliver det tydeligt i sidste seetning, at forteelleren kun forteeller de ting, hun synes
er vigtige. Hvilket erhverv morderen havde er ligegyldigt for fortelleren, og faktisk er
forteelleren generelt meget ligeglad med morderen: “For mig er det ligegyldigt hvem der
gjorde det, hvem der er skyld i min ded, mener jeg.” (Stridsberg, 2019: 221) Morderens rolle

vender vi tilbage til senere.

Gennem disse forskellige fragmenterede beskrivelser af dodsscenen kommer man teettere
pa, hvad der ledte op til fortellerens dod, samtidig med at man distanceres derfra. Som greb
giver denne forteellers upalidelighed os altsa nogle idéer til og billeder p4a, hvad der egentlig
haendte den juninat, hvor hun blev myrdet. Samtidig indikerer hendes lemfaeldige omgang
med ‘sandheden’ dog, at der ikke findes én sandhed og én virkelighed, men flere, samt at
der i det modstridende og upadlidelige er plads til en stemme, der normalt kun findes i
periferien af vores samfund. Men hvem er det, denne upalidelige forteeller taler til? Hvem

forteeller hun om sit liv til?

Det bliver til tider i romanen meget tydeligt, at jeget taler til nogen, eksempelvis da hun
siger: “Jeg teenker at jeg burde fortaelle noget om min barndom, men den foles sa fjern herfra,
som om den angdr en helt anden, og jeg ved ikke hvilket af det alt sammen jeg skal sla ned
pa.” (Stridsberg, 2019: 42). Jeget gor altsd her meget tydeligt opmeerksom pa, at det der

bliver sagt forteelles til nogen.
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Som vi ser i det nedenfor stdende citat henvender jeget sig direkte til et ‘I': “Horer I stadig
efter? Hvis ikke, gor det ikke noget, det er leenge siden, jeg tog mig af om folk herte pa mig
eller ej” (Stridsberg, 2019: 228). Her adresserer hun bade dette ‘I’ samtidig med at hun siger,
at der ikke er nogen, der horer efter, hvad hun siger. En problemstilling hun ogsa kender
fra da hun var levende, hvor hendes stemme ikke blev hert pa grund af hendes position i

samfundet. Som kvinde og sexarbejder i bunden af det sociale hierarki er hendes stemme

ligegyldig:

Jeg ved kun dette, at hvis det var lykkedes mig at slippe vek, ville jeg alligevel ikke have
haft nogen steder at tage hen, og hvis jeg havde kunnet forteelle hvem han var, hvis min
tunge ikke havde veeret skéret af og min mund fuld af jord, ville ingen alligevel have troet
mig. S hvilken rolle spiller det hvem der gjorde det? (Stridsberg, 2019: 221-222)

Hvis hun altsa var i live, ville hendes ord alligevel ikke betyde noget. Det ville veere lige
meget, hvem morderen var, og hvad han havde gjort ved hende, idet hun i samfundets gjne
er ligegyldig. Men selvom hendes stemme er ligegyldig, forteller hun alligevel sin historie
til dette ‘I". Denne direkte henvendelse er speciel, da den tydeligt sigter efter at forteelle
noget til nogen, samtidig med at jeget godt ved, at hun ikke bliver hert pa. Men hvorfor
insisterer jeget sd pa at forteelle sin egen historie? Hvad siger hun, og hvad ger denne
position ved det sagte? Paradokset i Kerlighedens Antarktis er netop at lade den dede tale,
fordi den dede bade taler til nogen, samtidig med at den dede er klar over, at hun aldrig

bliver hort.

Delkonklusion

Igennem udsigelsesanalysen ser vi altsa, at forteelleren i Karlighedens Antarktis er en
suveraen, alvidende forteeller. Hun kan felge med i verden efter sin ded, og hun kan se,
hvordan hendes familie lever videre. Hun kan bevaege sig ind i de levendes sind og hun kan
springe i tid og sted. Pa denne made kan hun felge med i menneskelivet og se strukturer og
symptomer for den levende verden. Hendes egen placering er sveer at begribe, idet hun
bade er langt veek og teet pa, bade i himlen og pa jorden. Mest af alt kan hun beskrives som
en stemme i vinden, mens alle materielle rester af hende er i jorden. Alle disse forskellige
evner gor hende til en suveraen forteller. Hun fremstdr som om, og siger selv, at hun ved

alt. Fra deden kan hun se ting, som andre ikke kan, hun kan vide ting, hun ikke vidste da
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hun var levende og hun kan sige ting, som hun aldrig ville kunne sige pa samfundets bund
som en marginaliseret og ekskluderet stemme. Samtidig star hendes udsagn til tider ogsa i
kontrast til hinanden og kan kollidere i forskellige modsatrettede udsagn om én given
begivenhed. Dette gor hende til en utroveerdig forteller, samtidig med at hun ogsa er en
alvidende og suveraen forteller. Men fra deden er der ingen, der kan sige hende imod,
ligesom hun ikke kan sige de levende imod eller faktatjekke, nar de forteeller historier om
hende. Men alligevel forteller hun sin historie til nogen, der ifelge fortelleren stadig har
noget at leere om samfundet og om livet. Hun kan tvinge det ‘I’ hun hele tiden henvender
sig til, til at here hendes historie, som ingen ellers ville - eller ville kunne - lytte til. Men hvad
er det hun siger om det at veere, kvinde, ded og prostitueret? Hvad siger hun om

samfundet?
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DEL IV: Tematisk analyse
- Huvad fortaeller hun fra deden?

Med Kristinas alvidende og suveraene position som forteeller, kan hun betragte bade det liv,
de levende lever, men hun kan ogsa se tilbage pa minder, erfaringer og oplevelser i et nyt
lys, der kaster en sandhed af sig. Udsigelsespositionen er altsa et yderpunkt, der giver
adgang til refleksioner og betragtninger om den verden, det samfund og de historiske og
sproglige strukturer disse er bygget pa. Men hvad er det sa hun forteelle fra denne suveraene
udsigelsesposition? Hvad kan hun se fra deden og forteelle os om at veaere levende? Dette vil

vi underspge i denne neeste del af analysen. Specialets del IV- den tematiske analyse.

Her vil vi analysere de forskellige udvalgte spor, udsagn og kulturelle figurer i romanen
med det formdl at udpege, hvad fortelleren forteller os fra sin merkvaerdige

udsigelsesposition.

Teoretisk ramme

Vi starter vores tematiske analyse i Kristinas figur som sexarbejder, med afsnittet
‘Sexarbejderen - en alien, en truende Anden’. Kristina gor sig en del overvejelser og
betragtninger i romanen over hendes arbejde og den position i samfundet, den kaster af sig.
Sexarbejderen eller den prostituerede er en velkendt og symboltung, kulturel figur, som vi
undersoger med inspiration i artiklen “Romanticism and the Ghost of Prostitution: Freud,
Maria, and “Alice Fell” af Sarah Webster Goodwin fra den tidligere introducerede bog Death
and Representation. Desuden inddrager vi kort Simone de Beauvoirs betragtninger om den

prostituerede som figur fra hendes hovedveerk Det andet kon.

Fra dette afsnit gar vi videre til afsnittet “Liget - uden for kategori’, som er en undersogelse
af Kristinas krop efter hendes ded. Vi vil undersege det kropslige forfald og de vaesker og
ord, der kommer ud af denne nyindtagede position i deden. Vi vil se pa, hvordan sproget
knytter sig til det kropslige forfald og hvordan fortelleren gor opmeerksom pa sproget i
veerket. Dette gor vi med hjelp fra Julia Kristevas begreb om det abjekte.
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Herefter kommer afsnittet ‘Jeegeren - attrden i sin reneste form’. Her undersoger vi jageren

som figur. Selvom at jeegeren spiller en forsvindende lille rolle i romanen, ger vores
forteeller, Kristina, sig nogle interessante overvejelser omkring hans position og deres
interne relation som jeeger og bytte. Til dette afsnit har vi fundet inspiration i betragtninger

fra Simone de Beauvoirs Det andet kon og Virginia Woolfs Sit eget Veerelse.

Til sidst vil vi i afsnittet ‘Den myrdede kvinde - et plotfremskred’ undersege, hvad Kristina

forteeller om de levendes forhold til deden. Herunder iseer hvordan nyhedspressen,
underholdningsbranchen og offentligheden generelt har et seerligt forhold til den myrdede

kvinde.

Sexarbejderen - en alien, en truende Anden
I dette afsnit vil vi se pa repreaesentation af sexarbejderen i romanen. Forst vil vi inddrage

artiklen “Romanticism and the Ghost of Prostitution: Freud, Maria, and “Alice Fell’” af Sarah

Webster Goodwin, fra Death and Representation, der underseger, hvad den prostituerede

repraesenterer. Derudover finder vi inspiration i Simone de Beauvoirs betragtninger fra Det
Andet Kon. Vi vil belyse det billede, som Kristina tegner af sit erhverv samt hvordan

samfundet ser pa hende og de andre sexarbejdere.

Sarah Webster Goodwin beskriver i artiklen, hvad den prostituerede repraesenterer. Den

prostituerede repreesenterer undertrykte og ulovlige lyster, “fordeervet” seksualitet,
kvindens ukyske krop og det dyriske ved mennesket (Goodwin, 1993: 158). Den

prostitueredes placering pd gaden harmonerer bade med placeringen i det sociale hierarki,

som hun repreaesenterer, samt den made hvorpa hun opleser hierarkier pa. Gaden er en

markedsplads, et lokalsamfund og et sted at udveksle, kabe og salge (ibid.).

Den prostituerede er et liminalt veesen, der beveeger sig mellem sociale og psykologiske
greenser, som destabiliserer systemer og truer selv den mest fundamentale binaritet mellem
liv og ded: “The prostitute as haunting presence is overdetermined: her body already the

site of decay, she evokes death; and she is doubly repressed, as socially undesirable and as
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illicitly desired.” (Goodwin, 1993: 159). Hun er bade en alien, en truende Anden og et aspekt
af borgerskabet. Det der er mest dedeligt ved hende er, at hun repraesenterer det tomme og
det uendeligt mobile tegn: “(...) female sexuality as the vehicle of avarice rather than of
conceding desire.” (ibid.). Igennem den prostituerede bliver kvinden subjektet, savel som

objektet, da hun selv er sin egen udvekslende vare.

Den franske filosof Simone de Beauvoir beskriver mandens forhold til den prostituerede
sdledes: “Den prostituerede er en syndebuk; manden far udlesning for sit begeer sammen
med hende og stoder hende derefter ud i merket. Maendene ma eje disse kvinder, overtage
dem og deres seksualitet, men samtidig forvise kvinderne, sexarbejderne, ved at tage
afstand til dem. Den prostituerede er farlig for borgerskabet, fordi hun er flertydig. (de
Beauvoir, 1949: 390)

I Kerlighedens Antarktis tegnes der et portreet af Kristina og hendes oplevelser med
samfundet, herunder hvilket blik der i samfundet hviler pa dem, der seelger deres kroppe
for penge. Dette forhold beskriver hun blandt andet, da hun forteeller, hvordan hun gik med

sin morder:

Jeg var fulgt med ham pa samme made som jeg plejede at folge med folk. Fordi jeg
havde brug for pengene, fordi jeg havde en opgave, det foregik dag og nat, der
eksisterede intet andet end denne opgave. “For at blive fri” som Nanna ville sige. “For
at straffe mig selv,” som de der troede de vidste noget, sagde. Hvad skulle jeg straffes

for? Det sagde de aldrig. (Stridsberg, 2019: 26)

Vi far altsa her at vide, at hendes job varer dag og nat, og at hun felger med folk for at fa
penge. Gennem denne beskrivelse bliver det altsa understreget, at hun er sexarbejder. Her
bliver det tydeligt, at Nanna, der selv er prostitueret, foler, at det gor hende fri, mens ”de

der troede de vidste noget” ville sige, at det var en straf.
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Kristina og de andre sexarbejderes placering er helt konkret pa Herkulesgatan:

I en anden tid ville et eller andet ved ham maske have faet mig til at bakke ud allerede
pa Herkulesgatan og smaekke bilderen i og g min vej. I en anden tid ville jeg maske
have advaret Nanna og de andre om at tage sig i agt for ham, men den tid var lige sa

fjern som Nanna var nu. (Stridsberg, 2019: 26)

Vi ser her, at det er pa denne gade, hun bliver samlet op, ligesom det ogsa er her, de andre
sexarbejdere befinder sig. Gaden bliver ogsa beskrevet som en markedsplads, hvor
Stockholms gkonomi flyder gennem; “Og byens blodomlgb gér gennem Herkulesgatan og
videre ind i bankerne, og pengene bevager sig ind og ud af staten” (Stridsberg, 2019: 34).
Herkulesgatan bliver beskrevet som byens blodomleb, altsa det der holder byen i live. Her
ser vi, hvordan gaden afspejler forbrugssamfundet, idet gaden er en markedsplads for keb
og salg. De penge der ryger ind og ud mellem haenderne pa sexarbejderne og dem der kaber
sex, ender videre ud i bankerne og ind og ud af staten. Pa denne méde peges der pa, at dét
som samfundet ser ilde pa — keb og salg af sex — altsa er en del af samfundet selv, gennem
pengestremmen. Kristina, og de andre sexarbejdere er derfor liminale, nar de pa én og
samme tid findes i ‘ét udenfor” pa grund af deres erhverv, og samtidig er det deres erhverv,
der altsa forankrer dem i verden, via pengene; “Det er sandt nok, vi kommer ingen steder
fra og skal ikke noget specielt sted hen. Og penge er noget alle forstar, det er der noget
haederligt i. Det er rent.” (Stridsberg, 2019: 127).

Kristina beskriver ogsa, hvordan hende og andre som hende fra begyndelsen er demt til at
gd under; “Visse er demt til at g& under, andre er forudbestemt til at ga videre, nogle fa
haever sig over de andre, og man kan se det tidligt, barnene er stemplede fra begyndelsen”
(Stridsberg, 2019: 34). Hun kan altsa ikke lave om pa sin skeebne, som er bestemt pa forhand.
Det ser vi gennem hele romanen, idet hun beskriver, hvordan hun hele livet havde en folelse

af at veere teet pa afgrunden:
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For selvom jeg var sa ung og stod lige ved begyndelsen pa noget, havde jeg hele tiden
denne steerke fornemmelse af at veere teet pa afslutningen, at befinde mig pa kanten af
en afgrund som jeg uvaegerligt ville falde ned i. Uduelig, hjeelpelos, svag, ubrugelig, et
mandagseksemplar i den store masse af 1950’ er-piger som verden i virkeligheden ikke
havde brug for, og som en dag ville forsvinde sporlest uden at nogen ville savne dem”.

(Stridsberg, 2019: 18).

Her ser vi, hvordan hun i samfundets gjne ikke kan bruges til noget. Hun har ingen veerdi
for samfundet, og derfor ville hun kunne blive skiftet ud med det samme uden at blive
savnet, hvis hun forsvandt. Som det beskrives i “Romanticism and the Ghost of Prostitution:
Freud, Maria, and “Alice Fell” er den prostitueredes tilstedeverelse noget, der fremkalder
deden, idet den prostitueredes spogende tilstedeveerelse bade er socialt uensket og ulovligt
begaeret, hvilket ogsa bliver papeget i romanen: ”Jeg var allerede dod, det havde jeg vaeret
leenge, som et begravelsesfolge vandrede vi gennem Stockholm, jeg og mine venner.”
(Stridsberg, 2019: 126). Kristina og hendes venner findes altsa ikke i samfundet. De bliver

behandlet som noget, der er dedt, og noget der fremkalder ubehag. Et andet sted i
Keerlighedens Antarktis beskriver Kristina ogsd denne placering pa samfundets bund:
“Ligesom skygger opstod vi i regnlyset fra en gadelygte. Ud af vores kroppes huller
strommede en slags tilgivelse eller trost (...) nar de har temt deres affald i os, vil de have os
til at forsvinde, vores kroppes morke huller” (Stridsberg, 2019: 128). De er blot skygger for
resten af befolkningen og noget, der kun findes om natten. Her ser vi ogsa det, som Simone
de Beauvoir beskriver i Det Andet Kon, hvor manden fir udlesning for sit begeer sammen
med den prostituerede og derefter steder hende ud i merket. Kristina og de andre
prostituerede er dobbelt undertrykt, da de bade er socialt uenskede og et ulovligt

begeersobjekt.

Kristina herer ikke hjemme i ‘vores verden’, fordi hun falder uden for vores
forstaelseshorisont. Hun feler, at hun er reduceret til et skadedyr, der blot bor udryddes

(Stridsberg, 2019: 18). Hun forstyrrer samfundsordenen og falder uden for alle idéer om,
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hvordan en kvinde ber vaere. Bdde ved at veere en fattig narkoman, der salger sig selv,
samtidig med at hun er en mor, der ikke kunne tage sig af sine born. Dette forstyrrer altsa
vores orden og systemer, idet hun ikke respekterer de greenser, regler og tegn, som vores

samfund er bygget af. Hun overskrider dem konstant. Selv sproget kan ikke rumme hende:

Maske var det derfor jeg allerede befandt mig ved afslutningen, sa tidligt, alt for tidligt, pa
denne mudrede vej i udkanten af en ukendt skov fordi jeg manglede ord for den jeg var, og
det jeg kom fra. Der var tyst inden i mig, stumt, kun en nogen, ubeskyttet himmel over mig,

og underneden jordens ubenherlige tyngdekraft der trak mig nedad. (Stridsberg, 2019: 22).

Der findes ingen ord for den hun er, fordi hun netop altid har veeret et udskud i samfundet:
“"Hvad er jeg sa for en slags spergsmal? Formentlig ikke noget overhovedet. Jeg dede, andet
var det ikke.” (Stridsberg, 2019: 25).

I “Romanticism and the Ghost of Prostitution: Freud, Maria, and “Alice Fell” skriver
Goodwin, at det farligste ved den prostituerede er, at hun repraesenterer det tomme tegn,
den kvindelige seksualitet som et middel til gradighed, sa beskriver Kristina selv sit ken
som noget tomt: ““S4, sa,” mumlede han og fumlede med bukserne inden han masede sig

ind i det tomme hulrum mellem mine ben, (...)” (Stridsberg, 2019: 138) og “Og nu treengte

manden ind i pigen som 14 der p4 jorden, og som var mig, i det morke hul mellem hendes
ben (...)” (ibid.: 15)”.

Men prostitutionen er ogsa Kristinas befrielse fra at veere et kvindeligt objekt, for ved at
seelge sin krop, bliver hun ogsa et subjekt, da hun er sin egen udvekslende vare. Befrielsen
beskriver Nanna, Kristinas veninde, der ogsa er sexarbejder, og Kristina, netop som en
frihed “.. jeg havde en opgave, det foregik dag og nat, der eksisterede intet andet end denne
opgave. "For at blive fri,” som Nanna ville sige.” (Stridsberg, 2019: 26). Der er et faellesskab
kvinderne pa gaden imellem; “og jeg teenkte at jeg elskede disse piger, jeg elskede dem for

deres klarhed og deres folsomhed, de var helt frygtlose, og kun her, hos dem, havde jeg folt
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mig elsket.” (Stridsberg, 2019: 185). Simone de Beauvoir beskriver dette feellesskab som et
modunivers, hvor de sammen med hinanden kan genvinde deres menneskelige veerdighed

(Simone de Beauvoir, 1949: 400).

Men denne dobbelte undertrykkelse og placering pa samfundets bund bliver ogsa grunden
til Kristinas ded. Kristina papeger gang pa gang, at hun ikke kender sin morder, eller
jeegeren, som han bliver kaldt, men derimod har han valgt hende og ventet pa hende
(Stridsberg, 2019: 76) Han veaelger hende, da hendes liv ikke har veerdi og hun derfor ikke er
bange for noget. Hans valg afspejler ogsa samfundets syn pa hende, idet hun i samfundets
gjne er veerdiles og ligegyldig. Dette kommer ogsa til udtryk, da han forklarer, hvorfor hun

er blevet samlet op:

Han sagde: “Jeg samler piger op fra gaden som et eksperiment, det er en videnskabelig
metode for at kortleegge hvordan det star til her. (...) I er der altid, i forskellige variationer og

konstellationer. Palidelige som Jesus, ligefremme og ukomplicerede. (Stridsberg, 2019: 127)

Kristina er qua sin position som kvinde, prostitueret og ded, et liminalt veesen. Hun sveaever
mellem graenser, bade sociale og psykologiske, og destabiliserer systemer.

Derfor er hun med sin placering det uleekre og ikke-kategoriserbare, som unddrager sig og
ikke er til at kontrollere. Hun indordner sig ikke efter de regler og direktiver, der er i

samfundet. Og det bliver hendes ded.
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Liget - uden for kategori

Keerlighedens Antarktis er fyldt med blod, ligvaeske og ord, der flyder ud af kroppen. Derfor
vil vii dette afsnit, forst med Julia Kristevas begreb om det abjekte, undersoge dette kropslige
forfald. Til sidst i afsnittet vil vi se pa, hvordan sproget knytter sig til det kropslige forfald

samt hvordan forteelleren gor opmaerksom pa sproget i veerket.

Den fransk-bulgarske filosof, litteraturkritiker og psykoanalytiker Julia Kristeva (1941)
undersoger i sit essay Powers of Horror; An Essay on Abjection begrebet det abjekte. Kristeva
skriver, at det abjekte er dét, der forstyrrer vores orden; vores systemer og identiteter. Det
der ikke respekterer greenser, positioner og regler (Kristeva, 1982: 4). Det abjekte placerer
sig midt pa aksen mellem subjekt og objekt, som en slags midlertidig forbindelse mellem de
to. Det abjekte er noget, der har veeret en del af subjektet, men nu er uden for subjektet. (Bille
og Serensen, 2012: 23-24) Det abjekte er altsa alt det, der er midt i mellem. Det tvetydige og
det sammensatte. Forreederne, logneren og den kriminelle, der har god samvittighed. Det

abjekte truer den orden ved at pavise skrobeligheden;

Abjection (..) is immoral, sinister, scheming, and shady: a terror that dissembles, a hatred that
smiles, a passion that uses the body for barter instead of inflaming it, a debtor who sells you

up, a friend who stabs you (Kristeva, 1982: 4)

Kristeva bruger iseer kropsveesker som eksempel pa det abjekte. Ekskrementer, snot, blod,
seed, pus fra sir og sved. Det handler ikke om biologisk hygiejne, men om at opretholde en
orden og organisere det, der horer til, og det der ikke gor. Det er en

subjektiveringsmekanisme: at adskille sig selv fra den anden. (Bille og Serensen, 2012: 126)

Og sa skriver hun, at liget er den yderste form for abjektion. Det abjekte er det bortkastede
objekt. Det der ikke har et hjem eller en kategori. Det abjekte er dér, hvor al mening kollapser
(Kristeva, 1982: 2-3):

Not me. Not that. But not nothing, either. A "something" that I do not recognize as a thing.
A weight of meaninglessness, about which there is nothing insignificant, and which crushes
me (Kristeva, 1982: 2)
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I Keerlighedens Antarktis er al mening kollapset, idet den foregar i deden, og som tidligere
beskrevet ses deden ogsd i vores kultur som en fundamental, forstyrrende kraft. Deden kan
ikke kontrolleres, styres, kategoriseres eller forstds, og det er lige her i dette kontinuum,
hvor al mening er kollapset, at romanen foregdr. Men ogsa da forteelleren var i live,
forstyrrede hun samfundets orden og kategorier ved konstant at falde udenfor. Hun valgte
stofferne over sine barn, solgte sin krop for at tjene penge og skammede sig ikke over sit
arbejde som sexarbejder, men brugte derimod sex for egen vindings skyld. Kristina var ogsa
som levende liminal, fordi hun bevagede sig pa greenser — i yderkanterne, i lyset fra
gadelygternes skeer, uden for kategorier. Hun var i samfundets gjne en synder, der ikke
angrede. Hun herte ikke til og blev derfor udstedt af samfundet. Dette blev til sidst hendes
ded.

Men liminal er hun i den grad ogsa i deden. Hun er deod, og samtidig agerer hun levende.
Hun er hele tiden pa greensen. Hun er et lig; hendes krop er skaret i stykker og splittet fra
hinanden, men hun er stadig noget. Samtidig med at hun forteeller, flyder alle hendes
vaesker ud af hende: “(...) urin og blod og affering leb ned ad mine ben.” (Stridsberg, 2019:
8) Det er som om, at alt der for blev holdt sammen p4, nu flyder over sine bredder. Alt det

der var lukket inde, kan nu flyde frit.

Hvis vi vender blikket mod Kristeva, sa er liget, eller kadaveret, ifelge hende den yderste
form for abjektion. Liget viser os dét, vi konstant kaster til side for at overleve og minder os
om vores dedelighed. Kadaver kommer fra det latinske verbum, cadere, hvilket betyder ‘at
falde’ (Kristeva, 1982: 3). Som at falde fra subjekt til objekt og som at veere midt imellem to
kategorier. Liget er abjekt, fordi det hverken er subjekt eller objekt. Kristeva skriver, at det
er ndr liget findes uden Gud - uden et religiost ritual - eller uden for videnskab, at det er
‘the utmost of abjection’ (Kristeva, 1982: 4). Det er daden, der inficerer livet. Det er noget,

der er afvist, men ikke kan adskilles.

Pa samme mdde inficerer Kristina de levendes liv gennem hele romanen. Hun har veeret en
del af verden, af de levendes liv, men findes nu udenfor det, dog uden at veere adskilt. Men
dét at hun findes i et udenfor, gor at hun kan fortelle ting, hun ikke kunne for. Hendes
status som den ultimative form for abjektion, liget, gor at hun ikke er holdt tilbage af
kategorier og kan beveege sig pd tveers af greenser, tid og sproglige kategoriseringer, ligesom

hun har en frihed til at forteelle, hvad hun vil. Hun udferer en dekonstruktion af vores
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almene opfattelse af, hvad der er muligt, og hun kan udfere handlinger som ikke ville kunne
lade sig gore i den virkelige verden. Hun kan med sit suveraene blik se klart pa de levendes
verden og pd de forhold, virkelighedsbilleder og sandheder, som deres verden bestar af -
og som hendes verden engang bestod af. Blandt andet beskriver hun, hvordan sproget er
reducerende for individer og deres oplevelser, fordi der findes en begreensning i sproget.
Visse ting kan ikke beskrives med de tegn og kategorier, som sproget er opbygget af. Blandt
andet doden og keerligheden. Kristina beskriver, hvordan sproget kan mudre billeder til, sa
de ikke leengere star klart. Dette beskriver hun, da hun teenker tilbage pa det sidste gjeblik,

hun havde med datteren Solveig;

Visse billeder er man nedt til at holde for sig selv, ellers forsvinder de, man er nedt til at
holde dem rene og ubergrte i sit indre. Man skal sgrge for at ordene ikke forurener billederne
sa klarheden og smerten gar tabt. Det gor ikke noget at de gor ondt, hvis blot de er klare som
glas. (Stridsberg, 2019: 282)

Men hendes ded fylder hun altsd med ord. Og med vand, grene, mudder og kropsvaesker
beskriver hun sin ded. “Der gik et gjeblik og tusind ar” (Stridsberg, 2019: 29), lyder det et
sted, da hun forseger at beskrive tidsrummet, hvor hun bliver myrdet. I deden er tiden,
rummet og sproget modsaetningsfyldt som et gjeblik og tusind ar er det. Som helt i starten
af romanen, da hun ligger og kigger op pa traeerne fra sebredden: ”(...) vandspejlsperler i
miniature der fér gennem luften i en uendeligt langsom bevagelse” (ibid.: 8). Kan noget fare

afsted i en uendelig langsom bevaegelse? I deden kan det.

Elisabeth Bronfen og Sara Webster Goodwin skriver i deres antologi Death and
Representation, at deden altid peger pa noget andet, fordi ingen har oplevet deden og kan

forteelle rigtigt om den. Derfor findes der ikke et sprog for deden.

Forteelleren gor selv opmaerksom pa tomheden ved de tegn, vores sprog er bygget op af.
Sproget er tomt: “Der var ingen ord for keerligheden og ingen ord for deden” (Stridsberg,
2019: 88) og “Hvor fandtes et sprog der kunne beskrive det som nu var sket?” (ibid.: 62),
lyder det rungende sporgsmal, nar det handler om at beskrive det ubeskrivelige, at éns
datter er blevet slaet ihjel. Kristina iagttager sin mor, Raksha, og gar ind i hendes bevidsthed
og gengiver for leeseren, hvordan Raksha har lyst til at ga hen til fjernsynet, nar nyhederne

handler om mordet pa hendes datter samt hvordan hun har lyst til at forklare sig; “Men
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hvad skulle hun sige? Det der uden hoved i en kuffert er mit barn. De der kedstumper der
svemmer rundt i ligvaeske, det er min lille mogunge” (ibid: 57). Raksha har ikke fortalt
nogen, at hendes datter er ded, men en dag saetter hun sig ved telefonen og ringer til Ivan,
efter at de ikke har talt sammen i drevis efter hun forlod ham. Men hun ved ikke, hvordan

hun skal sige det:

Raksha famlede sig frem gennem dedens grammatik, mens hun lyttede til hans vejrtreekning.
Dadens grammatik var sddan her: Hvis hun sagde det var en katastrofe, ville det veere en
underdrivelse sd smertelig at hun fik sveert ved at fa vejret. Sveert ved at fa vejret havde hun
dog hele tiden. Og hvis hun sagde at hun bare ville dg, sé led det jo kun som noget man siger
ndr man har blameret sig til en fest. Desuden havde hun sagt at hun ville dg, s& leenge hun
kunne huske. Var det blot hendes sprog der var blevet temt for indhold, eller var det hele
verden? (Stridsberg, 2919: 62)

Sproget er temt for mening, ndr det meningslese sker. For Raksha ville det vere en fysisk
smerte at beskrive Kristinas ded som katastrofe, fordi ordet kan bruges i sd mange
sammenhange, at det aldrig ville kunne deekke den sorg, hendes tab rummer. Hun forseger
i et hakkende sprog at fa beskeden ud, men hun kan ikke bruge ord, der beskriver det
direkte, s hun beskriver det af omveje: “Du har jo altid sagt at du ikke leengere har noget
barn, sd jeg ringede ... Jeg ringede bare for at sige at det har jeg heller ikke nu.” (Stridsberg,
2019: 65). Ogsa i beskrivelsen af lillebroderen Eskils ded bliver det tydeligt, at deden er
noget, vi ikke har sprog for og noget vi helst undgar at snakke om: “Talte vi om deden for
han forsvandt? Vi talte om fuglenes og kaninernes og graevlingernes og egernenes ded, men

aldrig om at en af os skulle forsvinde” ( ibid.: 135).
I veerket — og i deden — er al mening altsd kollapset. Vi befinder os uden for kategori, og

derfor kan Kristina forteelle os sandheder om de kategorier, de levende lever i og under,

fordi hun ikke leengere er haemmet.
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Jaegeren - attrden i sin reneste form

Selvom jeegeren spiller en forsvindende lille rolle i romanen, gor vores forteeller, Kristina,
sig som sagt nogle interessante overvejelser omkring hans position og deres interne relation
som jeeger og bytte. Til dette afsnit har vi fundet inspiration i Simone de Beauvoirs Det andet

kon og Virginia Woolfs Eget Varelse.

I Det andet kon beskriver Simone de Beauvoir den seksuelle indvielse, der sker hos et ungt
individ. Her forklarer hun, hvordan den opleves forskelligt for den unge mand og den unge
kvinde, idet der sker en adskillelse af kennene imellem, bade fra et biologisk, socialt og
psykologisk synspunkt. For den unge mand sker der en objektivering af den erotiske lyst,
der begynder at rette sig udad mod et andet vaesen. Dette er erektionen blandt andet et
udtryk for — med sin penis, sine haeender og mund, ja, med hele kroppen, reekker manden
ud efter kvinden. Dog er det stadig ham, der er i centrum, og han bevarer sin stilling som
subjekt over for kvinden, der bliver hans objekt; “Kvindens krop er et bytte for ham”. (de

Beauvoir, 1949: 138, Bind 2)

Denne frase, at kvindens krop er et bytte for manden, synes betydelig i forhold til romanen,
da forteelleren netop kalder sin morder for “jeegeren”. Dikotomien mellem mand/kvinde og
jeeger/bytte er central i romanens skildring af det begeer, jeegeren har efter at besejre
Kristinas krop, da hun blot er et bytte for ham. Han kender hende ikke, men alligevel har
han gdet og fantaseret om at sla hende ihjel. Dette ved forteelleren pa grund af sin unaturlige
adgang til bevidstheder: “Gennem leengere tid har han veeret opfyldt af en kraft som han
ikke ved hvad han skal stille op med. Han dremmer allerede om mig om natten, den samme
drem gentager sig, om hvordan han fjerner mit hoved fra nakken, s let som pa en dukke”
(Stridsberg, 2019:. 287). Forteelleren sperger saledes ogsa selv ind til jeegerens drift efter at
draebe hende: “Var det dette der var attrden i sin reneste form? At besejre den andens krop.”
(ibid.: 259). At demme ud fra de beskrivelser, fortellerens alvidende indsigt giver os, er

svaret ja.
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I dedsscenen bliver det forklaret, hvordan morderen leger med Kristina: “Han lod mig
vende tilbage et gjeblik for han en sidste gang lagde heenderne om min strube og beholdt
dem der” (Stridsberg, 2019: 298). Derudover bliver han sammenlignet med en gud i
handlingen: “Heri minder han om guderne, de leger ogsa med os et gjeblik for de lader os
gd.” (ibid.: 288). Og denne sammenligning laver fortelleren et par gange. Blandt andet nar
hun skal forklare, hvorfor hun tror, at han ville sla hende ihjel: “Jeg formoder at der var
noget han ville vise verden. Sin styrke og den der lighed med en gud der boede i ham, og
som kun han kendte til.”(ibid.: 177). Over kvinden bliver han en slags gud med en opgave.
Han skal besejre hende og fjerne hende fra verden. Hende, der alligevel ikke herer til: “Hvis
nogen spurgte ham, ville han sige at han blot udferer noget som alle andre ogsa gerne vil
gore, at fa mig til at ga i oplosning, blive til jord, ked og stjernestof, endegyldigt slukke lyset

i mine gjne. Nogen skal jo gore det, og han er den der har modet.” (ibid.: 165)

Virginia Woolf skriver i sin roman Sit eget veerelse, at kvinder i arhundrede har tjent som
mandens spejl: “Kvinder har i arhundrede fungeret som spejlglas med den magiske og
herlige evne at gengive manden i dobbelt storrelse i forhold til virkeligheden” (Woolf, 1929:
57).

Jeegeren forstarrer sig i sin magt over Kristina og indskriver sig ikke blot i hendes krop, men

i verden:

Kort efter 14 jeg spredt ud i syv dele pa sebredden, kort efter havde han skrabet mit underliv
ud og trukket mine indvolde ud. Verden var gaet i stykker nu, syv spejlskér 1a i graesset og

viste syv stykker af himlen, syv stykker af jeegerens ukendte ansigt. (Stridsberg, 2019: 163)

Ved at skeere Kristina i syv stykker understreger han ogsa, at han betragter sig selv som en

gud i handlingen. Syv er et tilbagevendende tal i bibelen, med blandt andet de syv tidsaldre
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og den syvende dag, gud hvilede pa. Han etablerer sig selv som en slags hersker: “"Man
opfyldes af en guddommelig styrke, man hersker over liv og ded, himmel og jord. Udedelig,
usarlig. Denne daemon, for det er en deemon og en slags gud der tager bolig i mennesket,

den har levet i ham gennem mange ar. ” (Stridsberg, 2019: 222).

Hvordan Kristina og jeegeren preecis steder ind i hinanden er uklart, da Kristina, som vi
papegede tidligere, kommer med forskellige udleegninger af deres forste mede uden at skele
til, at de adskiller sig fra hinanden. Muligvis er det en made at understrege, at hendes
skeebne var forudbestemt. At ligegyldigt hvilken dag eller hvilken mand, hun var steget ind

i bilen med, ville en af dem have vist sig som en jeeger.

Den myrdede kvinde - et plotfremskred

Med Kristinas placering i deden kan hun som sagt bade springe i tid og folge med i den
levede verden. Hun kan felge med i, hvordan menneskene og samfundet udvikler sig og
dette gor, at hun kan se “tendenser” i samfundet. Det ser vi blandt andet nar det omhandler

menneskers omgang med medier og mordsager.

Forteelleren ser, hvordan nyheden om hendes ded tiltraekker sig meget opmaerksomhed,

hvilket bliver beskrevet flere steder i romanen: “Ingen nyheder den sommer havde sa meget

tiltreekningskraft som den om min krop i hvide kufferter.” (Stridsberg, 2019: 57) og “Jeg var
en af den slags nyheder der trak en cirkel af lys rundt om laeseren, inden for denne cirkel
fandtes varmen og feellesskabet, der kunne man fole sig i sikkerhed. Uden for cirklen fandtes

os der var skyggerne.” (ibid.: 62). Det er, som Bronfen beskriver det, en made at opleve

deden pa by proxy. Repreesentationen tilbyder os muligheden for at do med en anden, for sa
at komme tilbage til de levende. Hendes ded viser sig som en slags udedelighed for andre
i den forstand, at hendes ded ikke har noget med beskueren at gore. Den er derimod en

forestilling, en fantasi og en made at undslippe det forhold, at vi alle skal de. Dette makabre

mord skaber altsd gru og raedsel hos resten af befolkningen, samtidig med at de fascineres
af det.
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Jeget beskriver ogsa, hvordan hun med sit alvidende og altseende blik kan folge med i,

hvordan det kun er fremmede mennesker, der taler om hende og ved alt om hendes ded:

Der er alligevel ikke nogen af dem der elsker mig som taler om mig mere. Det er de andre
der plaprer los, disse mennesker der skriver i aviserne, folk der ved alt om alt. Men samtidig
kan jeg ikke lade veere med at habe at nogen vil sige mit navn, at Valle pludselig vil sige mor

og mene mig. (Stridsberg, 2019: 192)

Her tegnes et paradoks op, da det er alle de mennesker, fortelleren ikke kender, der
interesserer sig for mordet, samtidig med at dem hun kender og elsker er stoppet med at
tale om hende. Dette leder videre til en leengere refleksion over medier og menneskers store

interesse i sadanne sager, hvilket beskrives i en passage, som vi vil undersegge i tre dele:

Det er ligesom med mordserierne de altid sender i fjernsynet, her er der ogsd mennesker som
plaprer los uafbrudt. Det sker at selv jeg bliver fanget af dem et gjeblik ndr jeg farer forbi. Alt
i fiernsynet handler om mord nu for tiden. Jeg ved ikke hvorfor, men folk ser ud til at elske
det. Og det samme gentager sig, politifolk og kriminologer spiller en slags helte og sidder i
diverse renskurede tv-studier med deres nydelige frisurer og snakker om morderen.
(Stridsberg, 2019: 192)

Her bliver en problematik skrevet frem. En problematik som hele romanen pa sin vis
adresserer, nemlig hvordan interessen for mordsager er keempestor. Ligesom at krimier og
mordserier er meget populeere, sa er disse mordsager ogsa noget, som folk drages af.
Gennem forteellerens sammenligning af politifolkene og kriminologer med helte, kan man
tolke en kritik af, at vi er sd vant til at se pa disse mordsager, der er blevet en slags makaber

underholdning. Passagen fortsaettes saledes:

Og samtidig males min verden frem, neermest lidt diskret stiger en farlig underverden op og
ind i deres egen lyse verden. Fyldt med narkomaner og ludere og forbrydere og andre

desperadoer. Det er normalt statister der spiller disse roller. (Stridsberg, 2019: 192).
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Denne underverden som jeget er en del af, spiller en rolle i disse mordsager og krimier, men
er oftest blot skildret som nogle bipersoner, der lever i periferien af samfundet og som en
tarlig verden. En verden som resten af befolkningen kan std pa den anden side af og varme
sig ved. Disse prostituerede, narkomaner og forbrydere, der befinder sig i denne
underverden, har ikke nogen stemme i samfundet. Dette leder videre til sidste del af

passagen:

Men i virkeligheden er det kun morderen der interesserer dem, hende den dede eksisterer jo
alligevel ikke. Ja, det plejer at veere en hun, og hun er ikke andet end et bleggrent lig der
flintrer hen over skaermen i al hast, s er hun ude af billedet, hun forsvinder ned i det intet
hun kom fra. Jeg tror at dem der spiller hovedpersonerne i disse tv-serier, inderst inde er
imponerede af morderen, af hans viljestyrke og denne Napoleonsaura der omgiver ham nér
han forsvinder i natten uden at efterlade sig spor. Hvad har den dede at komme med? Intet.
Hun har i hvert fald intet at sige. (Stridsberg, 2019: 192-193)

Her beskriver hun, hvordan interessen for morderen er keempestor, samtidig med at
interessen for personen der bliver myrdet er ufattelig lille. Udover denne fascination af de
koldblodige mordere, peges der ogsa pa, hvordan doden er keonnet, da det ofte er den
myrdede kvinde, der er omdrejningspunkt. Billedet af den dede kvinde er sa velkendt, at
beskueren ikke interesserer sig for hende. Hun er intet andet end et lig, der flimrer over
skeermen, for sd at kunne danne baggrund for jagten pa en imponerende og intelligent
morder. Den dede kvinde bliver ifelge fortelleren brugt som et plotfremskred, og
efterfolgende vender hun tilbage til det infet hun kommer fra. Altsd har denne kvinde,
hendes liv, ingen betydning for mordsagen, og iseer ikke hvis hun kommer fra det lag af
samfundet, som Kristina befinder sig i, altsa blandt forbrydere og desperadoer. Og det er
netop denne problematik, forteelleren Kristina adresserer gennem hendes forteelling om sit
liv. Hun tvinger sin historie frem i verden og lader morderens historie forblive ukendt. Vi
ved altsa ikke seerlig meget om morderen, og det er fordi han ifelge Kristina er lige sa

ligegyldig og ubetydelig, som hun selv er i samfundets gjne.
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Delkonklusion

Med den tematiske analyse har vi undersegt, hvordan forteelleren reflekterer over
samfundet i den verden, hun engang var en del af. Fra den alvidende og suveraene
udsigelsesposition som deden har placeret hende i, kastes der et nyt lys over det liv hun
levede, og den verden hun var en del af. Hun kan nu se klart pa verden og de forskellige

strukturer og kategorier, som denne bestar af.

Vi ser, hvordan hendes liv som sexarbejder, placerer hende pa samfundets bund. Her er der
ingen ord for den, hun er. Hun lever i morket og i skyggerne, bliver behandlet som noget

dedt, og sa er hun dobbelt undertrykt idet hun bade er socialt uensket samt et ulovligt
begeersobjekt. Og det er netop ogsa pa grund af sit job som sexarbejder og sin konkrete
placering pa Herkulesgatan, hvor hende og de andre sexarbejdere venter pa at blive samlet
op, at hun ma lade livet til sin morder, jeegeren. For morderen er hun nemlig ligesom alle

de andre sexarbejdere, veerdiles og ligegyldig. Hun ville kunne skiftes ud med det samme,

samtidig med at hun er det uleekre og ikke-kategoriserbare, som unddrager sig og ikke er

til at kontrollere. 54 i et forseg pa at kontrollere hende, slar jegeren hende ihjel.

Og ligesom hun som levende ikke kunne kontrolleres, sa kan hun det heller ikke i deden.

For selvom hun er et lig, taler hun mere frit og levende end nogensinde for. Og som lig er
hun, ifelge Kristeva, den yderste abjektion. Det der ikke har noget hjem, nogen kategori -
der hvor al mening kollapser. Hun er liminal, hvilket ogsa ger, at hun ikke er holdt tilbage
af kategorier og kan bevaege sig pa tveers af greenser, tid og sproglige kategoriseringer. Hun
befinder sig det sted, hvor al mening er kollapset, og herfra kan hun blandt andet se og
beskrive, hvordan sproget er reducerende for individer og deres oplevelser, fordi der findes
en begraensning i sproget. Hun ser ogsd, hvordan vores sprog er temt for mening, sa snart
det meningslese sker. Men i doden lader hun sig ikke begraense og her er tiden, rummet og

sproget modseetningsfyldt.

I deden kan forteelleren med sin adgang til andres bevidstheder se, hvordan jeegeren har

fantaseret om at sld hende ihjel. Og med det navn hun giver sin morder, altsa jeegeren, lader
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hun ogsa kalde pa dikotomien mellem mand /kvinde og jeeger/bytte. Kristina er altsa blot
et bytte, som jeegeren kan jagte og besejre. Og med denne besejring ophaever han sig selv til

en gud. En gud, hvis magt bliver forsterret gennem mordet, gennem en kvindes krop.

Fra deden kan hun ogsé se, hvordan mordet pa hende er til stor interesse for resten af

befolkningen. Og dette ser hun som en problematisk tendens i samfundet. For bade i krimier

og nyheder fodres man med mord. Og her peger hun ogsa pa, hvordan deden er kennet, da
det ofte er den myrdede kvinde, der er omdrejningspunkt. Dette billede af den dede kvinde
er sa velkendt, at beskuerne ikke interesserer sig for hende. Hun er reduceret til et

plotfremskred og danner blot baggrund for jagten pa en intelligent morder.

Vi kan altsa se, hvordan forteelleren taler uhindret fra sin dede krop, og her kommer det der
tidligere har veeret ekskluderet til orde. Hun er placeret i et vakuum af intethed, og hun kan
dermed sige, hvad hun vil uden begraensning eller konsekvens. Og hun kan sige det uden
at kronologi eller hierarki er nedvendigt. Alt stremmer ud, uden hierarkisering. Hun
forteeller om et liv pa samfundets bund, hun forteller om de udstedtes liv og peger pa
forskellige samfundsmeessige problematikker. Blandt andet blikket pa sexarbejdere og
fascinationen af den myrdede kvinde. Hun har for ferste gang en stemme, og den bruger
hun til at gere opmeerksom pd den undertrykkelse, der finder sted og det sprog der er
reducerende for dem, der ikke herer til. Med deden kan hun aktivt arbejde mod de

kategoriseringer og vedtagne sandheder som vores sprog og virkelighedsbilleder bestar af.
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DEL V: Diskussion
- Er doden et kvindeligt modsprog?

Nu vil vi undersgge andet led af vores problemformulering: hvordan kan det at tale fra

doden laeses som en subversiv praksis - og derfor ogsa et kvindeligt modsprog?

En kvindelig skrift

Vi vil ud fra en raekke forskellige teorier undersoge og diskutere, hvordan deden som trope
kan bruges som en subversiv praksis samt hvordan deden kan vare et modsprog. Men
inden vi gar til diverse feministiske litteraturteoretikere, vil vi etablere, hvad vi mener med
modsprog. Vi henter det ikke fra en konkret tekst eller bestemte teoretikere, men med
modsprog mener vi ogsa modstandssprog. Forfatteren til dette speciales centrale veerk, Sara
Stridsberg, har selv i forbindelse med udgivelsen af bogen sagt, at hun med vaerket ville
tvinge den dede kvindes stemme ind i verden - en verden, hvor den dede kvinde oftest er
reduceret til makaber underholdning eller hgj nyhedsverdi (Politiken, 2019). At tvinge
hende ind i verden laeser vi som en aktivistisk praksis, der yder en modstand over for de

virkelighedsbilleder, regler, normer og diskurser, der ellers dominerer vores verden.

At vi kalder det et kvindeligt modsprog henviser til aldre feministiske teoretikeres begreb
ecritiire feminin (kvindelig skrift). Det er et begreb, der ogsd knytter sig til
"forskelsfeminismen’ (Denstoredanske.dk). En diskussion, der rettede sin opmaerksomhed
mod de sociale og sproglige systemer, der regulerer vores identiteter. Disse identiteter er
ifolge den floj af (iseer franske) feminister konstrueret af og ud fra det mandlige kon. De
sociale og sproglige systemer ma derfor ‘spreenges’ for at finde en made at veere kvinde i
verden pa. De soger efter et seerligt kvindeligt sprog og en seerlig kvindelig udtryksméade —

altsa ecritiire feminin. Men her er det vigtigt for os at understrege, at vi ikke arbejder ud fra
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en tanke om, at der findes nogen seerlig, kvindelig biologisk skrift. Derimod arbejder vi med
et queer- teoretisk blik pa kategorien kvinde og feminin, hvor vi vil undersgge, hvordan
Keerlighedens Antarktis og det at bruge deden som trope kan yde en modstand, der kan veere
med til spreenge de sproglige kategorier, der har en undertrykkende magtfunktion i vores

samfund.

For at undersege, hvordan deden kan ses som et kvindeligt modsprog, lader vi os inspirere
af to franske feministiske teenkeres blik pa deden som et muligt handle- og modstandsrum,
samt hvordan det poetiske sprog kan bruges som en revolutioneer praksis. Vi vender os
imod Hélene Cixous og Julia Kristeva, som dog ikke er ens eller nodvendigvis ude i samme
erinde, men de tilhorer samme tradition. Med deres blik pa henholdsvis deden og sproget
og disses modstandspotentialer kan vi fortseette undersogelsen af “deden som subversiv
praksis”. Forst folger et afsnit om Cixous og deden, og derefter et afsnit om Kristeva og det

poetiske sprogs modstandskraft.

Det som kunne vaere en ulykke er vores chance

Jeg er dod tre eller fire gange. Og hvormange kister har skullet veere i din krops sted i hvormange
dr af dit liv? I hvor mange isfrosne kroppe er din sjeel krobet sammen? Du er tredive dr gammel?
Er du fodt? Vi fodes sent nogle gange. Og det som kunne veere en ulykke er vores chance.

(Cixous, 1977: 34)

Hélene Cixous (1937) er en fransk, feministisk professor, litteraturkritiker og filosof. I sit
forord til oversaettelsen af At komme til skriften, skriver Lis Haugaard, at Hélene Cixous var
en central del af den franske kvindebevagelse i 1970’erne og frem, hvor hun blandt andet
afholdt seminarer i kvindestudier med et tekstanalytisk arbejde, der indebar et serligt blik

pa sproget; hvad vil det sige at laese, teenke, skrive — eller at skabe (Haugaard, 1977: 3).2

2 Cixous var stor i 1980’erne, men gik efterfolgende i glemmebogen fordi hun i diskussionen mellem essentialisterne og
dekonstruktivisterne fik meerkatet ‘livmoderfeminist’ (Hagstrom Stahl, 2006). Men det lader til, at hun i de senere ar har

faet en opblomstring, og at der er en fornyet interesse for Cixous arbejde og teenkning. For nylig dbnede en udstilling
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Ifolge Cixous findes der i sproget ikke en feminin subjektposition. Der er derfor brug for
den kvindelige skrift til at afmontere den logik i sproget, hvor det feminine altid er det
Andet: ”"Det ikke-dominerende, det der afbildes, beskrives, elskes, foragtes, begeeres,
forkastes, men som altid udger den negative pol i sprogets positivistiske, dualistiske
konstruktion.”(Hagstrom Stahl, 2006). Cixous argumenterer for, at der ikke findes en
feminin subjektposition og et feminint sprog. Sara Stridsberg istemmer sig denne opfattelse
idet hun siger, at den dede kvinde ikke findes i sproget som subjekt med en stemme og en
agens (Politiken, 2019). I vores kultur er hun blot reduceret til en figur i kunst, litteratur og

underholdning.

Cixous forspger at skabe en skrift, der spreenger hierarkierne, ved at lade den kvindelige
krop skrive. At lade den udskille noget og flyde over; ved ikke at kende sin plads og ogsa
negte at finde den, for pa den made at kunne yde storst mulig modstandskraft. Hun
"forsoger at skabe en skrift af Kroppen, der gor oprer, og som benytter sig af metaforiske
eller somatisk betingede udtryk og symptomer for at vise sin utilfredshed.” (Hagstrom Stahl,
2006). I Keerlighedens Antarktis har vi ogsa en krop, der gor opror. En krop der naegter at tie,
selvom hun er blevet udsat for den ultimative pacificering - deden. Hun bobler over af

vaesker, ord og keerlighed og far dermed en subjektposition i samfundet.

Hélene Cixous indleder sit beramte essay Medusas Latter fra 1975 ved at forsgge at beskrive

den kvindelige skrift og dens formal med at springe hierarkierne:

I shall speak about women’s writing: about what it will do. Woman must write her self:

must write about women and bring women to writing, from which they have been

i Den Fri Udstillingsbygning, ved navn “WRITINGS OF BODIES <<<We Know It From the Inside>>>". Udstillingens
tematik bygger pa Hélene Cixous tekst The Laugh of the Medusa og de forskellige kvindelige kunstnere, der har bidraget
til udstillingen forseger med forskellige forteellinger at skabe en samtale om, hvordan vi leser problemer i samfundet og
skaber en feelles fremtid for alle uanset kon.
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driven away as violently as from their bodies — for the same reasons, by the same law,
with the same fatal goal. Woman must put herself into the text — as into the world and

into history — by her own movement. (Cixous, 1975: 875)

Skriften er altsa for kvinden en méde at positionere sig selv i verden pa. Kvinden méa bruge
kroppen til at kommunikere og skabe skrift og sprog, s hun ikke er fanget i sin egen krop
og i et sprog, der ikke kan indeholde den kvindelige subjektivitet. I Kerlighedens Antarktis
bringes Kristina ind i verden og ind i historien gennem den skrift, der starter pa hendes eget
dedsleje. Hun ma forteelle sin historie og sin krop - dét, der ellers er blevet revet vaek fra
hende. Bade fysisk, ved drabet, og andeligt ved at sproget ikke rummer hende og hendes

subjektivitet.

I en anden tekst, At komme til skriften, fra 1977, fabulerer Cixous over netop, hvordan
kvinden kan bruge skriften og sproget, sd hun ikke leengere er fanget i et sprog, der ikke
kan indeholde den kvindelige subjektivitet. Hun lader skriften flyde og forseger at
indkapsle kvindens position i verden og de tegn, hun er skabt af, som den anden. Hun
forseger at skabe en verden, hvor kvinder hverken er frargvet deres egne kroppe eller retten
til at skrive. Hun lader blandt andet skriften sive fra deden, fordi deden for kvinden kan
veere begyndelsen: “Det er din ded der der. Derefter: alle begyndelserne.” (Cixous, 1977:
47).

Det er iseer her, vi finder Cixous behjeelpelig i forhold til vores problemformulering. Hun
gor sig nogle interessante betragtninger og forbindelser mellem det feminine, skriften og

deden. Hos Stridsberg begynder Kristinas historie netop med deden.
Cixous skriver, at alt inden deden ikke er kvindens ‘eget’. Hendes liv er den andens liv, og

hun lever i kraft af manden. Selv deden er ikke hendes egen: ”Jeg vil se forsvindingen med

mine ojne. Det uudholdelige det er, at deden ikke finder sted, at den er mig frarovet. At jeg
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ikke kan leve den, tage den i mine arme, nyde det sidste suk i dens mund.” (Cixous, 1977:
11). Ogsa kvindens ded er altsd et mandligt anliggende, men efter doden, afgrunden, er
begyndelsen — springet. Deden bliver et handlerum for kvinden, fordi hun ikke leengere er

underlagt sprogets storknede regler, normer og diskurser, der ikke ‘indeholder” hende.

Cixous skriver, at man i deden bliver svanger med sig selv —i sig selv - og at det er frygteligt.
Kroppen vrides og gar i oplasning, den lofter sig og sa bliver hun til nyfedt kvinde (Cixous,
1977: 42). Dette er neermest billedet pa, hvordan Kristinas historie starter i Kaerlighedens
Antarktis. Hendes krop edelaegges og skeeres i syv stykker og hendes hoved gar i oplesning.

Men det er ogsa hendes fodsel - en nyfedt kvinde med ejerskab over sin historie.

Doden flar alt op og er ikke begraenset af det sprog, den virkelighed og de tegn, vores verden
er bygget af. Doden skaber et nyt sprog, en ny virkelighed, en anden skrift: “Uden den —
min dod - ville jeg ikke have skrevet. Ikke flaet sloret i min hals. Ikke have udstedt det skrig,
som spreenger grene, som far murene til at revne. Det som sker i deden kan ikke siges.”
(Cixous, 1977: 42). Deden tilbyder faktisk nyt land - I Keerlighedens Antarktis er Kristina ikke
leengere begraenset af det sprog, der ikke rummer hende - deden er hendes sprog, og her

kommer hendes historie og hendes virkelighed til sin ret.

Cixous beskriver doden som den allerfarligste Moder og den allermest gavmilde. Det er hos
deden ”at modseaetningerne medes gar ind i og omvender hinanden, den ene i den anden,
og dagen kommer ikke efter natten, men keemper med den, knuger den, sarer den, bliver
saret af den” (Cixous, 1977: 43). Alt flyder ud i hinanden og er ikke dannet af
modseetningsforhold. Dette ser vi ogsa hos Stridsberg; der kan ga et gjeblik og tusind ar
(Stridsberg, 2019: 29) pa samme tid og vandspejlsperlerne farer gennem luften i en uendelig

langsom beveegelse (ibid.: 8). Tingene er ikke kontrastfyldte, men de flyder ud og ind ad
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hinanden, som nar den varme keerlighed flyder ud i det kolde antarktis i romanen. Lyset

skrives ind i morket - det star ikke i modseetning til det.

I deden er verden ikke konstrueret bineert af nat og dag, god og ond og mand og kvinde.
Alt flyder ind i hinanden og knuger hinanden. Det hader eller elsker ikke, det hader som det
elsker; “pa samme made kommer livet kravlende ud af dedens indvolde, som det har

fleenget itu, som det hader, som det elsker “ (Cixous, 1977: 43).

Alt skal veere tabt

For at kunne skrive ma man have mistet alt; for at skabe en ny verden, sin egen verden, en
kvindelig verden. Dét ma& man sige, at forteelleren i Karlighedens Antarktis har. Hun har
mistet sin bror, sin mor, sine bern, sin elskede - sit liv. Cixous skriver, at man skal veere
blevet elsket af doden for at fodes og komme til skriften. Men man kan ikke "ville miste’. Alt

skal flas veek under dig, s& der ikke laengere er et du og et vil (Cixous, 1977: 43):

(...) begynd, uden dig, uden jeg, uden lov, uden viden, uden lys, uden hab, uden
forbindelse, uden nogen teet ved dig (...) hvor det, som bliver tilbage af mig, ikke er
andet end lidelse, der aldrig er afgreenset af selvet, for jeget er dbent og maerker
uopherligt betydningen, anden, jegets kropslige og dndelige substanser lobe ud, jeget
temmer sig, og imens, tungere og tungere synker du, du synker ned i afgrunden, i ikke-

forbindelsens afgrund. (Cixous, 1977: 44).

Kristina kan starte sin historie her i afgrunden - i deden - hvor hun er et uomsluttet vaesen.
Hun kan bevage sig gennem kategorier og se gennem strukturer. Hun er dben, for hun har
ingen graenser. Hun forteeller sin historie, og alt siver ud af hende. Det er her ved deden,
nar du har mistet alt, er udenfor tegn, nar du er fortabt, nar du er uomsluttet, uafgreenset at

du kan gennemstrommes af en skrift, et sprog og en skaben. Det er her det er tid til at
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forteelle din skrift, din historie og dit liv. Det er her kvinden bliver nogen og noget andet

end en relation til manden. Det som burde have veret en ulykke, blev en chance;

Du har faet at vide at du skal veere bange for afgrunden, for det uendelige, som dog er
mere velkendt for dig end for manden. Ga ikke for teet pa afgrunden! Taenk hvis hun
kom til at nyde og fa glaede af sin umadelighed! Hvis hun tog springet! Og ikke faldt
som en sten men som en fugl. Hvis hun opdagede, at hun kan svemme i det

ubegreensede! (Cixous, 1977: 44).

Cixous’ tekst At komme til skriften er naermest en analogi til dedsejeblikket i Keerlighedens
Antarktis og til den position, der skabes af doden. Cixous ger dét i sin tekst, som hun skriver
om: hun praktiserer en subversiv skrift, der sprogligt er pa kant med vores symbolske
orden. Hendes skrift falder udenfor og er pa graensen til det uforstaelige. Stridsberg arbejder
ogsa med et brud pa den symbolske orden ved at lade teksten stremme fra den dede krop.
Romanen er naesten umulig at organisere eller kategorisere. Det eneste vedholdende i

romanen er, at den altid vender tilbage til dét, den er skabt af: deden.

Sproget som modstand

I tidsskriftartiklen “Det poetiske sprog som formel regression - rundt om Julia Kristevas
poetik” fra 1988 introducerer Britta Timm Knudsen Julia Kristevas poetik om poesi og
poetisk prosa. Kristevas poetik kan hjeelpe os i arbejdet med at undersege, hvordan deden
kan leeses som et modsprog i Kerlighedens Antarktis. Kristeva har fokus pa sproget som
objekt og sprogets materialitet - det poetiske sprog - og hvordan dette kan dekonstruere det
konventionelle sprogs normative sider og dermed have potentiale til at yde en modstand -

et modsprog.
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Kristeva argumenterer for, at litteraturen og poesien rummer muligheder for, at belyse
ellers ekskluderede instanser og dermed ogsa, via sprog, at eendre verden (Timm Knudsen,

1988: 2).

Vi mener, at Keerlighedens Antarktis, ved at give plads til ellers marginaliserede stemmer og
stemmer, der kun findes i periferien af vores samfund, har et potentiale til at inkludere de
ellers eksluderede. Dermed har romanen ogsa et potentiale til at belyse problematikker ved
konstituerede magtrelationer. Hele romanen er et forsog pa at skrive en ellers ekskluderet
stemme ind i verden. Ikke blot ved at skrive hende ind i verden, men ogsa ved at lade
leseren bevidne romanens og karakterens egen genesis, som vi ser det ske i dedsscenen i

Keerlighedens Antarktis, der leber ud gennem hele bogen.

Julia Kristeva beskeeftiger sig i sin poetik med, hvad det er for en psykisk realitet, de
poetiske rystelser i sproget hidrerer fra. Det er rystelser som i dét sprog og den sproglige
gestik, der ikke folger de konventionelle regler for sprog. Kristeva er inspireret af
psykoanalysen, som s& mange af de andre tenkere vi i specialet bruger til at undersoge

vores roman og problemformulering (Timm Knudsen, 1988: 2).

Britta Timm Knudsen argumenterer i artiklen for, at poesien er en mimesis, men at den er
det i to udstraekninger: dels det at tekstreception og tekstproduktion er “én og samme ting”
og dels det “at tekstens struktur mimer en psykisk struktur” (Timm Knudsen, 1988: 2). Poesi

og poetisk sprog frembringes altsa ved at en tidlig psykisk aktion mimes i sproget.

Her kan vi igen vende tilbage til dodsscenen fra Kerlighedens Antarktis som en version af
Freuds urscene. Hele bogen udspringer af denne tidlige psykiske aktion, dedsscenen, og det
mimes i hele romanens sproglige udfoldelser. Seetningerne er skrevet i datid, og forteelleren

har bagudsyn, da der ikke er en samtidighed mellem at fortellingen bliver fortalt og at
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begivenhederne finder sted. Bdde vi som laesere og forteelleren bevidner forteellerens egen

genesis - hendes skabelse i romanen og hendes rolle, der skabes af deden.

I sprogforskeren Roman Jakobsons kommunikationsmodel skelner han mellem sprogets
seks funktioner, alt efter hvad der leegges vaegt pa i udsigelse; om det er afsender, modtager
eller referent. Den sjette funktion er den poetiske funktion. Her tager sproget sig selv om objekt
og selve meddelelsen er altsd formen. Det poetiske sprog er dermed ikke blot en litteraer
genre, men “en samlet betegnelse for sproget i den udstraekning det er bevidst om sig selv

som materialitet” (Timm Knudsen, 1988: 3).

Kerlighedens Antarktis kommenterer pa sig selv i den udstraekning, at forteelleren lobende
gennem romanen er opmarksom pa sin egen tilblivelse, og at denne tilblivelse mimer den
psykiske struktur som et traume. Freud karakteriserer et traume som en begivenhed, der er
sket enten for tidligt eller for uventet til, at det er muligt at blive optaget i bevidstheden.
Derfor er det pdgeeldende subjekt, som har oplevet denne begivenhed, demt til at
gennemspille denne begivenhed igen og igen. Traumet forseger at vise os en realitet, der er
sveert tilgeengelig (Caruth, 1996: 4). Det er tilfeeldet her hos fortelleren i Kerlighedens
Antarktis, hvor dadsscenen lgbende aendrer karakter ved enten at blive tilskrevet mere eller
ved varierende forklaringer. Bogens struktur er dannet af det lidelsesmonster, der stammer
fra da hun blev sldet ihjel. Hele tiden vender fortelleren tilbage dertil, og hun har et
alvidende blik pa netop denne scene, hvor hendes kommenteren pa drabet ogsa er en

bevidsthed om sproget og hendes egen tilblivelse.
Men iser nar fortellingen skifter i tid, tager sproget sig selv som objekt. Det er en

unaturlighed, der ved tempusskiftet konkret gor opmaerksom pa tekstens tilblivelse. Der er

bagudsyn, indtil fortelleren overskrider greensen mellem hendes liv og ded. Det er denne
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overskridelse, der leder til et skift i tid, mens den samtidig leder til blikket pa hendes egen

genesis.

I Kristevas tidlige arbejde var teksten som objekt allerede dengang centralt: “tekstens
materielle arbejde, dens evne til at skabe mer-betydning, dens selvgenerende eller

selvoverskridende princip.” (Timm Knudsen, 1988:3).

Kristeva og hendes littereere feellesskab havde et erkendelsesteoretisk udgangspunkt, der
betragtede sprog og verden som sammenhangende. Dermed betragtede de ogsa, at det
poetiske sprog kunne have en revolutionerende funktion ved en dekonstruktion af sprogets
normative sider (Timm Knudsen, 1988: 3). Det er et erkendelsesteoretisk udgangspunkt, vi
kan leegge os i forleengelse af, da vi opererer med en tanke om, at et littereert veerk kan yde
en modstand. Kristeva og hendes artsfeeller tilslutter sig Roland Barthes” udsagn om, at
sproget har fascistisk status, da det “er en ubevaegelig struktur (der) determinerer vores blik
pa verden pa fatal vis”. (ibid: 4). Og ifelge Kristeva er en tekst altsa poetisk i den
udstraekning, at tekstens egen tilblivelse er at spore i teksten, hvis teksten altsa overskrider
sig selv og sin egen genesis. (ibid). Sa altsa litteratur der bevidst arbejder pa signifiant-plan,

ved at veere sit eget objekt. (ibid: 5)

Sproget skal ifglge Kristevas poetik mime sin egen simulerede regression - altsa, sproget der
findes for de tidligste faser i genesen og for kropsbilledets samling i den allertidligste mor-
barn-relation (Timm Knudsen, 1988: 5). Det tidspunkt, hvor greensen mellem det indre og
ydre forsvinder og barnet befinder sig i en kropslig status, der hverken er egenkrop eller
andenkrop, eller som bade er egenkrop og andenkrop. (ibid.: 7). Som nar vores forteeller

befinder sig mellem de levende og de dede. I et midtimellem.
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Overskridelsen, bade den sproglige og den psykiske realitet, den mimer, tegner ogsa et nyt
feellesskab omkring det ikke-kommunikerbare “omkring erfaringen af intethed og
svimlende afgrund inden i mig selv” (Timm Knudsen, 1988: 7). Ifelge Kristeva er det netop
denne overskridelses erfaring, der gor, at subjektets egen genesis kan erindres og dermed

opleves.

Den slags arkaiske primaerprocesser er der, hvor poesien opstar, altsa i udstedelsen (Timm
Knudsen, 1988: 9). Hele Karlighedens Antarktis omhandler det som udstedes - det der er
abjekt. At mime de abjekte processer er samtidig at indse, at selve udstedelsen, enten fra
moderen, fra sproget eller fra det abjekte, er den faktiske identitetsdannelse (ibid.: 9). Man
stodes ud i en identitetsdannelse, hvilket samtidig betyder, at subjektet ser sin egen

udslettelse, sin egen ded (ibid.).

Ogsa her er dette naermest en analogi til bAde Hélene Cixous og Karlighedens Antarktis. For
det er i udslettelsen og udstodelsen fra samfundet, reglerne og det konventionelle, at der
dannes et nyt handlerum, hvor der kan dannes en identitet og en subjektposition til dét, der

ikke har en plads i den herskende magts diskurser.

Poesien er altsd en slags offerpraksis: “(...) poesien er en offerpraksis: en
ritualiseret/sublimeret gennemspilning af greenseovergangen som en made at lade det

eksluderede komme til orde.” (Timm Knudsen, 1988: 10).

Melankolien

I Keerlighedens Antarktis hersker en dyb melankoli igennem hele bogen. Melankolien er ifolge
Lacan et ontologisk vilkar; det er en iboende tilstand i og med, at vi er sprogbaerende. Noget
i os tabes idet at sprogets endelighed er vores lod. Vi kan aldrig udtrykke os som helhed,

noget vil altid, uhjeelpeligt, falde udenfor (Timm Knudsen, 1988: 12). At noget tabes i sproget
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peger Kristina selv pa lebende i romanen, blandt andet nar hun beskriver, hvordan der er

nogle minder og billeder, man ikke skal tale om, fordi sproget kan mudre dem: til:

Visse billeder er man nedt til at holde for sig selv, ellers forsvinder de, man er nodt til at
holde dem rene og ubereorte i sit indre. Man skal sgrge for at ordene ikke forurener billederne
sa klarheden og smerten gar tabt. Det gor ikke noget at de gor ondt, hvis blot de er klare som

glas (Stridsberg, 2019: 282).

Eller med citater som “Der var ingen ord for keerligheden og ingen ord for deden”
(Stridsberg, 2019: 88) og “Hvor fandtes et sprog der kunne beskrive det som nu var sket?”
(ibid: 62)

Ogsa hos Kristeva finder man opfattelsen af en seerlig forbindelse mellem det melankolske
og kvinden, fordi iseer kvinden naerer en mistillid til sprogets evne til at afdeekke affekterne
(Timm Knudsen, 1988: 12). Det ser vi ogsa hos Kristina, nar hun siger; “jeg manglede ord
for den jeg var, og det jeg kom fra” (Stridsberg, 2019: 22). Kristina fandtes ikke i sproget da
hun var levende, men i melankolien og deden gor hun. Derfor kan deden, melankolien og
udstedelsen veere et modsprog. Hun er udstedt, men det poetiske resultat er, at udstedelse
og melankolien er teksten. Den er en made at mindes om melankoliens indstiftelse pa, der
sd pa én og samme tid repreesenterer melankoliens overvindelse: sejren over det basale tab
(Timm Knudsen, 1988: 12). Julia Kristevas poetik hjeelper os altsa her med at undersoge,
hvordan og i hvilken grad Kerlighedens Antarktis indtager en modstandsposition i forhold

til de magtdiskurser, der hersker i vores konventionelle sprog.

Hele Keerlighedens Antarktis er en udstedelse. Det flyder over med veesker fra alle spraekker,
og Kristinas lig bobler over med sin historie. Det er det afstedte, vaeskerne i spraekkerne, der

flyder ud, der giver Kristina handlerum. Deoden er en oprersmulighed. Som Cixous skriver:

“Det som kunne vaere en ulykke er vores chance.” (Cixous, 1977: 34)
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Det litteraere forsegslaboratorium

I folgende afsnit vil vi zoome lidt ud fra det tekstnaere og i stedet diskutere nogle af de
sporgsmal og overvejelser, vi lobende har lagt for dagen. Hvad er det Stridsberg vil vise
leeseren? Hvad kan vi bruge disse forestillede billeder til, som Stridsberg opstiller? Hvilke
muligheder har litteraturen for at udfordre de vedtagne sandheder? Her vil vi vende tilbage

til “Litteratur og politik” af Frederik Tygstrup og Isak Winkel Holm.

En defamiliarisering af den dede kvinde

Vi har understreget, at vores forteeller i Kaerlighedens Antarktis er ded, men som Bronfen og
Goodwin ogsa papeger i Death and Representation, sé er der ingen der kan erfare deden og
derefter skrive om den. Der er heller ikke nogen, der kan tale om deden med en autoritet,
da ingen kender deden bedre end andre. Sa de forestillinger og billeder, der bliver skabt om
deden, involverer altsa billeder, der ikke tilherer deden, da disse billeder og forestillinger
ligger uden for hvad kroppen kender til. Men hvad bruges disse forestillede billeder af
deden sa til i Keerlighedens Antarktis?

I “Litteratur og politik” af Frederik Tygstrup og Isak Winkel Holm beskaeftiger de sig, som
tidligere naevnt, med forholdet mellem den littereere og kulturelle poetik. Her beskriver de
blandt andet litteraturen som et forsegslaboratorium, hvor man uden ansvar for det
omkringliggende samfund kan eksperimentere med det kulturelle repertoire af
virkelighedsbilleder. Gennem deviation og underliggorelse afviger den littereere institution

fra samfundets automatiserede virkelighedsudlaegning. (Tygstrup & Winkel Holm, 2007:
158)

Hvis vi vender tilbage til Bronfen, sd pointerer hun i Over Her Dead Body, at
repreesentationen af den dede kvinde er sd velkendt i vores kultur, at det figurative billede
af hende naermest er familieert for os, og derfor bliver vi ogsa kulturelt blinde over for denne
slags repraesentationer. Vi teenker ikke over, hvad det har af betydning, nar kvinden gang

pa gang bliver fremstillet som et smukt lig, som beskueren kan dveele ved og fascineres af,
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eller nar hun bliver fremstillet som en mordgade, der skal leses, og et offer for en mands
bestialske handling. Dette billede vi si ofte meder i vores kultur, bade i samtidig
populeerkultur og fortidens finkultur, er vi blevet sd vant til at se pd. Det er blevet et

automatiseret billede, som Tygstrup og Winkel Holm ville sige det.

Og det er sa her, at litteraturen kan gribe ind i samfundet og reflektere og variere over den
dominerende poetiks deling af det sanselige. Det vil sige, at litteraturen kan tilbyde en
anden mdade at sanse verden pa og bryde med de dominerende forstdelsesformer samt

udfordre de sandheder, som benzegter visse kendsgerningers eksistens (Tygstrup & Winkel

Holm, 2007: 151). Igennem litteraturens uansvarlige og ikke-pragmatiske forhold til den
virkelighed, den laver billeder af, kan litteraturen altsa eksperimentere med det kulturelle

repertoire af virkelighedsbilleder.

Og det er netop det, Sara Stridsberg gor i Kaerlighedens Antarktis. Vimeder den dede kvinde,
som vi kender sa godt. Men i romanen eksperimenterer Stridsberg med det automatiserede
billede: det underliggores og defamilieres. Stridsberg tager nemlig motivet af den dede
kvinde og vender det pa hovedet, saledes at vi kan se pa motivet med nye gjne. Hun lader
hende, der aldrig har talt, tale uhindret. Stridsberg lader i romanen det umulige og
unaturlige ske; hun lader os here fra det hinsides. Dette gor hun ved at lade den dode kvinde
veere en alvidende forteeller, der forteller om sit liv og sin ded. Og netop ved at lade hende
forteelle sin egen historie, abner Stridsberg vores gjne og peger pa den problematik der

ligger i, at dede kvinder er en cementeret del af samtidens underholdning.

I Kerlighedens Antarktis bliver denne trope, den dede kvinde, sat ind i et
forsegslaboratorium. Altsd indtager hende, der var en negligeret stemme i samfundet, en
sexarbejder og narkoman, en preaegnant subjektposition. Fordi at sexarbejdere og
narkomaner befinder sig i periferien af vores samfund, og at de dermed sjeeldent har en

stemme i den offentlige samtale, kan man sige, at det er en position, der falder uden for

samfundets normer. Stridsberg tager altsa fat i en skaebne, der ligger under en form for

undertrykkelse i samfundet. Et menneske, der ville kunne erstattes, hvis hun pludselig
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forsvandt (Politiken, 2019) og én, hvis historie og skaeebne samfundet er ligeglad med. Det

er altsd én i samfundet, hvis stemme og historie vi sjeeldent horer.

Den position bliver i romanen kombineret med den dede kvindes pacificerede position, og
pludselig har vi altsd en karakter, der er dobbelt eller tredobbelt undertrykt. Men fra denne

ultimative pacificering og undertrykkelse far hun altsd en stemme.

Romanen peger dermed ogsd pd denne udstedte kvindelige udsigelsesposition ved ogsa
forst at lade forteelleren tale efter sin ded. Og her far hun lov at tale gennem en alvidende
forteellerposition, hvilket placerer hende som suveraen. Hun kan se alt oppefra, indefra og
nedefra, idet hun kan bevaege sig ind i de levendes bevidstheder, bevage sig i tid og sted
og folge med i menneskers mdader at leve deres liv pd. Hun kan altsd se tendenser i
samfundet og ytre sig om disse, samtidig med at hun kan se tilbage pa sit liv med nye og
klogere gjne. Hun kan se, hvordan hendes liv var demt til at ga under fra starten samt
hvordan hun er blevet udstedt af samfundet pa grund af sine valg i livet; at tjene penge som
sexarbejder, at tage stoffer og ikke at kunne veere mor for sine bern. Denne placering, i et
vakuum af intethed, gor ogsd, at hun kan sige, hvad hun vil, uden nogle former for

begraensninger og konsekvenser. Uden kronologi eller hierarki i forteellingens opbygning.

I dette forsegslaboratorium kan forteelleren rejse sig over de levende og over samfundet og
forteelle hvad hun vil, med et alvidende perspektiv fra et liv som en udstedt p4 samfundets
bund. Her kan hun pege pa de problemer, hun ser i samfundet, og pa de problemer der
knytter sig til hendes liv, fra for og efter sin ded. Med fortaelleren peger Stridsberg pa flere
problematikker angdende den dede kvinde. Hun peger pa mediernes fremstilling af disse
mordsager, der ofte formidler uden hensyn til den dreaebte og de efterladte. Som makaber
underholdning, hvor beskueren kan maeske sig i skraekindjagende informationer. Det er
altsa et virkelighedsbillede vi kender, men som bliver vendt om. For nu herer vi historien
fra den anden side. Fra deden og fra hende, der bliver skrevet nyheder og delt detaljer om.
Stridsberg lader sin forteeller forholde sig til, hvordan hendes mord er til stor interesse for
de levende, idet fortelleren kan se og felge med i, hvad der sker efter hendes ded. Hendes
dod er det mest opsigtsveekkende den sommer hun blev myrdet, og fremmede mennesker
taler om hende laenge efter forteellerens egen familie er stoppet med at tale om hende. P&

denne made bliver vi som leesere opmaerksom pa nyhedernes deekning af sddanne sager.
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Denne tendens keedes ogsa sammen med underholdningens — og iseer krimiens — brug af de

dede kvinder, hvor kvinden blot er et objekt for en mands handling. I Keerlighedens Antarktis
ses et opgor med den dede kvinde som et veerktgj og et plotfremskred. Her er der hverken
fokus pa morderen eller betjenten, der skal opklare mordet, men forteelleren i romanen lader
os vide, at ogsid her ved hendes mord bliver politibetjentene betragtet som heltene og
morderen har en voldsom fascinationskraft. Men vi laesere ser ikke meget til disse
karakterer. De er ikke tilskrevet nogen betydningsfuld rolle. Her handler det om den
myrdede kvinde; vi mader hende, hendes tanker og felelser, og hun tager os med til sin ded
og videre ud i sit levede liv. Det liv, som hun levede i et udenfor, og dermed far vi en historie
og et sprog for de positioner i samfundet, vi ikke normalt herer fra. Stridsberg giver en

stemme til dem, vi ikke normalt lytter til. Dette er ogsa et modsprog.

Man kan altsa sige, at Keerlighedens Antarktis peger pa en raekke forskellige ting ved at lade
sin forteeller tale fra deden. Forst og fremmest bliver billedet af den dede kvinde, som vi ser
rundt omkring i vores kultur, altsa problematiseret. Vi finder det i fiktioner, i malerier og i
nyheder, og nu bliver der rykket rundt pa fortellingen, sdledes at det ikke leengere er hende,
der skal ses pd og fortelles om, men hende selv der forteller. Fra litteraturens
forsegslaboratorium forteelles der altsd om et liv pd samfundets bund, fra en person der
aldrig har haft, eller ville {4, en stemme. Forst ndr hun er ded — nar hun absolut ikke kan
sige noget leengere — begynder hendes uendelige talestrom. Helt uden kronologi,
begraensninger eller konsekvenser kan hun fortelle om sit liv, som hun kan se fra et nyt
perspektiv. Stridsberg far altsa presset denne dede, undertrykte kvindes stemme ind i
verden. Hun tvinger én til at lytte og til at se en velkendt historie fra den anden side. Hun
underliggorer dét vi er blevet sd vant til at se og stiller spergsmalstegn ved denne

repraesentation.
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En dod kvinde er en ded kvinde er en dod kvinde
Sa hvad er det Stridsberg vil forteelle os? Vil gere op med? Og hvad vil det sige at gore deden
til et modsprog?

I et interview fra Information med Stridsberg gar et af spergsmalene pa hendes hensigt med

at skabe uorden i “vores kategorier”:

Det derfor, jeg skriver. Det er et livsprojekt. En stor del af vores sprog er diagnostisk. Vi ger
rask veek brug af kategorier som syg, rask, hgj, lav, smuk, grotesk — men dermed kommer vi
ogsa til at lukke sproget til. Skenlitteratur er muligheden for at skabe menneskelige moder
hinsides de reducerende kategorier. Det er at sparke sig fri. Jeg laenges efter en anden
direkthed. Jeg har elsket at skrive om Kristina, fordi hun jo er ded og derfor kan vere helt
uden illusioner. Det er fantastisk at skrive om et menneske, som har sa klart et blik pa verden.

(Information, 2019)

Pa baggrund af vores analyse og Stridsbergs udtalelser vil vi altsd argumentere for, at
Stridsbergs eerinde blandt andet er at gore opmaerksom pa det og dem, der tabes i sproget.
Hun vil yde en modpol til de vedtagne sandheder, der ogsa via sproget og dets
kategoriseringer har en undertrykkende funktion. Og her bruger hun deden. For det forste
fordi deden er det, vi mennesker ikke kan kontrollere. Vi kan ikke kategorisere og
sprogliggere det, for det er uden for vores heender og vores levede erfaringer. Daden
arbejder aktivt imod de kategoriseringer vores sprog og vedtagne sandheder bestar af.
Vores kultur har sa forsegt at skabe et sprog for deden, og den er feminin. Et smukt, henlagt
objekt. Den ultimative pacificering af kvinden er et forsog pa at kontrollere doden. En made

at give doden et billede og et sprog pa. En made at pege pa de andres overlevelse.

At betragte den dede Ophelia, at laese Sara Blaedel og at slubre alle detaljer om mordet pa

Kim Wall i sig peger pa vi, de andres, udedelighed. "We experience death by proxy’, med
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Bronfens ord (Bronfen, 1992: x). Det er en mulighed for at se naermere pa den forstyrrende

kraft, at undersoge den - men altid komme tilbage til de levende.

Men i drhundrede har billedet pd doden som kategori altsd veeret feminin - og passiv. Og
dét udever Stridsberg en modstand mod, nér hun bryder med kategorien, skaber uorden og
lader den dede kvinde indtage en praegnant subjektposition. Dét er et modsprog. Et
modsprog der legger sig i forlengelse af Hélene Cixous’ feminine skrift, der ogsa
argumenterer for, at der med deden findes en frihed for kvinden, fordi der ikke her
eksisterer kategorier, sprog og vedtagne sandheder, der reducerer kvinden eller slet ikke
indeholder hende. Her er der frit spil; med deden kan vi tale og se uhindret. Vi behover ikke
hade eller elske. Vi kan hade, som vi elsker. Vi kan veere blevet slaet ihjel, veere et objekt,
veere ultimativt pacificeret og sa alligevel tale hojere, mere klart og i leengere tid end
nogensinde. Det er et modsprog at bruge den ultimative misogyni, som mordet pa en ung
kvindelig sexarbejder er et udtryk for, og sa lade den ultimative misogyni veeret dét, der
rejser hende og lader hende blive et subjekt. Det der kunne have veret en ulykke blev en
chance. Doden giver Kristina en mulighed for at se med fornyet klarhed. Her er der ikke
vedtagne sandheder eller sprog, der kan mudre billeder til. Her er der intet og dermed ingen

begraensninger, og derfor er der alle muligheder for at forteelle.

Stridsberg peger med sin roman ud i virkeligheden, nar hun beskriver fascinationen af dede
kvinder i populeerkulturen og fascinationen af de meend, der omgiver de dede kvinder. Men
pa bogens allersidste side laver Stridsberg en slags disclaimer, der peger udover Kristinas

historie. Selve fortellingen om Kristina er slut, men en lille paratekst afslutter hele vaerket:

Keerlighedens Antarktis er en littereer fantasi, og alle personer i romanen er fiktive. Romanens
eventuelle lighed med virkeligheden har intet at gore med noget andet end den realitet af

vold som den er et resultat af. (Stridsberg, 2019: 315)

Det er en lille bemaerkning om, at denne roman ikke har ladet sig inspirere af konkrete sager

eller personer. Méaske fordi veerket udkom kun et ar efter mordet pa Kim Wall - der ligesom
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Kristina blev parteret i flere dele - foler Stridsberg sig nodsaget til at pdpege, at denne roman
ikke er skrevet over en bestemt kvindes tragiske skaebne. Dette understreger pa absurd vis
den realitet, at vi lever i en verden, hvor vold og mord pé kvinder er en virkelighed og en

begivenhed, der forekommer sa hyppigt.

Men ndr romanen har en lighed med i hvert fald ét nyligt mord og generelt dyrker de myter
og billeder, der er af mord pd kvinder - voldtegt, skove, sovand og partering - er det sa en
romantisering af den myrdede kvinde? Fjerner det noget af det uendeligt morke og
ondskabsfulde, det er at myrde en kvinde, at lave en litteraer fantasi, hvor hun med bade
humor, keerlighed og sorg folder sin forteelling ud? Med et neesten ligegyldigt forhold til

morderen og den smerte, han paferte hende, og det liv han tog fra hende?

I vores optik: nej. Derimod understreger den gang pa gang den dobbelte grusomhed i
volden mod kvinder, som vores virkelighed er en realitet af. Men den understreger ogsa
vores, menneskets, primale behov for at f4 beskrevet morderen, mordet og den myrdede
kvindes skenhed i en umeettelig detaljerigdom. Mordet i bogen er beskrevet med et sa
meettende og sansende sprog, at det neesten er kvalmefremkaldende, som vi ser det i

nedenstdende citat:

Derefter sd jeg mig selv, jeg sa det grdlige skum der boblede ud af min mund, en blanding af
jord og blod og gré, senderrevne slimhinder. Jeg s mig selv ligge der i det morke mudder,
negen og forvredet i en besynderlig stilling der fik mig til at ligne en plukket hene eller en

dukke som nogen havde kasseret efter at barndommen var forbi. (Stridsberg, 2019: 294-295)

Men det er en pointe i bogen. Vi vil have alle detaljerne, og vi kan ikke fa os selv til at kigge
veek. Veerket dveeler ved mordet og gor leeseren opmeerksom pa den sygelige lyst, der ligger
i at komme sa teet pd mordet som muligt, dog uden selv at veere impliceret. Stridsberg
konfronterer leeseren med sin egen glubske trang til at fd beskrevet mordet i detaljer og
pdminder os deri om absurditeten i dette. Stridsberg minder os om, at vi i disse forteellinger
om den myrdede kvinde, hvad end det er fiktion eller virkelighed, skal huske at lede efter
den myrdede kvindes stemme og hendes eftermaele. Og vi ma ikke lade morderen opna en

gudestatus ved at gore ham til det psykotiske geni - det interessante ved fortellingen.
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I sangen Where The Wild Roses Grow synger Kylie Minogue i duet med Nick Cave, og i rollen
som mordoffer besynger Minogue netop hele denne problematik om den dede kvinde som

det smukke objekt:

They call me The Wild Rose

But my name was Elisa Day

Why they call me it I do not know

For my name was Elisa Day (Nick Cave & The Bad Seeds)

Sangen er akkompagneret af en musikvideo og udspiller en dialog mellem en morder og
hans offer. Hun, offeret, huskes blot som den smukke, vilde rose, og hendes eftermeele er
ikke hendes, men hendes morders trang til at sl hende ihjel pa grund af hendes skenhed.
“All beauty must die” lyder det fra Nick Cave, inden han leegger en rose over hendes
rodmalede leeber. Elisa Day forsgger i sangen at tilkalde sig sit eget navn, i stedet for blot at

veere det smukke objekt; rosen, den dede kvinde.

Den dode kvinde er efterhanden en lige sa klichépreaeget og tom trope i kulturen, som rosen
er det i poesien. Man kommer til at teenke pa Gertrude Steins beromte sentens »A rose is a
rose is a rose is a rose«. Stein sagde selv, at rosen her, for forste gang i hundrede ar, var red
- og ikke bare et tomt symbol pa keerlighed (Information, 2006). Stein gav rosen en mening
i sig selv igen, ligesom at Stridsberg iheerdigt forseger at give den dede kvinde en stemme
og en mening, der ikke blot peger pa alt det, hun i arhundrede har peget pa; de mandlige
kunstnere, beskuerens overlevelse, de helteagtige politimeend og den spaendende jeeger. En

dod kvinde er en ded kvinde er en dod kvinde.
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DEL VI: Konklusion og perspektivering

Konklusion

Med forskellig teori og begreber om forteellerforhold kan vi kategorisere vores forteeller som
unaturlig. Hun bryder med forventningerne til hvad en jeg-forteeller, som vi kender den,
kan. Forteelleren var engang en del af den verden, hun forteller om, men efter sin ded
placerer hun sig udenfor, hvilket bringer en masse sarlige befgjelser med sig. Fordi hun

taler fra deden, kan hun nemlig se ind i de levendes sind, springe i tid og sted og se tilbage

pa sit liv med en unaturlig viden. Dette er med til at forankre hende som en unaturlig
forteeller. Vi bliver som laesere gjort opmaerksomme pa fortellerens unaturlige bevidsthed,
nar fortellingen beveeger sig mellem de tre forskellige spor: det retrospektive spor, det
nutidige spor og det spor, som beskeftiger sig med overgangen fra levende til ded, altsa

dedsscenen. I disse forskellige spor har fortelleren forskellige unaturlige evner. I det

retrospektive spor kan hun gennem den dissonante selv-narration med et klart blik se
tilbage pa sit liv med en sterre viden, end da hun var i live. I det nutidige spor kan hun se
ind i de levendes sind samt bevaege sig i tid og sted. Og nar hun forteeller om, hvordan hun
bliver slaet ihjel, er hendes bevidsthed flydende mellem overgangen fra liv til ded. Alle disse
brud med forventningerne, til hvordan man kan bevege sig i tid og sted samt hendes
adgang til de levendes bevidstheder, gor, at hun indtager en suveraen forteellerposition.
Herfra kan hun se klart pa den verden, hun engang var en del og de mennesker, der stadig
lever i den. Hun er altsa en alvidende og suveraen forteeller, og alt ved hendes forteelling er
gennemsyret af at veere ded. Men greenserne mellem liv og ded er til forhandling i

Keerlighedens Antarktis” dedsverden, for selvom Kristina er ded, er hun langt fra borte.

Kristina er ikke leengere er en del af den fortalte verden, men hun felger stadig aktivt med
i den. Og ikke nok med, at hun fra deden kan se tendenser i samfundet gennem hendes
alvidenhed og alt seende blik, kan hun ogsa fortelle om alt det og alle dem, der ikke

vanligvis har en stemme. Kristina bruger deden som udsigelsesposition til at sige alt det,

hun ikke kunne sige, da hun var levende. Da hun var levende kunne sproget ikke rumme
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hende, og hun var blot en figur, der fandtes afstedt i periferien af vores samfund. Det
samfund, der er skabt af gentagne citeringer, og det sprog, der storkner, kategoriserer og
undertrykker dem, der ikke er kategoriserbare. De kvinder, der er ddrlige modre, og de
kvinder, der bruger sex til at tjene penge. Det er de kvinder, deden lukker munden pa. Men
ikke her, ikke leengere. Doden er ikke leengere den ultimative pacificering, for her indtager

hun en praegnant subjektposition.

Med Hélene Cixous og Julias Kristevas tanker og skrift kan vi undersege, hvordan
Keerlighedens Antarktis, deden som trope og det poetiske sprog yder en modstand mod det
sprog og de virkelighedsbilleder, der determinerer vores blik pa verden. Litteraturens
poetiske sprog kan give os andre blikke pd verden, fordi det ikke er atheengigt af vores feelles
sprogs konstituerede kategorier. Og deden er med sin forstyrrende kraft med til at
destabilisere de kategorier og virkelighedsbilleder. Fra yderpunktet, deden, udsteder

Kristinas lig sin historie - hun bobler over med ord og nye forteellinger.

Sara Stridsberg skriver altsd udstedelsens poesi, og det er i udstodelsen, at det ekskluderede
kommer til orde i Kerlighedens Antarktis. Det sprog der ellers som en sterknet struktur
bestemmer vores blik pa verden, bliver dekonstrueret i deden. Doden fldr, med Hélene
Cixous ord, alt op og er ikke begraenset af det sprog, de virkelighedsbilleder og tegn, vores
verden er bygget af. Sproget stremmer uhindret og ikke-kategoriseret fra liget. Liget, som
ifelge Julia Kristeva er den yderste grad af udstedelsen, det abjekte. Og fra liget kommer
livet kravlende ud, uden system, hierarki eller orden og lyset og keerligheden skrives ind i

morket.

Den dede kvinde, som ellers er sa velkendt i vores kultur, at det figurative billede af hende
neermest er familizert for os, bliver i Kerlighedens Antarktis vendt pd hovedet. Gennem den
meerkveerdige udsigelsesposition defamilieres billedet af hende, og vi bliver
opmerksomme pa den problematiske repreesentation af den dede kvinde som en
cementeret del af vores kultur og underholdning. Stridsberg forseger at skrive sig op imod
den repreesentation og udfordrer vores virkelighedsbilleder. Hun yder en modpol til de
vedtagne sandheder og vil vise os, at det er pa tide, at vi bliver opmaerksomme pa
repraesentationen af hende, vi s leenge har betragtet som underholdning: den dede kvinde.
Hun skal ikke leengere blot vaere et pacificeret objekt. Nu skal hun tale, og hun skal forteelle

os alt det, vi ellers ikke far at hore. Og det sker altsa pa den mest makabre mdde, sddan at
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vi bliver konfronteret med vores eget behov for at blive fodret med detaljer og billeder af
dede kvinder. Hun vil vise os, at der ligger en virkelighed bag underholdningen og
fascinationen, og at den dede kvinde ikke bare er en ded kvinde. Hun fandtes, og hun
findes, som mere end blot et objekt og underholdning. Underholdningen er skabt gennem
hundredvis af ars undertrykkende billeder af kvinden. Som den yderste grad af andetheden.
Som det, der altid er under manden. En smulk, stille og dydig muse. Men ikke leengere. Nu
bobler hun over med ligvaeske og ord. Hun gér fra at veere muse til at veere et modsprog til
alle de kunstveerker, kategorier og virkelighedsbilleder, der for har pacificeret hende. Hun

er et kvindeligt modsprog.
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Perspektivering

I vores research og undersogelse er vi lobende stedt pd andre veerker af kvindelige forfattere
og kunstnere, der arbejder med deden og det at tale fra deden. Da vi startede dette speciale
var intentionen ogsa at arbejde med flere veerker, men det viste sig at Keerlighedens Antarktis
kreevede et helt speciale. Derfor vil vi nu, i sidste del af opgaven, lofte hovederne fra
romanen, og sege ud af, for blot at kaste et blik pd, hvordan andre kvindelige kunstnere og

forfattere bruger deden og en seerligt kvindelige udtryksmade i deres arbejde.

Hvis vi vender blikket til kunsten, sd finder vi den tyske kunstner Ursula Reuter
Christiansens filmveerk Skarpretteren fra 1972. Den stir som et af de vigtigste veerker i den
tidlige danske feministisk kunst. S& vigtig, at den dannede ramme for en udstilling pa

Statens Museum for Kunst i 2018, altsd naesten halvtreds ar efter at filmen forste gang blev
udgivet. (smk.dk)

I veerket, der indledningsvis bliver beskrevet som “en forteelling om kvindens fornedrelse
og ophgjelse” (Christiansen, 1972), meder vi hovedkarakteren, der spilles af Reuter
Christiansen selv. Hun befinder sig i forskellige tableauer; hun star foran sit hus, hun sidder
med sit barn ved seen, hun meder Skarpretteren i en valmuemark, hun hjelper og ammer
en soldat. Og hun falder omkuld i natten, med store blodplamager pa sin hvide kjole.
Samtidig graver tre fulde maend hendes grav. (Christiansen, 1972) Efterfelgende ser vi
Skarpretteren, altsd bedlen, mens han smilende henretter hende, hvorefter hendes
afhuggede hoved, en hvid maske, haenger pa hendes hjems port. Herfra taler hun. Hun taler
blandt andet om moderskabet og dets skyggesider, og stiller spergsmalstegn ved om det at
opfostre bern, blot er en undskyldning for at blive mellem hjemmets fire vaegge. En
undskyldning for at blive i sikkerheden, som for hovedkarakteren er det samme som at blive
i fornedrelsen, frem for at bryde ud af den traditionelle kvinderolle og ud i det uvisse.
Verkets allersidste frase lyder saledes: “Fat mod, det nzeste store gjeblik i historien, tilherer
0s!”. (Christiansen, 1972)

I Skarpretteren lader hovedkarakteren sig de for at bryde fri fra de klassiske kvinderoller i
samfundet. Hun lader sig de for at lade noget nyt opsta og for at fa et nyt liv i nye
sammenhange, hvor hun ikke leengere er et biprodukt af eller til manden. (Christiansen,

1972) Hvor hendes liv ikke leengere gores til grundlag for, at manden frit kan vandre ud i
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verden og veere den handlende, og hvor hun ikke leengere er fanget i en patriarkalsk
familiestruktur, der binder hende til hjemmet. Og med hovedkarakterens dod kommer en
ny kvinderolle til; en skabende, seksuel og frigjort kvinde, der er uafhengig og som ikke

lader manden blive hendes dad.

Et andet veerk der ogsa er blevet skabt i 1970’erne, som har fdet en keempe opblomstring i
dag fordi den udkom pa dansk i 2019, er romanen Kvinder uden maend af den iranske forfatter
Shahrnush Parsipur. I den magisk-realistiske roman folger vi fem vidt forskellige kvinder,
som dog alle har det tilfelles, at de gor op med det undertrykkende samfund de lever i og

ender med at bo sammen i en magisk have, pa godt og pa ondkt.

En af de kvinder der og taler derefter fra deden. Det er den dydige og rare Munes. Hun
finder i en samtale med sin veninde ud af, at jomfruhinden ikke er en hinde, men et hul.
Denne nye information, bringer hende ud af fatning, da hun hele livet har levet forsigtigt
for at hendes jomfruhinde ikke skulle springe, fordi hun som 8-arig fik at vide, at Gud ikke
ville tilgive piger som havde mistet deres modom (Parsipur, 2019:. 43). Hun har aldrig
turdet klatre i treeer eller lege med de andre beorn. Hele hendes eksistensgrundlag smadres
og hun springer i ulykkelighed ud fra et tag. Hun der men genopstar. Og efter sin
genopstandelse vil hun vide mere og finder derfor en bog, der handler om den kvindelige
krop og seksualitet. Denne bruger hun dage pa at laese, men da hun til sidst vender hjem til
sin familie, dor hun endnu engang. Hendes broder slar hende ihjel, fordi hun har vanaeret
sin familie ved at have veeret vaek sa leenge. (ibid. 48-49) Men Munes genopstar igen, og nu
er hun ikke leengere forsigtig, artig eller rar. Nu er hun erlig. Herfra forteeller hun

sandheden og leegger ingen fingre i mellem. Hun breender alle de forventninger, som maend

og familie havde til hende og lever sit eget liv langt veek fra det dydige og serbare. Samtidig
far hun ogsa en unaturlig evne, ligesom vores forteeller i Karlighedens Antarktis, hvor hun

har adgang til andres bevidsthed. (ibid. 67)

Endnu leengere tilbage i tiden star forfatteren Sylvia Plaths veerker og iseer hendes digte, der
ofte kredser om deden. Plath arbejder med deden som trope, men det er selvmordet, der er
central for hendes made at arbejde med deden pa. I sidste kapitel af Elisabeth Bronfens bog

Over Her Dead Body beskeeftiger hun sig med, hvordan kvindelige kunstnere og forfattere
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kan bruge deden som trope - og dermed ga fra muse til skaber (Bronfen, 1992: 395).
Forfatterinder som Plath og Anne Sexton paberaber sig ofte deres egne selvmordsforseg,
deres begeer efter og fascination af deden. Det er pa én og samme tid sig selv, de henvender
sig til med den dede muse — men det er dem selv, som den dede muse. Deres forestillede
ded, eller tidligere erfaringer med selvmordsforseg, er deres inspirationskilde og skaber det
tematiske indhold i deres poesi. I den ded de paberaber sig, baerer de deres eget kon.
Dermed pétager de sig ogsa den dualisme der findes i, at de bade er referentielt objekt, men
ogsa den adresserede af den poetiske ytring (Bronfen, 1992: 401). Plath skriver i sit digt, Lady

Lazarus:

Dying is an art.

Like everything else,

I do it exceptionally well.
I do it so it feels like hell.
I do it so it feels real.

I guess you could say I've a call (Bronfen, 1992: 401)

Hun pdakalder sig her et ejerskab over sin egen ded. I denne akt af selvskabelse, autopoesis,
flyder muse og skaber sammen, sddan at den kvindelige forfatter er frigjort fra sin reduktion
til udelukkende inspirerende muse, der ogsa gjorde hende til en mediator — et materielt spejl

for en andens kreation. Det er udtryk for en autonomi. (Bronfen, 1992: 401)

Flere kvindelige forfattere og kunstnere har altsd brugt deden som trope i deres
kunstneriske praksisser. Om det er et forseg pa at arbejde mod det kulturelle
repraesentationsrepertoire, der findes af deden, kan vi kun gisne om. Men det lader til, at

deden flere steder bruges subversivt.
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