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Eilicas
udfrielse

Poul Malmkjeer skriver om
Paul Mazurskys »En fri kvinde«

Scener fra »En fri kvinde«. Herover med

Michael Murphy (segtemanden), t.v. med Alan

Bates (elskeren), og nederst alene. Modsatte

side - en tilbeder afvises.

E fter seedekomedien »Bob & Carol & Ted & Alice«, den
aldrig herhjemme viste og - husker jeg - kun formelt inte-
ressante »Alex in Wonderland«, ggteskabsmoraliteten
»Blume in Love« (Ud, sa' min kone), »Harry og Tonto«, der
er blevet beskrevet som en »tragedy of manners«, den
smukt og klart erindrende 50’er-skildring »Next Stop Gre-
enwich Village« og nu »An Unmarried Woman« (En fri kvin-
de), star Paul Mazursky i mine gjne helt i forreste reekke
blandt Hollywoods auteurs. Hans fem samtidsfilm forteeller
om individuelle begivenheder pa en sddan méade, at de bli-
ver til afdeekninger af noget tidstypisk, moderne comedies
of manners. Maden han gor det p&-og han skriverselv sine
manuskripter - er at blande tre elementer fra den nyere
filmkunst, den selvoplevede, fordgjede erfaring, den va-
rierede, iderige amerikanske forteellestil, og den fantastiske
filmiske vision, som han isaer gar til Fellini for at blive inspi-
reret af (se i gvrigt Ib Lindbergs introduktion til Mazursky i
»Kosmorama 118,1973). Og selv om det nu er flere ar siden
jeg sa »Alex in Wonderland«, vil jeg vove den pastand, at
netop manglende afstand til det selvoplevede veeltede fil-
mens intentioner. Kun dens felliniske visioner blev tilbage. |
sine gvrige film har han lagt afstand, og i »En fri kvinde« er
han kommet sa vidt, at han ligefrem kan forlade Blume og
seette focus pa konen. Det har han faelles med en raekke af
tidens store instruktgrer. Henimod slutningen af »En fri
kvinde« ligger en scene, hvor hovedpersonen Erica og
hendes datter sidder sammen ved klaveret og spiller og



synger Paul McCartneys »Maybe I'm Amazed«. Lidt hak-
kende og lidt falsk gar det, men de synger sammen, og
sangens stemning rammer pa en speciel made deres stem-
ning. Scenen klinger smukt i helheden selv om den ikke 'pa
papiret’ har nogen dramatisk funktion. Scenen er da ogsa
improviseret ind i filmen, da Mazursky sa de to skuespille-
rinder synge sddan sammen imellem optagelserne, og den
er et fantastisk smukt eksempel pd, at det ikke drejer sig om
at veere en mandlig eller en kvindelig instruktgr, men om at
have evnen til at se, drage erfaringer, sortere og bringe
orden i kaos.

Jeg fremheever dette for at modgé det jeevnligt opduk-
kende synspunkt, at der skulle veere en forskel pa kvinders
og meends made at instruere film pa, et synspunkt der, hvis
man ikke i tide far det analyseret ned i jorden, som sin
konsekvens vil naere tesen om at kvinder og meend ogsa
hvad hjernens indretning angar er ganske forskellige. Til-
bage bliver sa kun et groft spgrgsmal om mode eller aeste-
tik, om kommisseerer eller kunstnere.

»En fri kvinde«s originaltitel kan i gvrigt undre al den
stund hun rent faktisk har veeret gift - medmindre den har
noget med ord som undo eller unman at ggre, men det er
vist vilde spekulationer. Mazursky har selv berettet om en af
hustruens veninder, som ved underskrivelsen af slutseddel
i forbindelse med et huskeb, matte fgje et »unmarried« til
underskriften, da ejendomsmaegleren ikke fandt, at man
kunne handle hus med gifte damer (underforstaet: men
med deres maend). Historien gav ham inspirationen til fil-
men om den 35-arige Erica Benton (Jill Claybourgh), der er
gift pa 17. & med Martin (Michael Murphy), som arbejder
med et eller andet pd New Yorks Wall Street. De har et barn
sammen, 15-arige Patti, som er ved at opdage keerligheden
sammen med den jeevnaldrende Phil. Erica har et halvdags-
job p& et kunstgalleri, og hendes liv er preeget af keerlighed
til kunst. Martin har i et ars tid haft en elskerinde, og da han
nzermest uden varsel en dag midt pd gaden bryder gree-
dende sammen og tilstar forholdet, kommer det som et
chok for Erica. Han vil skilles, og under separationen er
Erica lammet af radvild angst. Hun sgger hjeelp til ny selvag-
telse i sin lille venindekreds, »klubben«, og praver at slippe
af med sin angst hos en psykiater, og kun langsomt og
pinefuldt kommer hun fri af den tanke, at et nyt forhold til
en mand skulle veere absurd. Det sker ikke uden skar og
sar, men da hun mgder den ganske overveaeldende forel-
skede maler, Saul Kaplan (Alan Bates), vover hun sa smat at
investere folelser i et nyt forhold, forelgbig dog uden kon-
ventionelle bindinger. Hun ma opleve, at Martin ggr et kort
forsgg pa at vende tilbage, og at datteren har sveert ved at

klare sit eget falelsesliv sdvel som hendes, far hun nar til en
sadan grad af selvkontrol og afklarethed, at hun kan mod-
std Sauls stormkur og holde deres forhold ude i arms
leengde - indtil videre.

Jeg har blandt meget andet sludder i Braad Thomsens
Cannes-rapporter set det fremheevet, at hvis blot Mazursky
havde nogle bedre historier, sa ville hans film veere lidt
mere spaendende. Fassbinders fatale forsgg pa en filmati-
sering af Nabokovs gode historie er maske ikke det heldig-
ste bevis at komme treekkende med, men bortset fra det
naive i forsgget pd at skille historien fra filmens endelig
udtryk, der jo er 'historien’, s& er Mazurskys historie - s
gammel dens litteraere kerne, anekdoten, end er - speen-
dende nok for den der vil fordybe sig i den. Se i denne
forbindelse ogs& anmeldelsen af Claude Gorettas »La Den-
telliere« i dette nr.

Mazursky har bygget sin film op som en naturlig reekke-
folge af scener med to, tre eller fire personer, og han har
ladet disse scener veere relativt lange og udtgmmende. Ofte
far scenerne lov til at brede sig ud over det centrale tema -
Erica Benton - og ud i illustrerede sidetemaer, der far lov at
fungere som comic relief, som accentuering, eller som mid-
lertidig afledning. Det er ikke mindst Ericas veninder, der
far lov at sta for disse elementer med deres kommentarer til
hendes og deres egne problemer med meend, alder, selvag-
telse etc., men ogsa datteren Patti og hendes ven Phil far
lov at spille relevante sideroller i Erica Bentons ned- og
optur, denne datter med et ansigt som en erfaren kvinde og
et folelsesliv som en 15-arig.

E n pestilens i en reekke moderne film af savel biograf som
TV-typen, er det evindelige kissejav, hvor det for alt i verden
geelder om at komme videre i filmen, som oftest for at skju-
le, at der ingen reel udvikling finder sted. Mazursky kan
holde en scene til den har tjent sit formal, til den er faerdig i
indhold savel visuelt som falelsesmaessigt. Tag nu scenen
med Martins forsgg pa at vende tilbage. Han og Erica mg-
des foran indgangen til huset, snakker sammen om et par
praktiske problemer, hvorefter han forteeller om bruddet
med pigen og om sit gnske om at de skal flytte sammen
igen. Scenen rummer to dramatiske spaendingselementer,
hvor vi i farste reekke interesserer os for Ericas reaktion: er
hun staerk nok til at vide, hvad hun skal gare, og hvordan
goer hun det? Det andet er Martins deraf falgende reaktion
og hvordan han tager det. Det fgrste element er det steerke-
ste alene derved, at det knytter sig til hovedpersonen. Det er
hendes udvikling, vi falger og lever med i. Det andet er en
biting, en parentes i historien, men Mazursky fjerner paren-
tesen ved at lade det stationeere kamera fglge Martin mens
han gar langs med husmuren og endelig efter en tid nar
hjgrnet og forsvinder - og samtidig forsvinder ud af filmen.
Det er ikke noget med »Who's sorry now?« men med mas-
ser af medfalelse i en sadan afslutning pa en falelsesmaes-
sig i forvejen delikat scene. Vi far ikke lov at kare med den
fri kvinde op i elevatoren, men tvinges til at se efter den fri
mand. Et andet eksempel pad Mazurskys 'ny’ historie er sce-
nen med veninderne pa sengen og Elaines stille grad over
talen om selvagtelse, i og for sig et optrin, man kender fra
andre film med lignende tema, men Mazursky bringer den
15-arige Patti ind i scenen og lader den kulminere falel-
sesmessigt med hendes tavse forlegenhed over at veere
vidne til denne andelige blottelse, der kan virke lidt uan-
steendig. Endelig er der filmens i denne henseende flotteste
scene, den lange gadescene efter Erica og Martins cafete-
ria-frokost, hvor hun i begyndelsen snakker lgs om bl.a.
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kvindeklubbens mentalhygiejniske funktion som »part
Mary Hartman, part Ingmar Bergman, indtil han chokerer
hende - og publikum i biografen, der gik et sug gennem
salen - med at bryde greedende sammen og tilsta sin utro-
skab. Ericas reaktion er fagrst to korte, foragtende bemaerk-
ninger, hvorefter hun gar alene, langt og i totalbilleder, ind-
til hun standser og kaster op i en papirkurv, den sidste
indstilling halvnaer. Scenen er med rette fremhaevet i
mange anmeldelser. Den rummer den nuancerigdom, den
falsomhed og takt og det instruktgrmod til at vove nye ud-
tryk, til at ga lidt leengere ind i personerne, som er sa karak-
teristisk for Mazurskys talent. Martin er i de foregdende
scener beskrevet som noget ude af balance: hans lidt for
heftige reaktion pa hundelorten, den disharmoniske sen-
gescene, der er holdt i grgn-bla farver, og som rummer en
dialog, der leenge er sdpas misfarvet, at vi frygter det veer-
ste.

Erica frygter ingenting. Hun har i en let og ubesveeret
montagesekvens danset »Svanesgen« af lutter harmonisk
overskud og selvagtelse. Nar Martin sa bryder greedende
sammen pa aben gade, kan vi - i modseetning til Erica -
analysere det som dels oprigtig fortvivlelse, dels en portion
hysteri, og derved far vi fglelsesmaessigt overskud til at
koncentrere os om Ericas reaktion, hvor det ellers traditi-
onelt ville veere det steerke faglelsesudbrud, vi gnskede at fa
slutningen pa. Men her star Martin tilbage som en lille bitte
skikkelse i gadebilledet og i stgjen, mens vi og kameraet
falger Ericas tilsyneladende kontrollerede reaktion.

Paul Mazursky er vel den af Hollywoods fremtreedende
yngre instruktarer, der synes staerkest pavirket af europee-
isk film og europeeisk kultur i det hele taget. Blumes keer-
lighedsliv afklaredes under opholdet i Venedig, Alex fandt
sin forlgsning i den felliniske keempevision af den eksplo-
derende Sunset Boulevard, Harrys figur var fra begyndel-
sen i New York karakteriseret ved en solid basis af den
gamle, europaeiske dannelse, et preeg, der eendredes imod
den kendte folklore efterhdnden som han neermede sig den
amerikanske vestkyst. Ogsa Erica Benton er praeget af det
New York, som for europaeere vel er indgangen til USA,
men som for amerikanerne ogséa er porten til Europa, ikke
mindst nar det drejer sig om kulturel udveksling og pavirk-
ning. Erica er et musisk menneske i dannet europaeisk for-
stand, og det er lutter logik, at hun umiddelbart fgler sym-
pati for den engelske maler, der f.eks. i sin hele adfeerd er
en velsignet modsaetning til det enstrengede hanvaesen, bil-
ledhuggeren Charlie. Ja, selv i Ericas samtaler med psyki-
ateren Tanya Berkel fornemmer man en anden tone, som
ikke kun har noget med Mazurskys evne til at finde det
andet og bedre udtryk at ggre. Afsnittene her er maerkeligt
rd og afskreellede, neesten som improvisationer, og deres
indhold synes ofte at arbejde imod den gaengse opfattelse
af, hvad der - idramatisk form - bgr forega under en sadan
konsultation. F.eks. er Ericas fglelse af angst et stikord til
en lang og i forhold til stikordet selvmodsigende snak om
puberteten og den fgrste menstruation, en snak der allige-
vel synes at fungere mentalhygiejnisk. Og s sidder man
som tilskuer samtidig med en overvaeldende lyst til at leegge
noget i de to sglle kaktus, der er placeret i vindueskarmen
imellem de to kvinder. Jeg ved ikke hvad, og jeg ger det
ikke, men rgrende og befordrende for stemningen er det,
hvadenten denne er lys eller mark. Sadan er kaktus i virke-
ligheden.

Erica hos psykiateren
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D et var Richard Corliss, der i »The Hollywood Screenwri-
ters« (1972) kaldte Mazursky for en »post-Vietham version
of Preston Sturges...«, men det turde sta klart at Mazursky i
filmene siden har bevaeget sig et godt stykke bort fra denne
lidt snzevre satiriske komedie-bds med dens moralske
temmermaend og langt ind i nye genrer og nye mennesker.
Vel er hans beskrivelse af faanomener ofte preeget af en
ironisk distance, men hans kamera og hans sceners afslut-
ning rgber altid hans usentimentale medfalelse.

Paul Mazursky er New Yorker, og lige som hos Woody
Allen meerker man, at her er han pa hjemmebane, her er
hans andelige og kulturelle hjemsted. Han kan ironisere
med dead-pan-distance til vestkysten - klarest i »Bob &
Carol & Ted & Alice« - og vel er der megen humor og me-
gen satire i »En fri kvinde«, men den er varmere og ligesom
mere indforstaet. Den er ikke sd meget en satirisk skildring
af menneskeskabt latterlig eller begraedelig adfeerd som en
skildring af tilveerelsens humoristiske sider, som man selv
kan fremhaeve dem for at ggre livet lidt lettere at leve -
tydeligst hos den barske Jeannette i »klubben« - eller i den
selverkendte over-reacting hos Martin, da han i filmens
start treeder i en hundelort og hans aergrelse kulminerer
med synet af den besudlede traeningssko, der vugger af
sted pa floden. Han kan ikke holde den sure stil, og sekven-
sen ender i harmoni og i sengen. Men ogsa selve byen New
York er skildret med stagrre varme end f.eks. Los Angeles og
Las Vegas er blevet det i hans film. Byens egenart, kolorit
og skgnhed fremheeves i Arthur Ornitz’ rolige, meettede to-
talbilleder af de skiftende arstider pa Wall Street, i Soho
eller over Hudson River; man fornemmer ligefrem en slags
dobbelt forelskelse, i byen sével som i Erica, nar Mazursky
illustrerer hendes forelskelse ved at Kklippe til skgjtebanen
ved Radio City - hun i halvneer med den bergmte skyline i
baggrunden - hvor hun danser af gleede - for anden gang i
filmen.

Vist holder Mazursky sig heller ikke i »En fri kvinde« fra
satiren og den ironiske distance, der er sa velggrende an-
ti-poppet og i bund og grund serigs. Tag begrebet selvag-
telse, der tilsyneladende er et nggleord og et ngglebegreb i
filmen. Uden selvagtelse ingen fri kvinde, synes Mazursky
at sige, nar han s markant lader Elaines flaebescene over
ordet ligge centralt i flmen og i en central lokalitet, nemlig i

Jill Clayburgh og Michael Murphy
(da han bekender sin utroskab)
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Ericas seng. Men scenen er - som en reekke lignende sce-
ner i filmen - andet og mere end reguleert drama (hvad den
ogsa er), nemlig en ironisk kommentar til den moderne
amerikanske hang og trang til selvanalyse. Interesserede
bedes opsgge samtlige Woody Allens film, der udger alt,
hvad man kan behgve af beviser, eksempler og kommenta-
rer til fianomenet. Og vist er Ericas situation alvorlig og fuld
af problemer, men omkring hende i den situation er der sa
meget fup og Kklister, at Mazursky let og ubesveeret kan
drysse sine satiriske steenk ud over historien blot ved at
holde et spejl op, f.eks. ved »klubben«s nsesten absurde
snak om meend, ikke mindst problemerne med den helt
unge elsker, ved laegens automatiske flirt, i »one
night«-Charlies skikkelse ved vinduet, da han ser efter Eri-
ca, som forlod ham uden at sige hverken tak eller rend mig i
rgven, ja selv i Sauls »frigjorte« (europeeiske?) forelskelse
og stormkur, og i psykiateren, hvis ophgjethed af naermest
guru-agtig uudtalt visdom far et knaek ved oplysningen om,
at hun selv er fraskilt, og hvis air truer med helt at fordufte
med hendes entré ved partyet. De to kaktusser bliver endnu
mere patreengende i erindringen.

Mazursky har en sund satirisk are, der tager brodden af
traditionen for indlagte etiske budskaber i amerikansk film,
og han har dertil en energisk vilje til som filmskaber at se ud
over en reekke andre traditioner og bringe fornyelse i de
evige og eviggyldige saedekomedier, der altid er gode hi-
storier.

| slutningen af »En fri kvinde« leger Mazursky med det, jeg
tidligere har neevnt som veerende inspireret af Fellini, den
fantastiske, filmiske vision. Erica og Saul hejser et af hans
kaempeleerreder ned fra atelieret pa sverste etage. Billedet
er en abstraktion i brede vandrette striber med et centralt
rgdligt motiv, der kan ligne en solopgang. Det er i hvert fald
et billede, der ser optimistisk ud. P& fortovet beder han
hende om at holde det, og idet han saetter sig ind i sin bil for
at kgre pa ferie - hun ville ikke med - foraerer han hende
billedet. Filmen slutter med en sekvens af store totalbilleder
af Erica, der bakser rundt i New Yorks gader med sin solop-
gang, sin ny optimisme. Laerredet fanges af vinden, s& hun
aldrig er helt sikker pa, i hvilken retning hun bevaeger sig.
Det kan af og til lighe en desperat kamp. Sekvensen er ikke
s& morsom. Kun fantastisk og befriende aben.



Jill Clayburgh
-en ny stjerne

Poul Malmkjeer

Nar Jill Clayburgh fik en pris i Cannes i ar
som bedste skuespillerinde (forsin rolle i
»En fri kvinde«), kan man naseppe ind-
vende noget. Prisen var vel endda nok sa
meget udtryk for, at selve filmen burde
have veeret preemieret, men nu var Guld-
palmerne altsd allerede givet til Olmis
»Traeskotraeet«. For Jill Clayburgh har
med sine seneste, fa, film etableret sig
som stjerne af den substans og kvalitet,
som Hollywood i de senere ar har ledt
med lys og lygte efter- med ofte beklage-
ligt oppustede og hastigt eksploderende
feenomener som resultat. Man har sim-
pelt hen manglet kvindelige personlig-
heder, der kunne mode de mandlige pa
lige fod. lllustrerende for den ofte pani-
ske situation er tilfeeldet Diane Keaton,
som har plejet sit kgnne talent farst og
fremmest i en raekke Woody Allen-film,
men som af publicity og presse for
leengst er lanceret som den store nye og
vidunderlige stjerne. Det er for meget af
det gode, selv om hun naeppe eksplode-
rer, som tilfaeldet var det med f.eks. Mar-
gaux Hemingway.

Jill Clayburgh er - som mange af de
mere substantielle Hollywood-stjerner -
ikke helt ung. Men hendes type er ingen
hindring for roller, der ligger naer teen-
age planet, som f.eks. ludderen i TV-fil-
men »For penge«, hendes egentlige
gennembrudsfiim. Hun var 31 ar, da hun
indspillede den, men netop hendes slan-
ke, langiemmede skikkelse og ansigtet
med de store flader, der er s gode at
sminke, og de ganske markante treek, der
kan vise et veeldig bredt register af fglel-
ser mellem smilet og graden, blev brugt
s& energisk insisterende p& umodenhed,
at figuren itilskuernes bevidsthed aldrig
havde ndet de 21 ar. De markerede linier
fra neesen og ned langs mundvigene,
som i »En fri kvinde« far lov til at under-
strege erfaringen efter 17 ars aegteskab
og bitterheden over separationen, er i
»For penge« nzesten ikke til at f4 gje pa
for lutter gjne og mund og lange ben. For
mange store skuespillere geelder det, at
de spiller ligesom pa trods af et eller an-
det, pa trods af at de egentlig er for sm3,
pa trods af at de egentlig er skelgjede, at
de egentlig er for buttede, eller at de ikke
tager sig ud af noget seerligt etc; 'handi-
cap’et’ bliver en ansporing til at insistere
yderligere pa talentet og preestationen
og maske endda gere det til en dyd, jfr.

f.eks. Bogarts alt for store kroner pa
teenderne, som gav ham talebesveer og
som gjorde det sveert for ham at fa over-
leeben fri af forteenderne efter et smil. Jill
Clayburgh har tilsyneladende ingen sa-
danne lyder. Hun er en moderne kvinde-
type, der passer ind i det moderne, ur-
bane samfundsbillede, naturlig velplejet
og med en almindelig frihed i kleededragt
og adfeerd som ggar hende let at anvende.
Hun mé& sa finde udfordringen i genrerne
og i stilen. Der var maske ikke s& meget
udfordring i Lombard-rollen i »Gable og
Lombard« eller i sekreteer-rollen i »Chi-
cago-ekspressen«, selv om hun i den
sidstneevnte fik mulighed for at bevise, at
hun beherskede en moderne udgave af
den kvikke replikkunst, som blomstrede i
30’ernes lystspil, og at' hun med fryd
kunne nuancere tvetydigheder og
hawks’ske verbal-dueller med personer
af de modsatte kon.

Jill Clayburgh synes ikke - som tilfeel-
det er det med en reekke mefhod-spillere
- at sgge grimhedens udtryk i de sjeelsra,
afskreellede scener. Hun kan greede sine
gjne ud i selvmedlidenhed, hun kan
presses op i en fortvivlelsens krog, hvor
ingen kleeder eller sminke camouflerer
sorgen, men hun vil ikke sgge den Jo-
anne Woodward’ske appel til vor beno-
velse over at se en stor stjerne vende
vrangen ud pa sig selv. Nogle anmeldere
kalder det »hudlgshed«. Jeg kalder det
teknik. Jill Clayburghs »metode« er
mindre spektakulzer, men s meget mere
indtreengende og overbevisende.

En bemazerkelsesveerdig detalje er hen-
des brug af har og frisurer til praecist ka-
rakteriserende understregninger, hvad-
enten det er en enkelt krglle, som bruges
i den noget nervgse enetale i »En fri
kvinde«, eller det er hele frisuren, der
star som en gylden ramme om en lykkelig
kvindes ansigt i begyndelsen af samme
film. Hun bruger det diskret og upatraen-
gende som styret af en indre ngdvendig-
hed i spillet mere end af et ydre, teknisk
behov for at fylde pd, og her star hun ien
markant modseetning til f.eks. Barbra
Streisand, hvis tomgangseffekter Miss
Piggy sa preecist har skabt en levende fi-
gur over, beautiful hair and everything.
Miss Piggy ville ikke ane, hvad hun skulle
stille op med en Jill Clayburgh som forbil-
lede.

Jill Clayburgh.

Leksikon

CLAYBURGH, Jill (30.4.1944) - ameri-
kansk skuespiller. Fadt i New York. Stu-
derede filosofi og dramaturgi pd Sarah
Lawrence College i Bronxville og kom
derfra i 1966 til Charles Playhouse og si-
den Theatre Company i Boston, hvor hun
spillede sammen med Al Pacino. Efter
roller i musicals som »The Rothschilds«
og »Pippin« pa Broadway teatre fik hun
sit dramatiske gennembrud som Desde-
mona i »Othello« i en Los Angeles-op-
seaetning med James Earl Jones i titelrol-
len, og som Judith i »Djeevelens discipel«
for .»The American Shakespeare Festi-
val« i Connecticut. Hendes farste starre
filmrolle var som den prostituerede i Jo-
seph Sargents Emmy-nominerede TV-
film »Hustling«, og i 1978 fik hun i Can-
nes en delt skuespillerindepris for »An
Unmarried Woman.

Film:

69: The Wedding Party (prod. 66). 71: The
Telephone Book. 72: Portnoy’s Compla-
int/Alexanders stdende problem. 73: The
Thief Who Came To Dinner/Charmety-
ven. 74: The Terminal Man. 75: Hust-
ling/For penge (TV). 76: Gable and Lom-
bard/Gable og Lombard - en duft af
skandale; Griffin & Phoenix: A Love Sto-
ry/Sidste dag pé stranden (TV + euro-
paeiske biografer); Silver Streak/Chica-
go-ekspressen. 77: Semi-Tough/Alle
kneb geelder. 78: An Unmarried Wo-
man/En fri kvinde; La luna. (MB)
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