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Sammanfattning 
Följande uppsats behandlar Sara Stridsbergs debutpjäs Valerie Solanas ska bli president i 

Amerika (2006), som kan förstås som en litterär fantasi över den historiska Valerie Solanas liv 

och verk. Syftet med uppsatsen är att adressera hur skevande femininitet, flickskap och sexualitet 

konstrueras i pjäsen. Med det gurleska och skevteorin som ramverk fokuseras hur karaktärerna 

Valerie Solanas, Cosmogirl, Dorothy och Daddy’s Girl förhåller sig till och skevar mot, men 

också iscensätter, flickskap och femininitet. Uppsatsen har författats med queer läsning som 

metod, genom vilken fokus placerats vid hur femininitet, flickskap och sexualitet konstrueras i 

pjäsen.   

     Jag diskuterar hur det skevande flickskapet kan förstås som en subversiv gemenskap, och hur 

det skeva flickrummet blir en plats för utopiska drömmar. Genom att illustrera hur karaktärerna är 

oförmögna – och ovilliga – att iscensätta en önskvärd, vuxen och respektabel femininitet 

argumenterar jag för att det skeva flickskapet och den skevande femininiteten istället kan ses som 

en motståndspraktik. Jag adresserar vidare hur pjäsen gestaltar icke-normativ sexualitet, som, till 

exempel, politiskt anti-sex, prostitution och gurleska begär. 
 

 

**** 

 

Nyckelord: Sara Stridsberg; femininitet(er); skevteori; skeva flickor; gurlesk; 

genusvetenskap; genus; queer; queer läsning.  

 

 

 

 

 

 

 

 
 



 2 

Innehållsförteckning 

1. Inledning 3 

1.2 Syfte och frågeställningar 4 

2. Tidigare forskning 5 

3. Metod och material 7 

3.1 En queerteoretisk läsning av en dramatisk text 7 

3.3 Presentation av material och motivering av urval 9 

4. Teoretiskt ramverk 10 

5. Valerie Jean Solanas ska bli president i Amerika 11 
5.1 Skeva flickor och ett utopiskt flickskap 12 

5.1.1 Ett förlängt flickskap, Riktighet och ålder – född ur våld och såpbubblor 13 
5.1.2 Jag ropade efter någon som du – om skeva flickrum och flickskapet som utopi 17 

5.2 Skeva femininiteter, smutsiga klänningar och icke-respektabilitet 21 
5.2.1 Trasiga klänningar - om brinnande begär, skitiga avsikter och sexuellt våld 21 
5.2.2 Den dåliga flickan - om intellektuella horor, respektabilitet och språklig skevhet 23 

5.3 Skeva flickor, skeva begär 27 
5.3.1 Den mörka heteronormativiteten; om prostitution och våldtagna honungar 27 
5.3.2 Att springa utanför historien, sex är bara en hung-up och jag drömmer om dig på 
nätterna 30 

6. Det finns inga lyckliga slut – en avslutande diskussion 31 

7. Litteraturförteckning 33 
 
 

 

 

 

 

 

 

 



 3 

1. Inledning  
”Ett tillstånd, en attityd, ett sätt att röra sig genom staden. Alltid skitiga tankar, skitiga 
klänningar, skitigt låga avsikter. Daddy I’m Thru” (Stridsberg [2006A] 2012, 400f). 

Författaren och dramatikern Sara Stridsbergs litterära produktion svämmar över av 

gränsvarelser; av flickor utan framtid och flickor som kan allt de vill, av horor och 

intellektuella, av fittsjälar och Daddy’s girls. Karaktärer som rör sig i femininitetens 

gränsland, som skuggvarelser och bortbytingar. Så tycks även vara fallet i Stridsbergs 

debutpjäs Valerie Jean Solanas ska bli president i Amerika (2006A). Pjäsen är en litterär 

fantasi som spänner över den feministiska författaren, aktivisten och forskaren Valerie 

Solanas och hennes liv.1 Solanas mest kända verk – SCUM Manifest (1967) – kan ses som ett 

feministiskt stridsrop, en svindlande satir och en rasande utopi över en framtida värld i vilken 

alla män utrotats. Efter hennes uppmärksammade mordförsök på konstnären Andy Warhol 

kom berättelsen om Solanas att bli ökänd - hon har därefter framställts som både en 

sinnessjuk kvinna och en mytomspunnen feministisk martyr (Rosenberg 2016, 178f). I 

kontrast till detta beskriver Stridsberg i programbladet till pjäsen Valerie som ”[…] den 

mörka högintellektuella bortbytingen och däggdjursavfällingen som drömmer om att springa 

ut ur både historien och den trånga berättelsen om kvinnan” (Stridsberg 2006B, 5). Valerie 

blir, med Stridsbergs blick, kvinnorörelsens mörka outsider, dess vilda mustang och förrädare. 

Den fiktiva Valerie Solanas förefaller förkroppsliga annars starka motsättningar; hon är den 

intellektuella tjackhoran och den ömma våldsbrottslingen. Hon är, med Stridsbergs ord, den 

utopiska misantropen och kvinnorörelsen utan kvinnor; ”den absoluta triumfen och det 

definitiva nederlaget” (Stridsberg 2006B, 10). I Solanas förenas det oförenliga och i 

Stridsbergs tolkning får hon – den fiktiva Valeriegestalten – ett rum att tala i.     

    I pjäsen får Valerie sällskap av andra gränsvarelser; av femininitetens bortbytningar och 

utbrytare, av patriarkatets döttrar och kuckslickerskor. Det är Valeries kärlek och livskamrat 

Cosmogirl, hennes mor Dorothy och den nyfikna forskarstudenten Daddy’s Girl (Stridsberg 

[2006A] 2012). Karaktärerna i pjäsen rör sig, som så ofta i Stridsbergs litterära landskap, i 

marginalerna, i skugglanden. De skevar och skaver mot våra kollektiva idéer och 

föreställningar om Riktighet.2 I följande uppsats är det min avsikt att falla ner i Stridsbergs 

                                                
1 Valerie Solanas har kommit att spela en återkommande roll i Sara Stridsbergs författarskap. Utöver den berörda 
pjäsen har Stridsberg skrivit romanen Drömfakulteten: tillägg till sexualteorin (2006) – även den en litterär 
fantasi – samt översatt den historiska Solanas SCUM-manifest till svenska. Stridsberg har därtill varit aktiv i 
den, av Solanas inspirerade, svenska SKAM-gruppen, som bland annat deltog i problematiserandet av synen på 
femininiteter (Berg 2003, 47; Österholm 2012, 49ff). 
2 För en presentation av begreppen ”skev” respektive ”riktighet” se avsnitt 4 samt 5.1.1 
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pjäs, för att försöka lyfta fram och analysera de gränsvarelser som däri får en röst. Jag strävar 

efter att lära känna Valeriegestalten och hennes medbrottslingar; att adressera pjäsens 

skuggvarelser för att därigenom synliggöra femininitetens avigsidor. Med den avvikande 

femininiteten och det skeva flickskapet som ingång vill jag analysera hur karaktärerna i 

pjäsen utmanar och ifrågasätter etablerade genus- och sexualitetsordningar. Detta knyter an 

till en önskan om att inte enbart fokusera hur genus konstrueras, upprätthålls och naturaliseras 

– utan att därtill även lyfta moment där ordningen utmanas och ifrågasätts, för att därigenom 

komma åt ögonblick av instabilitet (Ambjörnsson 2009, 191). Det är därmed min avsikt att ta 

fasta på pjäsens skevande former av femininitet och flickskap. Medan tidigare studier 

framgångsrikt illustrerat hur femininiteten länge kommit att förringas och osynliggöras 

återfinns fortfarande, argumenterar Fanny Ambjörnsson, en bristande förståelse för hur 

femininitet(-er) används, och kan användas, både som strategi, identitet och motstånd 

(Ambjörnsson 2009, 176). Detta aktualiserar femininiteten och feminismens i många 

avseenden infekterade historia, inom vilken förståelsen av femininitet länge kommit att 

präglas av idéer om förtryck och ytlighet (ibid; Dahl 2014, 239f). Med bakgrund i detta 

framstår den berörda pjäsen i sin helhet, och i synnerhet den fiktiva Valeriegestalten, som 

oerhört intressant att adressera; Valerie drömmer om att springa ut ur den trånga berättelsen 

om kvinnan, hon är kvinnorörelsens mörka outsider (Stridsberg 2006B, 5). I pjäsen spricker 

och skevar femininiteten. Det gurleska kan, argumenterar Maria Margareta Österholm, bidra 

till att utmana och omförhandla vår kollektiva förståelse av femininitet. Gurlesken kan här 

förstås som en, av potentiellt sett många, röster i det pågående samtalet om femininitet(-ernas) 

subversiva möjligheter (Österholm 2016, 166; Österholm 2018A, 373). Med utgångspunkt i 

ett gurleskt och skevteoretiskt ramverk är det därav min strävan att ta fasta på det litterära 

problematiserande av femininitet och flickskap som återfinns i pjäsen, för att därigenom bidra 

till en mer nyanserad förståelse av femininitet.  

 

1.2 Syfte och frågeställningar 

Syftet med följande uppsats är att undersöka förekomsten, och iscensättandet, av skev 

femininitet och skeva flickskap i pjäsen Valerie Jean Solanas ska bli president i Amerika. 

Genom uppsatsen strävar jag således efter att undersöka hur karaktärerna förhåller sig till och 

skevar mot, men också iscensätter, femininitet och flickskap. Med utgångspunkt i ett gurleskt 

och skevteoretiskt ramverk avser jag att adressera den skeva femininitetens uttryck och det 

skeva flickskapets roll i pjäsen. Fokus kommer i huvudsak att placeras vid huvudkaraktären 

Valerie Solanas, men även karaktärerna Cosmogirl, Dorothy och Daddy’s Girl kommer att 
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beröras. Följande frågeställningar kommer att vägleda analysen: Hur iscensätts skev 

femininitet och skevt flickskap? Vilken roll spelar det skeva flickskapet i pjäsen? Hur 

iscensätts den skeva femininiteten i relation till respektabilitet? Hur konstrueras sexualitet 

som praktik och begär i pjäsen? 

2. Tidigare forskning	
I följande avsnitt presenteras en överblick över rådande forskningsläge, i den inledande delen 

redogör jag kort för tidigare forskning om Sara Stridsbergs litterära produktion och därefter 

adresseras tidigare studier om femininiteter och flickskap. 

 

2.1 Sara Stridsbergs litterära produktion 

Den tidigare forskningen om Sara Stridsbergs litterära produktion är i sin helhet inte särskilt 

omfångsrik, och vad gäller de studier som bedrivits om Stridsbergs dramatik återfinns 

förhållandevis få. Ett mindre antal texter har producerats, av vilka enbart ett fåtal berör den 

valda pjäsen. I nuläget har två avhandlingar om Stridsbergs litterära produktion författats, och 

av dessa är det enbart Henriette Thunes avhandling Mikhail Bakhtin's aesthetic object: 

adaptation analysis of Sara Stridsberg's novel The Dream Faculty and its theatre adaptation 

Valerie Solanas will be President of America (2012) som adresserar den berörda pjäsen. 

Avhandlingen behandlar dock främst relationen mellan pjäsen och Stridsbergs roman 

Drömfakulteten (2006), vilket innebär att den är av mindre relevans för min studie. Pjäsen har 

därtill behandlats av Tiina Rosenberg, vars artikel “Still Angry After All These Years, or 

Valerie Solanas Under Your Skin” (2010) är av relevans för min studie. I artikeln adresseras 

Sara Stridsbergs feministiska investering i Solanas, och Rosenberg lyfter ilskan – och hoppets 

– roll i det feministiska arbetet (Rosenberg 2010, 529). Rosenberg tar fasta på beskrivningen 

av pjäsen som en svart utopi, vilket här kan läsas som hopp mot alla odds. Genom karaktären 

Valerie Solanas kanaliseras inte enbart ilska och motstånd, utan genom Solanas, argumenterar 

Rosenberg, formuleras också en önskan om en annan framtid (ibid, 532ff).  

   Vad gäller tidigare studier om konstruktionen av femininitet och flickskap i Sara Stridsbergs 

litterära produktion har ett mindre antal texter producerats, av vilka det för tillfället enbart är i 

Mirela Karagics kandidatuppsats Femininitetens gränsvarelser (2014) som den valda pjäsen 

berörs. Medan Karagic analyserar tre av Stridsbergs pjäser har jag dock valt att enbart 

fokusera Valerie Jean Solanas ska bli president i Amerika, med förhoppningen om att 

möjliggöra ett fördjupat resonemang. Jag har därtill valt att, med utgångspunkt i gurlesken 
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och skevteori, valt att fokusera hur femininitet och flickskap görs, medan Karagic främst 

fokuserar den normbrytande femininitetens konsekvenser för pjäsernas protagonister. 

 

2.2 Femininitet och flickforskning 

Vad gäller tidigare forskning om femininitet och flickskap går det inledningsvis att konstatera 

att frågan om femininitet längre innehaft en komplicerad position inom såväl den 

genusvetenskapliga som feministiska teoribildningen. Under de senaste decennierna har 

femininitetens tidigare marginaliserade status kommit att adresseras i allt högre grad och 

kritiska studier har påvisat hur femininiteten inte enbart osynliggjorts, utan även i hög grad 

kommit att förkastas som något ytligt och banalt (Dahl 2014, 28f, 296; Ambjörnsson 2009, 

175f). Denna studie positionerar sig i första hand inom det framväxande feministiska skev- 

och queerteoretiska fält som fokuserar avvikande femininitet och flickskap.  

    Fanny Ambjörnsson har, genom att fokusera förekomsten av femininitetsstrategier, påvisat 

hur femininitet kan komma att användas för att göra motstånd mot den heteronormativa 

ordningen (Ambjörnsson 2009, 175ff; Ambjörnsson 2003, 125ff). Femininitetens subversiva 

potential har därtill adresserats av Ulrika Dahl, som argumenterar för att femme-teori gör det 

möjligt att synliggöra de queera existenser som leker med och omförhandlar feminina uttryck. 

Femmen möjliggör, argumenterar Dahl, omläsningar av en dominerande förståelse av 

femininitet och utgör därtill en möjlig motståndsposition (Dahl 2014, 239ff). Femme-teorin 

kan här ses som nära besläktad med en annan, för studien central, form av problematiserande 

av femininitet: gurlesken (Österholm 2012, 120ff). I antologin Gurlesque: the new grrly 

grotesque, burlesque poetics (2010) konstaterar redaktörerna att gurlesken har sina rötter i riot 

grrrls-rörelsen likväl som i de karnevaliska, burleska och groteska estetikerna (Glenum & 

Greenberg 2010, 2, 13ff). I en svensk kontext har i synnerhet Maria Margareta Österholm 

bidragit till vidareutvecklingen av gurlesken. Österholm har främst fokuserat gestaltningar av 

gurlesk femininitet, flickskap och sexualitet i samtida skönlitteratur och seriekonst 

(Österholm 2012; 2016; 2018A; 2018B).  

    Litterära flickors genusproblematiserande potential har därtill adresserats av Mia Österlund, 

som i avhandlingen Förklädda flickor. Könsöverskridning i 1980-talets svenska 

ungdomsroman (2005) adresserar flickskapet ur ett queert perspektiv. Österlund utgår från en 

flickmatris, genom vilken dåliga respektive duktiga flickor framträder, och i följande studie 

kommer Österlunds resonemang om de skönlitterära flickstereotyperna att vara av vikt. 

Ytterligare en för studien central problematisering av femininitet och flickskap återfinns i 

skevteorin. Skevbegreppet introducerades i Sverige genom ett temanummer av Tidskrift för 
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litteraturvetenskap (2005), i vilket redaktörerna framhåller begreppet som ett verktyg för att 

adressera ”[…] det som sätter normaliteten i gungning, det som destabiliserar en ordning” 

(Heggestad, Karlsson & Williams 2005, 3). Skevteorin, en variation av queer, har därefter 

kommit att inneha en central roll inom flickforskningen. Hilda Jakobsson använder i sin 

avhandling Jag var kvinna: flickor, kärlek och sexualitet i Agnes von Krusenstjernas tidiga 

romaner (2018) skevbegreppet för att adressera brott mot heteronormativiteten (Jakobsson 

2018, 32). Skevteorin har dock i första hand kommit att vidareutvecklas av Maria Margareta 

Österholm, som i sin avhandling Ett flicklaboratorium i valda bitar - skeva flickor i 

svenskspråkig prosa från 1980 till 2005 (2012) använder skevteorin som ett verktyg för att 

fokusera litterära flickors feministiska och genusproblematiserande möjligheter. Österholm 

väver här samman skevteori och gurlesken, och det teoretiska ramverk som där utvecklats 

kommer vara av särskild vikt för min uppsats (Österholm 2012).  

3. Metod och material 

I följande avsnitt redovisas och diskuteras den queera läsarten, och därefter redogörs det för 

hur jag förhåller mig till pjäsen som dramatisk text. Avslutningsvis följer en presentation av 

Valerie Jean Solanas ska bli president i Amerika (2006) och en motivering av urvalet ges. 

 

3.1 En queerteoretisk läsning av en dramatisk text 

Min studie tar avstamp i en queerteoretisk grund och med bakgrund i det tidigare formulerade 

syftet har jag valt att genomföra studien med en queer läsning som metod. Studiens 

queerteoretiska utgångspunkter både inspirerar och motiverar denna form av läsning. Den 

queera läsningen har av Elin Abrahamsson beskrivits som teori omvandlad till metod; den ger 

både en särskild ingång till och därefter en särskild syn på, och behandling av, texten 

(Abrahamsson 2018, 42ff). Läsningen utgår, menar Abrahamsson, från föreställningen om att 

den queera potentialen finns överallt och därmed även i vilket verk som helst (Abrahamsson 

2013, 41f). Medan den queera läsningen ofta har kommit att centreras kring föreställningen 

om ett queert läckage och om sprickor (i den heteronormativa tolkningsramen) så är frågan 

om queera läsningar av queera verk, liksom noterat av Österholm, mindre utforskad 

(Österholm 2012, 91f). Denna form av queer läsning innebär, argumenterar Österholm, att 

fokus snarare placeras vid hur det skeva uttrycks och iscensätts, och i synnerhet blir det 

performativa görandet av flickskap och femininitet centralt. Med utgångspunkt i Österholms 

queera och skeva läsning har jag därav valt att fokusera görandet av skevhet. Jag har, i linje 
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med Österholm, frågat mig vad texten berättar om skeva flickskap och femininiteter, snarare 

än vad som döljs. De processer genom vilka en litterär gestalt konstruerar skevande 

femininitet och flickskap har således fokuserats (ibid).  

   Det faktum att uppsatsen utgår från en pjäs och att jag valt att enbart utgå från den språkliga 

dimensionen bör, med bakgrund i dramatextens särskilda karaktär, vidare adresseras. Medan 

ett drama kan vara bärare av rent litterära kvaliteter så karaktäriseras pjäser likväl av det 

faktum att de i regel författats med tanke på en framtida scenisk realisering, vilket i detta fall 

är gällande (Stridsberg 2006B).3 En given följd av detta är att ett drama, genom den sceniska 

realiseringen, i sin helhet utnyttjar fler uttrycksformer än enbart det språkliga (Brandell 2013, 

85ff, 93). Upplevelsen av ett drama kan därmed, argumenterar Gunnar Brandell, förstås som 

bestående av två, inbördes beroende och icke-hierarkiskt ordnade, poler: (1) dramat som text 

och (2) den sceniska realiseringen av dramat. Brandell menar därtill att själva förutsättningen 

för en dramaanalys är att studera dramat som underlag för en scenisk realisering och att detta 

är något som bör ske med utgångspunkt i båda polerna. Detta innebär, enligt Brandell, att den 

analys av ett drama som inte har förhållandet mellan dramat som text och som föreställning i 

åtanke med nödvändighet blir ofullständig (ibid, 76). Jag har dock valt att enbart utgå från 

pjästexten som underlag för min analys, vilket därmed innebär att iscensättningen av dramat 

inte kommer att adresseras. Detta är en följd av ett pragmatiskt förhållningssätt, givet att jag 

själv inte har sett pjäsen och då den inte heller finns inspelad (Thune 2012, 113). Det är dock, 

argumenterar Ann-Sofie Lönngren, möjligt att i analysen av en dramatisk text låta 

föreställningen om ett uppförande vara strukturerande för arbetet (Lönngren 2007, 80f). Jag 

har således, i enlighet med Lönngrens resonemang och Brandells utgångspunkter, valt att utgå 

från föreställningen om ett uppförande (ibid; Brandell 2013, 76). Detta går vidare i linje med 

föreställningen om att dramats form och innehåll bör förstås som ömsesidigt beroende av 

varandra (Sjöberg 2006, 9f, 12f). Som följd av detta har jag valt att utgå från manuset i sin 

helhet, vilket innebär att både repliker och scenanvisningar har bedömts vara av lika stor 

relevans (Brandell 2013, 86f).  

    I syfte att fokusera det skeva flickskapet och skevande femininiteter i pjäsen har jag 

genomfört en queer och skev närläsning av texten. Närläsning som metod kan beskrivas som 

en strävan efter att nå en övergripande förståelse av textens helhet. Genom upprepade - till sin 

                                                
3 Här kan vidare noteras att det faktum att pjäsen getts ut i bokform bör tolkas som ett tecken på dess litterära 
kvaliteter, på baksidan av utgåvan konstateras att pjäserna ”inte bara [är] stor dramatik utan också stora 
läsupplevelser” (2012). Författaren Steve Sem-Sandberg noterar i efterordet till utgåvan att ”många av de 
kvaliteter som finns i Stridsbergs prosa även finns i hennes dramatik” (2012, 462). 
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karaktär både djupa och översiktliga - läsningar fokuseras textens olika delar: språket såväl 

som innehållet, helheten såväl som detaljerna (Tenngart 2010, 22f). I min närläsning av 

dramat har jag, i enlighet med de startpunkter som Sjöberg föreskriver, fört noggranna 

anteckningar över mina intryck, idéer och reflektioner. Vid min första genomläsning av 

pjäsen läste jag översiktligt och tog främst fasta på helheten, för att därefter under de 

påföljande läsningarna skifta fokus mot scen- och spelanvisningar, detaljer och särskilda 

avsnitt (Sjöberg 2006, 14ff, 59ff). Under de olika genomläsningarna har jag således varierat 

mitt tempo, och växlat mellan att djupläsa till att läsa mer översiktligt. Jag har fokuserat på 

karaktärernas namn, utseenden och egenskaper (ibid, 55). I min läsning har jag därtill tagit 

fasta på symboler i pjäsen, vilket - enligt Brandell - kan förstås som konkreta inslag i ett 

drama (Brandell 2013, 149f). Min närläsning kan beskrivas som tematiskt strukturerad, och 

jag har - med utgångspunkt i studiens syfte - valt särskilt fokusera flickskap, femininitet och 

sexualitet. Jag har därmed tagit fasta på pjäsens tematiska enheter, vilket kan förstås som dess 

genomgående, övergripande och abstrakta begrepp (ibid, 99, 146ff). Jag har, i enlighet med 

Österholm, frågat mig vad texterna kan berätta om skeva flickskap och skevande femininitet 

(Österholm 2012, 92). I mitt sökande efter teman har jag läst fragmentariskt och arbetat nära 

texten; jag har sökt efter mönster och färgmarkerat mina teman (Sjöberg 2006, 14ff).  

   Av stor vikt för denna studie är därtill Donna Haraways resonemang om situerad kunskap; 

insikten om att min position är avgörande både för hur jag ser och tolkar världen. I kontrast 

till föreställningen om den kroppslösa och universella blicken argumenterar Haraway istället 

för en förkroppsligad och partisk blick: “only partial perspective promises objective vision” 

(Haraway 1988, 583). Detta innebär att jag, som författare av denna uppsats, är medskapare 

av det jag beforskar. Min blick är ofrånkomligt förenad med min (vita, medelklassmärkta) 

kropp och mina erfarenheter. I detta fall kommer min personliga, och komplicerade, relation 

till femininitet givetvis att påverka min ingång till, och därefter min tolkning av, pjäsen. Jag 

närmar mig texten som genusvetare, utan erfarenhet av varken teater- eller litteraturvetenskap, 

och som en sedan tidigare engagerad läsare av Stridsbergs litterära produktion.  

 

3.3 Presentation av material och motivering av urval	

Givet studiens fokus på skevande femininiteter och flickskap framstår Sara Stridsbergs 

författarskap som särskilt intressant att beröra, då Stridsberg genom sin litterära produktion 

genomgående adresserat frågor om makt, motstånd, femininitet och flickskapets villkor 

(Österholm 2012, 307; Johannisson 2016, 76ff). Fast femininitet och flickskap är 

återkommande teman i Stridsbergs litterära produktion så har jag valt att avgränsa mig till 
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pjäsen Valerie Jean Solanas ska bli president i Amerika ([2006A] 2012), då denna mest 

emfatiskt tematiserar frågan samtidigt som Stridsbergs dramatik kommit att stå i skymundan 

för hennes romaner. Jag har, trots dramats särpräglade karaktäristika, valt att arbeta med 

pjäsen som litterär text och det är således den tryckta texten, publicerad i verket Medealand 

och andra pjäser (2012), som utgör studiens huvudsakliga material. Pjäsen består av 27 

scener och är, i sin tryckta form, 138 sidor. Ett handlingsreferat är placerat i den inledande 

delen av studiens analysavsnitt, vilket dels har en rent pragmatisk grund, att underlätta för 

läsaren, men vilket framförallt grundar sig i en övertygelse om att alla läsningar, och därmed 

även sammanfattningar, av pjäser tar fasta på olika aspekter. Mitt analysarbete kan således 

sägas ha börjat redan vid den inledande beskrivningen av dramat (Sjöberg 2006, 31f).  

4. Teoretiskt ramverk 
I avsnittet nedan följer en redogörelse för studiens queerteoretiska grund, och därefter 

presenteras skevteorin och gurlesken. Av vikt att notera är att jag inte har för avsikt att ge en 

uttömmande redogörelse för något av de komplexa teoretiska fälten, utan min ambition är 

enbart att återge de grundläggande utgångspunkter som studien vilar på.  

   Inledningsvis kan det noteras att Judith Butlers performativitetsbegrepp är av särskild vikt 

för uppsatsen. Föreställningen om performativitet kan sammanfattningsvis sägas innebära att 

kön/genus inte är ett varande, utan ett görande. Att könet förstås som performativt innebär att 

betoningen placeras vid de verksamma processer genom vilka kön – och sexualitet – skapas. 

Kön kommer därmed att förstås som något som iscensätts genom upprepande handlingar, 

såväl språkliga som kroppsliga, och som fullständigt saknar en inre essens. Genom vad Butler 

benämner som den heterosexuella matrisen föreskrivs en obligatorisk koppling mellan genus, 

kön och begär; kroppar blir begripliga först när de ger uttryck för ett stabilt kön, som 

sammanfaller med ett stabilt genus och kompletteras av ett heterosexuellt begär (Butler 

[1990] 2007, 68ff, 74ff, 235f). Föreställningen om könets performativa karaktär innebär dock 

en öppning för förekomsten av subversiva möjligheter, och häri finns utrymmet att ifrågasätta 

– och motsätta sig – den binära genushierarkins och heteronormativitetens rigida koder. Den 

parodiska genusimitationen har, enligt Butler, möjlighet att inte enbart urholka den fasta 

identiteten, utan därtill också avslöja det bedrägliga i föreställningen om genusidentitetens 

inre essens (ibid, 214, 220, 226f, 228f).   

   Queerteorin är inte enbart den grund utifrån vilken min uppsats tar form, utan utgör därtill 

även den grund som skevteorin vuxit fram inom (Österholm 2012, 103). I min läsning av 

pjäsen kommer jag i första hand att utgå från det skevbegrepp som Österholm vidareutvecklar 
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i sin avhandling Ett flicklaboratorium i valda bitar (2012). Att vara skev innebär, skriver 

Österholm, att ”[…] avvika från linjen och kanske även att skeva till den, genom att på olika 

sätt röra sig utanför eller på gränsen av det som är begripligt i den heteronormativa 

ordningen” (ibid, 56). I enlighet med Österholm kommer jag att använda skevteorin som ett 

verktyg för att fokusera och analysera skevande mot, i första hand, femininitet och flickskap. 

Skevteorin blir därigenom ett sätt att möjliggöra en kartläggning av andra delar av den 

(hetero)normativa linjen (ibid, 108, 56). Den subversiva femininiteten är dock en 

mångfacetterad historia som, enligt Österholm, bör berättas ur ett flertal olika perspektiv 

(ibid, 120). I syfte att adressera de skeva femininiteterna i pjäsen kommer jag därav även att 

utgå från gurlesken, en teori som i Österholms avhandling är nära sammanflätad med 

skevbegreppet (ibid, 99). Det gurleska kan, skriver Glenum och Greenberg, förstås som en 

sammangyttring av det feminina, feministiska, flickiga, sexuella, groteska, våldsamma och 

äckliga (Glennum & Greenberg 2010, 13ff). Gurlesken erbjuder, argumenterar Österholm, ett 

språk och ett medel för att fokusera en särskild feministisk estetik som berör femininitet 

(Österholm 2018A, 372f). Det är en estetik som, konstaterar Österholm, är olydig mot den 

kollektiva fiktionen om femininitet. Österholm skriver att gurlesken ”[…] ställer sexistiska 

heteronormativa föreställningar på ända, låter stereotyper knaka i fogarna och komplicerar på 

så sätt innebörden av femininitet och flickskap” (Österholm 2012, 101). Genom att samtidigt 

omfamna och håna feminina stereotyper både utmanar och omförhandlar gurlesken kollektiva 

föreställningar om det feminina. Gurleskens grund återfinns därigenom i omformuleringen 

och omförhandlingen av flickskapets innebörd och villkor (Österholm 2018A, 380).  

5. Valerie Jean Solanas ska bli president i Amerika 

I följande avsnitt presenteras min analys av skeva femininiteter och flickskap i pjäsen Valerie 

Jean Solanas ska bli president i Amerika (2006A). Avsnittet inleds med ett överblickande 

handlingsreferat och analysen är därefter indelad i tre tematiskt motiverade delar.  

   Den berörda pjäsen spänner över (den fiktiva) Solanas sista veckor i livet, mellan hennes 

födelsedag den 9 april fram till dödsdagen den 25 april 1988, och utspelar sig främst på 

Bristol Hotel i Tenderloin, San Fransisco - “ett hotell för hemlösa och aidssjuka” (Stridsberg 

[2006A] 2012, 311). Här bör Tenderloins arv som San Franciscos ökända hor- och 

knarkkvarter noteras (Dahl 2014, 269). Den inledande scenanvisningen förtäljer därtill att 

entonig porrfilmsmusik spelas i bakgrunden, och att det hänger neonskyltar med texten 

”flickor till salu” på scenen (Stridsberg [2006A] 2012, 311).   
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    Pjäsen är inte kronologiskt framställd utan berättelsen är istället framförd i uppbruten form. 

I den inledande scenanvisningen klargörs det att pjäsen kan förstås som en feberdröm; ”[…] 

Valerie ropar efter alla hon har förlorat, de kommer till henne som drömgestalter i rummet” 

(ibid). Pjäsen kan, med utgångspunkt i Brandells terminologi, förstås som ett öppet drama, 

och följer därmed inte det annars klassiska upplägget med en början, en mitt och ett slut 

(Brandell 2013, 99). Istället varvas olika platser och tidsperioder, samtidigt som partierna är 

överlappande och tränger in i varandra. Det vore möjligt att påstå att pjäsen utspelar sig i, och 

gestaltar, ett enda utdraget dödsögonblick. Pjäsens huvudhandling förefaller dock bestå av i 

huvudsak fyra parallella partier. Den inramande berättelsen skildrar Valeries sista tid i livet 

och utspelar sig på hotellrummet, i vilket hon får regelbundna besök av Sister White - en 

blandning mellan vårdare och ängel som sköter om henne - och av Daddy’s Girl, en 

forskarstudent som skriver sin avhandling om Solanas liv. Valerie gästas här, i sina drömmar 

och genom sina minnen, av sin mor Dorothy och av Cosmogirl, som beskrivs som hennes 

”[…] älskade och partner in crime” (Stridsberg [2006A] 2012, 450). I den andra parallella 

berättelsen skildras Valeries och Cosmogirls universitetsstudier, och deras arbete vid 

psykologiska institutionen. Medan Valerie delfinansierar sina studier med statligt bidrag, så 

väljer Cosmogirl – som vägrar att ta emot pengar från den stat som utfärdat ett dödsstraff över 

hennes mammas liv – att finansiera både sina studier och därefter deras gemensamma 

forskningsprojekt genom enbart prostitution. I den tredje parallella berättelsen gestaltas 

Valeries liv i New York. Här skildras hur Valerie umgås med Andy Warhols krets och deltar i 

hans arbete, och slutligen hur hon skjuter honom. Den fjärde parallella skildringen tar plats 

efter mordförsöket, och skildrar domstolsförhandlingar och Valeries psykiatriska vård. 

   Valerie utgör pjäsens drivande motor; hon är den karaktär kring vilka de övriga cirkulerar 

runt (Rosenberg 2010, 531). Utöver Valerie återfinns 13 andra karaktärer, av vilka de mest 

framträdande presenterats ovan. Valeries centrala position i pjäsen, som antyds redan genom 

pjäsens titel, cementeras därtill genom organiseringen av rollfigurerna; Valerie deltar i alla 

dialoger och är med i alla pjäsens scener. Denna typ av scenföljd, på varandra följande 

“audiensscener”, möjliggör här för Stridsberg att teckna ett nyanserat porträtt av Valerie, 

hennes relationer och olika epoker ur hennes liv (Brandell 2013, 137).  

5.1 Skeva flickor och ett utopiskt flickskap 
I följande avsnitt adresserar jag i första hand de gurleska och skeva inslagen i pjäsen. Jag 

kommer inledningsvis att lyfta iscensättandet av ett skevt och förlängt flickskap, för att 

därefter adressera flickskapet som politisk vision och utopisk dröm.  
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5.1.1 Ett förlängt flickskap, Riktighet och ålder – född ur våld och såpbubblor 

Cosmogirl färdas med sparkcykel genom universitetslokalerna, hennes väska är fylld av 

kondomer och läppstift; Dorothy blåser såpbubblor, dagdrömmer om rosa flamingomoln och 

syr in lyckotrådar av silver och guld i kläderna; Valerie har läppstift utanför munnen och 

drömmer om en framtid fylld av flickor (Stridsberg [2006A] 2012, 314, 333ff, 369, 385, 401). 

Alla tre förhåller sig till, skevar mot och omförhandlar flickskapet; som förvuxna flickvinnor 

kontrasteras flickskapet med sex, sorg och våld. I sin läsning av det gurleska argumenterar 

Österholm för att det anspelar på queera och subversiva idéer om femininitet, och att det 

gurleska på ett medvetet sätt missuppfattar flickskapet (Österholm 2012, 378). Att medvetet 

missuppfatta flickskapet innebär, med utgångspunkt i Österholm, att aktivt utgå från men 

samtidigt feltolka och omförhandla de förväntningar som flickskapet medför. Genom att 

missuppfatta, trassla till och misslyckas i iscensättandet av den förväntade femininiteten 

strävar gurlesken efter att synliggöra och underminera normativa förståelser av femininitet 

och flickighet (Österholm 2018A, 380f). Vad gäller flickskapet i Stridsbergs pjäs går det 

inledningsvis att notera att det inte är grundat på biologisk ålder; flickskapet förutsätts därmed 

inte vara en avgränsad och avslutad fas utan förefaller istället vara något som överskrider 

ålder. Fastän varken Cosmogirls eller Dorothys ålder specificeras under pjäsen så framgår att 

det rör sig om vuxna karaktärer; Cosmogirl går på universitetet och Dorothy har rynkiga, 

åldrande händer (Stridsberg [2006A] 2012, 334). Medan Valerie under pjäsen rör sig mellan 

olika perioder av sitt liv, så är hon likväl ständigt en vuxen karaktär (ibid, 443, 312, 324). Det 

faktum att flickskapet inte enbart förefaller handla om ålder kan här förstås som förenat med 

queer potential. Den heteronormativa logiken, argumenterar Jack Halberstam, kan förstås som 

grunden för samhällets organisering av tid och rum (Halberstam 2005, 1-20). Med 

utgångspunkt i Halberstams heteronormativa livsmanus argumenterar Österholm för att det 

gurleska flickskapet inte enbart bör förstås som en fråga om ålder, utan att det därtill också 

handlar om möjligheten till en tillvaro utanför det reproduktiva ramverket (Österholm 2016, 

111). Det förlängda flickskapet kan således, i enlighet med Österholm, förstås som en ovilja – 

eller oförmåga – att förhålla sig till de krav som kvinnoskapet föreskriver, och blir därigenom 

en alternativ väg för att behålla det rörelseutrymme som flickskapet istället för med sig. Med 

bakgrund i detta återfinns således det förlängda flickskapets revolutionerande potential; att 

vägra lämna flickskapet innebär också ett aktivt avsägande av de normer och krav som 

kvinnoblivandet medför (Österholm 2012, 108ff). Det faktum att Cosmogirl, iförd klänning 

och läppstift, åker sparkcykel genom universitetets respektabla lokaler kan därmed förstås 

som ett ifrågasättande av, och avståndstagande från, det strikta kvinnoskapet och dess normer 
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(Stridsberg [2006A] 2012, 385; Österholm 2018A, 378). Att som Cosmogirl iscensätta 

flickskap med en åldrande kropp stör det föreställda, i heteronormativiteten centrala, 

antagandet om sambandet mellan vuxenhet och mogenhet. De gurleska suddar här ut 

flickskapets skarpa gränser och omförhandlar dess mening (Österholm 2018A, 381ff).  

    Den normativitet som de skeva flickorna i pjäsen förhåller sig till – och skevar mot -  kallar 

jag, inspirerad av Österholm, för Riktigheten.4 Av vikt att notera är att Riktigheten i pjäsen 

förefaller vara nära förenad med patriarkatet; att vara Riktig är också att inordna sig i en 

patriarkal heteronormativ ordning. Det skeva, gurleska flickskapet kan, liksom noterat ovan, 

läsas som ett sätt att göra motstånd mot en styrande heteronormativitet, genom vilken det 

normativt önskvärda livet föreskrivs. I pjäsen kommer Riktigheten till uttryck på ett flertal 

olika sätt och som ett illustrativt exempel kan karaktären Daddy’s Girl framhållas, genom 

vilken Riktighetens starka koppling till heteronormativiteten och patriarkatet förtydligas.5 Vad 

gäller Daddy’s Girl bör det inledningsvis konstateras att hon innehar en informerande roll i 

pjäsen; hon högläser ur Valeries dödsprotokoll och vänder sig vid ett flertal tillfällen direkt till 

publiken för att återge en karaktärs bakgrund eller ett relevant händelseförlopp (Stridsberg 

[2006A] 2012, 312ff, 326ff, 370, 412, 444). Detta sätt att återge den för- och utomsceniska 

handlingen på förutsätter, konstaterar Brandell, en trovärdig karaktär (Brandell 2012, 124f). 

Det faktum att Daddy’s Girl innehar den informerande rollen går i linje med, och stärker 

därtill, hennes Riktighet. Karaktäriserande för den duktiga, Riktiga flickan förefaller vara 

karaktärsdrag så som måttlighet, lydnad, präktighet, passivitet och dygd (Österlund 2005, 

65ff). Mot bakgrund av detta framträder Daddy’s Girls Riktighet tydligt; hon är ordningsam 

och omhändertagande, tar med sig blommor och städar i Valeries fallfärdiga hotellrum. Hon 

bär kostym och portfölj, är vänlig, mjuk och påläst under sina besök hos Valerie (Stridsberg 

[2006A] 2012, 389, 400, 435). Daddy’s Girl kan i detta avseende förstås som en Riktig flicka; 

hon gestaltar den Riktighet som Valerie och de övriga skeva karaktärerna varken kan, och inte 

heller vill, uppfylla. Daddy’s Girl blir i pjäsen den bakgrund utifrån vilken Valeries skevhet 

tydliggörs; Valeries spetsnattlinne kontrasteras mot Daddy’s Girls kostym, hennes kaxiga 

attityd mot Daddy’s Girls vänliga frågor (ibid, 450, 389).  

     Ytterligare en relevant aspekt att adressera vad gäller Daddy’s Girl är karaktärens namn. 

”Daddy” kan i detta fall, liksom i pjäsen i stort, tolkas som en referens till patriarkatet. 

Namnet ”Daddy’s Girl” kan förstås som en alludering på den historiska Valerie Solanas 

                                                
4 För tydlighetens skull kommer begreppen ”Riktighet” och ”Riktig flicka” att inledas med versaler 
5 Medan Daddy’s Girl i en scen presenterar sig som Judith Johnson, så bär hon pjäsen igenom namnet ”Daddy’s 
Girl” varav även jag kommer att referera till henne med det namnet (Stridsberg [2006A] 2012, 328). 
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SCUM Manifest (1967), i vilken ”Daddy” är en symbol för patriarkal makt och uttrycket 

”Daddy’s Girls” betecknar de kvinnor som ”[…] är för fega för att möta den vidriga 

sanningen om vad en man är, om vad Daddy är […] som har reducera sitt förstånd, sina 

tankar och sin synförmåga till mäns nivå” (Solanas [1967] 2010, 69f).6 Detta kan sättas i 

relation till Österlund, som noterar att den duktiga – Riktiga – flickan både anpassar sig till 

och förväntas inordna sig i, för att genom sin lydnad stödja, patriarkatet (Österlund 2005, 68). 

Att vara en Riktig flicka innebär därmed både ett gestaltande av en Riktig (hetero)femininitet, 

och därigenom också en anpassning till – och acceptans av - patriarkatet. Daddy’s Girl 

förefaller här förkroppsliga båda aspekterna, och just anpassningen utgör en central del av 

hennes Riktighet. I en av pjäsens sista scener får Daddy’s Girl till sist nog och ger uttryck för 

den frustration hon känner inför relationen med Valerie: 

DADDY’S GIRL (högt): […] Jag försöker få dig att fatta att jag är på din sida, att det 
här är ett förbannat patetiskt försök att återupprätta ditt förbannade jävla skitsorgliga liv 
och dina svindlande svidande texter som ingen någonsin har brytt sig om. Och jag fattar 
att du tycker att jag är helt åt helvete jävla kukfel person att göra det. Så löjligt 
tillrättalagd och idiotisk, så jävla mycket dörrmatta avelskossa idiot. Så hopplöst fel att 
försöka skriva den här förbannade idiotiska avhandlingen om ditt förbannade jävla 
skitliv […] Och du tror att jag inte begriper att du tycker att jag suger […] (Stridsberg 
[2006A] 2012, 436f). 

Liksom illustrerat av citatet ovan är Daddy’s Girl medveten om att Valerie uppfattar henne 

som både tillrättalagd och ordentlig, men också att hon framstår som en ”[…] dörrmatta 

avelskossa idiot” (ibid). Att vara en dörrmatta och avelskossa är förolämpningar som 

återkommer i pjäsen, tillsammans med bland annat ”kukslickerska” och ”avelshona” (ibid, 

355, 415, 383, 390). Förolämpningarna anspelar på en anpassning till patriarkatet; att vara en 

avelskossa är att infinna sig i sin roll i den heteronormativa ordningen. ”Daddy’s Girls” kan 

därmed, utöver att vara ett namn på en av karaktärerna, också förstås som ett fenomen som 

Valerie, tillsammans med Cosmogirl, förhåller sig starkt kritisk till.  

   Ytterligare en central aspekt återfinns i den genomgående kontrasten mellan våld, kärlek 

och femininitet. Valerie, som introducerar sig som manshatare, konstaterar att det ”[…] i varje 

man bor ett självupptaget runkande spädbarn med enorma sadistiska impulser” (Stridsberg 

[2006A] 2012, 411, 367). Valerie drömmer om en framtid fylld av flickor och argumenterar 

för att männen bör utrotas, men återkommer samtidigt till att den enda handlingen som är fel 

                                                
6 Här kan vidare noteras att ”Daddy” som referens för patriarkatet är återkommande i Stridsbergs texter, det 
förkommer bl.a. i romanen Drömfakulteten (2006) och i förordet till den svenska översättningen av SCUM 
Manifest (2003). I en intervju publicerad i Bonniers litterära magasin har Stridsberg refererat till sig själv som en 
”Daddy’s Girl-feminist”; ”[…] alltså en feminist som tror att det kanske går att förändra män genom att resonera 
med dem” (Berg 2003, 43). 
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är att skada andra. Motsättningen artikuleras i ett av samtalen mellan Valerie och Andy 

Warhol: ”VALERIE: Jag hatar våld. Våld är en helt manlig kvalitet / ANDY: Och 

uppmaningen att mörda alla män, ska vi förstå den som allvar eller som ironi? / Valerie 

stillnar / VALERIE: En kvinna vet instinktivt att det enda som är fel är att skada andra och att 

meningen med livet är kärlek […]” (ibid, 419). Valeries reaktion i citatet illustrerar hennes 

motsägelsefulla relation till våld. Valerie vill skydda alla flickor från patriarkatets våld, men 

vägen dit – så som hennes manifest föreskriver – tycks kräva våld. Motsättningen intensifieras 

därefter i den scen då Valerie slutligen skjuter Warhol. I halvmörkret omkring henne står 

Dorothy, Cosmogirl, Sister White och Daddy’s Girl - som alla försöker påminna Valerie om 

att det inte var så här det skulle sluta och att våld är fel (ibid, 439ff). Dorothy påminner 

Valerie – ”min lila älsklingshäst” – om att hon skulle bli president, och inte skjuta någon 

(ibid, 440). Valerie bär under scenen sitt röda läppstift utsmetat runt munnen och hon gråter 

med öppen mun när hon slutligen avfyrar pistolen (ibid, 341). Våldet skaver inte enbart mot 

Valeries egna utopiska dröm, utan även mot den normativa förståelsen av femininitet och 

flickskap. Detta kan därtill läsas i relation till den övriga aggressivitet som Valerie ger uttryck 

för och som kan förstås som en del av hennes gurleska – och skeva - flickskap. De våldsamma 

inslagen går här i linje med den gurleska estetik genom vilken flickskap och gullighet 

kontrasteras mot det groteska och våldsamma (Österholm 2018, 381). Valeries utsmetade 

läppstift bör inte enbart läsas som ett misslyckat genusattribut, utan kan därtill också förstås 

som något som omförhandlar innebörden av femininitet; det laddas här med våld.7 

   Förståelsen av våldets roll i flickskapet kan här fördjupas med utgångspunkt i Sianne Ngais 

resonemang om gullighet och våld, i vilket hon adresserar de våldsimpulser som gulligheten 

både väcker och bär på (Ngai 2005). Gulligheten förefaller utgöra en central aspekt i Valeries 

gestaltande av flickskap; hon bär lyckotrådar i sina kläder och går under smeknamnen 

”socker”, ”sockerbit” och ”min lilla häst” (Stridsberg [2006A] 2012, 314, 333, 359, 439f). 

Den genomgående kontrasten mellan våld, kärlek och flickskap återfinns här även i 

beskrivningen av Valeries bakgrund. Under en dialog med Valerie konstaterar Dorothy att 

Valerie var det vackraste barnet på sjukhuset och frågar sig därefter var hon egentligen 

kommer ifrån. Samtidigt som hon ställer frågan plockar Dorothy upp såpbubblor och blåser 

iväg dessa, och därefter ”[…] jagar hon dem med sin flugsmälla och smäller bubblorna som 

om de vore insekter” (ibid, 402). Medan Dorothy jagar såpbubblorna svarar Valerie kortfattat 

                                                
7 Även i Drömfakulteten (2006) bär den fiktiva Valeriegestalten sitt läppstift utanför munnen, vilket av 
Österholm (2012, 121), Zettermark (2011, 12) och Hillerbrand Rune (2012, 13ff) tolkats som en politisk strategi 
och ett sätt att omförhandla femininitet. 
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”[f]rån min mors händer” (ibid). Valeries replik bör här läsas i samband med Dorothys 

klappande händer; Valerie är född ur de händer som smäller bubblorna likt insekter. 

Sammanblandningen av våld och flickskap kan här förstås i relation till Ngai, som 

argumenterar för att våldet är ständigt närvarande i gullighetens estetik. I gulligheten förenas 

både hjälplöshet och aggressivitet. Denna paradoxala förening återfinns, argumenterar Ngai, 

inbäddat i själva gulligheten som koncept (Ngai 2005, 822ff). Med bakgrund i detta kan 

motsättningen förstås som något Valerie själv förkroppsligar; det våld som Valerie i pjäsen 

ständigt förhåller sig till finns också inom henne.   

5.1.2 Jag ropade efter någon som du – om skeva flickrum och flickskapet som utopi 

En central del av det flickskap som löper genom pjäsen är att det karaktäriseras av en stark 

utopisk och gyllene ådra. Flickskapet i pjäsen kan här förstås med utgångspunkt i en av 

Dorothys repliker, då hon konstaterar att ”[e]n flicka kan allt hon vill” (Stridsberg [2006A] 

2012, 403). Det utopiska flickskapet kan inledningsvis läsas med bakgrund i att det skeva 

flickskapet, enligt Österholm, ofta är nära förenat med en ovilja och/eller oförmåga att röra 

sig inom måttfullhetens raka linjer (Österholm 2012, 117). Cosmogirls skevhet – och utopiska 

karaktär - silar fram redan genom hennes namn. Under Valeries och Cosmogirls första träff 

introducerar hon sig som ”Cosmogirl. Ann Duncan. Universumsregerare. Din hund mot 

natten” (Stridsberg [2006A] 2012, 360). Just namnet “Cosmogirl” är här av intresse att 

adressera; att ”Cosmo” kombineras med ”girl” laddar flickskapet med ett utopiskt drag, och 

för tankarna till rymden, det oändliga och storslagna. Givet att det enbart är två karaktärer i 

pjäsen som har namn som inrymmer ”girl” kontrasteras Cosmogirl mot karaktären Daddy’s 

Girl; medan Daddy’s Girl framstår som ett offer för patriarkatet kan Cosmogirl läsas som ett 

löfte om en lysande – och skev – framtid. Detta går i linje med Cosmogirl och Valeries 

storslagna planer för att erövra världen; Valerie ska bli president i Amerika, Cosmogirl ska bli 

universumsregerare och tillsammans ska de ta över universitetet (Stridsberg [2006A] 2012, 

356ff, 388). Viljan att ta över – och förändra - världen utgör ett centralt tema i pjäsen och kan 

ses som ett illustrativt exempel på pjäsens intertextuella relation till (den historiska) Valerie 

Solanas SCUM Manifest, den rasande politiska stridsskrift i vilken SCUM-kvinnorna 

uppmanas göra sig redo att regera universum (Solanas [1967] 2010, 69). Tillsammans 

ifrågasätter Valerie och Cosmogirl Riktighetens måttfullhet, och genom det skeva flickskapet 

framträder istället utopin.  

   Relationen mellan Cosmogirl och Valerie påbörjas redan under universitetstiden då 

Cosmogirl skakar om den förväntansfulla Valeries tillvaro. Medan Valerie till en början 
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förefaller sträva efter att passa in på det respektabla universitetet, vägrar Cosmogirl att 

inordna sig. De träffas under uppropet vid introduktionsföreläsningen och då Valerie uttrycker 

sin tacksamhet över sin plats, kastar sig Cosmogirl ner bredvid Valerie för att dra ner henne 

på stolen istället. Cosmogirl avbryter hennes tacktal: ”Det är ingenting att tacka för, socker. 

Regel nummer ett. Inte stå på knä. Du har ingenting att vara tacksam för. De ska vara glada 

att du valt att sätta din smarta fot här. Vill du ha en cigarett?” (Stridsberg [2006A] 2012, 359). 

Då Valerie frågar om man verkligen får röka inomhus i aulan vänder Cosmogirl på frågan; 

”Kan man tänka här inne är en mer relevant fråga. Vill du ha en cigarett eller inte?” (ibid). 

Utan att själv ha fått ordet tilldelat avbryter Cosmogirl föreläsningen för att i snabb takt ställa 

frågor om hur universitetet förhåller sig till dödsstraff, våldtäkter på campusområdet och den 

könsmässiga fördelningen av forskningsbidragen. Under tiden ser Valerie förundrat på henne 

(ibid, 360ff). Cosmogirl ger här uttryck för den attityd som därefter kommer att bli 

karaktäristisk för duon; att vägra inordna sig i normer och konventioner, och istället ständigt 

ifrågasätta allt. Genom förhållandet med Cosmogirl tycks Valerie omformulera sin relation till 

den respektabla institutionen som universitetet utgör. Tillsammans vänder de på världen, på 

begrepp och normer; universitetet ska vara tacksamma över att de vill gå där. Vänskapen blir 

här en plats för en omförhandling av, och ett laborerande med, flickskapet, men också av 

tillvaron i stort (Österholm 2012, 259; Stridsberg [2006A] 2012). Medan skevheten ofta, 

konstaterar Österholm, förefaller vara en ensam upplevelse, är det i pjäsen snarare en högst 

kollektiv känsla (Österholm 2012, 109ff). Valerie och Cosmogirl kan här förstås som 

bundsförvanter i skevheten, som enade av en ovilja – och oförmåga – att förhålla sig till 

Riktigheten. Anammandet av skevheten – av oviljan och oförmågan att passa in – blir 

härigenom en motståndspraktik och ett sätt att skapa en subversiv position. Det gurleska 

flickskapet kan, i enlighet med Österholm, förstås som ett alternativt sätt att leva, en alternativ 

plats utanför heteronormativitetens ramverk (Österholm 2016, 111).  

   Det skeva flickskapet förefaller således utgöra en frizon för både Valerie och Cosmogirl. 

Österholm noterar att flickskapet är ”[e]n undanskymd plats i tillvaron men som därför 

innebär möjligheter […] Femininitet och flickidentitet blir en form av subversiv gemenskap” 

(Österholm 2012, 109f). I pjäsen är flickskapet bärare av hopp och av drömmar om en bättre 

framtid. Valerie berättar om att hon som liten hade ett rör vid floden, genom vilket hon 

viskade alla sina hemligheter: ”[…] orden flöt iväg ut i Atlanten. Jag sa att jag ville ha en 

skrivmaskin, att jag ville skriva, jag sa att Dorothy behövde en ny klänning och lite 

överlevnadsinstinkt. Jag ropade efter någon som du” (Stridsberg [2006A] 2012, 366). Medan 

Dorothys trasiga klänning och behov av överlevnadsinstinkt här kan läsas som en metafor för 
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en heteronormativ mörk värld, blir istället relationen mellan Valerie och Cosmogirl ett löfte 

om framtiden.8 Cosmogirl blir Valeries vapendragare, hennes räddning och hopp. Det 

gurleska flickskapet kan, liksom noterat av Österholm, användas för att både röra upp 

ordningar och normer, men det erbjuder därigenom också färgglada drömmar om ett 

feministiskt annanstans (Österholm 2018A, 381). Det gurleska kan, argumenterar Österholm, 

förstås som en avsiktlig feltolkning av den normativa femininiteten, innehållandes ett löfte om 

en alternativ framtid. Med utgångspunkt i José Esteban Muñoz resonemang om vikten av den 

queera estetiken – och hur den kan öppna vägen för möjligheterna till en ny värld – 

argumenterar Österholm för att det gurleska kan förstås i termer av queer utopisk hågkomst 

(ibid, 374, 377). Cosmogirl och Valerie vänder sig till sparkcyklar, lyckotrådar och flickor för 

att kunna föreställa sig en framtid utanför den rådande våldsamma ordningen. Flickskapet 

blir, med dess lyckotrådar i kläderna, något att hålla fast vid när vuxenlivet blir för krävande 

och världen blir för mörk (Stridsberg [2006A] 2012, 314). När Valerie ligger för döden 

kommer Cosmogirl, som en drömgestalt, för att trösta henne. Valerie säger: ”[l]äs för mig när 

jag försvinner” (ibid, 330). Tillsammans reciterar de SCUM-manifestet (ibid). Flickskapet 

tycks således både utgöra en utopisk dröm och en plats för tröst. 

   Förståelsen av flickskapet i pjäsen kan därtill fördjupas ytterligare med utgångspunkt i 

Valerie och Cosmogirls utopiska dröm. Önskan om att leva utanför ordningen sker här uttalat; 

de drömmer om en värld utan män och våld (Stridsberg [2006A] 2012, 385ff, 394). Det 

utopiska tänkandet är, enligt Muñoz, av vikt för att göra det möjligt att föreställa sig en plats 

utanför heteronormativiteten, likväl som för att underlätta kritik av samtiden. Muñoz 

argumenterar för att utopin erbjuder en kritik av samtiden - av det som är - genom att skapa en 

bild av vad som kan, och kanske, kommer att vara. Längtan efter vad som kanske kommer att 

kunna bli kan samtidigt vara rotad i det förflutna och utgöra, vad Muñoz benämner som, ett 

queert utopiskt minne (Muñoz 2009, 35ff). Med bakgrund i detta kan ytterligare ett av 

flickskapets utopiska drag adresseras: den utopiska och skevande barndomsberättelsen. 

Dorothy ligger med huvudet i Valeries knä och flirtar med förbipasserande på stranden, då 

hon ber Valerie om att berätta något.  

VALERIE: Det var en gång en liten skitig håla med bara banditer och bedragare och 
småstadshoror och småstadshorbockar. Och så var det en liten flicka som hette Dorothy. 
Och en annan liten flicka som hette Valerie. Männen i den lilla skitiga hålan var ett 
gäng apor som höll till på barerna med sina knytnävar och penisar. Små, små penisdjur. 
Det var en öken och ett litet hus och ett badkar. Öknen var full av flickor. Eller de 

                                                
8 Den trasiga klänningen kan i pjäsen läsas som en metafor för våld, vilket adresseras i avsnitt 5.2.1 
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önskade att öknen var full av flickor. Det var Dorothy och Valerie. (Valerie drar 
handen genom hennes hår). Sover du? (Stridsberg [2006A] 2012, 337f). 
 

Under tiden hon pratar upptäcker Valerie att Dorothy har blodrester i håret, hon försöker 

plocka bort dessa samtidigt som hon fortsätter att berätta: ”Så försvinner alla männen. Någon 

opererar bort deras hjärnor och deras nervsystem och deras penisar. Dorothy och Valerie och 

alla flickorna och tanterna och pälsboorna och skrivmaskinerna åker till havet. Sedan lever de 

lyckliga i alla sina dagar” (ibid, 338). Valeries berättelse kan här läsas som en omförhandling 

av sin egen barndomsberättelse. Det queera minnet, och den utopiska längtan som däri 

återfinns, är, menar Muñoz, av vikt i omtolkningen av vår förståelse av världen (Muñoz 2009, 

34ff). Berättelsen bör här läsas i relation till Dorothys blodiga hår, då blodresterna kan förstås 

som en symbol för det våld som präglade Valeries uppväxt. Genom att omförhandla sin 

barndom gör Valerie det möjligt att föreställa sig en alternativ tillvaro, en plats utanför det 

våldsfyllda patriarkatet. Berättelsen inrymmer starka utopiska drag; här artikuleras drömmen 

om en ny framtid, som i detta fall innebär en, åtminstone nästintill, utrotning av männen. 

Genom berättelsen omförhandlar Valerie därtill också den ojämlika relationen mellan mor 

och dotter; de förenas istället genom flickskapet. Med bakgrund i detta kan Valeries politiska 

vision om att utrota alla män, ett tema som adresseras mer utförligt nedan, förstås som nära 

förenat med flickskapet och i synnerhet viljan att skydda andra flickor och kvinnor.  

    Förståelsen av flickskapets plats i pjäsen kan därtill adresseras med utgångspunkt i 

Österholms skeva flickrum; ”en plats, i verkligheten och fantasin. Att skeva i, att tillfly med 

sina skevheter” (Österholm 2012, 90). Med bakgrund i Foucaults föreställning om heteropier  

- ”platser som är annanstans, har andra regler men som ändå pågår inom den alldeles vanliga 

verkligheten” – skriver Österholm fram det skeva flickrummet. Det skeva flickrummet kan, i 

linje med Foucaults heterotopi, beskrivas som en liten värld i världen med andra, egna, regler 

(ibid, 235ff, 275). Österholm betonar att det skeva flickrummet är en plats som bara flickorna 

själva har tillgång till (ibid, 240). Österholm konstaterar att: ”[d]et skeva flickrummet blir en 

plats för en eller flera flickor att skapa sig utrymme, äga rum i en fristad där skevheten kan bli 

begriplig” (ibid, 275). Det skeva flickrummet är en plats i världen, men också i fantasin (ibid, 

236). Till skillnad från många av de rum Österholm analyserar är det skeva flickrummet i 

pjäsen varken rosa eller inrett med dockor, utan det är istället ett laboratorium för djurförsök. 

Valerie och Cosmogirl skapar tillsammans ett skevt flickrum i form av laboratoriet, det är 

inrett med starka lysrörsljus och fyllt av glasburar med försöksdjur (Stridsberg [2006A] 2012, 

386, 393, 366). Laboratoriet bär många av det skeva flickrummets karaktäristiska drag. 

Medan platsen i sig inte är hemlig för omvärlden, så är det som försiggår inom den både 
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obegripligt och otillgängligt för de som inte är inbjudna. Att rummet befinner sig vid sidan av, 

gömt i det fördolda, kan enligt Österholm ses som en förutsättning för det lekfulla 

laborerandet med femininitet och flickskap (Österholm 2012, 237). Laboratoriet blir en plats 

för ett utopiskt arbete och fantasi; för framtiden och drömmarna. Det är i Laboratoriet som 

Valerie och Cosmogirl forskar på mushonornas förmåga att reproducera sig utan hanarna, och 

därigenom på möjligheten till en värld av bara honor (Stridsberg [2006A] 2012, 386). Valerie 

konstaterar att ”[…] det finns ingen anledning att låta mushannarna leva […] Jag vill 

undersöka vad som händer om det bara finns honor. Jag är säker på att de kan reproducera sig 

utan hanar” (ibid, 393). Djurexperimenten innehar här en stark koppling till Valeries politiska 

visioner; i manifestet förespråkar Valerie männens utplåning, i laboratoriet forskar hon på 

mushanarnas utplåning (ibid, 330ff). Det stängda (flick)rum som laboratoriet utgör skapar 

därtill en distans till omvärlden, vilket också tycks vara det som öppnar upp världen; 

laboratoriet gör fantasin om den annorlunda, framtida, världen möjlig och tillgänglig. 

Innanför laboratoriets väggar kan Valerie och Dorothy lekfullt och på största allvar drömma 

om en framtid utan män. När Valerie rest till New York ringer Cosmogirl henne för att berätta 

att ”Mössen saknar dig. Och försökskaninerna. Alla deras romaner handlar om dig nu” 

(Stridsberg [2006A] 2012, 406). Laboratoriet blir en värld där gränsen för verklighet, lek och 

fantasi suddas ut. I laboratoriet skapas en värld som ifrågasätter det Riktiga Flickskapet och 

dess krav på måttfullhet (Stridsberg [2006A] 2012; Österholm 2012, 237).  

5.2 Skeva femininiteter, smutsiga klänningar och icke-respektabilitet 
Valeries, likväl som Dorothys och Cosmogirls, sätt att utföra och gestalta femininitet kan i 

många fall förstås som en motståndspraktik mot den dominerande och önskvärda 

femininitetsnorm, inom vilken de inte kan – eller vill – positionera sig. I följande avsnitt 

diskuteras klänningarnas symboliska roll i pjäsen, och därefter lyfter jag hur den icke-

respektabla och gurleska femininiteten kan förstås som en motståndsstrategi. 

5.2.1 Trasiga klänningar - om brinnande begär, skitiga avsikter och sexuellt våld 

Skevandet mot femininitetens raka linjer kan fördjupas ytterligare genom att lyfta 

klänningarnas symboliska roll. Klänningarna återkommer pjäsen igenom; de är smutsiga och 

trasiga, har bränts sönder och lagats (Stridsberg [2006A] 2012, 335f, 318f, 351, 366, 401). 

Klänningen förefaller fylla i huvudsak två, om än nära sammanbundna, funktioner i pjäsen: 

som en symbol för skevandet mot en för trång femininitetsnorm, men också som metafor för 

sexuella övergrepp. Österholm jämför den för flickorna omöjliga femininiteten med en för 

trång klänning, hon skriver att ”[f]emininiteten är en klänning som inte passar någon kropp, 
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hur än liten, och ett flickskap som växer in i kroppen” (Österholm 2012, 181). Här vill jag ta 

fasta på idén om den för trånga klänningen och adressera klänningens roll i pjäsen. Vid sin 

utfrågning av universitetslektorn Robert Brush ifrågasätter Cosmogirl kravet på klänning 

under seminarierna, varpå Brush konstaterar att ”[d]et kommer nya tider, miss Duncan. Det 

kan jag lova dig. Framtidens vindar är redan här och blåser” (Stridsberg [2006A] 2012, 362). 

Klänningen kan här förstås som en representation över förlegade normer och en respektabel 

femininitet. Med bakgrund i detta kan den smutsiga, trasiga klänningen inledningsvis – och 

med utgångspunkt i Österholms metafor – förstås som ett uttryck för motståndet, och 

skevande mot, den trånga femininitetsnormen. Dorothys klänningar är fyllda av brännhål, hon 

frågar sig skrattande varför hon skulle ha tänt eld på sina klänningar och Valerie svarar att 

”[f]ör vem som helst så tände du eld på dig själv. Det brann i fitthåret hela tiden. Jag kommer 

ihåg att jag kastade vatten på dig” (Stridsberg [2006A] 2012, 335). De brända klänningarna 

kan läsas i relation till den respektabla femininiteten, som av Dahl beskrivits som 

uppmaningen att ”[d]ra ner kjolen. Benen i kors. Tygla din hunger. Att vara flicka handlar 

alltid om att försvara en ursprunglig (o)skuld och renhet men jag föddes skitig och jag ville 

alltid ha mer” (Dahl 2014, 228). Dorothys gestaltande av ett starkt (hetero)sexuellt begär, som 

en flirtande och sexuellt utåtagerande äldre kvinna, skevar och lämnar brännmärken i den 

respektabla femininitetens klänning.  

    För Valerie är den smutsiga klänningen politiskt laddad, när hon ombeds berätta om SCUM 

säger hon att det är ”[…] Ett tillstånd, en attityd, ett sätt att röra sig genom staden. Alltid 

skitiga tankar, skitiga klänningar, skitiga låga avsikter […]” (Stridsberg [2006A] 2012, 401). 

Återerövrandet av feminina symboler och uttryck, i Valeries fall av en klänning, kan här i 

enlighet med Ambjörnsson, förstås som en queer motståndsstrategi; genom att återerövra och 

omförhandla traditionella uttryck kan den symboliska betydelsen komma att spricka och 

förskjutas (Ambjörnsson 2009, 180). Genom att göra klänningen både smutsig och politiskt 

laddad positionerar sig Valerie mot en förståelse av femininitet som en begränsad 

offerposition, för att istället öppna upp för femininitetens radikala potential. 

    Hos Dorothy och Valerie – och alla medlemmar i SCUM – blir alltså klänningen, det 

normativt önskvärda genusattributet, istället smutsigt, förvridet och skevt. Detta kan vidare 

läsas i ljuset av Valeries återberättande av sin barndom, som kantas av sexuella övergrepp. 

När Valerie berättar om sin far Louis Solanas och de övergrepp som han utsatte henne för, 

noterar hon att ”[…] Min klänning var snövit. Jag hade aldrig vit klänning sedan. Han hade 

händerna innanför min vita klänning […]” (Stridsberg [2006A] 2012, 374f). Den snövita 

klänningen innehar här en central roll i det återberättade minnet; efter att Louis händer varit 
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innanför Valeries klänning bär hon aldrig vit klänning igen. Av inledande vikt att notera är att 

den vita färgen ofta antas konnotera renhet och oskuld (Svenska Akademien 2009). De 

sexuella övergreppen kan därtill läsas som slutet på Valeries barndom. Efter att hon berättat 

om övergreppen konstaterar Valerie att ”[d]et är helt okej och det är helt åt helvete. Världen 

förblir en enda längtan tillbaka” (Stridsberg [2006A] 2012, 376). Detta kan läsas i relation till 

den i gurlesken centrala viljan att återerövra, för att nu själva kontrollera, barndomen och 

flickskapet (Österholm 2018A, 380). Valeries politiska vision om flickskapet och hennes 

politiska smutsiga klänningar kan därmed läsas med bakgrund i övergreppet, som ett sätt att 

skydda andra flickor men också sig själv.  

     De trasiga klänningarna förefaller inneha en nära relation till det sexuella våldet. Valerie 

återkommer till Dorothys trasiga klänningar under barndomen, och i ett samtal med sin 

mamma tar hon upp deras resa till havet. Dialogen utspelar sig som följande: ”VALERIE: Vi 

är på stranden. Du har varit borta hela natten. Ni har bråkat. Red Moran har klippt sönder den 

vita klänningen i tusen bitar. Vi tar med den till havet där vi lagar den och bleker den. Minns 

du?” (Stridsberg [2006A] 2012, 336). Valerie återberättar hur hon och Dorothy flyr från 

Dorothys nya våldsamma man Moran, för att laga och bleka den trasiga klänningen. 

Klänningen kan här läsas symboliskt; att Red Moran klipper sönder Dorothys klänningar blir 

därmed en omskrivning för misshandel och sexuella övergrepp. Kopplingen mellan den 

trasiga klänningen och övergrepp stärks ytterligare av ett utsnitt ur en dialog mellan Valerie 

och hennes psykiatriker Ruth Cooper, i vilket Valerie – som svar på frågan om varför hon 

sköt Warhol – utbrister: ”[o]ch de fortsätter att fråga henne: Varför går hon inte när han gång 

på gång krossat hennes drömmar och klippt sönder hennes klänningar? En mer adekvat fråga 

är: Varför går hon? Om det finns kvinnor som kliver ur sina sönderklippta klänningar istället 

för att laga dem så är det dem ni ska studera [ …]” (ibid, 351). Även här agerar de 

sönderklippta klänningarna metafor för mäns våld mot kvinnor. Valerie vänder därtill på den 

annars ofta ställda frågan om varför den våldsutsatta kvinnan inte lämnar mannen (ROKS 

u.å). Detta kan läsas med utgångspunkt i Valeries sätt att språkligt vända på världen och 

begreppen, vilket adresseras mer utförligt nedan.  

5.2.2 Den dåliga flickan - om intellektuella horor, respektabilitet och språklig skevhet 
Valerie och Cosmogirls, likväl som Dorothys, gestaltande av femininitet och flickskap skaver 

mot idén om en Riktig och önskvärd femininitet på ett flertal sätt. Gestaltandet karaktäriseras, 

vilket adresseras mer utförligt nedan, av överdrift men också av ironi och feltolkningar. Ett 

illustrativt exempel på detta utgörs av karaktärernas lekfyllda inställning till positionen hora 
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(Stridsberg [2006A] 2012, 365ff, 385f).9 I ett samtal med Daddy’s Girl berättar Valerie: ”[…] 

Jag och Cosmo drömde om att bli Amerikas första intellektuella horor. Jag sa till henne: Du är 

den visaste horan i Amerika […]” (ibid, 365). Att vara en hora refererar dock inte enbart till 

en sexuell position, argumenterar Ambjörnsson, utan är därtill en fråga om klass och social 

status (Ambjörnsson 2003, 138f). Horstigmat kan, enligt Gail Pheterson, förstås som den 

stigmatisering och de fördomar som utgör en risk för alla kvinnor, men som häftar vid de 

prostituerade kvinnorna i synnerhet (Pheterson 1996, 65). Med utgångspunkt i begreppet ”den 

dåliga flickan” är det min avsikt att adressera hur Valerie och Cosmogirl genom sitt 

gestaltande av icke-respektabel och överdriven femininitet skevar mot den kollektiva 

föreställningen om femininitet och flickskap. Den dåliga flickan refererar som begrepp delvis 

till Österlunds dåliga flicka, i bemärkelsen en skev flicka som vägrar att anpassa sig, och till 

Dahls dåliga flickor med sexuella och hyperfeminina uttryck, som bär läppstiftet utanför 

munnen (Österlund 2005, 70; Dahl 2014, 231, 238f).  

    Inledningsvis kan det konstateras att Valerie och Cosmogirl tillsammans iscensätter vad 

som kan benämnas som den dåliga flickans estetik; ett sexuellt och hyperfeminint uttryck 

(Dahl 2014, 238f). Iklädd en himmelsblå kappa med pälskrage och vita höga stövlar tappar 

Cosmogirl ut kondomer, sedlar och läppstift på scenen (Stridsberg [2006A] 2012, 450, 385). 

Valerie bär rött läppstift, ett spetsnattlinne över sina jeans, höga stövlar och en lysande 

silverkappa. Valeries läppstift hamnar utanför munnen och när en makeupflicka ska sminka 

henne inför en filminspelning är Valerie istället så intresserad av scenarbetarnas arbete att 

”[…] det är svårt att sminka henne, hon nyser av pudret och torkar sig om näsan” (ibid, 414, 

439). Hon iscensätter inte en kontrollerad femininitet, utan den är både överdriven och skev. 

Valerie och Cosmogirls iscensättande av den dåliga flickans estetik kan förstås i relation till 

den respektabla femininiteten. Österholm betonar hur den skevande femininiteten ofta utgår 

från och tvistar den traditionella femininitet, den överdrivs eller missförstås (Österholm 2012, 

121). Valeries och Cosmogirls överdrivna iscensättande av icke-respektabla feminina koder – 

kombinationen av högklackade skor, läppstift, spets, päls – kan därmed förstås som ett sätt att 

parodiera idéer om den respektabla kvinnan. Den överdrivna femininiteten, argumenterar 

Österholm, bidrar till att illustrera könets performativa karaktär och kan därigenom antas 

undergräva den heterosexuella matrisen (ibid, 106). Valeries och Cosmogirls iscensättande av 

den dåliga flickans femininitet kan således både förstås som ett synliggörande av 

femininitetens artificiella karaktär, likväl som det utgör ett sätt att återerövra och omförhandla 

                                                
9 Prostitution som sexuell praktik diskuteras mer utförligt i avsnitt 5.3.1 
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traditionellt feminint kodade uttryck. De använder sig av feminina stereotyper och symboler 

för att omförhandla dess innebörd, vilket – i enlighet med Österholm - kan ses centralt i det 

gurleska (Österholm 2018A, 373). Ytterligare en aspekt att notera är begäret efter varandra. 

Detta innebär att Valerie, liksom Cosmogirl, inte positionerar sig som heterosexuell och att 

femininiteten därmed inte iscensätts för den manliga blicken (Butler 2007, 74ff). Gestaltandet 

av den dåliga flickans femininitet stör således den heterosexuella matrisen i flera avseenden. 

   Valeries femininitet är varken passiv eller behärskad, hon talar konstant och i ett rasande 

tempo. Hennes ord kan, noterar Rosenberg, både förstås som vapen och musik (Rosenberg 

2010, 531). Som ett illustrativt exempel kan ett utdrag ur en dialog mellan Daddy’s Girl och 

Valerie framhållas. Efter det att Daddy’s Girl frågat om Valerie har tid en stund och åsyftat 

tid för ett samtal, svarar Valerie istället med ett erbjudande: ”Nej. Jag arbetar. Tio för ett 

knull. Fem för ett sugjobb. Två för en avrivning […]” (Stridsberg [2006A] 2012, 363). 

Valeries attityd kan läsas som en central aspekt av hennes gurleska drag; hon är både kaxig, 

vulgär och aggressiv (Österholm 2018A, 381). 

     Den kaxiga attityden kan därtill också förstås som en queer motståndsstrategi. 

Prostituerade kvinnor är inte enbart föremål för horstigmat utan de, argumenterar Pheterson, 

förkroppsligar det även (Pheterson 1996, 65). Med utgångspunkt i idéer formulerade av Judith 

Butler och Eve Kosofsky Sedgwick argumenterar Fanny Ambjörnsson för att ett lekfullt 

förhållande till, istället för ett totalt förnekande av, stämpeln hora kan förstås som en 

skamstrategi. Genom att överdriva det skamfyllda, vägra dölja sig och att vägra känna skam 

så både provocerar den skambelagda sin omgivning samtidigt som skammen i sig urvattnas. 

Det skambelagda subjektet kan, argumenterar Ambjörnsson, genom att själv vara först med 

att benämna det skamliga – och att därtill också göra det högre än omgivningen – skapa ett 

handlingsutrymme. Detta innebär att du istället för att bli benämnd själv blir en benämnare, 

och att du istället för att framställas som ett skamfyllt offer blir en skamlös aktör 

(Ambjörnsson 2003, 142ff, 146). Det faktum att Valerie och Cosmogirl använder sig av, och 

aktivt förhåller sig till, positionen – och stämpeln som - hora kan därmed tolkas som en 

handling med subversiv potential. Genom att göra anspråk på att vara intellektuella horor 

omförhandlar Valerie och Cosmogirl innebörden, samtidigt som de förskjuter och urvattnar 

uttryckets innebörd. Horan blir en identitet att leka med snarare än att skämmas över.    

   Valeries vägran att finna sig i ordningen tar sig således uttryck på ett flertal olika sätt, varav 

den kaxiga attityden och hennes sätt att språkligt omformulera världen utgör två centrala 

aspekter. Som ytterligare ett exempel kan ett utdrag ur en dialog mellan Valerie och Warhols 

vän Paul Morrissey framhållas, ett replikbyte som utspelar sig under ett av Valeries besök vid 
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The Factory. Morrissey, som fått nog av Valeries förolämpningar, konstaterar att ”[d]u är 

ingen kvinna, Valerie. Du är en sjukdom […]” (Stridsberg [2006A] 2012, 415). Morrissey 

försöker här förolämpa Valerie genom att påstå att hon inte är en riktig kvinna och att hon inte 

lever upp till de förväntningar som ställs på en respektabel femininitet. Valerie svarar då 

enbart att ”[s]om en sjukdom. Det var det finaste jag har hört på länge” (ibid). Kommentaren 

kan här läsas som ett exempel på Valeries sätt att vända på verkligheten. Språket förefaller 

således inneha en roll i Valeries skevande, genom vilket hennes sätt att vägra svara på frågor 

och vända på samtal kan förstås som en motståndspraktik. Då Valerie står åtalad för 

mordförsöket på Warhol synliggörs detta:    

     MANHATTAN CRIMINAL COURT: Vet ni var ni befinner er nu? 
VALERIE: Kill the president. 
MANHATTAN CRIMINAL COURT: Har ni en advokat? 
VALERIE: Kiss the publisher. 
MANHATTAN CRIMINAL COURT: Behöver ni en advokat? 
VALERIE: Kiss. Kiss. Kiss. 
MANHATTAN CRIMINAL COURT: Behöver ni en advokat? 
VALERIE: Kill. Kill. Kill (Stridsberg [2006A] 2012, 321f).  

I citatet ovan illustreras hur Valerie genom att undvika frågorna underminerar domstolens 

makt och utmanar de ramar som konventionen föreskriver. Ett liknande tema återfinns i de 

psykologsamtal som Valerie efter mordförsöket tvingas delta i, då Valerie återkommande 

gånger vrider på frågorna och underminerar auktoritetens rätt att definiera hennes problem 

(ibid, 381, 421, 355f). När den anonyma psykiatrikern ber henne att berätta om Dorothy, 

svarar Valerie istället kort att ”[j]ag kan berätta om mitt arsle om du vill” (ibid, 429f). Genom 

att förlöjliga och vägra svara på frågorna uttrycker Valerie sitt motstånd mot den rådande 

ordningen. Valeries skevande tycks dock, liksom tidigare noterat, i stor utsträckning handla 

om en oförmåga att infinna sig i Riktigheten. Daddy’s Girl frågar om Valerie sumpade sin 

forskarplats, får hon till svar: ”Sumpade och sumpade…Det var nog mer det att jag alltid hade 

svårt att begripa vad det stod i manuskriptet. Jag glömde hela tiden mina repliker” (Stridsberg 

[2006A] 2012, 328). I ett senare samtal med Daddy’s Girl konstaterar Valerie att hon 

förstörde allt: ”[…] Jag kunde inte vänja mig vid att leva som en lobotomerad avelskossa, och 

det kunde omgivningen inte acceptera […]” (ibid, 390). Valerie tycks således inte kunna läsa 

norm-manuset rätt; vare sig det gäller femininitetsreplikerna eller flickmanuskriptet.  

     De ovan diskuterade formerna av motståndsstrategier som Valerie tillämpar kan dock 

analyseras ytterligare. Den position och makt som erövras genom denna typ av strategier kan, 

liksom noterats av Österholm, också få problematiska konsekvenser (Österholm 2012, 170). 

Valeries strategi – att vägra finna sig i ordningen, att ständigt omformulera frågor – bekräftar i 
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viss mån också ordningen. Den genomgående vägran att följa samhällets förväntningar och 

förordningar innebär därmed också att Valerie både bekräftar och stärker sin, av andra 

påstådda, galenskap. Då Valerie nekat behovet av en advokat och därefter krävt att man 

istället ska läsa hennes manifest fastslås att alla Valeries uttalanden ska strykas (Stridsberg 

[2006A] 2012, 345ff). Valerie utbrister då att hon ”[v]ägrar att låta mig strykas och censureras 

på det här sättet” (ibid, 346). Givet att språket är det medel genom vilket Valerie gör skevhet 

blir förlusten av det enorm; hon protesterar mot att få sitt språk – sitt främsta vapen -  stulet.  

5.3 Skeva flickor, skeva begär 
Oförmågan – och oviljan – att förhålla sig till Riktigheten kan därtill även urskiljas i hur 

frågan om sexualitet, både som praktik och begär, konstitueras i pjäsen. I det inledande 

avsnittet diskuteras den genomgående kritiken av heteronormativiteten, och därefter 

adresseras hur Valerie och Cosmogirl iscensätter icke-normativ sexuell praktik och begär.  

5.3.1 Den mörka heteronormativiteten; om prostitution och våldtagna honungar 

Kritiken av (hetero)sexualiteten innehar en central roll i pjäsen, och återkommer i Valeries 

och Cosmogirls resonemang om kvinnans samhälleliga underordning. Att förhålla sig till 

Riktigheten kan, liksom tidigare diskuterats, i pjäsen förstås som att infinna sig i den 

patriarkala ordningen. Den samtida kvinnorörelsen kritiseras och avfärdas som meningslös. 

Då psykiatrikern Ruth Cooper försöker övertala Valerie om att samhället präglas av en 

pågående förändring, sker följande replikutbyte:  

VALERIE: Visst. På Femte Avenyn marscherar en armé av lobotomerade barbiedockor 
med sina löjliga plakat om abort och p-piller och date-raping. Efterblivna krav om att få 
vara avelsston och kuksugare på egna villkor. En kvinnopolitisk agenda som inte ens 
laboratoriemössen skulle acceptera. Jag minns inte ens om de är för eller emot det där 
date-rapning (Stridsberg [2006A] 2012, 383).	

Valeries avståndstagande från – och avfärdande av – den samtida kvinnorörelsen kan här 

sägas grundas i hennes kritik av heteronormativiteten. Den kvinnopolitiska agendan framställs 

av Valerie som menlös; att marschera för abort och p-piller är, enligt Valerie resonemang 

ovan, att marschera för kraven på att få vara avelsston och kuksugare på egna villkor. 

Kvinnorörelsen framställs här som ett patriarkalt medlöperi; förespråkandes förändring, men 

detta inom ramen för den heterosexuella relationen. Detta kan läsas med bakgrund i det 

tidigare förda resonemanget om Daddy’s Girls, som grundas i en acceptans av den rådande 

ordningen. Citatet ovan kan således sägas ge uttryck för kvinnorörelsens heteronormativitet; 

istället för att, som Valerie förespråkar, förinta förtryckarna, vill man att frigörelsen ska ske 

inom rådande ordning. Heteronormativiteten som sådan förblir därmed, i Valeries blick, 



 28 

ohotad. I citatet ovan återfinns även Valeries syn på heterosexualitetens villkor, hon påstår sig 

ha glömt bort om kvinnorörelsen marscherar för eller emot date-raping. Valerie förkastar 

därigenom idén om att jämlika villkor existerar i en heterosexuell praktik. Som ytterligare ett 

exempel kan ett utdrag ur en dialog mellan Daddy’s Girl och Valerie framhållas, som tar plats 

efter det att Daddy’s Girl sökt upp Valerie för att fråga om prostitution. Valerie vänder på 

samtalet, då hon istället frågar:  

VALERIE: Tycker du om att knulla? (Paus) Tycker du om att knulla med män? (Paus) 
Gör du det?	
DADDY’S GIRL: Ja, det kanske jag gör. Ibland. Om det är på mina villkor. Det händer, 
ja. Jag försöker hitta ett sätt-	
Valerie trycker sig mot Daddy’s Girl och imiterar någon som försöker ligga med henne 
brutalt, men utan känsla.	
VALERIE: Tycker du att det här är på dina villkor?	
DADDY’S GIRL: Sluta. Släpp!	
VALERIE: Du sa ju att du tyckte om det. 	
Daddy’s Girl flyr ut från scenen. Valerie jagar henne med obscena rörelser (ibid, 391f).	

I citatet ovan illustreras hur Valerie, efter att Daddy’s Girl svarat att hon tycker om att ha sex 

med män så länge det är på hennes villkor, iscensätter vad som går att tolka som ett 

övergrepp. Genom att leka med positionen som våldsutövare, vilket i detta fall kan förstås 

som en heterosexuell och manlig position, illustrerar Valerie den aggressiva 

(hetero)sexualiteten. Valerie antyder därigenom att ”egna villkor” inte går att finna inom den 

heterosexuella praktiken. Heterosexualiteten framställs således som nära sammanbunden med 

våld och övergrepp. Liksom diskuterat i avsnitt 5.2.1 kan de återkommande trasiga och 

sönderklippta klänningarna här förstås som en metafor för det sexuella våldet. Under en 

filminspelning med Andy Warhol berättar Valerie om sin barndom, kantad av sexuella 

övergrepp. Valerie berättar: ”[…] Det var inget särskilt. Louis brukade knulla mig i 

hammocken när Dorothy hade åkt in till stan […] (ibid, 376). Då Warhol reagerar känslosamt 

på hennes berättelse, slår Valerie bort reaktionen genom att konstatera att ”[d]et är verkligen 

ingenting att gråta för. Alla fäder vill knulla sina döttrar. De flesta gör det. Ett fåtal avstår, 

oklart varför. Jag har blivit knullad av Amerika […]” (ibid, 376). Av särskild vikt att notera 

här är det faktum att Valerie förbinder sina individuella erfarenheter med en övergripande 

struktur; det är alla pappor, det är Amerika, det är patriarkatet (ibid). De övergrepp som kantar 

hennes barndom är, menar Valerie, endast ytterligare ett exempel på patriarkatet.  

   Nära relaterad till den genomgående kritiken av heteronormativiteten är frågan om 

prostitution, som utgör ett genomgående tema i pjäsen och som i synnerhet artikuleras genom 

karaktärerna Valerie och Cosmogirl. Prostitutionen framställs i pjäsen, i huvudsak genom 

karaktärerna Daddy’s Girl och psykiatrikern Ruth Cooper, som något hemskt och mörkt. 
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Genom ett flertal samtal som utspelas mellan Daddy’s Girl och Valerie framgår hur Daddy’s 

Girl inte enbart vill förstå Valeries erfarenheter av prostitution utan även rädda henne (ibid, 

363ff, 390ff). Daddy’s Girls förhållande till prostitution kan läsas i relation till Gayle Rubins 

sexuella värdehierarki, genom vilken olika sexuella handlingar framstår som normala och 

goda respektive onormala och onaturliga. Med utgångspunkt i Rubins resonemang framstår 

prostitution som en icke-önskvärd och av samhället stigmatiserad form av sexuell praktik 

(Rubin 1993, 13ff). Medan Daddy’s Girl och Ruth Cooper ser prostitutionen som något 

Valerie behöver räddas från, vägrar dock Valerie själv att infinna sig i en offerposition. 

Valeries förhållande till, och förståelse av, prostitution är här tydligt kopplat till hennes analys 

av patriarkatet. I diskussionerna om prostitution återkommer Valerie till kvinnans kropp i 

patriarkatet, hon konstaterar att: ”[j]ag har sålt min fitta hela livet, men jag har aldrig sålt min 

själ. Min fitta är inte min själ. Jag har aldrig brytt mig om vad som händer med min fitta. Jag 

har alltid hatat den. Alla andra har alltid hatat den”	(Stridsberg [2006A] 2012, 363f). I ett 

patriarkat tillhör inte din kropp eller din fitta dig och att prostituera sig tycks därmed istället 

bli ett sätt att genomskåda och utnyttja systemet. När Valerie berättar om hur hennes far 

våldtog henne, uttrycker hon det som att hon ”[…] hyrde ut min lilla fitta mot ingen hyra 

[…]” (ibid, 376). Om din kropp inte tillhör dig själv och oavsett kommer att utnyttjas, följer – 

enligt Valeries resonemang – att det är bättre att få betalt än att inte få det. Medan det, för 

både Valerie och Cosmogirl, förefaller vara en strategi att sälja det som annars ändå skulle 

utnyttjas återfinns även en stark materiell aspekt. Efter att ha konstaterat att hon inte säljer sin 

själ, lägger Valerie till att hon verkligen behöver pengarna (ibid, 391). Den materiella 

dimensionen gör sig därtill påmind i fråga om finansieringen av Valeries och Cosmogirls 

forskning. Då Valerie vänder sig emot Cosmogirls besök hos universitetslektorn och 

laboratoriechefen Robert Brush, konstaterar Cosmogirl att ”[d]et finns bara ett sätt att skaffa 

fram de där forskningspengarna. Viljan till vänlig fitta” (ibid, 385f). Att prostituera sig 

framställs här som det ena möjliga alternativet.  

   Valeries förhållande till prostitutionen kan därtill förstås som en solidaritetshandling, 

grundad i hennes förståelse av världen som en mörk och våldsfylld plats. I ett av de 

återkommande samtalen om prostitution som förs mellan Valerie och Daddy’s Girl, 

konstaterar Valerie att erfarenheten av prostitution är kunskap som tillhör de döda. Men, 

fortsätter hon, ”[…] saknas någon tas en annan i hennes ställe. Det tjänar ingenting till att fly” 

(ibid, 364). Valerie förtydligar det ytterligare då hon konstaterar att ”[j]ag menar bara att det 

är ovärdigt att rädda mitt eget arsle när mitt folk förintas. Då får någon annan fittsjäl göra 
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arbetet. Jag kan lika gärna göra det själv” (ibid). Valerie refererar här till de prostituerade som 

sitt folk; de som hon står i solidaritet med.  

5.3.2 Att springa utanför historien, sex är bara en hung-up och jag drömmer om dig på 
nätterna 

Kärleksrelationen mellan Cosmogirl och Valerie inrymmer, liksom tidigare noterat, starka 

utopiska drag. Cosmogirl drömmer om Valerie på dagarna, Valerie drömmer om Cosmogirl 

hela nätterna och tillsammans drömmer de om att springa utanför historien (Stridsberg 

[2006A] 2012, 367). Även här återfinns ett skevande mot Riktigheten. Det skeva flickskapet 

kan, liksom tidigare noterat, i sin grund sägas handla om flickor som faller utanför ramarna 

(Österholm 2012, 289). I ett samtal med Cosmogirl konstaterar Valerie att: ”I’m in love. I’m 

not planning to fall out of love. Jag pratar om tortyr och sadism och om att vara i ett fängelse 

utan fångmurar, fängslad i psykoanalen. Jag pratar om att bli fri från allt det där. Du och jag, 

Cosmo. Springa hand i hand utanför historien” (Stridsberg [2006A] 2012, 367). De förefaller 

därigenom begära varandras skevhet. Drömmen om att springa tillsammans utanför historien 

kan här tolkas som en vilja att springa utanför ramarna; utanför normerna och utanför 

heteronormativiteten. Detta kan, i enlighet med Österholm, förstås som ett skevt begär; att 

skevheten i sig är något som begärs (Österholm 2012, 266). Valerie och Cosmogirl springer 

inte enbart utanför berättelsen om den Riktiga flickan, utan även utanför 

heteronormativitetens reglerande manus.  

     Av vikt att notera är dock att ingen sexuell praktik iscensätts mellan Valerie och 

Cosmogirl. Då Cosmogirl berättar att Robert Brush tycker att Valerie är den mest begåvade 

på hela skolan svarar Valerie ”[k]yss mig i arslet” (Stridsberg [2006A] 2012, 407). Medan 

uttrycket kan tolkas som ett kraftuttryck eller en avsnäsning i nekande betydelse, så tolkas det 

av Cosmogirl istället rent bokstavligt då hon svarar: ”[d]u vet att jag skulle älska att få göra 

det. Varför låter du mig inte göra det?” (ibid). Valerie byter då samtalsämne, för att snart 

därefter avsluta hela samtalet. Dialogen kan här läsas som ett uttryck för Cosmogirls 

frustration och Valeries sexuella ointresse. Detta kan därtill sättas i relation till det faktum att 

Valerie på ett politiskt plan förefaller förespråka anti-sex, vilket utgör en central del i hennes 

genomgående kritik av heteronormativiteten (ibid, 331ff, 337ff, 340ff). I den kritiska 

diskussionen om heteronormativiteten återfinns, liksom tidigare konstaterat, en tydlig 

intertextuell relation till den historiska Valerie Solanas SCUM Manifest (1967). Under ett av 

samtal med Warhol konstaterar Valerie att ”[s]ex är tillflyktsorten för den själlöse” 

(Stridsberg [2006A] 2012, 374). I Valeries rasande resonemang framställs sex som något 

ytligt och tomt, hon konstaterar att ”sex är bara en hang-up” (ibid, 363). De båda replikerna är 
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direkta referenser till manifestet (Solanas [1967] 2010, 58). Förhållandet till manifestet blir av 

vikt då Valerie sedan konstaterar att ”[d]e trevligaste kvinnorna i vårt samhälle är förvirrade 

sexgalningar” (Stridsberg [2006A] 2012, 374). Repliken, som är ett direkt citat från 

manifestet, kan här tolkas i relation till det resonemang som den historiska Solanas för då hon 

konstaterar att ju djupare inbäddad en kvinna är i ”den manliga kulturen”, desto själlösare – 

och trevligare - kommer hon att vara (Solanas [1967] 2010, 58). För att knyta an till de 

tidigare resonemangen om ämnet i fråga går det därmed att konstatera att en sexuellt aktiv 

kvinna kan förstås som en Daddy’s Girl. 

   Valerie positionerar sig dock inte fullständigt som anti-sexuell, utan ger i pjäsen uttryck för 

en queer orientering. Efter att Valerie blivit utfryst av Warhols konstnärliga grupp på The 

Factory, förnedrar Paul Morrissey Valerie då han konstaterar att ”[…] Du var skitäcklig redan 

när du var liten, Valerie. Gubbarna ville knulla med dig för att du var så äcklig redan när du 

var åtta. Inte undra på att du är lesbisk” (Stridsberg [2006A] 2012, 434). Morrissey uttrycker 

att övergreppen skulle vara Valeries fel, och använder därefter hennes lesbiska orientering 

som en förolämpning. Valerie svarar därefter att ”[m]in instinkt säger mig att gilla brudar. 

Varför skulle min standard vara lägre än er?” (ibid, 434). Den lesbiska orienteringen kan här 

tolkas som ett sätt att positionera sig utanför heteronormativiteten, och i synnerhet som ett sätt 

att positionera sig från män. Genom att fråga varför hennes standard skulle vara lägre än deras 

ger Valerie därigenom uttryck för att män är underordnade kvinnor.  

    Som följd av att Valerie rör sig mellan att uttalat konstatera att hon är lesbisk, till att 

politisk förespråka anti-sex och samtidigt ha en stark kärleksrelation till Cosmogirl blir hon 

svår att placera. Valerie spränger kategorier och vägrar låta sig inringas, hon uppvisar därmed 

inte det stabila begär som den heterosexuella matrisen kräver (Butler [1990] 2007, 74ff). Att 

inte inordna sig i det förväntade och tillåtna kan därtill förstås som groteskt och gurleskt. 

Valerie överskrider gränser och kategorier, hon intar motsatta positioner och rör sig mellan 

det tillåtna och otillåtna (Österholm 2012, 123ff, 186ff). Genom att vägra inordna sig inom 

ramarna för den heteronormativa ordningen illustrerar Valerie och Cosmogirl inte enbart hur 

det ständigt skaver, utan de belyser därtill även möjligheterna till ett annat liv.  

6. Det finns inga lyckliga slut – en avslutande diskussion 
Det går avslutningsvis att konstatera att pjäsen är fylld av skeva flickor och skevande 

femininitet, av berättelser som förmedlar icke-normativa iscensättningar av såväl genus som 

sexualitet. Med utgångspunkt i gurlesken och skevteorin har det således varit möjligt att lyfta 

fram pjäsens berättelse om flickskap och femininitet, om karaktärer som ifrågasätter den 
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heteronormativa ordningen genom att både illustrera hur det skaver – att Riktigheten är 

omöjlig att förhålla sig till – men som också undergräver den, genom att parodiera och 

förlöjliga Riktigheten. Med bakgrund i det faktum att karaktärerna är både oförmögna - och 

ovilliga – att iscensätta den normativt önskvärda, vuxna och respektabla femininiteten kan det 

skeva flickskapet och den skeva femininiteten istället ses som en motståndspraktik. Valeries 

motstånd mot tvingande genusnormer kan bland annat förstås som en provocerande lek med 

feminina attribut. Genom att iscensätta den dåliga flickans estetik – som både skevar och är 

för mycket - kan Valerie och Cosmogirl sägas illustrera femininitetens performativa karaktär, 

samtidigt som de också parodierar den respektabla femininiteten. Det förlängda flickskapet 

kan i linje med detta förstås som ett sätt att revoltera mot kvinnoskapets strikta femininitet. 

För Valerie är flickskapet en politisk vision, en utopisk dröm och ett sätt att omförhandla sin 

egen barndom. Medan Österholm själv noterat att förhållandet mellan skeva flickor och 

Riktiga flickor inte bör förstås som enkla dikotomier, så är det ändock i förhållande till det 

Riktiga och måttfulla som Valeries skevhet framträder (Österholm 2012, 98). Detta kan delvis 

förstås med utgångspunkt i Valeries ovilja att vara Riktig, hon positionerar sig aktivt emot allt 

det som Riktigheten står för. För Valerie kan skevandet förstås som en politisk praktik – en 

vilja att omförhandla, att vända världen upp och ner – men det tycks därtill också handla om 

en oförmåga att läsa norm-manuset rätt: hon misslyckas med femininitetsreplikerna, med 

flickmanuskriptet och hon glömmer hela tiden bort sina repliker.  

   Pjäsen har tidigare beskrivits som en mörk utopi (Stridsberg 2006B). Genom att adressera 

den subversiva femininiteten, flickskapets roll och pjäsens skeva flickrum har det varit min 

avsikt att lyfta pjäsens utopiska drag, för att därigenom komma åt dess löften om en alternativ 

framtid. Detta knyter an till en vilja att inte enbart belysa förtryckande strukturer och icke-

normativa praktiker, utan att också ge utrymme åt det som skapar ett feministiskt annat (se 

Österholm 2018). Genom Valerie, hennes ursinne och kärlek kan vi dock skymta en mer 

uthärdlig värld. Det skevande flickskapet kan i pjäsen förstås som en subversiv gemenskap, 

och det skeva flickrummet blir en plats för utopiska drömmar att växa i. Det gurleska 

flickskapet gör det möjligt för Valerie och Cosmogirl att skapa sig ett utrymme utanför den 

strikta heteronormativa ordningen; ett andrum att drömma och leka i. Medan pjäsen 

genomsyras av en stark kritik av heteronormativiteten och det patriarkala våldet, så erbjuder 

den därtill också berättelser om icke-normativa sexuella praktiker och begär. Valeries värld är 

fylld av både gurleska inslag och av skeva begär. Samtidigt som pjäsen är fylld av utopiska 

flickskap har skevheten ett högt pris; det är en mörk utopi. Det alternativa flickrummet 

inrymmer för en stund i pjäsen, under ett ögonblick av Valerie och Cosmogirls liv, ”friheten 
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med stort F, en förväntad förvandling till fjäril” (Österholm 2012, 284f). Liksom Österholm 

noterat förefaller denna frihet, de skeva flickornas frihet, enbart vara tillfällig och istället 

förenad med dramatiska slut, så även för Valerie och Cosmogirl (ibid). Cosmogirl bryter sig 

in i laboratoriet en natt för att mata musflickorna, och sig själv, med kaliumklorid. Valerie dör 

i sviterna av en svår lunginflammation, ropandes efter Cosmogirl och sin mor (Stridsberg 

[2006A] 2012, 426, 449). Pjäsen och dess skeva flickrum är inte enbart en plats för det skeva 

flickskapets subversiva gemenskap, utan också en plats fylld av mörker. Det skeva flickskapet 

utgjorde för ett ögonblick en plats för motstånd och frihet, men det kunde varken rädda 

Cosmogirl eller Valerie. För skeva flickor finns inga lyckliga slut; ”Inga hjärtan slår längre i 

laboratoriet” (ibid, 426). 
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