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Forskningsöversikter

Ny nordisk forskning om drama 
och teater

Av ULLA-BRITTA LAGERROTH

Sedan föregående rapport om nordisk litteratur på scenkonstens område (Samlaren 
1977) har ånyo litteraturforskarna och teaterforskarna samverkat i att befrämja det 
vetenskapliga studiet av dramat och teatern.

A t t  l i t t e r a t u r v e te n s k a p e n  p å  d e tta  sä tt v id g a t  g r ä n s e r n a , h a r  v a r it  e n  n ö d v ä n d ig h e t  

f ö r  d ju p a r e  fö r s tå e ls e  av d e t  e g n a  f o r s k n in g s o m r å d e t .  L it te r a tu r e n , fr ä m s t n a tu r lig tv is  

d r a m a t m e n  o c k s å  e p ik e n  o c h  ly r ik e n ,  h a r i a lla  t id e r  b e fu n n it  s ig  u n d e r  in f ly t a n d e  från  

te a te rn s  f ö r e s tä lla n d e  v ä r ld ,  o c h  d ik ta r n a , k r it ik e r n a , ja  t. o . m . lit te r a tu r h is to r ik e r n a  

h a r  g e n o m  å re n  stå tt i d ia le k t is k t  fö r h å lla n d e  till te a te r n . A l l t  d e tta  i e n  u ts tr ä c k n in g , 

s o m  d e n  lit t e r a t u r v e te n s k a p l ig a  f o r s k n in g e n  lä n g e  f ö r s u m m a t u p p m ä r k s a m m a  m e n  

s o m  n y a  r ik tn in g a r  i t id e n  (s tr u k tu r a lis m , s e m io t ik ,  h e r m e n e u t ik ,  r e c e p t io n s fo r s k n in g , 

id e o lo g ik r i t ik )  h e lt  e n k e lt  tv in g a t  d e n  till a tt e rk ä n n a .

E n  an n a n  d e k la r a t io n  ä r o c k s å  in le d n in g s v is  p å  sin  p la ts . B e g r e p p e t  » f o r s k n in g s ö v e r ­

s ik t» , so m  im p lic e r a r  h e ltä c k a n d e  p e r s p e k t iv ,  k ä n n s m e r  än  v a n lig t  fö r k r o s s a n d e  fö r  

r a p p o r tö r e n . U t r y m m e t  m e d g e r  d e s s v ä r r e  in te  a tt a lla  se d a n  s ist u tg iv n a  a r b e te n  k a n  

tas m e d . D e t  r e s tr ik t iv a  u rv a l so m  h a r m å st g ö r a s  är d o c k ,  f ö r h o p p n in g s v is ,  r e p r e s e n ta ­

tiv t  f ö r  o l ik a  f o r s k n in g s m e to d e r  p å  s c e n k o n s te n s  o m r å d e . D e  v a ld a  a r b e te n a  stä lls , så 

lå n g t  m ö jl ig t ,  i r e la t io n  till v a r a n d r a  ju s t  f ö r  a tt sk ä r p a  b lic k e n  f ö r  d e n  m e to d is k a  

d if fe r e n t ie r in g e n .

I. I O ’Neills tecken
Mellan amerikansk och svensk scenkonst har under 1900-talet gått flera förbindelser, 
detta inte minst tack vare Eugene O’Neill. Vid 20-talets mitt verkade han för uppfö­
randen i USA av Strindbergs post-Infernodramatik. År 1936 erhöll han Nobelpriset 
men kom aldrig till Sverige för att hämta det. Likväl stöder han sig i uppförstorad 
dimension tungt motKungl. Dramatiska teaterns fasadportik på omslaget till Tom J. A. 
Olssons teatervetenskapliga avhandling O’Neill och Dramaten. En studie kring arbetet 
med och mottagandet av fjorton olika 0 ’Neill-uppsättningar pä Dramatiska teatern åren 
1923-1962 (Akademilitteratur, Sthlm 1977). Omslagsbildens montage är djupt sym­
boliskt. O ’Neills världsrykte befrämjades länge, långt efter hans död 1953, genom 
aktiviteten i huset vid Nybroplan, och Dramaten fick i sin tur världsrykte genom 
uruppföranden av en serie förut okända dramer under Karl Ragnar Gierows chefstid. 
Det har t.o.m . skapats en livskraftig myt om en särskild O’Neill-tradition på Drama­
ten.

A t t  u t fo r s k a  v e r k l ig h e t e n  b a k o m  d e n  m y te n  är e n  b ä r a n d e  ta n k e  i T o m  O ls s o n s  

a v h a n d lin g : fr a m s tä lln in g e n  är m å lin r ik ta d  p å  d e t  in tr ik a ta  b e g r e p p e t  » tr a d it io n » . F å
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kan sägas vara så skickade för uppgiften som författaren, sedan länge hemmastadd i 
Dramatens arkiv och bibliotek och efter Stig Torsslows frånfälle chef för dessa domä­
ner. Olsson spelar över ett stort dokumentärmaterial i sin avhandling och visar sig som 
en säker guide -  ständigt uppmärksam på det teaterpolitiska spelet bakom kulisserna -  
genom de ca 40 åren av Dramatenuppsättningar av O’Neills dramatik.

E p o k e n  O ’ N e i l l  p å  D r a m a te n  k a n  e g e n t lig e n  in d e la s  i tv å  e ta p p e r , d e n  fö r s ta  fr. o . m . 

h ö s te n  1923, d å  O ’ N e i l l  in tr o d u c e r a d e s  i S k a n d in a v ie n  m e d  d ra m a t A n n a  C h r is t ie  p å  

D r a m a te n  (en  f ö g a  ly c k o s a m  u p p ta k t , m e d  K a r l  H e d b e r g  s o m  r e g is s ö r  o c h  T o r a  T e j e  i 

h u v u d r o lle n ) .  R e d a n  h ä r  a v te c k n a r  s ig  d e n  v ä v  a v  k o r s a n d e  f ö r b in d e ls e r  m e lla n  f ö r fa t ­

ta r e , ö v e r s ä tta r e ,  k r it ik e r ,  l i t t e r a tu r h is to r ik e r ,  r e g is s ö r e r ,  s k å d e s p e la r e  o c h  t e a te r c h e ­

fe r ,  p å  v i lk e n  O ’N e i l l  b le v  b u r e n  i S v e r ig e . D e t  v a r  n ä m lig e n , m a r k e r a r  O ls s o n , g e n o m  

e tt  p a r  a r tik la r  i D N  1922 av  G u s t a f  H e lls t r ö m , s o m  O ’N e i l l  in tr o d u c e r a d e s  i S v e r ig e  -  

v i lk e t  i sin  tu r  le d d e  till k o n t r a k t  m e lla n  D r a m a te n  o c h  H e lls t r ö m  s o m  ö v e r s ä tta r e  av 

O ’ N e il l- d r a m e r  (u to m  A n n a  C h r is t ie  o c k s å  K e js a r  J o n e s ).

I fo r ts ä ttn in g e n  s t im u le r a d e s  O ’N e il l- in t r e s s e t  p å  sa m m a  sä tt g e n o m  a r tik la r  från  

k u ltu r s k r ib e n t e r  av o l ik a  slag: A n d e r s  Ö s te r l in g , A r t u r  L u n d k v is t ,  S tig  T o r s s lo w , 

H e r b e r t  G r e v e n iu s ,  T h o r s t e n  J o n s s o n , L e n n a rt J o s e p h s o n , m . f l .  O ’ N e i l l  p å  D r a m a te n  

är d ä rtill  in te  m in s t e n  d e l a v  d e  s v e n s k a  ö v e rs ä tta r n a s  (än n u  in te  sk r iv n a )  h is to ria . 

O ls s o n  fr a m h å lle r  m e d  rä tta  S v e n  B a r t h e l ,  so m  fr. o .m .  u p p s ä ttn in g e n  a v  A l la  G u d s  
b a rn  h a r  v in g a r  1945 in le d d e  » n å g o t g a n s k a  u n ik t  in o m  d r a m a tik ö v e r s ä ttn in g e n s  

k o n s t: h an  k o m  i s to r t  a tt  fr a m d e le s  k o n c e n tr e r a  s ig  p å  en d r a m a tik e r  -  E u g e n e  

O ’ N e il l»  (s. 7 9 ).

B la n d  te a te r c h e fe r n a  v a r  d e t  e n d a s t  E r ik  W e t te r g r e n ,  so m  v ä x la d e  b r e v  m e d  O ’N e i l l  

s jä lv . W e t t e r g r e n  u tv e r k a d e  e u r o p e is k t  u r u p p fö r a n d e  p å  D r a m a te n  av  S ä lls a m t m e l­

la n s p e l; d e tta  s k e d d e  h ö s te n  1928 m e d  P e r  L in d b e r g  so m  r e g is s ö r  o c h  u n d e r  e n g a g e ­

m a n g  av  L ars H a n s o n , d e n  s k å d e s p e la r e  so m  fr a m fö r  a llt -  jä m te  T o r a  T e j e ,  M ä r ta  

E k s tr ö m , U n o  H e n n in g , I n g a  T id b la d , A n d e r s  H e n r ik s s o n , Ja rl K u l le ,  U l f  P a l m e - f ö r  

s v e n s k  p u b lik  s k u lle  fra m stå  so m  to lk a r e  a v  d e  in n e r s ta  ta n k a rn a  i O ’ N e i l ls  d ra m a tik . 

V ä g a n d e  in s a ts e r  f ö r  r e a lis e r in g e n  p å  s c e n e n  a v  d e n n a  d r a m a tik  g jo r d e  o c k s å  r e g is s ö ­

re n  A l f  S jö b e r g  i s a m a r b e te  m e d  s c e n o g r a fe n  S v e n - E r ik  S k a w o n iu s  ( B lo d e t  r o p a r  

u n d e r  a lm arn a  1933, D a g a r  u ta n  m ål 1935, A lla  G u d s  b a rn  h a r  v in g a r  1945).
Det blev Pauline Brunius, Dramatenchef fr. o. m. 1938, som -  visar Olsson -  kraftigt 

bidrog till myten om O’Neill-traditionen. Detta genom att hon i brev till Carl Stra- 
kosch (O’Neills agent i Skandinavien) felaktigt påstod -  visserligen i det lovvärda syftet 
att förvärva en uppföranderätt -  att Dramaten dittills varit först med alla O’Neill-upp- 
sättningar i Sverige och att Olof Molander regisserat dem alla. På denna myt fortsatte 
genom åren inte bara svensk utan också utländsk press att bygga; det gällde att till varje 
pris sätta Dramaten i så skarp relief som möjligt mot USA-teatrarna, som under många 
år negligerade O’Neill.

I Olssons framställning blir det emellertid just Olof Molander, som framstår som 
den samlande gestalten för O’Neill-traditionen. Då Pauline Brunius, med orätt, gav 
honom äran av samtliga regiuppgifter, hade han visserligen endast iscensatt (därtill 
översatt och skapat dekoren till) Klaga månde Elektra 1933, men sedan följde Si, 
iskarlen kommer 1947 samt (under Gierows chefstid) Måne för olycksfödda 1953 och 
Ett stycke poet 1957. Här kommer nu också litteraturhistorien in i bilden — i Martin 
Lamms gestalt. Denne knöts 1922 till Dramatens styrelse och förblev (även sedan 
utanför densamma) i många år under sin professorstid Dramatens litteräre konsult. Det 
är Olssons tes, att Lamms Strindbergs uppfattning delgetts Molander under personliga 
samtal (»man vet att de två var vänner alltsedan 20-talets början», s. 58) långt före 
publiceringen av andra delen av Lamms Strindbergs biografi i början av 40-talet, och att 
Molander i uppsättningen av Klaga månde Elektra 1933 helt enkelt i det scenografiska 
arbetet föregrep den berömda (av Lamm också inspirerade) uppsättningen av Ett 
drömspel 1935. Även i fortsättningen skulle Molander tolka O’Neill via den Strind­



202 Forskningsöversikter

bergs uppfattning, som Lamm förhjälpt honom till, därtill naturligtvis under kännedom 
(också via Lamm) om vilken betydelse Strindberg haft för O ’Neills dramatik.

Tom Olsson punkterar efterhand framgångsrikt myten om en särskild O ’Neill-tradi­
tion på Dramaten: O’Neill spelades inte mer än t. ex. Shaw eller Maxwell Anderson 
under samma tidrymd; praktiskt taget bara hans realistiskt-symboliska dramatik spela­
des av Dramaten; andra svenska scener, inte minst radioteaterscenen, spelade lika 
mycket O ’Neill. Men när det gäller konstellationen Molander-Lamm-O’Neill-Strind- 
berg så finns, hävdar Olsson, verkligen skäl att tala om en tradition, en kontinuitetslinje 
(s. 154).

Redovisningen av den andra etappen i O ’Neill-epoken på Dramaten, den som 
inleddes med Gierows tillträde som teaterchef, formar sig till en spännande läsning om 
alla turerna per brev och under personliga sammanträffanden i USA mellan Gierow 
och Carlotta O ’Neill. Det förblir oklart, vad O’Neill egentligen själv förordnat beträf­
fande sin efterlämnade, opublicerade produktion. Klart är däremot, att hans maka 
snabbt fattade förtroende för Gierow och gärna medverkade till att bygga på myten om 
Dramaten som den enda teater i världen som vårdade sig om O’Neills dramatik sedan 
han glömts i USA. Så kom Dramaten i rampljuset på världsscenen genom Gierows 
»detektivbragder», hans hembärgande till Sverige av det ena förut okända dramat efter 
det andra, och genom den epokgörande uppsättningen, i Bengt Ekerots regi, av Lång 
dags färd mot natt 1956, följd av Ett stycke poet 1957, dubbelprogrammet Kejsar 
Jones/ Hugie 1958 och Bygg dig allt högre boningar 1962. Det senare dramat hade 
under fem mödosamma år bearbetats, dvs. nerskurits till rimlig speltid, av Gierow. En 
svensk författare hade, om också i namn av teaterchef, ingripit i teaterns historia.

Den metod som Tom Olsson valt för sin avhandling kallar han själv »deskriptiv» (s. 
10). Genom strikt återgivande av källmaterialet följer han kronologiskt ett händelse­
förlopp genom fyra decennier. När han kommer in på själva uppsättningarna, doku­
menteras de därför endast genom fåtaliga klipp, mekaniskt uppställda, ur recensioner 
av några återkommande recensenter. Enstaka glimtar ges av hur en iscensättning 
tolkningsmässigt förhåller sig till dramat, men sådan insyn är alltför sällsynt. På denna 
punkt efterlämnar avhandlingen besvikelse. Frågan är också till sist, om traditionsbe- 
greppet kan utredas på ett helt tillfredsställande sätt utan ingående analys och tolkning 
av de sceniska framställningar som uppbär traditionen, om alltså alla kvalitativa aspek­
ter på »traditionen» kan lämnas därhän, så som skett i Olssons avhandling.

Med denna reservation, som gäller den valda metodiken, kvarstår huvudintrycket av 
en både informativ och underhållande doktorsavhandling.

I O ’Neills tecken står också Lennart Josephsons arbete A Role. O’Neills Cornelius 
Melody (Stockholm Studies in History of Literature 19, Almqvist & Wiksell Internatio­
nal, Uppsala 1977). Sedan länge befinner sig Josephson i täten av svenska O’Neill- 
kännare. Som titeln anger, ägnas hans arbete en bestämd dramatisk gestalt: Cornelius 
Melody i O ’Neills drama A Touch of the Poet. Metoden för studiet av denna gestalt 
anges inledningsvis som »a role analysis» på grundval av »various viewpoints».

Josephson bjuder också på en kunnig analys från många infallsvinklar av Cornelius 
Melody, en av de mer levande gestalterna i O ’Neills figurgalleri. Huvudaspekter som 
anläggs är, hur det förflutna presenteras i dramat, hur den miljö i vilken Melody verkar 
ser ut, hur människorna kring honom uppträder, vilket förhållande han står i till de 
sociala klasserna, vilket språk han använder etc; vidare vilka modeller han haft i 
levande livet och i tidigare litteratur.

Den intressantaste diskussionen blir nog den om Cornelius Melody som en kluven 
personlighet, som inom sitt väsen rymmer skarpa kontraster: majoren med sitt förnå- 
ma förflutna -  den tarvlige värdshusvärden. Melody har hemfallit åt »life-illusion», det 
i O ’Neills dramatik återkommande temat att livet i sig självt är intet: »It is the dream 
that keeps us fighting, willing-living» (s. 51). Spelar då Melody »roller», och vad är
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hans »real self», majoren eller värdshusvärden, frågar Josephson och kommer, efter en 
elegant utredning, till konklusionen att O’Neill menat, att när Melody (efter dramats 
tragiska peripeti) alternerar mellan sina båda jag, är han »sincere» i bådadera, spelar 
alltså inte som den ene eller den andre någon »roll».

I de biografiskt och komparativt orienterade avsnitten ger Josephson också nya 
bidrag till belysning av dramat. Han visar hur O’Neill i Ibsens Vildanden fann situatio­
ner och karaktärsdrag (hos spec. Hjalmar Ekdahl), som blev bestämmande för utform­
ningen av Cornelius Melody. Det aggressiva förhållandet mellan Melody och dottern 
Sara går tillbaka på det spända förhållande, som rådde mellan James O’Neill och hans 
äldste son. Genom att Josephson (tack vare Gierow) fått tillgång till det ursprungliga 
manuskriptet till More Stately Mansions -  dramat som skulle följt närmast efter A 
Touch of the Poet i O ’Neills stora, aldrig fullbordade dramabygge -  kan han från den 
utsiktspunkten, från dottern Saras där mer försonande hållning mot fadern, ytterligare 
genomlysa Cornelius Melodys gestalt.

Eftersom Josephsons arbete bygger på en speciell metod för dramaanalys, ställer 
man naturligtvis frågan, om metoden fungerar väl och i vilket förhållande författaren 
står till den nya internationella forskningen om dramatik och teater. Josephson hävdar 
på ett tidigt stadium: »A dramatist is not only a craftsman of words but also more or 
less a director», en uppfattning som omedelbart ger utslag i avsnittet om »directions», 
dvs. dramats scen- och spelanvisningar, där det heter: »A director or an actor need not, 
or cannot, obey the author at every moment [ . . .]» (s. 14). Detta är ett idag föråldrat 
litteraturhistoriskt tänkesätt, som röjer bristande kännedom om den moderna forsk­
ning som i semiotikens och hermeneutikens tecken ser förhållandet mellan dramatext 
och scenisk framställning som en förvandling från ett medium till ett annat.

Begreppet »role-analysis» visar sig också problematiskt, liksom påståendet att en 
dramaanalys skulle vinna på koncentration till bara en enda »roll» i dramat (s. 13 f). 
»Rollanalys» hör för det första egentligen hemma i teaterns värld: skådespelarna ägnar 
sig inför den sceniska tolkningen åt rollanalys, och teaterforskarna ägnar sig vid analys 
av skådespelarnas rolltolkning åt rollanalys. För det andra, viktigare och sammanhäng­
ande med det första, så utvecklas »rollen» i dramat i hela det kraftfält, som driver den 
dramatiska processen (här hänvisas till modern tjeckisk struktursemiotisk forskning av 
exempelvis Veltrusky och Mukarosky). Helheten försvinner om man, som Joseph­
son gör, separerar och i skilda »fack» lägger Melodys kläder, krogens inredning, 
hustrun, dottern, etc. Det väsentliga i »rollen» Cornelius Melody kommer man först 
åt genom att undersöka hur den realiseras under dramats gång.

Metodiskt har Lennart Josephson alltså inte tagit lärdom av den moderna drama- och 
teaterforskningen utan är kvar i 50- och 60-talens atomiserande analyssystem. Sedan är 
det en annan sak, att detta arbete -  i kraft av författarens eminenta sakkunskap på 
området O ’Neill -  blivit ett mönstergillt exempel på den äldre analysskolans arbetsme­
tod.

II. Dramaanalytiskt och teaterteoretiskt
F rån  N o r g e  h ä r r ö r  e n  h e l u p p s ä ttn in g  d r a m a a n a ly s e r  i e n  a v  d e n  n o r s k e  u n iv e r s ite ts ­

le k to r n  L e i f  L o n g u m  r e d ig e r a d  v o ly m , k a lla d  Dramaanalyser fra Holberg til Hoem. 
Analyser av ti norske skuespill ( U n iv e r s it e t s fö r la g e t ,  B e r g e n - O s lo - T r o m s n  1977)·

L o n g u m  h a r u p p b å d a t t io  n o r s k a  lit te r a tu r -  o c h  te a te r fo r s k a r e  (e lv a  m e d  h o n o m  

sjä lv )  a tt p e n e tr e r a  t io  n o r s k a  d r a m e r  frå n  e n  lå n g  t id r y m d  (m e d  k la r  ty n g d p u n k t  

p å  d e  sista  h u n d r a  å re n ). G e m e n s a m t  fö r  a n a ly s e rn a  är, e n lig t  fö r o r d e t ,  »etpedagogiskt 
s ik te p u n k t»  m e d  v ik te n  la g d  v id  a tt » s k u e s p ill  n o r m a lt b lir  s k r e v e t  fo r  å b li o p p f0 rt p å
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en scene, og at det er viktig å ha dette i tankene når en leser drama». Men i övrigt skall 
samlingen som helhet betraktad demonstrera »et viktig poeng: det finnes ingen enkel, 
autorisert modell for dramaanalyse. Vi kan heller snakke om ulike lesemåter, mer eller 
mindre godt underbygd». Detta låter sympatiskt (och är i samklang med modern 
receptionsforskning), men vid närmare betraktande visar sig målsättningen att hålla 
dramats sceniska dimensioner i sikte långtifrån realiserad av alla volymens medarbe­
tare.

I de båda första studierna står genrebegreppet i förgrunden. Otto Reinert visar i en 
essä över »klassiska mönster» för skämt och allvar i Wessels Kierlighed uden Stam ­
per, hur vi »til vår overraskelse» här har att göra »med en virkelig skjebnetrage- 
di, ikke bare med en innbilt en». Det komiska i Wessels version av ödestragedin ligger 
i »at den reduserer til skikk og bruk hva som i heltetragedien er en moralsk lov» (s. 
15). Eiliv Eide behandlar Holbergs Den Stundeslese under aspekten »lyckligt möte 
mellan karaktär och intrig» -  detta genom att dra fram, hur nära intrigmönstret följer 
det i Moliéres Den inbillade sjuke, och genom att poängtera, hur Holbergs Vielge- 
schrei — hållningslös, rastlös, totalt oförmögen att hålla saker och ting ihop -  var »et 
enestående funn» som karaktär, perfekt avpassad som huvudbricka i det slag av 
komiskt intrigspel som det här är fråga om (s. 25).

Det norska dramats speciella karaktär av familjedrama står i centrum för intresset i 
flera av analyserna. Så i John Kristian Sanakers analys av Björnsons En fallit, ett försök 
att på detta drama applicera ett realismbegrepp: »I langt sterker grad enn i tidligere 
litteratur lar forfatteren personene bli bestemt av det som er deres konkrete livssitua- 
sjon» (s. 39). När i dramats slut personerna åter i familjen funnit »sin ideelle livsform: 
familien, et lite lukket samfunn hvor alle kan ha det trygt og godt» (s. 39), förefaller oss 
denna situation idag föråldrad, påpekar Sanaker. Ibsen, Tjechov, Strindberg, O’Neill, 
Albee, m. fl. har skapat ett nytt slag av familjedramatik, där familjen inte längre är ett 
paradisiskt isolat, som garanterar individen lycka, utan tvärtom en unken värld, som 
gör livet till ett helvete på jorden och hindrar den enskildes utvecklingsmöjligheter.

Tankegången fullföljs s.a.s. i Helge Ronnings ideologikritiska betraktelser över 
Ibsens Gengangere, ett drama som han tolkar som en svidande uppgörelse med den 
borgerliga uppfattningen om familjen som platsen för harmoni, som ett drama om 
familjens kris och undergång. Osvald och fru Alving blir i detta synsätt »illustrasjoner 
på konsekvensene av sosiale spill» och Osvald intet annat än en bricka i maktkampen 
mellan de äkta makarna, ett offer för den förödande »dubbelkommunikation», som 
enligt modern psykologi utmärker den auktoritära borgerliga familjen: man säger en 
sak men kommunicerar samtidigt med gester och miner ett helt annat, motstridande 
budskap. Slutscenen som visar, hur Osvald ger upp sitt jag och sitt medvetande och 
bara blir kvar som en kropp, »er den logiske konsekvens av den splittethet som har 
preget hans liv och hans situasjon» (s. 63).

I r e n e  E n g e ls ta d  s tu d e r a r  -  u n d e r  e t t  k o n s e k v e n t  fa s th å lle t  k v in n o fo r s k n in g s p e r s -  

p e k t iv  -  k v in n o g e s ta lte r  o c h  k v in n o s itu a t io n e r  i A m a lie  S k ra m s  d r a m a  A g n e t e  o c h  

f in n e r ,  h u r  d e  a lltid  b y g g s  u p p  i r e la t io n e r  till m ä n  sa m t i k o n tr a s t  till v a ra n d ra . A m a lie  

S k r a m  d e m o n s tr e r a r  » h v o r  k o n v e n s jo n e lt  b e s te m t  fo r d 0 m m e ls e n  a v  A g n e t e s  sm å  

k o n k r e t e  lo v b r u d d  e r , v e d  å v is e  at a n d re  fo r m e r  f o r  l0 gn  o g  b e d r a g  e r  m e r  s o c ia lt  

a k s e p te r te  o f  f u l lt  lo v lig e »  (s. 6 8 ). I c e n tr u m  f ö r  A m a lie  S k ra m s  k v in n o s y n  står d o c k  

k ä r le k e n s  fr ä ls a n d e  fu n k t io n ,  o c h  s lu tr e s u lta te t  a v  a n a ly s e n  b lir , a tt  d e t  u p p r o r is k a  in te  

l ig g e r  i a tt  A g n e t e  k r ä v e r  p o l it is k a  e l le r  s a m h ä lle lig a  r ä tt ig h e te r  s o m  k v in n a  u ta n  i »at 

k ja e r lig h e te n  m å  v ir k e lig g j0 r e s  g je n n o m  g je n s id ig  a n e r k je n n e ls e  [ . . . ]  av  so s ia l, 0 k o -  

n o m is k  o g  f0 le ls e s m e s s ig  art»  (s. 7 7 ) .

Norge har ju sedan länge gått i bräschen för en målmedveten, vetenskapligt grundad 
kvinnoforskning. Det är emellertid inte från denna, som Jon Nygaard främst tagit 
avstamp i sin analys av Edvard Hoems drama Kvinnene langs fjorden. Visserligen 
finner han att kvinnosaken är viktigt motiv också där, men därtill en rad andra motiv,



knutna till strukturrationaliseringens tematik: friställning, konkurs, strejk. Så ligger 
det också 80 år mellan Amalie Skrams Agnete och Hoems kvinnodrama.

Metoderna valda för analys av familje- och kvinnodramerna är inte särskilt oriente­
rade mot den för dramat specifika kommunikationsformen: det är metoder lämpade 
lika väl för analys av epik eller lyrik. Principfrågor om och hänsynstaganden till dramats 
egenart styr däremot mer eller mindre samlingsvolymens övriga studier. Så Leif 
Longums och Rune Olav Aarseths gemensamt utförda jämförelse mellan Duuns Med- 
menneske som drama och som roman. Så också Berit Erbes undersökning av Nordahl 
Griegs Vår aere og vår makt, en undersökning som redan i rubriken löftesrikt varslar 
fokusering av skillnader mellan »dramaanalyse» och »skuespilanalyse». Efter den 
inledande preciseringen att »skådespelet» är »det uppförda dramat», det som vi bara 
upplever i en föreställning, blir tyvärr inte distinktionerna fasthållna och utvecklade 
under analysens gång. Det är dock en i och för sig kunnig analys av Griegs drama som 
en i utpräglad grad teatral text, tillkommen under intimt samarbete mellan Grieg och 
regissören Hans Jacob Nilsen och under intryck av sovjetteatern och marxismen.

En studie som mer energiskt söker ge sig i kast med dramats egenart är Asbjnrn 
Aarseths om Ibsens Gengangere, ett drama som således går igen i den här volymen! 
Under aspekten »scenisk rom og dramatisk erkjennelse» driver Aarseth tesen, att 
anledningen till att Gengangere inte uppfördes på någon ordinär norsk scen förrän 
1890, nio efter publiceringen 1881, inte skall sökas i incest- och syfilismotiven utan i 
teater- och dramahistoriska förhållanden. Redan med Et dukkehjem hade Ibsen lanse­
rat en ny genre dramatiskt sett, en ny uppfattning om dramats teknik och teaterns 
funktion, hade med andra ord åstadkommit »et genrehistorisk brudd som bare de 
faerreste hadde forutsetninger for å se i samtiden, og som teatrets publikum trengte tid 
for å komme over» (s. 44).

Huvudingrediensen i denna nya dramagenre är, enligt Aarseth, koncentrationen. Och 
det är här »scenrummet» i Ibsens nya form av dramatik kommer in i bilden, som 
»korrelat» till tematiken. Ibsen arbetar, som bekant, i denna nya dramatik gärna med 
två »rum», ett yttre och ett inre. I Gengangere blir, enligt Aarseth, blomsterrummet (i 
vilket Regine vistas) tecken för den artificiella atmosfären på Rosenvold, där fru Alving 
rör sig som sanningsskygg varelse. Efter att noga ha följt spelet i dramat mellan inne 
och ute på det tematiska planet och i »scenrummet» ser Aarseth slutligen Osvalds krav 
på solen som en sista uppgörelse med moderns brist på ärlighet.

Analysen i sin helhet är bestickande, även om den ju inte har direkt nyhetsvärde: 
både Peter Tennant och John Northam har tidigare (Ibsen as a Stage Craftsman resp. 
Ibsens Search for a Hero, bådadera studierna tryckta i Ibsen. A Collection of Critical 
Essays) varit inne på denna för Ibsens signifikativa dramatiska metod. Men om Aarseth 
vill hävda, att det norska motståndet mot Gengangere skall tillskrivas teaterhistoriska 
förhållanden, måste han samtidigt förklara varför dramat kort efter publiceringen 
(1883) uppfördes, och vann bifall, i August Lindbergs regi och detta både i Sverige och 
Danmark där förvisso den publika förståelsen för nya drama- och teaterformer inte var 
annorlunda än i Norge. Problematiskt är också, att Aarseth inte upprätthåller någon 
fast terminologi som skiljer mellan rumsdimensionen i dramat och rumsdimensionen 
vid realiseringen pä scenen: för »scenrummet» i dramat använder han omväxlande 
begrepp som »scenografisk arkitektur», »scenisk arkitektur», »scene» (s. 43), »scene- 
rom», »på scenen», »det sceniske rommet» (s. 45), »det scenografiske korrelat», 
»sceniske omgivelser» (s. 47). En stringentare terminologisk hållning krävs förvisso.

S tu d ie r  s o m  k o n s e k v e n t  f ix e r a r  d ram ats  s p e c ie lla  k o m m u n ik a t io n s fo r m  är J o  

0 rjasaeters o m  F in n  C a r lin g s  G i t r e n e  ( å te r ig e n  e t t  n o r s k t  fa m ilje d r a m a  m e n  n u  »i 

m y t is k  ra m m e » )  o c h  L e i f  L o n g u m s  o m  J e n s  B j0 r n e b o e s  F u g le e ls k e r n e  (» t id lö s h e t  o g  

s a m tid s p r o b le m a t ik k » ) .  0 rja sa e te r  f ö l je r  s itu a tio n e rn a s  u tv e c k lin g  i d ra m a t -  s e r  h u r d e  
är s jä lv s tä n d ig a  s itu a t io n e r  s o m  far d r a m a tisk  e n h e t  g e n o m  s t o f fe t ,  d e n  g a m m a lte s ta ­

m e n tlig a  r e fe r e n s r a m e n  o c h  d e t  g e m e n s a m m a  g a lle r ie t  a v  f ig u r e r  — lik a så  g r u n d k o n ­
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flikternas utveckling på olika tidsplan, i tecknet av »gallret» som gör de agerande till 
ömsom människor, ömsom djur och som har tydlig innebörd av hinder för kommuni­
kation mellan människor. Carling, en utpräglat teatral dramatiker menar 0rjasaeter, 
utsätter läsaren för ständiga chocker. Detta är hans dramatiska metod. »Han vil 
konfrontere oss med vårt eget konfliktstoff direkte, få oss til å gjennomleve, oppleve 
dette som vi vanligtvis gjemmer vekk i oss o g kamuflerer» (s. 1 13). Det är således inte 
fråga om att ge en Brechtsk distanserings effekt utan om att åstadkomma en personlig 
upplevelse på känsloplanet hos mottagaren.

Resonemangen och resultaten är likartade i Longums uppsats om Bjerneboe. Också 
för Bjnrneboes del poängteras, att det rör sig om en teatral diktare, därtill t.o.m . 
inställd på att en scenisk realisering av skriven dramatik kan behöva innebära kirur­
giska ingrepp i texten, bara det leder till »at stykkets innhold blir stående mere vitalt 
og konsentrert igjen» (s. 115). Longum belyser, hur Fugleelskerne byter med Aristo- 
telestraditionen genom poetiska eller ironisk-satiriska, publiktillvända sånger. Den 
dramatiska utvecklingen bygger bl. a. över kontrasten mellan det som sägs och det som 
sker. Personerna flyttas som brickor i ett spel, utan krav på verklighetstrohet. Också 
Bjnrneboes dramatik ansluter, som Carlings, till Brechts brott med illusionsteatern 
genom medveten kursivering av det teatraliska, och också Bjorneboe syftar, som 
Carling, främst till en serie känslomässiga chocker hos mottagaren.

Longum är slutligen angelägen markera, att Fugleelskerne är ett inlägg både mot ett 
bestämt slag av samhälle, det kapitalistiska, och mot en allmänmänsklig svaghet: det vill 
visa hur snabbt de förtryckta alltid själva förvandlas till förtryckare genast de fatt 
makten (»Når katten blir mus og musen kat, / Da kommer de lange knivers natt»). 
Ytterst gäller det, i Fugleelskerne som i allt vad Bjerneboe skrivit, kampen mot alla 
auktoritära system.

Helt teaterteoretiskt inriktade är bidragen -  utländska och inhemska, omtryckta och 
nyskrivna -  i den av Kurt Aspelin redigerade volymen Teaterarbete. Texter för teori och 
praxis (Kontrakurs, PAN/Norstedts, Sthlm 1977).

Aspelin redovisar i en inledning samlingens lovvärda syfte: att bidra till ökad 
teoretisk förståelse för de teatrala medlen. I sammanhanget ger han en känga åt 
»svensk teaterforskning», som »alltför ofta haft en provinsiell rädsla för ’teoretiska 
papperskonstruktioner’ och till och med stoltserat med sin exklusivt ’faktiska’ inrikt­
ning» (s. 11). Omdömet utvisar ingen närmare bekantskap med den livaktiga drama- 
och teaterforskning, i kontakt med de moderna teorierna, som sedan länge bedrivs vid 
teatervetenskapliga institutionen i Stockholm eller vid litteraturvetenskapliga institu­
tionerna i Lund och Umeå; ingen av dessa institutioner är heller representerad bland 
volymens medarbetare.

Som helhet är det dock en välavvägd samling bidrag, inriktade dels mot teorier för 
forskning i teaterarbete, dels mot teorier för teaterarbetet självt. Till den förra katego­
rin hör, förutom Aspelins egen tidigare publicerade översikt över teatersemiotiska 
frågor (Till teaterhändelsens semiotik i Text och teater, Festskrift till Lennart Breitholtz, 
Gbg 1974), Petr Bogatyrevs uppsats från 1938 om »teaterns tecken», speciellt på den 
teatraliserade scenen, samt Jerzy Ziomeks studie över »skådespelaren i teckensyste­
met» och Denis Bablets över metoder »att analysera teaterplatsen». Hit kan också 
räknas Lars Klebergs kunniga sammanfattning av »arvet från den ryska teaterrevolu­
tionen», en (omtryckt) utredning av skillnader mellan olika teaterstilar på basis av 
tankeväckande distinktioner mellan olika typer av förhållanden mellan scenens värld 
och salongens.

Bland de utländska bidrag, som är inriktade på teorier för teaterarbete, märks 
Stanislavskijs kapitel Arbetet med rollen (relaterat till arbetet med Gogols Revisorn) 
med dess väsentliga diskussioner om nödvändigheten för skådespelaren av »scenisk 
självkänsla», av att känna rollen inom sig själv, av att leva rollen under växelverkan



mellan uppbyggnad av rollens »fysiska liv» och rollens »andliga liv». Vidare har 
medtagits Mejerholds samtal med amatörteaterledare om »ideologi och teknologi på 
teatern», ett samtal vari han poängterar, att varje rörelse på scenen måste vara förank­
rad i styckets idé och »respektive gestalts psykologi» (s. 170) samt, inte minst, i en klar 
medvetenhet om vilken publik man spelar för och vill »styra (s. 175).

Åt Brecht ägnas inte mindre än tre avsnitt: de kända anteckningarna om Mor 
Courage (ur »modellboken» till föreställningen 1949) finns avtryckta, likaså ett samtal 
med Brecht »om arbetet vid Berliner Ensemble» och Bernard Dorts kunniga essä om 
»pedagogik och episk form» i Brechts dramatik. Giorgio Strehlers arbete vid den av 
honom skapade Piccolo Teatro i Milano belyses i två avsnitt: regissörens kärleksfulla 
analys av sin commedia-skådespelare Marcello Moretti och hans anteckningar under 
arbetet på den berömda uppsättningen av Körsbärsträdgården 1974, anteckningar som 
rekommenderas alla som vill få djupare förståelse för de sceniska dimensionerna i 
Tjechovs text.

Till de svenska bidragsgivarna i volymen hör Göran O. Eriksson, som publicerat 
teaterpedagogiska råd, grundade på teorier om en nödvändig första nerbrytning av 
dramatexten till en »fabel», om behovet av att skapa en »grundfiktion» på scenen (en 
ställföreträdande situation för kommunikation mellan skådespelarna och publiken) och 
om primära ställningstaganden beträffande vilken publikgrupp man vill solidarisera sig 
med genom texttolkningen och spelsättet. Lena Fridell och Lennart Hjulström presen­
terar intressanta aktstycken från Hjulströms arbete med uppsättningen av Gustav Vasa 
i Göteborg 1975; till arbetsmetoden hörde uppenbarligen ett befruktande samarbete 
med litteraturvetarna i Göteborg. Lars Kleberg, Leif Zern och Clas Zilliacus har, 
slutligen, intervjuat regissören Ralf Långbacka om »realismens tre nivåer»: den ideo­
logiska, den estetiska och den sociologiska; det är väl egentligen först här, som den i 
inledningen utlovade fokuseringen av realismbegreppet mer handfast förverkligas.
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III. Teaterhistoriskt
Vilka är egentligen teaterhistoriens uppgifter -  att i första hand teckna teaterns 
konstnärliga utveckling eller att se teatern som en social institution? Frågan kan 
förefalla överflödig: det självfallna svaret är att bägge aspekterna måste vara inbegripna 
i en totalbild av det teaterhistoriska förloppet. Men frågan berörs faktiskt i inledningen 
till det av Knut Nygaard och Eiliv Eide gemensamt föriättade digra bandet Den 
Nationale Scene 1931-1976  (Gyldendal norsk forlag, Oslo 1977) -  således ett stycke 
teaterhistoria i form av en speciell teaters, en Bergen-teaters historia.

Knut Nygaard svarar för perioden 1931-1952 och Eiliv Eide för perioden 1952- 
1976 (det sista årtalet sammanfallande med teaterns 100-årsjubileum) -  och att bägge 
författarna valt kurs efter målsättningen att skriva teaterns konstnärliga historia är 
snabbt uppenbart. Visserligen inramas deras två stora sjok med kronologiskt upplagda 
genomgångar av spelsäsongerna av partier, där teatern begrundas ur administrativt- 
ekonomiska, arkitektoniska och vissa sociala perspektiv, men dessa partier ligger s. a. s. 
utanför den löpande framställningen och upptar endast ett fåtal sidor i den drygt 500 
sidor digra volymen. Den Nationale Scenes historia blir ytterst i Nygaards och Eides 
händer historien om dess chefer och dess skådespelare. Cheferna som i sammanhanget 
överskuggande figurer markeras genom att kapitlen helt enkelt förlänats rubriker efter 
dem (»Skuespilleren i sjefsstolen: Georg Lukkeberg 1948-1952», »Teatermaleren i 
sjefsstolen: Per Schwaab 1952-1961», etc.) och genom att porträtt eller fotografier av 
dem placerats som inledningsvinjett till kapitlen. Varje säsonggenomgång inleds med 
biografier över de medverkande skådespelarna. I framställningen själv passerar upp­
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sättning efter uppsättning förbi under markering först och främst av kritikernas och 
publikens gensvar men också av stjärnskådespelarnas insatser.

Att skriva en teaters historia är naturligtvis långtifrån någon lätt eller given genre, 
och för valet av uppläggning kan Nygaard och Eide falla tillbaka på tidigare motsvaran­
de mönster. Men det är alltså en metod, som inte sätter teatern i relation till samhälls­
utvecklingen och som inte spanar in »brotten» i traditionen, inte studerar var »skifte­
na» i spel- och iscensättningsstilar eller i förhållandet scen-salong har inträffat, kort 
sagt var teatern estetiskt eller ideologiskt växlat spår.

Det måste emellertid genast sägas, och med eftertryck, att de båda författarna till 
volymen om Den Nationale Scene under de sista decennierna (tidigare har utkommit 
delar som behandlar tiden 1876 till 1930 och skrivits av Asbj0rn Aarseth) är oerhört 
insiktsfulla historieskrivare, väl bevandrade i det rika källmaterial, som stått dem till 
buds, med stor personkännedom och, inte minst viktigt i bagaget, egna teaterupplevel­
ser av praktiskt taget samtliga genomgångna uppsättningar. Ett förnämligt illustra­
tionsmaterial sekunderar därtill framställningen.

Här finns också mycken kunskap nerlagd. Det är en märklig teater det rör sig om. 
Den Nationale Scene är inte bara den äldsta existerande teatern i Norge utan var där­
till landets kamp villigas te teater under åren 1934-1939, då den leddes av skådespela­
ren och regissören Hans Jacob Nilsen och blev legendarisk som samlande symbol för 
motståndet mot nazismen. Om denna period handlar ett av de mer fängslande avsnit­
ten i boken. Nilsen drog verkligen in teatern i de pågående samhällsbrytningarna, 
gjorde den inte bara konstnärligt till landets avantgardescen utan också till ett farligt 
vapen mot nazism, imperialism och militarism. Här uppfördes i snabb takt -  och under 
hårdnackat motstånd från den konservativa styrelsen -  Lagerkvists Bödeln (urpremiär), 
Stein Bugges Det tredje riket, Bruckners Mars 33 (Die Rassen), Tretiakows Ryt Kina, 
Cåpeks Insektsliv, Nordal Griegs Vår aere o g vår makt, Men i morgen —! och Nederla­
get m. fl. Det var uppsättningar som skapade sensation i hela landet och utlöste tumul- 
tuariska uppträdanden från de inhemska nazisterna. Teatern och staden stod i långa 
tider i fokus för pressens och publikens uppmärksamhet.

Inte ens under ockupationstiden infekterades teatern av nazismen utan lyckades 
profilera sig som en nationell samlingsplats, mitt i stöveltrampet och flyglarmen. Också 
under senare år har teatern manifesterat sin vilja att vara den tavla som samtiden 
skriver sin historia på (yttrande av Gunnar Heiberg), detta genom en lång rad Brecht- 
uppsättningar, genom uppsättningar av dramer med politisk (antikapitalistisk, antiko- 
lonialistisk) tendens eller orienterade mot ungdoms- och narkotikaproblem. Teatern 
har expanderat åt olika håll: med nya scener, med en utsträckt turnéverksamhet, 
genom uppsökande verksamhet i skolor och på institutioner. Om detta och mycket 
annat kan man alltså läsa i Nygaards och Eides arbete, en säker källa till information för 
alla som söker kunskap på den norska teaterns område.

Helt andra är principerna och metoderna för historieskrivning i den rapport Teater i 
Göteborg 1910-1975  (Acta Universitatis Umensis 20, Almqvist och Wiksell Interna­
tional, Sthlm 1978), som utkommit från forskningsprojektet Dramatik på svenska 
scener 1910-1975, ett projekt bekostat av Riksbankens jubileumsfond och placerat 
vid avdelningen för drama-teater-film vid Umeå universitet.

Det är ett mastodontverk på sammanlagt ca 1 100 sidor, fördelade på tre volymer, 
som projektledaren Sverker Ek fört i hamn. Delarna II och III -  i folioformat och 
prydda med fosterländskt gult respektive blått omslag -  förtecknar själva repertoaren 
på Göteborgsteatrarna under den valda tidrymden, varvid del II utgörs av en komplett 
repertoarförteckning -  inledd med synpunkter på repertoarforskningens teori och 
praktik -  och del III är en registervolym med fem olika register, sorterade efter 
författare, titel, regissör, scenograf och gästande sällskap. Båda banden utgör naturligt­



vis en fyndgruva för den som söker data och fakta för dramer och uppsättningar i 
Göteborg.

Så långt svarar också rapporten mot projektrubriken Dramatik på svenska scener. 
Men medarbetarna har inte nöjt sig härmed utan prövat ett teatersociologiskt helhets­
grepp på materialet. Om deras norska kollegor skrivit Bergenteaterns historia uteslu­
tande, eller nästan uteslutande, som den sceniska konstens historia, har Umeågruppen 
valt att skriva Göteborgs teatrarnas historia uteslutande, eller nästan uteslutande, ur 
sociala, politiska och teaterpolitiska aspekter.

Detta sker alltså i band I, prytt med ett illrött omslag som får sägas väl anpassat till 
den politiska trosvisshet, genom vilken stoffet stundom vinklas väl hårt. Donatorer, 
medlemmar i teaterstyrelser, ledamöter i stadsfullmäktige m.fl. görs i denna histo­
rieskrivning närmast till en samling skurkaktiga strebrar, vilka vinnlagt sig om teaterli­
vet i staden endast i syfte att tillfredsställa det kapitalistiska borgerskapets självhävdel­
sebehov, profitbegär och maktlystnad. Terminologin blir här och var prövande (»Den 
rehierarkisering av den teatrala kodens teckenstruktur som iscensättningarna på Lo- 
rensbergsteatern förde med sig [...]», s. 1 3 1 ) .  Volymen (på 5 5 2  sidor) saknar, vilket 
måste dju^t beklagas, det person- och sakregister som skulle förhjälpt läsaren att finna 
fram till det som intresserar honom/henne. Notapparaten, som startar i noggrannhe­
tens och fullständighetens tecken, tunnas efterhand ut och blir helt otillfredsställande i 
det av Sverker Ek signerade avsnittet på ss. 2 7 5 - 4 0 2 ,  där läsaren lämnats i sticket 
beträffande refererade auktoriteter eller åberopat källmaterial (exempelvis till diskus­
sionen på s. 3 1 4  ff.). Den som läser volymen i ett svep från pärm till pärm finner gott 
om upprepningar, vilka säkert kunde undvikits, om resultaten än en gång överarbetats 
(för att inte tala om hur man då kunnat eliminera felstavningar av typen Blickenberg i 
stället för Blickingberg).

Som helhet är emellertid första bandet i Umeårapporten en imponerande forsk- 
ningsprestation, en energiskt genomförd, mångsidig redovisning av teaterlivets trans- 
formationer under 6 5  år. Sverker Ek inleder med en presentation av projektet, 
inbegripande lärorika ställningstaganden angående nödvändigheten av att »sätta in den 
teatrala verksamheten i ett strukturellt helhetsperspektiv, som anger både den ideolo­
giska debatten kring teaterns mål och medel och de materiella produktionsvillkoren 
för densamma» (s. 16). Här skisseras de vidare perspektiv på »den teatrala kommuni­
kationsprocessen», den »förklaringsmodell», som styrt projektets uppläggning och 
resultat: det har verkligen inte varit fråga om att se repertoarvalet bara ur den enskilda 
teaterns villkor utan i de stora samhällssammanhangen.

I Per Ringbys och Claes Rosenqvists följande avsnitt, en »översikt» över utbudet på 
Göteborgs teatrarna, genomkorsas också materialet från många håll: här begrundas 
industriexpansionen, stadsplaneringen, förändringarna i finansieringsvillkoren för teat­
rarna och i publikförhållanden m. m. Genom att relatera utvecklingen av genrerna (här 
kallade »teatrala kompetensområden») som operett, folklustspel m. m. till teaterns 
strukturutveckling, avläser författarna teatertrenden: från orientering också mot arbe­
tarklassen i riktning mot allt starkare borgerligt övertagande av hela teaterlivet i 
staden.

T id ig t  s to d  frå g a n  o m  e n  s ta d s te a te r  i fo k u s  f ö r  te a te r d e b a tte n  i G ö t e b o r g ,  o c h  d e t  är 

n a tu r lig t  a tt  f le r a  a v s n it t  ä g n as f ö r s p e le t  till o c h  tu re rn a  i t i l lk o m s te n  a v  d e t  te a te r h u s , 

so m  in v ig d e s  m e d  s t o r  p o m p a  1 9 3 4 . P e r  R in g b y  r e d o v is a r  d e n  y tt r e  t i l lk o m s th is to r ie n , 

d r iv k r a f te r n a  b a k o m , v ä r d e r in g a r n a  o c h  fö r v ä n tn in g a r n a  p å  e n  te a te r  s o m  s k u lle  m o t­

sv a ra  sta d e n s  s t o r le k  o c h  » v ä r d ig h e t» ; h an  o r ie n te r a r  o m  k a m p a n je r  o c h  e n k ä te r  i 

p r e s s e n , o m  b ild a n d e t  a v  te a te r fö r e n in g a r ,  u p p b å d a n d e t  a v  lo t te r im e d e l  e tc . G ö t a ­

p la ts a r k it e k t u r e n , e n  m o n u m e n ta l p la ts b ild n in g  (d är u to m  te a te r h u s e t  o c k s å  k o n s t­

m u s e e t  m e d  d e ss  f ly g la r  o c h  k o n s e r th u s e t  in g å r)  b le v  » e n  s ista  m a n ife s ta t io n  a v  e tt  

b o r g e r l ig t  sa m h ä lle , s o m  ju s t  u p p le v d e  d e  fö r s ta  k o n s e k v e n s e r n a  a v  e t t  d e m o k r a t is k t  

sy s te m s  g e n o m b r o tt»  (s. 2 2 9 ). I e t t  av  S v e r k e r  E k  o c h  P e r  R in g b y  g e m e n s a m t fö r fa tta t
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avsnitt om Stadsteatern som »en teaterbyggnad formad i en brytningstid» konstateras, 
hur spänningen mellan borgerligt-traditionella och progressivt-demokratiska värde­
ringar rentav finns arkitektoniskt och scentekniskt inbyggd i teatern. Själva den pom­
pösa invigningen avslöjar, markerar Sverker Ek i det längre avsnitt han ensam svarar 
för, »mycket av det regelsystem som vid den tiden existerade inom den teatrala insti­
tutionen» (s. 278).

Ek kommer här också in på de aspekter av det göteborgska teaterlivet som visar, att 
det faktiskt spelades teater av entusiastiska regissörer och skådespelare -  aspekter som 
alltför mycket förträngts i Umeårapporten för att man skall sägas ha fått en totalbild av 
teaterlivet. Men här ges alltså några viktiga glimtar av vilken typ av uppsättningar som 
gjordes på Lorens bergs teatern under tiden före invigningen av Stadsteatern (Lorens- 
bergsteatern spelade ju länge rollen av »förberedande» stadsteater), främst sedda i 
ljuset av kritikermottagandet. Skådespelarna vid Lorensbergsteatern hade 1931 
t. o.m. kurage nog att varsla styrelsen om strejk, när de tröttnat på den fruktade 
kritikern Birger Baeckströms sarkasmer och översittarfasoner: »Vi se oss ur stånd att 
medverka vid någon föreställning härstädes, om densamma kommer att bevistas av 
doktor Birger Baeckström, Göteborg.» Efter en granskning av repertoarutbudet på 
Stadsteatern åren närmast efter invigningen konstaterar Ek, att detta både svarade mot 
de ursprungliga förväntningarna och blev en utmaning till nya erfarenheter. Självfallet 
kom sedan Stadsteatern i den stad, där Segerstedts GH T hade sitt säte, att oförskräckt 
medverka till den antinazistiska opinionsbildningen.

Volymen avslutas med en omfångsrik och sobert genomförd undersökning, signerad 
Eva Vikström, om »institutionsteaterns gränser», dvs. om Stadsteatern under perioden 
1962-75, då teatern kom att »skapa en egen profil» genom att förnya repertoaren i 
politiskt-radikal riktning och därmed kom »i konflikt med det för institutionsteatrar 
etablerade normsystemet» (s. 405). När Mats Johansson 1962 efterträdde Karin Kavli 
som teaterchef, blev det upptakten till en alltmer samhällstillvänd repertoar, till 
grupparbete och till överförande av beslutsprocessen till samtliga i en produktion 
medverkande.

Vikström sätter verkligen ljuset på det sceniska livet självt -  på det för de berömda 
gruppteateruppsättningarna fr. o. m. Kent Anderssons Flotten 1967 i Lennart Hjul­
ströms regi essentiella -  innan hon inventerar de hetsiga debatterna i pressen med 
anklagelser och motanklagelser rörande Stadsteatern som styrd av en vänsterradikal 
åsiktsförtryckande maffia. Här finns således mer av den dialektik inringad -  dialekti­
ken mellan scenens liv och samhällslivet -  som ytterst styr en teaterutveckling. Vik­
ström ger också, avslutningsvis, intressanta synpunkter på Stadsteaterns pionjärgärning 
som barn- och ungdomsteater.

IV. Teatervetenskapligt
Till teatervetenskapliga arbeten, som blivit oumbärliga för litteraturforskaren, hör 
sedan länge Gösta M. Bergmans stora standardverk Den moderna teaterns genombrott 
(1966). Posthumt (efter granskning av hans efterträdare på professorsstolen, Kirsten 
Gram Holmström) har utkommit ett annat verk av Bergman, som torde bli lika viktigt 
för den som söker fördjupad förståelse av det ömsesidiga beroendet, de korsande 
förbindelserna mellan teaterns värld och litteraturens: Lighting in the Theatre (Alm­
qvist & Wiksell International, Uppsala 1977), en brett upplagd undersökning över 
scenljusets tekniska och konstnärliga förvandlingar från medeltiden till våra dagar.

Bergmans arbete är det första som utforskat det valda problemområdet i så stort 
sammanhang, beroende på -  som författaren själv framhåller inledningsvis -  det till 
synes hopplöst svåra i att gripa och rekonstruera detta ogripbart flyende flöde, som
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under en föreställning fyller teaterrummet med ljus och skuggor. Med säker slagruta 
har Bergman emellertid spårat dokumentationsmaterial också från äldre tider, som 
förhjälpt honom att tolka belysningens art och funktioner. Han har heller inte skytt 
några mödor, när det gällt att kartlägga de rent tekniska förutsättningarna för scenlju- 
sets transformationer: intet annat av teaterns »element» är så intimt förknippat med 
den tekniska utveckliftgen som belysningen. Därtill kommer optiska och varsebliv- 
ningspsykologiska aspekter, som Bergman också begrundar.

Scenljusets historia börjar i de liturgiska medeltidsspelen, uppförda i kyrkorna; 
uppståndelse- och himmelsfärdsdramat blev under 1400-talet iscensatt till flödande 
ljus, som symboliserade Guds kraft och närvaro och som förverkligades genom hundra­
tals brinnande oljelampor och roterande ljusglober. På den italienska renässanstea­
tern realiserade däremot de fyrverkeriliknande ljusspelen idén om fest och glädje; här 
utvecklades -  genom teori och praktik av di Somi, Ingegneri, Buonalenti, Sabbattini 
och Furttenbach -  ljuset mer till att bli ett på scenen stämningsskapande ljus, anlagt på 
att framhäva skådespelarnas ansiktsuttryck, detta genom en utrustning anpassad för 
perspektivscenen (»footlights, overhead light and side light»), en utrustning som sedan 
övertogs av barockscenen.

Genom Nicodemus Tessin d.y.:s dagbok från hans resa till Paris och Italien 1687-88 
har vi information om scenmaskineri och belysningsutrustning på Venedigs operahus. 
Det är här man för första gången i scenljusets historia lägger salongen i halvmörker för 
att i stället koncentrera ljuset till scenen, detta i kontrast till Parisoperan eller Parissce­
nen, där åskådarrummet alltjämt fungerade som en festsal för livfullt sällskapsliv, en 
plats där man skulle ses väl så mycket som se, och där således tunga takkronor var tända 
under pågående föreställning. Scenljusets historia är ju långtifrån en historia om 
scenen enbart, utan lika mycket en historia om åskådarrummet eller om den för 
publikkommunikationen viktiga zon som innesluter förscenen och de främsta åskådar- 
raderna. Först Antoine skulle på Théâtre Libre i Paris våga lägga salongen i fullständigt 
mörker -  detta i den naturalistiska scenens syfte att stegra publikens möjlighet till 
identifiering med förloppet på scenen.

Det är lika lärorikt att följa Bergman genom barockscenens ljusdramaturgi -  använ­
dandet av ljus och mörker på scenen som kontrasterande tecken för polariteten mellan 
det celesta ljuset (vid gudauppenbarelserna, för Elysium m. m.) och den förtärande 
helveteselden (förlagd till den sceniskt utvecklingsbara klyftan eller grottan) -  som 
genom 1700-talets optiska »spektakel», transparanger (genomskinliga fonddukar) och 
teatrala utomhusfyrverkeri. Först på förromantikens scen skapades det atmosfäriska 
ljus, som gav scenbilden poetiska dimensioner och förverkligade exotiska och histo­
riska landskap av mörker, månljus och skogsmysterier, av rövarkulor och gravvalv, där 
flämtande facklor och lampor bidrog till den rätta kusliga stämningen -  och gav 
publiken illusion av verklighet.

Industrialismens genombrott medförde ökade krav på belysningen i fabriker och 
andra arbetsplatser, och därmed inleds den tekniska utveckling, som fick stor betydel­
se också för scenljuset, ja för hela scenkonsten: det slutande 1700-talets expressiva 
spelstil blev helt enkelt buren på de nya uppfinningarna (t. ex. Argand-lampan) på 
belysningens område. Slut är nu definitivt de osande talgljusens eller de dyrbarare, 
renare vaxljusens tid. På 1820-talet infördes gasljuset på allt fler teatrar i Europa. Bara 
ett par decennier senare kom den elektriska båglampan, som innebar att skådespelare 
och publik kunde förskonas från gasljusets fräna lukt. Optiska etablissemang växte som 
svampar ur jorden. På romantikens scen gjorde d et färgade ljuset nu också entré -  det 
ljus, genom vilket den romantiska teatern kunde förverkliga inte bara idén om ljuset 
som ett med poesin besläktat, heligt flöde utan även alla drömmar, visioner och 
flyende syner av andra världar.

På symbolismens scen fick sedan ljuset (tillsammans med den genomskinliga slöjan) 
den dramaturgiska funktionen att immaterialisera skådespelaren och åskådliggöra sjä­
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liska förlopp. Därmed är Bergman i historieskrivningen framme vid Appia och Craig, 
som verkligen satte ljuset i centrum för den stora teaterrevolutionen. Appia var den 
förste, som totalt bannlyste det färgade, illusionsskapande ljuset »by giving the real 
light the role of visual music, not serving illusion but the expressive and poetical 
vision» (s. 325). Craig vidareutvecklade dessa idéer om ljuset som dramaturgiskt 
medel att frammodellera en flexibel, rytmiserad scenbild, och om ljusets funktion av 
tecken för inre, själiska förlopp.

Hela den följande utvecklingen under 1900-talet utgör egentligen en kontinuerlig 
omsättning i scenisk praktik av dessa revolutionerande teorier för ljusets sceniska 
funktioner. Den scentekniska utvecklingen har varit våldsam i vårt sekel: den har 
präglats av nya typer av scenljuskällor, nya placeringsmöjligheter, filtersystem, färg- 
mixningar och reflektorer, ja t. o. m. laserljuset har använts. Dramaturgiskt har till de 
rytmiserande, illusionsskapande, poetiskt-visionära och själsexpressiva funktionerna 
av scenljuset kommit den illusionsbrytande eller teatraliserade funktionen, främst 
företrädd av Brecht. Scenljuset har ställts alltmer i de växlande ideologiernas tjänst.

M a n  m ä r k e r  h o s  B e r g m a n  i d e tta  a r b e te  so m  i h an s fö r e g å e n d e  o m  d e n  m o d e r n a  

te a te r n s  g e n o m b r o t t  e n  a v m a ttn in g , ju  m e r  fr a m s tä lln in g e n  n a lk a s  v å r  e g e n  tid . D e t  

h a d e  fö r v is s o  v a r it  m ö jl ig t  a tt s k r iv a  lå n g t m e r  än  v a d  s o m  h ä r s k e t t  o m  d e t  e x p r e s s io ­

n is t is k a  s c e n l ju s e t  e l le r  o m  d e  sista  f e m to n  å re n s p å  p o l it is k a  s tä lln in g s ta g a n d e n  

b a s e r a d e  s c e n lju s .  M e n  s o m  h e lh e t  ä r d e tta  e t t  s t y c k e  e u r o p e is k  k u ltu r h is to r ia ,  g e n o m ­

s y r a t a v  im p o n e r a n d e  lä rd o m  o c h  p r ä g la t  a v  v id a  ö v e r b l ic k a r  ö v e r  d e t  e s te t is k a  fä lte t . 

L i t te r a tu r fo r s k a r e n  h a r  i v a r je  fa ll a n le d n in g  k ä n n a  s ig  » u p p ly s t»  o c h  h ä ls o s a m t p å m in d  

o m  d e t  v a n s k lig a  i a tt g e n a s t  g r ip a  till  f i lo s o f is k a , r e lig io n s h is to r is k a  e l le r  b io g r a f is k t-  

p s y k o lo g is k a  s p e k u la t io n e r  f ö r  » lju s s tä lle n »  i te x te r ,  so m  a lld e le s  u p p e n b a r t  i s tä lle t  

b ö r  re la te ra s  till s c e n b e ly s n in g e n s  m å n g s k ifta n d e  o c h  m ä r k lig a  h is to r ia .

M o t  G ö s t a  M . B e r g m a n s , ja  h e la  d e n  ä ld re  f o r s k a r g e n e r a t io n e n s , v e t e n s k a p s id e a l  -  

m e n  d ä r fö r  in te  o b e r o e n d e  av  d e m  -  k a n  stä llas W illm a r  S a u te rs  u r  m e r  m o d e r n a  

t e o r ie r  o c h  m e t o d e r  sp r u n g n a  t e a te r v e te n s k a p lig a  a v h a n d lin g  Theater als Widerstand. 
Wirkung und Wirkungsweise eines politischen Theaters. Faschismus und Judendarstellung 
auf der Schivedischen Bühne 1936-1941 ( A k a d e m ilit te r a tu r ,  S th lm  1 9 7 7 ) .

Arbetet är disponerat i fyra kapitel (inramade av en inledning och slutanmärkning­
ar), där positionerna systematiskt förs fram: från omfattande teoretiska resonemang i 
de två första kapitlen till analyser och tolkningar, baserade på den sålunda etablerade 
forskningsmodellen, av en rad uppsättningar i de två sista kapitlen. Under den teore­
tiska diskussionen upprättas alltså en forskningsmodell, som är tänkt dels allmänt för 
studiet av teater, dels mer speciellt för studiet av politisk teater. Fundamentalt för 
teatern är karaktären av spel, av att vara en föreställande konst, och teatern tänker sig 
Sauter i anslutning till denna grunduppfattning -  och delvis i efterföljd till Roman 
Ingarden och, framför allt, Dietrich Steinbeck -  som en struktur i olika skikt: 1) »die 
Schicht der realen Bedeutung» -  skådespelaren står på scenen som en fysisk person 
med vissa personliga förutsättningar och det finns handfast materia (dekor etc.) på 
scenen; 2) »die Schicht der intentionalen Bedeutung» -  skådespelaren spelar en roll, 
föreställer en fiktiv person, och spelet är därmed »intentionelit», har ett bestämt syfte 
riktat mot publiken; 3) »die Schicht der perzeptiblen Bedeutung» -  det som spelas för 
publiken uppfattas av denna med sinnena (är synligt och hörbart) och accepteras som 
teaterspel enligt vissa givna överenskommelser mellan scen och salong för teaterillu­
sion; 4) »die Schicht der konkreten Bedeutung» -  publiken får ingen »Sinn», dvs. 
ingen mening ut av spelet utan att relatera detta till den egna konkreta vardags verklig­
heten.

D e t  f ö r  d e n  te a tra la  kommunikationen u tm ä r k a n d e  f in n e r  S a u te r  v a ra , a tt  d e n  s k e r  

g e n o m  b e ty d e ls e ä n d r in g a r  i d e  te a tra la  tecken s o m  tr a n s p o n e r a s  g e n o m  d e  fy r a  s k ik te n . 

U ta n  a tt g å  n ä rm a re  in  i d e n  id a g  i s e m io t ik e n  o m fa tta n d e  t e c k e n t e o r e t is k a  d is k u s s io ­
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nen framhåller han, att de teatrala tecknen kan bestå av vad som helst på scenen 
(skådespelarens gester, scenbilden, föreställningen i dess helhet etc.), vidare att teck­
nen är dynamiska, får sin betydelse bestämd endast »in gegebene Zeitabschnitten», 
och slutligen att det viktiga är att tecknen är tydliga, kan förstås och tolkas av publiken.

I konsekvens av denna forskningsmodell för teaterstruktur och teaterkommunika­
tion hävdar Sauter- nu med sikte på en definition av begreppet politisk teater -  att det 
finns två särskilda beröringspunkter mellan teater och politik: 1) i det som här kallas 
den konkreta betydelsens skikt bringas publiken att sätta det teaterspel den upplever i 
relation till den politiska verklighet den befinner sig i; 2) genom att använda sådana 
tecken, som fått sin betydelse bestämd redan i den politiska verkligheten, kan teatern 
direkt referera till denna politiska verklighet. Sauter gör i sammanhanget -  och med 
utgångspunkt i den historiska materialismens distinktion mellan politik och ideologi -  
en bestämning av politik som en form för praktiskt agerande för att förändra (eller 
vidmakthålla) samhällsordningen. Teater däremot är inte politik men teatern kan 
använda sig av det politiska livets tecken för att påvisa handlingsmöjligheter ute i den 
politiska verkligheten. Motståndsteatern, som just arbetar med politiska tecken, förut­
sätter således att det för publiken ges sådana handlingsmöjligheter.

Sauters utredning av vad »politisk teater» kan sägas vara eller inte vara känns 
välgörande efter alla tidigare suddiga resonemang i frågan och alla förblandningar -  
också i vetenskapliga arbeten av Siegfried Melchinger och Wolfgang Ismayr -  av 
politisk dramatik och politisk teater. Också själva skiktteorin är lärorik och måste 
betraktas som resultatet av en lovvärd medvetenhet om att forskning i teatervetenskap­
liga problem idag kräver nya teoretiska och metodologiska ställningstaganden och nya 
beskrivningsmodeller för att man till sist skall komma åt det för teater och teaterkom­
munikation specifika. Frågan är emellertid, om den strukturella skiktmodellen funge­
rar helt ändamålsenligt och om den inte med fördel kunde bytts ut mot andra slag av 
receptionsestetiska och hermeneutiska förklaringsmodeller.

Naturligtvis är det en fråga som kräver mer allsidig belysning än den av utrymmes- 
skäl kan få här (som fakultetsopponent hade jag däremot möjlighet utveckla den när­
mare). Men är det exempelvis möjligt att så distinkt »skikta» i en »perceptibel» och en 
»konkret» mottagarsfär och tänka sig, att åhöraren bara uppfattar »spelet som sådant» i 
den förra och relaterar detta spel till sin vardagsverklighet först i den senare? Den som 
sitter i publiken ser och hör ingalunda allt med sina sinnen utan väljer och sätter 
samman till en egen, meningsbärande helhet »redan» vid den s. k. percipieringen, är 
hela tiden i teatersituationen styrd av sin ideologiskt eller socialt betingade förvänt- 
ningshorisont, av hela det historiskt-politiska rum i vilken han eller hon existerar. Man 
»uppfattar» inte teaterspelet utan samtidig »förståelse» eller »för-förståelse», grundad 
i olika slag av normer och värderingar som bestämmer förväntningarna på vad man 
skall se och höra.

Den teatrala processen är en betydligt komplexare kommunikations-, interaktions- 
och socialisationsprocess av dynamisk art än vad som framgår av Sauters strukturella 
skiktmodell. Här hade exempelvis Mukarovsky kunnat ge andra perspektiv på hur 
»Sinn» eller »mening» produceras under hela den teatrala processen (jfr hans essä, i 
övers, till tyska kallad Zum heutigen Stand einer Theorie des Theaters, tryckt i 
volymen Möderne Dramentheori, 1975), liksom Ecos stora arbete Theory of Semiotics 
hade kunnat ge värdefull belysning åt »semiotic meaning» som »the socialized codifi- 
cation of a perceptual experience».

I sitt andra kapitel överblickar Sauter hela fascismdebatten och hanteringen av 
judefrågan i den svenska offentligheten under den aktuella perioden, 1936-41, och 
redovisar därvid de nakna fakta som motiverat både hans tidsbegränsning och hans 
speciella fokusering av hur judefrågan gestaltades på den svenska teaterscenen. Hösten 
1936 utfärdades skärpta utresetillstånd för de tyska judarna och 1941 inställdes alla 
emigrationsmöjligheter: då hade »die Endlösung der Judenfrage», utplånandet, ihjäl-
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gasandet av judarna, inletts i Tyskland. Sauter visar vidare, hur illa informerad den 
svenska offentligheten egentligen blev om judeförföljelserna och om den svenska 
flyktingpolitiken -  och att det därför blev en grundfråga för teaterns motståndsarbete, 
genom vilka tecken teatern kunde skapa medlidande för de förföljda, ett medlidande 
som skulle kunna utlösas i nödvändig handlingspraxis.

De speciella teman, som det antifascistiska motståndet på scenen var knutna till, 
inventeras i det tredje kapitlet. Det gällde teman -  egentligen teman i den valda 
dramatiken redan -  som våld, krig, spanska inbördeskriget, den militära beredskapen, 
totalitära samhällssystem och antikommunism. Sauter går snabbt genom en rad upp­
sättningar av betydelse i sammanhanget och tar också fram de scener och regissörer 
som gick i bräschen för motstånds teatern: Dramaten, Göteborgs stadsteater, Vasatea- 
tern och Blancheteatern respektive Per Lindberg, A lf Sjöberg, Rune Carlsten, Olof 
Molander, Torsten Hammarén och Knut Ström.

I det fjärde och sista kapitlet detalj analys eras 16 uppsättningar på den svenska 
teaterscenen, i vilka det förekom judar i huvud- och biroller. Bara nio av dessa utlöste 
engagerade, ställningstagande reaktioner bland kritiker och publik, övriga blev utan 
någon som helst i varje fall idag avläsbar politisk verkan. Detta beror på, klarlägger 
Sauter, att gestaltningen av juden på scenen är styrd av vissa betingelser. För det första 
finns en urgammal konvention för »teaterjuden»: judemask med långt, tunt skägg, 
grått eller svartkrusigt hår, djuptliggande ögon, svulstig underläpp och teaterklädsel av 
ålderdomligt snitt med kalott, kaftan och tung guldkedja. För det andra fanns under 
nazismens glansdagar en från infama skämtteckningar härrörande nidbild av den skäg­
gige juden med skäggstubb och kroknäsa, som överfördes till scenen. Ytterligare finns 
alltid naturligtvis vissa givna tecken för realistisk gestaltning på scenen av juden i hans 
vardag och hans historiska sammanhang.

För att de judiska rollfigurerna på scenen skulle utlösa associationer till den pågåen­
de judeförföljelsen i Europa och därmed möjliggöra reaktioner med verkan i det 
politiska livet, krävdes att politiska tecken av olika art på scenen verkligen relaterade 
rollskapelserna till samtidens politiska frågor. Så skedde alltså i nio av uppsättningarna 
-  däribland Per Lindbergs av Friedrich Wolfs Professor Mamlock, O lof Molanders av 
Kai Munks Han sitter vid smältdegeln och Torsten Hammaréns av Henri Nathansens 
Indenfor Murerne, i vilka samtliga tydliga politiska tecken använts: naziuniformer, 
hakkors, stöveltramp, Horst Wessel-sången, projektioner av Hitler etc.

Bland de nio uppsättningarna med markerad kritiker- och publikverkan var också 
Köpmannen i Venedig i Göteborg 1936, med John Ekmans och Sture Baudes helt 
olika Shylocktolkningar- den förres med positiva, den senares med negativa, antisemi­
tiska förtecken. De något snäva tidsramar, som Sauter dragit upp, känns besvärande 
inte minst för analysen av dessa tolkningar: här borde nämnts Gösta Ekmans berömda 
Shylocktolkning på Vasateatern med premiär 28 december 1935, en tolkning som blev 
omskriven i pressen och alldeles påfallande fick återverkningar på olika sätt på John 
Ekmans och Sture Baudes tolkningar.

Andra bottnar i 30- och 40-talens judeframställning på scenen finns också, som 
knappast kan lämnas helt utanför så som skett i avhandlingen. Det gäller den judiska 
teatern själv, Habima- och Kamernyteatrarna, som kom på mycket uppmärksammat 
gästspel i Sverige 1930 och som därtill varit av stor betydelse för två av de främsta 
motståndsregissörerna Per Lindberg och A lf Sjöberg. Denna teater arbetade medvetet 
med det specifikt rastypiska, med att framställa ghettojuden, sekterismens ortodoxa 
jude, i groteskt chargerad judemaskering -  och allt detta med tydli g positiv innebörd. 
En del av Sauters slutsatser angående rasistiska rolltolkningar skulle troligen ha kunnat 
modifieras, om hänsyn tagits till de Habima- och Kamernyteatrala judetecknen.

H o s  S a u te r  sa k n a s o c k s å  a n d ra  s lag  a v  d o k u m e n t  frå n  d e n  o f f e n t l ig a  d is k u s s io n e n , 

so m  k u n d e  b e ly s t  m o ts tå n d s te a te r n s  v e r k n in g a r  u r  v id a r e  p e r s p e k t iv .  E n  o m e d e lb a r t  

u t lö s t  v e r k a n  k a n  a v lä sa s i d e  ty s k a  p r o t e s t e r  o c h  d e m a r s c h e r  g ä lla n d e  s v e n s k  te a te r
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och film, som prompt levererades från tyska legationen och som idag finns förvarade i 
en dossier i UD:s arkiv. Inte heller tar Sauter fram de många artiklar och föredrag i 
pressen, där det direkt agiterades för en motståndsteater, också dessa aktstycken ju led i 
teaterns offentlighetsarbete. För att sätta in motstånds teatern i hela dess samhällssam­
manhang hade också, ytterst, krävts beaktande av kraven på eftergifter åt den svenska 
opinionen och hänsynstaganden till det censurhot, som ständigt hängde över opinions- 
bildarnas huvuden.

Invändningar som dessa -  eller mot den bedrövliga korrekturläsningen och det 
delvis otillfredsställande källhänvisningssystemet -  väger emellertid lätt i jämförelse 
med den forskningsprestation som Sauters avhandling som helhet betraktad utgör. I 
den nu så aktuella, forskningspolitiskt viktiga diskussionen om vilka krav som bör 
ställas på de nya doktorsavhandlingarna, har Sauter gett ett prov på att det faktiskt 
finns möjligheter att också under de nya betingelserna författa en avhandling som visar 
teoretisk och metodisk medvetenhet, en självständig forskarprofil, förmåga till äm- 
neskoncentrering och en rad nya resultat.


