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David Anthin, Evert Taubes scener. Från Cabaret 
Läderlappen till Gröna Lund. ellerströms. Lund 
2007.

”Ögnablickets skapelser” har Carl Michael Bell-
mans diktning kallats – man kunde lika gärna kalla 
Evert Taubes konst ögnablickets konst – nämligen 
i den meningen att Evert Taubes visor och berät-
telser blev till på estraden, på scenen, i föreställ-
ningens ögonblick, i mötet med publiken – varje 
möte, varje föreställning var så betraktat unik. So-
nen Sven Bertil Taube uttryckte det så: ”Evert var 
ögonblickets mästare”.

Det är denna idé om Evert Taubes konstnär-
skap som David Anthin vill pröva i avhandlingen 
Evert Taubes scener – Från Cabaret Läderlappen till 
Gröna Lund. Anthin vill här ”studera kopplingen 
mellan hela Taubes författarskap och hans scen-
uppträdanden”. (s. 12)

Arten av denna koppling bestäms i anslutning 
till Lars Lönnroths tes i Den dubbla scenen (1978), 
den att ”framförandesituationen bestämmer textens 
form och innehåll” (s. 12), vilket betyder att man 
måste eller bör studera den miljö där texten först har 
framförts. När Anthin följer denna precisering av 
begreppet ”koppling” avser han att studera de mil-
jöer där Taube uppträdde, och då ställer han fyra 
frågor om dessa scener för att få grepp om dessa mil-
jöer som bestämde textens form och innehåll:

1.	 Vilket historiskt arv bar scenen på då Taube upp-
trädde?

2.	 Hur såg rummet (scen och salong) ut, och vilka 
förutsättningar gav detta för den uppträdande 
artisten?

3.	 Hur såg publikens sammansättning ut?
4.	 Vilka andra artister uppträdde på samma scen 

och hur såg deras repertoar ut?

Nu vidgår Anthin omedelbart att Taubes texter 
inte alltid skapats med tanke på en bestämd scen, 
att scenen alltså inte alltid har bestämt textens form 
och innehåll, och att kopplingen mellan text och 
scen kan vara en annan än den genetiska, nämligen 
den att en viss scen passar särskilt väl för just denna 
visa. Denna typ av koppling kallar Anthin, också i 
anslutning till Lönnroth, för visans ”idealscen” (s. 
12). Denna koppling kunde man kalla ”receptions-
estetisk”, vilket betyder att Taubes texter svarar mot 
den publiksmak, den förförståelse och den litterära 
och musikaliska referensram en viss publik hade, 
liksom den tradition som scenen ifråga represen-

terar. Så finns det en tredje typ av koppling som 
egentligen inte är någon koppling alls, varken gene-
tisk eller receptionsestetisk, utan som handlar om 
hur Taube ”bröt sig loss från scenens krav” (s. 13), 
det vill säga att han varken skrev för en scen eller 
sjöng det som passade publiken ifråga. Men Anthin 
ställer sin fyra frågor om scenen till alla de tre ty-
perna av kopplingar: den genetiska, den receptions-
estetiska och vad man kan kalla 0-kopplingen.

Begreppet scen definierar Anthin för det första 
som själva estraden, den plats varpå artisten står och 
för det andra som den miljö i vilken Taube uppträ-
der, samt för det tredje, och det är viktigt, också 
som det medium Taube använder sig av; så är radio 
och TV i Anthins terminologi scener (s. 14).

En viktig aspekt av Anthins teori om samspe-
let mellan framträdandet och texten är teorin om 
”rollen” – också denna term i viss anslutning till 
Lönnroth. Utgångspunkten är här tvåfaldig: dels 
kan vistexten ligga i en fiktiv persons mun – det är 
närmast regel i svensk visa: i Taubes fall handlar 
det om Fritiof Andersson och Rönnerdahl, dels 
och framförallt handlar det om social roll, till ex-
empel bohem, poet, trubadur, en social roll som vis
artisten väljer att spela eller som publiken tilldelar 
artisten. Den roll som publiken ”väljer att tilldela 
Taube, påverkas av vilken scen uppträdandet sker 
på” (s. 15), menar Anthin. Teorin om rollen hand-
lar om att scenframträdandet för med sig detta roll-
spel och detta rolltilldelande, vilket i sin tur hänger 
ihop med publikens tendens att identifiera sånga-
ren med det sjungna. Här ser man en tydlig samver-
kan mellan å ena sidan det teatrala och å andra si-
dan visgenrens inbyggda självbiografiska karaktär: 
scenen, framträdandet ger utrymme för ett rollspel 
och visgenrens jagform, dess karaktär av självupp-
levd vardagsverklighet, ger utrymme för identifika-
tion av sångare och det sjungna.

Anthins metod för att komma åt kopplingarna 
mellan å ena sidan framträdandet, scenen och å 
andra sidan visan är för det första att ställa de fyra 
frågorna till de scener han valt ut, och sedan för det 
andra att välja ut en exempelvisa för varje scen och 
så grundligt analysera denna exempelvisa litterärt 
och musikaliskt, för att så visa på ”kopplingen”.

När det gäller den litterära analysen har An-
thin använt flera metoder: den komparativa i flera 
fall och det gäller då främst frågan om vilka genrer 
Taube har använt sig av, det vill säga till vilken eller 
vilka litterära traditioner Taube anknyter. I några 
fall använder Anthin sig av retorikens begreppsap-
parat, liksom av Walter Ongs karakteristiker av det 
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muntliga i motsats till det skriftliga De omfattande 
analyser av Taubes musik som Anthin gjort, syftar 
också de till att placera visan i en tradition. De kom-
parativa greppen är de dominerande och de hand-
lar inte om att belägga att Taube lånat eller inspire-
rats av traditionella mönster utan skall framförallt 
visa på hur Taube har använt det traditionella, och 
Anthins tes är att Taube både ansluter sig till tra-
ditionen och befriar sig från den: Anthins formel 
för detta är i anslutning till Anders Palm ”närhet 
och distans” eller med Taubes egna ord ”tradition 
och förnyelse” (s. 16). De genrer Anthin framför-
allt aktualiserar är dels sjömansvisornas genrer och 
dels olika genrer inom schlagern. I traditionen in-
går också olika musikaliska traditioner, bland an-
nat schlagermusiken.

Det material som använts är omfattande: för det 
första det stora Taube-arkivet i Göteborgs universi-
tetsbibliotek, främst brev och manuskript till visor, 
som har gett åtskilliga upplysningar om det gene-
tiska, alltså tillkomsthistorier, och om Taubes este-
tiska program, hans litterära och konstnärliga ideal. 
För det andra har ett oerhört omfattande tidnings-
material, framförallt recensioner men också repor-
tage och intervjuer, använts, detta för att komma 
åt det som här kallats det receptionsestetiska, det 
vill säga komma åt den publiksmak, den förför-
ståelse och den referensram publiken hade, lik-
som den tradition som scenen ifråga represente-
rar. Anthins överblick över och hans handlag med 
det här materialet är suveränt, och det utnyttjas 
mycket väl. Till avhandlingens material hör också 
det som publicerats i Evert Taube-sällskapets års-
skrifter, i dessa har bland annat ögonvittnesskild-
ringar samlats, ovärderligt material för all Taube-
forskning, men också den forskning som redan äg-
nats Evert Taube, bland annat Leif Bergmans och 
Rigmor Schills forskningar. Årsskrifternas innehåll 
har Anthin likaledes utnyttjat väl, och han har om-
sorgsfullt redogjort för och väl utnyttjat föregång-
arnas insatser. Akribin är vidare mycket god – de 
stickprov som gjorts visar stor noggrannhet i hand-
havandet av källor.

Avhandlingens uppläggning är enkel: den gör 
kronologiska nedslag i Taubes sceniska liv: det 
andra kapitlet behandlar hans föreställningar på 
Cabaret Läderlappen i Stockholm i januari/feb-
ruari 1919, det tredje kapitlet granskar Taubes fram-
trädanden på Gyldene Freden under 1920-talet, det 
fjärde kapitlet behandlar tre scener i form av tre tur-
néer, två från 1935/36 respektive 1938 på estrader 
som konserthusen i Stockholm och Göteborg, läro-

verksaulor och konserthus i landsorten, den tredje 
1946 mest i folkparker i landsorten. Det femte ka-
pitlet behandlar Taubes framträdanden i radio och 
TV: radioscenen utgörs av programmen i serien 
”Evert Taube i Trubadurien” och ”Evert Taube på 
nya strövtåg i Trubadurien” inspelade och sända 
1956 respektive 1957, TV-scenen utgörs av program-
men ”Evert Taube diktar och berättar”, sända 1966 
och 1967. Det sjätte och sista kapitlet handlar så 
om Taubes återkomst till den riktiga scenen, här 
Gröna Lunds stora scen, där Taube framträdde un-
der några sommarveckor under åren 1961–73. Varje 
kapitel är disponerat i tre stora avsnitt: det första 
behandlar scenen eller miljön, det andra avsnittet 
skildrar Taubes liv, diktning och estetik under den 
tid som kapitlet avhandlar och det tredje avsnittet 
utgörs så av den litterära och musikaliska analysen 
av exempelvisan, och den syftar så till att visa på 
kopplingen mellan Taubes scen och visan.

I det följande referatet av de enskilda kapitlen 
följs avhandlingens huvudlinje, alltså ”kopplingen 
mellan visa och scen”.

Kopplingen mellan kabaretscenen (Cabaret Lä-
derlappen 1919) och exempelvisan ”Karl Alfred och 
Elinoor” är inte genetisk, utan Anthin menar att 
Taube gjorde succé med sina sjömansvisor därför 
att Taubes roll och visa svarade mot de önskemål 
och förväntningar som fanns hos publiken på vad 
en svensk kabaré skulle vara: litterär (Taube var för-
fattare), exotisk (Taubes visa utspelas i främmande 
land), äkta (Taube hade varit sjöman). Den genre 
som Anthin skickligt här avläser i visan ”Karl Al-
fred och Elinoor” är framförallt den så kallade äkta 
sjömansvisan (Sigurd Sternvalls Sång under segel, 
1935, August Bondesons visbok 1902–03), men den 
lätta distans till genren Anthin frilägger, motiverar 
att den kan betecknas som ”kabarésjömansvisa”.

Kopplingen mellan Gyldene Freden och exem-
pelvisan ”Den instängde poeten eller Olympen i 
underjorden” är däremot genetisk: här har visan 
uppenbarligen skrivits och framförts för ett mer 
eller mindre fiktivt ordenssällskap, Pax Aurea, som 
sammanträdde på Gyldene Freden, och här är up-
penbart framförandets scen, alltså själva krogen 
Gyldene Freden och berättelsens scen identiska. 
Men visan framfördes också på en annan scen, Mu-
sikaliska akademins stora scen, och där fick visan 
en delvis annan innebörd, den recipierades på ett 
delvis annat sätt: den fick mer karaktär av kuplett, 
mindre karaktär av tal inför införstådda ordensbrö-
der i en bellmanskt färgad kamp mot en materialis-
tisk, okultiverad och brackig omgivning. Den roll 
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som Taube spelade och tilldelades på Gyldene Fre-
den var den idealistiske poetens, bohemens och tru-
badurens, och den smälte väl samman med det lätt 
distanserade bruk av Bellman som Taube visade i 
Fredendiktningen.

Kopplingen mellan ”Eldarevalsen”, exempelvisan 
för turnén 1935/36, ”En världsomsegling i ord och to-
ner” och dess scener, konserthusen i Stockholm och 
Göteborg blir inte särskilt tydlig – Anthin beskri-
ver inte dessa scener, utan utpekar istället en ”ideal
publik” nämligen yrkessjömännen, och en ideal-
scen, nämligen fartyget. Anthin anknyter här till 
vad Taube själv berättat om visans tillkomst, nämli-
gen att den var ett beställningsarbete av brodern på 
sjöresan 1928 med Mirrabooka, och beställningen 
gällde en visa om ”förhållandena i maskin”. Här gör 
Anthin åter en precis bestämning av visans genre-
tillhörighet: den är en självständig och originell ef-
terföljd till den ”äkta” sjömansvisan, närmast den av 
loggbokstyp.

Kopplingen mellan ”Calle Schewens vals” och 
dess ursprungliga scen, Pelarordens sammankomst 
första söndagen i juli på Håtö svansar i Roslagen, 
är däremot alldeles tydligt genetisk; här är framfö-
randets scen och berättelsens scen praktiskt taget 
desamma, ideologin i sällskapet och visan nästan 
identiska. Också denna visa kan, liksom ”Den in-
stängde poeten” fungera på en annan scen än ur-
sprungsscenen, i det här fallet under turnén 1938 
och på grammofon – visan blev en s.k. stor schla-
ger 1936, och visan fungerar då som gestaltning av 
den svenska sommardrömmen. Visans genre är dels 
”tillfällesdikt” avsedd att framföras vid Taubes in-
träde i Pelarorden, dels ”skärgårdsvals” – båda gen-
rerna knutna till var sin publik. Anthin kan också 
visa hur skickligt Taube undviker skärgårdsvalsens 
klichéer – som alltid hos Taube är det fråga om 
”närhet och distans”. Den roll Anthin här fäster på 
Taube är givetvis ordenspoetens.

Kopplingen mellan ”Maj på Malö” och dess scen, 
folkparken eller friluftsscenen är också receptions-
estetisk: visan förmedlar för de semestrande åhö-
rarna i folkparken en ”sommarnöjeskänsla”. Också 
”Maj på Malö” är ett slags skärgårdsvals, men med 
klart originella drag.

Den roll Taube spelade för sin stora publik på 
30-talet och 40-talet, då han med luta på scen fram-
förde sådant som publiken hade hört på grammo-
fon, i typiska schlagerarrangemang, den rollen är 
enligt Anthins analys ”hela Sveriges schlagertruba-
dur”, det vill säga en hybrid mellan högt och lågt.

När Anthin sedan övergår till de scener som ra-

dio- och TV-medierna utgör, handlar det om dessa 
mediers möjligheter och begränsningar, om de pro-
gramtyper som fanns, om 50-talets litterära och 
konstnärliga klimat, om Taubes position i 50-talet, 
men framförallt om programmens tillkomsthisto-
ria, det vill säga om hur det gick till när Taube skrev 
och spelade in programmen, om han läste högt eller 
improviserade, om hur väl eller mindre väl produ-
center och fotografer förmådde samarbeta med 
Taube, vilka intentioner han hade med program-
men och i vad mån dessa kunde förverkligas, och 
till sist om mottagandet i tidningarnas recensioner, 
i någon mån mottagandet i beundrarbrev. Kopp-
lingen mellan exempelvisan ”Pepita dansar” och ra-
dioscenen eller radiomediet respektive TV-scenen 
eller TV-mediet, åstadkoms så att Anthin tolkar 
visan utifrån Taubes ”övriga texter från den här ti-
den”, det vill säga 50-talet, och kan då finna ett femi-
nistiskt och civilisatoriskt budskap i visan: Pepita 
blir ett språkrör för försoning, fred, hon represen-
terar ett glatt trots mot manligt förtryck, mot ko-
lonialistiskt förtryck. I Taubes litterära universum 
fanns vid denna tid, 50-talet, en idé om att kvin-
nan hade uppgiften att ”rädda mänskligheten” (s. 
466). Visan ”Pepita dansar” uppfattas – åter med 
hjälp av andra texter från Taubes 50-tal – som ett 
uttryck för en bachtinskt formulerad karnevalsi-
deologi. Det sammanhang, den koppling avhand-
lingen gör mellan visans text och dess scen blir då 
en koppling mellan visan och sammanhanget i det 
radioprogram respektive det TV-program som i vil-
ket visan framfördes; i fallet med radioprogrammet 
kopplingen mellan Taubes bild av Dante/medel-
tiden/Florens och Pepita tolkad som ”försvararen 
av den medeltida karnevalsprincipen”(s. 474), i fal-
let med TV-programmet kopplingen mellan å ena 
sidan Taubes berättelse på Gröna Lunds scen om 
visans verklighetsbakgrund på San Blas-öarna och 
å andra sidan själva visan, således varken den gene-
tiska eller den receptionsestetiska kopplingen, hel-
ler inte den koppling som här kallats 0-kopplingen, 
den där Taube bryter sig loss från scenens krav. En 
liknande läsning gör Anthin av visan ”Violava” – 
också dess kvinnliga huvudperson, en prostituerad 
i Florens, blir en representant för ett glatt kvinnligt 
trots mot hierarkier och en dåraktig värld. Sam-
manhanget, kopplingen till scenen, handlar också 
här om det interna sammanhanget i radio- respek-
tive TV-programmet. Nu slutredigerades och sän-
des emellertid aldrig det planerade TV-program-
met om Dante och Florens, där visan ”Violava” 
skulle ha ingått.
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Det femte och sista kapitlet handlar om Taubes 
framträdanden på Gröna Lund, och avhandlingen 
återvänder till scenen i egentlig betydelse, och ex-
empelvisan här är ”Oxdragarsång”. Dess koppling 
till den aktuella scenen konstitueras främst av Tau-
bes berättande, hans s.k. mellansnack, där Taube på 
ett skämtsamt och teatraliskt sätt redogjorde för vi-
sans verklighetsbakgrund, ett utspel som passade 
väl för både Gröna Lunds och Evert Taubes ambi-
tioner att vara både bildning, kultur och nöje. De 
mästerliga poetiska recitationer Taube bjöd Gröna 
Lunds publik på, representerar både det här kallats 
0-kopplingen till scenen och Taubes ambitioner att 
förena det höga och det låga.

Vad beträffar avhandlingens teoriram kan man 
fråga, i anslutning till analysen av ”Pepita dansar” 
och dess sammanhang med radio/TV-scenen: 
finns det överhuvudtaget en koppling till scenen 
här – det är inte den genetiska, inte den receptions
estetiska, inte 0 -kopplingen – vilken eller vilka är 
den eller de? Anthin har här snarast beskrivit Tau-
bes bruk av radiomediet och TV-mediet, och själva 
föreställningen, scenen i egentlig mening, har för-
svunnit.

Frågan om teoriramen, alltså teorin om ”kopp-
lingen”, är den adekvata för avhandlingen som hel-
het, kan också ställas. Utforskar avhandlingen 
kopplingen mellan visa och scen – är det inte en av-
handling om Evert Taubes performances – om det 
laddade och unika mötet mellan Taube och hans 
publik? De kopplingar Anthin gör är inte alltid 
kopplingar mellan visa och scen (inte radio/TV, 
inte Gröna Lund) utan en beskrivning av för det 
första det unika mötet mellan en skådespelare, 
en diktare, en sångare, och hans skiftande publi-
ker, och vad som händer i detta möte, och för det 
andra vad Taube har menat med framförandet av 
en viss visa i ett visst sammanhang (”Pepita dansar”, 
”Violava”). Kopplingen, antingen den är genetisk 
eller receptionsestetisk, gäller endast för ”Poeten 
i underjorden”,”Calle Schewens vals” och ”Maj på 
Malö”. ”Karl Alfred och Ellinoor” skrevs till exem-
pel inte för Cabaret Läderlappen, den lanserades 
inte där, utan i Smögen på Goodtemplarhuset, och 
avhandlingen visar inte att kabaréns publik hade 
förväntningar på denna typ av visa, eller att den var 
van vid den, det vill säga vid det folkligt konstlösa 
i Taubes visa och sång. Det Anthin visar är att det 
fanns en diskussion i offentligheten om en svensk, 
litterär kabaré. Måhända hade en teoriram som fo-
kuserat på det teatrala eller vad man numera kal�-
lar performativiteten i visan och framträdandena, 

det vill säga framträdandet som en händelse och 
en handling. Då kunde man systematiskt ha tittat 
på Taubes klädsel (han klädde sig, som Anthin på-
pekar, i smoking på Läderlappen, inte sjömansha-
bit,) hans instrument (vilken oftast var den finare 
lutan, inte den mer folkliga gitarren), hans gestik, 
mimik, hans sinne för regi. Att Taube var en om 
regin mycket medveten artist, visas bland annat av 
ett PM i Taubearkivet (011:12) som gällde hur ”En 
trubadurs testamente” – ett aldrig förverkligat pro-
jekt från år 1931 (återgivet av Leif Bergman i säll-
skapets årsskrift 1993) – skulle insceneras på Gyl-
dene Freden: här skriver Taube att verket skulle 
framföras för ”soli, kör och kvintett, sålunda att 
lutsångare uppträda i de olika lokalerna och kör-
sång utförs i källaren, där nederst i källarsalen en 
utvald stråkkvartett eller parbricolls valthornskvar-
tett med interfolierad lutsång utför den pastorala 
delen av Evert Taubes ädlare musikstycken. En ge-
nommarsch av hela lokalen skulle tvenne gånger 
företagas under avsjungande av Fritiof Anderssons 
paradmarsch och Riddarna av Runda bordet, samt 
ett unisont framförande ske i trappan mellan övre 
och nedre källaren med sången: ’För vem är denna 
skålen i Gyllene Fredens sal?’ ” Inom en sådan teo-
riram kunde man försöka fastställa hans interak-
tioner med en bestämd publik i ett bestämt ögon-
blick. Anthin nämner till exempel att det i recensi-
onerna från Läderlappen 1919 omnämns att Taube 
uppmanade publiken att sjunga med i refrängen 
och att de gjorde det.

Metodiskt problematiskt i avhandlingen är att 
tesen att Taube alltid försökte, alltid strävade mot 
förena det folkliga och det fina, det låga och det 
höga, att han försökte bilda på samma gång han 
förnöjde, vilket bland annat tog sig uttryck i att 
han hade två scener eller två publiker och i att han 
på en gång använde ett folkligt mönster och dis-
tanserade sig från det, inte genomförs fullt ut. An-
thin lägger stor möda på att visa både på närhe-
ten och avståndet till den kommersiella sjömans-
visan och schlagern på 20- och 30-talen, liksom 
på Taubes anknytningar till Bellman. Men Tau-
bes andra anknytningar till det fina, det höga blir 
inte lika väl undersökta som hans anknytningar till 
det låga. Taube hade, det visar Anthin klart, en pu-
blik på konserthusen, i läroverksaulorna (opponen-
ten har gått igenom bevarade programblad från 30-
talet i arkivet, och de stammar från Konserthuset 
i Stockholm, Solliden på Skansen, Folkteatern i 
Göteborg) som kunde uppskatta hans tydliga an-
knytningar till inte bara schlagern, skärgårdsval-
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serna och sjömansvalserna – utan också till Sehl-
stedt (havsörnsmotivet, skärgårdsidyllen, det stän-
diga tilltalet till ”sångmön”). Taube sjöng två sehl-
stedtvisor i Smögen 1918, och han hyllade Sehlstedt 
i flera sammanhang. De frappanta likheterna mel-
lan Taubes sjömansvisor i framförallt Ultramarin 
(1936), särskilt ”Eldarevalsen”, och Harry Martin-
sons berättelser i Kap Farväl från 1933, kunde ha 
lyfts fram och arten av relation utretts. Så här skri-
ver Martinson i till exempel berättelsen ”Stenkol 
och ånga”: ”Men man kan göra några tricks med 
slejsen därnere, raka över fyrarna riktigt yrkes-
skickligt, allt detta gör man för att visa vilken fe-
nomenal eldare man är” eller ”Johnne talar om en 
natt då de gingo ut från Archangelsk: Fyra döda 
män rasade mitt på nattvakten fram ur boxarna. 
Det var flyktingar undan Judenitjs terror. Innan 
de föllo ut hade de inne i boxarna fått ett kolras på 
sig som kvävde dem”. Likheterna mellan dikterna 
i Nomad från 1931 (”Duva. Columba kap!/duvor i 
vita skyar”) kunde ha jämförts med Taubes tänkta 
förord i form av ett fiktivt brev från Fritiof Anders-
son till utgivaren till Utö visbok (ett uppslag till en 
visbok som aldrig realiserades): ”Hej gamla kap-
duva! Jag är motoriserad och ligger med Eknaren i 
frihamnen. Adjö räjlar i the roaring forties, adjö ta-
tuering med elektricitet adjö fängelser i Buenos Ai-
res och flickan på Paséo Colon. Adjö Helén och Ta-
palquen! [– – –]” (012:20) Frågan är också om inte 
”Den instängde poeten eller Olympen i underjor-
den” likaväl som skådespelet Apollon ombord från 
1926 har skrivits med en snegling på Offenbachs 
operetter Orfeus i underjorden och Den sköna He-
lena, där kritiken av ett brackigt, inskränkt bor-
gerskap uttrycks med hjälp av parodier på grekisk 
mytologi – detta är greppet i både visan om den in-
stängde poeten och skådespelet om Apollon, och 
kritiken av det brackiga, konstfientliga borgerska-
pet är både visans och skådespelets ärende.

Taubes språkkonst och ambitioner att förena det 
låga med det höga blir på detta sätt en aning skymda, 
liksom det att han appellererar till två publiker. I ett 
utkast till ett företal till Ultra Marin, skriver han föl-
jande, apropos att visorna i den boken redan hade 
spridits i annan form: ”Likväl har visdiktaren en väl-
dig uppgift. Det är han som skall sovra vulgärsprå-
kets ord och vändningar, avlägsna råheten men be-
hålla äktheten [och rytm, melodier och inbördes 
sammanhang] Han skall med ett slags arkaisering 
av det naivistiska ansluta till den äldre folkliga tra-
ditionen och den högre poesien och med rytm och 
välljud i ord och melodi locka till sång.” (012:17)

När det gäller Anthins utförliga och genomar-
betade läsningar av exempelvisorna, deras text och 
musik, finns i allmänhet inte mycket att tillägga, de 
är genomgående intressanta och välunderbyggda. 
Men i ett fall hade man önskat att Anthin bättre ut-
nyttjat ett uppslag till tolkning, nämligen det han 
meddelar i läsningen av ”Pepita dansar” (s. 457) 
och av ”Violava” (s. 477), de två visorna om en pro-
stituerad som sjunger om sitt öde, men lyckas dansa 
och sjunga bort sorgen eller bitterheten över detta. 
Anthin läser framförallt ”Pepita dansar” inom ra-
men för Taubes företal till samlingen Pepita dan-
sar (1950), där Taube skriver att han har ”slagit vad 
om att dikta en visa i Panama som skall få alla natio-
ner att dansa efter min takt och ton. Något måste 
jag ju göra för att rädda freden och kulturen!” (s. 
463) och ”Gud! Befall visan, dansen och folkleken 
att födas på nytt och västerlandets kultur kommer 
att bestå.” (s. 473). Anthin menar att visan talar om 
fred och försoning, att den har ett civilisatoriskt, 
feministiskt tema, uttryckt i ett bachtinskt tänkt 
karnevaliskt modus. Detta är en tänkbar tolkning, 
men själva textstödet för en sådan tolkning är inte 
överväldigande. Mer i förbigående skriver Anthin, 
apropos publikens bild av Taube som en glädjespri-
dande spelman, att publiken inte ”reflekterade över 
möjligheten, att Taube i sin roll som just populär 
underhållare lätt kunde identifiera sig med visans 
prostituerade glädjespridare.” (s. 474) Fastän An-
thin ser denna parallell, uppmärksammar han i sin 
läsning inte det faktum att Pepita och Violava är 
prostituerade, att de säljer sina kroppar, sin glädje 
för pengar till mat (Pepitas kärlek är ”handelsvara”, 
hon befinner sig i ett ”glädjehus”, i ”glädjens kvar-
ter”, Violava äter sig ”mätt/är ändå nätt/fast kanske 
lite svullen”, hennes dygd är väl inte stor, ”men jag 
kan försörja mor”) Det faktum att de två flickorna 
är prostituerade är en huvudsak i båda visorna, det 
bärande temat i båda är kontrasten mellan å ena si-
dan prostitutionens förnedring och å andra sidan 
skönheten och glädjen i deras dans och sång. Frå-
gan är om man inte kan se förbindelsen till Tau-
bes ideologiska värld tydligare om man observe-
rar att både Pepita och Violava säljer sin glädje för 
pengar, att de är prostituerade – man kan peka på 
Taubes egna uttalanden från 1957 i ”Klara och jag” 
i Berättelser under ett fikonträd. Här talar han om 
att han ansåg att sången och sjungandet var något 
han gjorde i goda vänners lag och att han upplevde 
det att sjunga för pengar som en prostitution av sin 
naturliga glädje: ”Jag minns att jag som tribunartist 
tog farväl av någonting inom mig själv. Jag hade ald-
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rig velat sälja min naturliga glädje och som betald 
vissångare kände jag mig prostituerad” (min kursi-
vering). Beaktar man den bakgrunden blir Pepitas 
och Violavas dans, deras sång deras glädje begrip-
lig – dessa kvinnor är inte bara en konventionell 
bild av den glada horan, de är också en bild för den 
poet som tycker att han sålt sin glädje, men ändå 
förmår sjunga och dansa. Man kan förena denna 
läsning med Anthins: Pepita och Violava är poe-
ter som bjuder glädje, fest, fastän de förödmjukats 
och förnedrats.

Dessa invändningar skall inte fördunkla det 
faktum att Anthins avhandling innehåller väsent-
liga resultat om Taubes konstnärskap. Det första 
är att Anthin klarlagt att Taube genom hela sin 
karriär som scenartist alltid strävat mot det intima 
och familjära tilltalet till publiken, att han alltid 
sökte minska avståndet mellan scen och salong, att 
han alltid strävade efter ett samspel med publiken, 
bland annat på så sätt att han ville ge intrycket av 
att denna visa skapades i det ögonblick den fram-
fördes. I denna strategi ingick att han alltid ville ge 
intryck av spontanitet i föreställningen, i och för sig 
för det mesta inrepeterad, men den var alltid ett ut-
tryck för en genomtänkt konstnärlig strategi, alltså 
idén om det intima, familjära, spontana tilltalet.

För det andra kan Anthin, särskilt i analyserna av 
Taubes intentioner och strategier i radio- och TV-
programmen, visa hur Taube sökte förverkliga sina 
idéer om intimitet och spontanitet, och hur dessa 
kunde åstadkommas i radio-programmen, men 
blev mindre lyckade i TV-programmen. Anthins 
analyser av tillkomsthistorierna och Taubes strate-
gier här är lysande. Här klargörs Taubes ständiga 
strävan till närkontakt med den lyssnande, hans 
strävan efter spontanitet.

För det tredje har Anthin klargjort bakgrun-
den till Taubes medvetna strategier som scenar-
tist, nämligen det att vissjungandet, artisteriet för 
honom först och främst var knutna till framträ-
danden inför en sluten krets, det kunde vara kam-
rater, konstnärsvänner, ordenssällskap eller flottans 
män. Artisteriet var för Taube i förstone inget man 
skulle tjäna pengar på, utan ett sätt att vara tillsam-
mans. Att han sedan kunde tjäna pengar på detta 
var tydligen inte alldeles utan komplikationer för 
honom; någon gång talar han om vissjungandet 
som en prostitution av sin sångarglädje, men An-
thin kan visa, bland annat i analyserna av några av 
exempelvisorna, att intimiteten, det familjära till-
talet och spontaniteten, till och med amatörismen, 
var väsentliga inslag i hans artisteri.

För det fjärde har Anthin kunnat visa att Tau-
bes förhållande till sina förebilder, först och främst 
det populärkulturella, det folkliga men också det 
finkulturella, framförallt Bellman, alltid varit ori-
ginellt, att hans konst är ”hybridens” det vill säga 
ett originellt bruk av framförallt det populära men 
också av det finkulturella, att hans konst var ett 
självständigt och genialt bruk av både det låga och 
det höga – i så måtto anslöt han sig till en mycket 
svensk tradition – namnen Bellman och Sjöberg 
anmäler sig osökt här.

Avhandlingen ger en samlad, gedigen och väl-
skriven bild av Evert Taube som scenartist. Den lyf-
ter fram den ögonblickets man Taube var, hans för-
måga och mästerskap i att på en gång underordna 
sig en publik och domptera den, hans förmåga att 
på en gång hävda sin konstnärliga egenart och in-
ordna sig under traditionens ok, hans alldeles unika 
synteser av högt och låg, folkligt och fint.

Eva Hættner-Aurelius

Marie Öhman, ”Här kan jag äntligen tala”. Tema-
tik och litterär gestaltning i Åsa Nelvins författarskap 
(Örebro Studies in Literary History and Criticism, 
6). Örebro 2007.

Huvudsyftet med Marie Öhmans avhandling är 
att identifiera grundläggande teman och litterära 
strategier i Åsa Nelvins författarskap. Böckerna be-
handlas en och en, men läsaren får också en viss in-
blick i Nelvins utveckling som författare och hen-
nes övergång från prosaberättare till lyriker be-
handlas i avhandlingen. Nelvins verk står i förbin-
delse med kulturklimatet under 1960- och 70-talet 
och Öhman diskuterar därför också mottagandet 
av hennes verk. En återkommande fråga är om lit-
terära ideal och konventioner har påverkat bilden 
av Nelvins litterära verksamhet.

Även om detta är en textanalytisk avhandling, 
så presenterar den också Åsa Nelvin som människa 
och konstnär, liksom hennes kulturella miljö. Ma-
rie Öhman vill således beröra de omständigheter 
som på olika sätt kan ha inverkat på Nelvins sätt att 
skriva, hon vill undersöka om det finns en speciell 
litterär metod hos Nelvin och hon vill utreda Nel-
vins förhållningssätt till livet och konsten.

Åsa Nelvin publicerade fem böcker innan hon 
dog 30 år gammal 1981: barnböckerna De vita Björ-
narna (1969) och Det lilla landet (1971), roma-
nerna Tillflyktens hus eller En f.d. inneboendes erin-




