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Men pa teatern har den konkreta nédrvarons logik, ytornas onddiga objektivitet,
ofta forsokt ersatta den narvarons och franvarons forférande dialektik,

som ar teaterns sarmarke.

- Timo Heinonen.
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INLEDNING

Utgangslige

Det var motet med regissoren Staffan Valdemar Holms och scenografen Bente
Lykke Mgllers iscenséttning av Mamma, pappa, barn som skapade fragetecken.
Forestdllningen var byggd pa ett collage av texter fran Aischylos till Norén
och Koltes, och denna nummerrevy med varldsdramatikens mest valdsamma
familjescener hade premidr pa Intiman i Malmo den 25 september 1993.: En
liten pojke, som inledde med att tinda den sceniska belysningen, represen-
terade det barn genom vars blick vi skulle se de vuxnas framfart. Darefter
avloste fragmentariska klipp ur véra klassikertexter varandra i en snabb, bru-
tal och kontrastrik foljd, varigenom de blev till ironiska och distanserande
bilder av var tids maktloshet gentemot valdet. Skeendet utspelades mot en
naken vdagg med en mekaniskt avklippande skjutdorr, och kostymerna be-
skrev allt fran romersk toga till hippieutstyrsel.

Forestallningen tycktes utgora savil en inventering av dramats historia
som av teaterns traditioner. Den fick mig att fundera 6ver om det var Malmo
Dramatiska Teater eller regissoren/scenografen som hade bestamt sig for att
dra upp riktlinjer for ett nytt forhallningssatt. Vad var detta for teater, och
varifran hade man hamtat impulser och influenser? Fanns det ndgon sam-
manhallande tanke bakom, eller var det en rent anarkistisk handling? Det
centrala valdstemat, som var placerat i fokus likt ett fenomen som pa olika
satt genomsyrat var kulturhistoria, utloste en skamlos lek dar allvar blandade
sig med ironi och groteskeri. Skadespelarna bjod pa en extrem uppsattning av
varierande rollfigurer dar de, istéllet for den psykologiska realism som sedan
lange dominerat svensk teater, anvande blandade spelstilar tillsammans med
stilisering och abrupta vandningar. Den sceniskt vilda estetiken erbjod en
nastan skrammande relativism i forhallande till den varld som omger oss,
samtidigt som den 6ppnade for en underliggande diskurs av bade etiska och
civilisationskritiska fragor. Aven om jag kunde se och uppfatta att saval
konstnarliga som kritiska drivkrafter lag till grund for det nya perspektivet,
saknade jag vid denna tid savdl sprak som grammatik for att begreppsligt
kunna hantera denna blandning av former. Nar hade en sadan nerbrytning
av stilar och blandning av elit- och populdrkultur inletts, och vad hade orsa-
kat denna kulturella 6vergang? Motet med dessa former och forhallningssatt

”

1 Collaget innehéller 32 véldsscener med undertiteln
historia”. Denna information ar hamtad ur forestillningens programblad, ddr det &ven
framgér att forestdllningens langd var tva timmar och fyrtiofem minuter.

...scener ur det familjara valdets
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skulle medfora att jag inledde en undersokning av den samtida/nutida teater
som alltid intresserat mig, eftersom den berattar nagot om den tid jag lever i.

Nar jag antogs som doktorand vid Lunds universitet hosten 1997, hade
jag redan bestamt att Vasasagan skulle bli mitt avhandlingsamne. Varken pjas
eller forestdllning fanns vid tiden for detta beslut, men jag rdknade krasst
med att motet mellan August Strindbergs historiedramatik och Staffan Valde-
mar Holms/Bente Lykke Mollers estetik aldrig skulle kunna bli ointressant.
Bakgrunden till beslutet var, att jag aret dessforinnan hade varit assistent at
denne regissor i uppséattningen Jeppe ‘96 (en bearbetning av Ludvig Holbergs
Jeppe pi berget).2 Nar det darefter framgick i pressen, att Malmo Dramatiska
Teater hade for avsikt att uteslutande dgna sin kommande sdsong at August
Strindbergs dramatik, och att Vasasagan skulle utgora dess avslutande pro-
duktion, stéllde jag in siktet pa denna.

Avhandlingstexten kan sdgas forkroppsliga teorier, varderingar och ett
omrade av forskning, som det uppfattas av en kvinna/person kring sitt sex-
tionde ar. Till att borja med vill jag berdtta ndgot om denna person, eftersom
det formodligen inte &dr oviktigt vem som berdttar. Efter min utbildning vid
Statens scenskola (numera Teaterhdgskolan) har jag under mer &n trettio ar
varit aktiv som skadespelerska och sangerska. Under cirka tjugofem av dessa
ar hade jag en anstdllning vid institutionen Malmé Stadsteater, som innebar
en extremt mangsidig verksamhet inom en i huvudsak traditionell teater.
Men jag har dven arbetat vid andra teatrar, medverkat i krogshower, TV- och
radioteater och producerat egna jazzprogram, cabaréer och en soloperfor-
mance.

Ett tidigt intresse for alternativa teaterformer fick soka stimulans ur tea-
terbesok och workshops, som jag framforallt kom i kontakt med i samband
med resor. Valet att lamna institutionsteatern ledde till studier i teaterveten-
skap, som visade sig strukturera min praktiska erfarenhet och kompensera
den brist pa dialog, som oftast rader pa teatrarna angaende det konstnarliga
arbetet.

Forutsattningar

Vasasagan beskriver den kulturella 6vergang som kan sdgas vara forankrad i
traditionell representation, samtidigt som den ifragasétter sig sjdlv genom att
bryta med traditionella former. Det kan knappast forvana att vi, i en tid da
globalisering och transkulturella initiativ star pa agendan, moter varierande

2 Denna samproduktion mellan Malmo Dramatiska Teater och Den Nationale Scene i Bergen
hade premiidr pa Betty Nansen Teatret i Kdpenhamn under Kulturby 96.
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blandningar av stilar och synsatt. Situationen ar snarare en sjalvklar konse-
kvens av dominerande ambitioner, dédr blandningar kidnns nédvandiga for att
kunna bryta monster och testa begransningar. De har forstarkts kulturellt
men forblivit okompletta, nér tiden blivit det livsvillkor som gett avtryck
bade pa samhallet och pa teatern. Den experimenterande och postdramatiska
(min Overs.) teatern anvander en scenisk estetik, dvs. sceniska former, som
inte enbart fokuserar pa den dramatiska texten.: Denna utveckling startade
redan med det historiska avantgardet, men det adr forst nu teatern tagit till sig
den estetik, som andra konstformer anammat sedan tidigare. Hos dessa for-
mer kanner vi bl.a. igen medieestetikens klipp i kombination med citat och en
blandning av narvaro och segmentering av tid. Men det ar inte bara teaterns
uttrycksformer som forandrats utan dven perceptionen. Den nya teatern kra-
ver en aktiverad blick i likhet med hur vi ser pa bildkonst, eftersom askada-
ren erbjuds producera egna processer och kombinationer utifrdn vad scenen
erbjuder.

Vid den inledande kollationeringen av Vasasagan, dit medierna inviterats,
yttrar regissoren Staffan Valdemar Holm: “Forst ljog Strindberg och nu ljuger
vi en gang till...” .+ Uttalandet ger vid handen att Vasasagan formodligen
kommer att Overtrdda troheten gentemot Strindbergs texter, och att denne
regissor inte ser det som teaterns uppgift att aterge sann verklighet. Han
understryker att tanken med Vasasagan, som handlar om en nations fodelse,
inte gar ut pa att erbjuda en historielektion, utan att han och hans ensemble
avser soka ett manskligt centrum, som relaterar till forhallandet individ-
samhdlle. Darmed tangerar han Strindbergs yttrande om att ”...i det histo-
riska dramat skall det rent manskliga dga huvudintresset, och historien vara
bakgrund;”s Holm ser Vasasagan som en parallell till Rosornas krig, en sam-

3 Hans-Thies Lehmann, Postdramatic Theatre, London och New York 2006. Overs. och introd.
Karen Jiirs - Munby. Lehmann, som &r professor i Theatre Studies vid Goethe-universitetet i
Frankfurt am Main, har undersdkt de nya teaterformer som vaxt fram sedan 1960-talet och
kommit fram till, att teatern och dramat glidit isdr. Hans teorier ligger ndra postmodern och
poststrukturalistisk tanke.

¢ Marlene Lovgren, “Den sista forestéllningen”, KvP 980320. — De yttranden av regissoren
Holm, som citeras i texten, aterfinns pa kassettband som antingen spelats in i samband med
kollationeringen infor Vasasagan (980108) eller forelasningen pa Hippodromteaterns spegelsal
(980309), om inte annan kélla uppges. Nér jag citerar eller pa annat sétt refererar till det
pjasmanuskript som ligger till grund for forestéllningen, gor jag héanvisningar med hjalp av
siffror inom parentes i nu nimnd ordning: pjasdel, scenbild, sida. De textandringar som jag
har kunnat uppfatta hos den videoinspelning av forestallningen, som jag erhallit fran Malméo
Dramatiska Teater, har jag noterat genom att placera den utbytta texten inom parentes.

5 August Strindberg, Teater och Intima Teatern, Nationaluppl. nr 64, Stockholm 1999, s 210.
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manstallning av Shakespeares kronikespel, som bl.a. gjordes i England for ett
antal ar sedan. I detta sammanhang patalar han att Shakespearetraditionen
inom engelsk teater sedan lange har ldmnat portréttlikheten i relation till his-
toriska personer, medan vi i var Strindbergstradition hittills har héangt kvar ”i
Gustav Vasas skadgg”.

Forestallningen Vasasagan uppfordes pa Hippodromteatern i Malmé un-
der varen 1998, och det var regissoren Staffan Valdemar Holm, scenografen
Bente Lykke Mpgller, ljusdesignern Nicolai Vemming och dramaturgerna
Karen-Maria Bille och Stellan Larsson, som var ansvariga for denna iscen-
sattning.s Textsammanstallningen till detta gigantiska epos i tre delar, med
inledande prolog och trettiotre scenbilder, var skraddarsydd for det sceniska
konceptet. Den bygger pa August Strindbergs sju historiska pjdser om vasa-
attens tid vid makten i svensk historia: Siste Riddaren, Riksforestindaren, Mister
Olof, Gustav Vasa, Erik X1V, Gustav Adolf och Kristina. Pjaserna har placerats i
historiskt kronologisk ordning, d&ven om Strindberg skrev dem i en annan
foljd och med intervaller under 36 ar. Dramaturgerna har i samrad med regis-
sOren dgnat ett helt ar at den forberedande textbearbetningen. De har utsatt
Strindbergs originaltexter, som sammanlagt utgor cirka 1400 manussidor, f6r
80 % reducering, och den aterstdende textmassan ligger till grund for Vasa-
sagans cirka 5,5 timmars speltid inklusive tva pauser. Dramaturgerna berat-
tar vid kollationeringen att deras huvudsakliga arbete gatt ut pa att stryka
och flytta textstrukturer for att, utifran en ny, barande struktur, kunna lyfta
fram teman som visat sig ligga latenta i ursprungsmaterialet. De har tagit bort
sadan textinformation som bedomts vara 6verflodig i sammanhanget, och pa
sa satt har den aterstdende texten fatt en intensitet, som lamnar mojligheter
for ett dynamiskt skeende och ett effektivt scensprak. Utifran dessa informa-
tioner drar jag slutsatsen att regissoren redan fran borjan bestamt sig for en
lasning, som befriar pjastexterna fran traditionella betoningar. Lasningen har
uppenbarat méjligheter till ett idéinnehall, som kan fortydligas med formens
hjélp, och ur detta férmodar jag att formspraket/de estetiska valen har vaxt
fram, med vilka han vill fortydliga specifika problemstallningar. Att utifran
en lasning “skala ner” klassiker pa detta sitt var en metod, som Holm anvéan-
de vid flera tillfdllen under sin Malmoperiod, t.ex. i den inledande Mamma,
pappa, barn och i en senare iscensattning av Shakespeares Hamlet.

Vasasagan ar en stor episk berattelse om maktens psykologi och dess offer.
Termen episk star for en sammanfogning av handelser, i likhet med Shake-

6 Svensk television gjorde en TV-anpassad inspelning av Vasasagan med Jan Hemmel som
ansvarig producent och TV-regissor, och dven radioteatern gjorde sin version i regi av
Anders Carlberg.
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speares konstruktion av pikareskromanen.” Bertolt Brecht anvander denna
term fOr en sekvens av handelser, som berattas utan traditionellt forhallande
till vare sig tid, rum eller formell intrig. For Fredric Jameson innebéar termen
episk ett vardagligt historieberdttande, och han talar om autonomization efter-
som varje episod far en viss autonomi, och ddrmed avviker fran traditionell
dramatik.s Jameson understryker att det episka historieberattandet utvecklats
till ett litterart forhallningssatt i modern tid.

Den dramaturgiska modellen beskriver en upprepande struktur, som
bygger pa sju maktportritt (sex méan och en kvinna). Textsammanstallningen
visar regissorens val att kvalificera makttemat genom att stirka portrattens
motsagelsefullhet och deras konflikter, dvs. den dialektik mellan offentlig och
privat makt som aterkommande exponeras.® Dessa maktrepresentanter, som
jag aven bendmner protagonister, inleder vanligtvis sin period vid makten i
unga ar och férmodas atminstone inledningsvis ha de basta avsikter och
ambitioner. Stdende infor utokade maktmojligheter, eller sittande vid makten,
utvecklas de emellertid till mer eller mindre paranoida och perverterade
narrar. Komplexiteten gor maktrepresentanterna till tydliga samhallsvarelser,
och darmed blir det enklare for askadaren att bortse fran att det handlar om
maktpersoner for att istéllet identifiera sina personliga referenser med det
sceniska skeendet.

Strukturen i Vasasagan relaterar i forsta hand till de protagonister, som
har central position. Den forste, riksforestandaren Sten Sture d.y., ligger dod
pa scenen i den inledande scenbilden (Siste riddaren), och darfor moter vi forst
den andre protagonisten drkebiskopen Gustaf Trolle (Riksforestindaren). Den
tredje protagonisten Master Olof ser vi som ung och kompromisslos reforma-
tor i Siste Riddaren och i Riksforestindaren, men efter att ha tagits i tjanst hos
den fjarde protagonisten Gustav Vasa genomgar Olof nagon form av upp-
standelseakt (Mister Olof), och dérefter moter vi honom som lojal radgivare at
konungen (Gustav Vasa). Vi informeras om den unge Gustav Vasa redan i
Siste Riddaren, men vi konfronteras inte med den makthungrige frihetskam-
pen forran i Riksforestindaren. Som nykront konung ingér han i Mister Olof for
att aterkomma som aldrande konung med véxande problem i Gustav Vasa.

7 John Willett, The Theatre of Bertolt Brecht, London 1977, s 168-169.

8 Fredric Jameson, Brecht and Method, London 1998, s 43. Jameson aterger dven ett Brechtcitat:
"Epik konne man im Gegensatz zur Dramatik sozusagen mit der Scherer in einzelne Stiicke
schneiden’ (XXII, 107-8).

9 August Strindberg, a.a., Nationaluppl. nr 64, Stockholm 1999, s 102. Strindberg skriver har
om sin avsikt att, i likhet med hur Shakespeare gar till viga i Julius Caesar, @ven skildra makt-
personen ”...at home...”.
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Den senare pjastexten presenterar dven en ung prins Erik och hans unge van
Goran Persson, och nér Erik blir konung finns Goéran Persson som radgivare
vid hans sida (Erik XIV). Protagonisten Gustav II Adolf framtrdder i nagra
korta scenbilder vid Liitzens slagfalt (Gustav Adolf), och darefter moter vi den
sista och enda kvinnliga protagonisten Kristina (Kristina).

Maktportratten ligger till grund for en konskritisk exponering, déar den
maskulina representationens auktoritet kollapsar i strid med den stigande
kvinnliga makten. Denna kvinna/drottning anvander sig av manga jag, mas-
kerader och nya improvisationssatt, och nédr hon véljer att ga i exil, knyter jag
hennes aktion till en grundlaggande avsikt i forestédllningen. Varje tidsepok
har sitt sdtt att kritisera makthavare, etablissemang och annan dominans, som
16per risk att perverteras eller korrumperas, och regissorer soker nya ut-
tryckssatt fOr att visa betydelsesystem i konflikt.

Syfte och metod

Nar jag vill understka vad som ligger till grund f6r den nutida teaterns expe-
rimenterande uttrycksformer, véljer jag att granska forestallningen Vasasagan.
Syftet med min avhandling ar att undersoka forestallningens formsprak, dvs.
dess estetiska uttrycksformer, for att forsoka komma fram till vilka avsikter
som kan tdnkas ligga bakom dessa. I praktisk mening innebdr det att jag
granskar forestdllningens yta for att soka understrommar av konstnarlig och
politisk kontext, eftersom jag forutsatter att regissdren/scenografen i detta fall
utgar fran en sadan position. Varje konstverk utgor sin egen modell, och uti-
fran den soker vi oftast en formlogik. Eftersom uttrycksmedel latt forblandas
med innehéll, har jag for avsikt att inte bara komma fram till vad verket
beréttar, utan framforallt till hur det berattas.

Min teoretiska position innebar att jag utgar fran poststrukturalistisk teori
med genusinriktning. Teorikapitlet framstdr som en nodvandighet for att
kunna undersdka pa vilka satt teorier och uppfattningar kan ligga till grund
for syfte och verkningsmedel i denna forestdllning. Min metod gar ut pa att
jag gor en forestillningsanalys, ddr jag utgar fran de centrala verkningsmed-
len kroppen och rummet. Denna inriktning hanger samman med att forestall-
ningen uppvisar ett patagligt samarbete mellan skadespelaren och rummet.
Detta ligger &dven till grund for den teatralitet och det visuella bildberdttande,
som kanske utgor forestdllningens mest signifikativa kdnnetecken. Interak-
tionen mellan den fysiske skadespelaren och det materiella rummet har
kommit att medféra annorlunda infallsvinklar, nér vi séker nya mojligheter
for att berdtta om relationen mellan méanniskan och hennes varld.
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Aven om forestillningen Vasasagan skulle kunna uppfattas enbart som
eklektisk, ser jag ett genusperspektiv med dess specifika uttrycksformer. Dar-
utdver ser jag avtryck av saval brechtteater som av vad vi numera kallar
performance. Redan nar skadespelarna presenterar sig fore forestallningen i
det avgransade scenrummet, klddda i svarta nutidsklader och utan peruker
och teatersmink, uppvisar bilden en grafisk stramhet, som far mig att asso-
ciera till brechtteater. Men nar jag déarefter ser pa vilket satt skadespelarna
anvander metafiktionell form, blir jag tveksam. Min iakttagelse leder till att
jag jamfor den episke skadespelaren och performanceaktoren, for att sam-
tidigt kunna undersdka huruvida Vasasagan utgor episk teater eller perfor-
mance.

Min ldsning av denna forestallning tar sitt avstamp i ett genusperspektiv,
dér jag inbegriper folkets aktion." Darmed gor jag folket till forestidllningens
berdttare, men valet krdaver formodligen att jag anger de hallpunkter som
ligger till grund for detsamma. Min utgangspunkt ar den repetitiva anfalls-
scen, som med vissa betydelseforskjutningar placerats in i den sceniska
beréttelsen vid fyra tillfdllen (se kap. “Makten/”Repetitiva inklippsteman”).
Denna korta inklippsbild ser jag som alibi for min ldsning, eftersom den bade
exponerar folkets utsatthet, kvinnor och barn som offer och aristokratins
ignorans.

Nar folket presenterar sin saga/berattelse, domineras den av de centrala
protagonisternas maktutovning. Men dven om folket i sig har en forhallande-
vis liten roll/sma roller, anvander det sig av en subversiv strategi for att dven
synliggéra maktens offer. De punkterar det sceniska skeendet med ett bild-
massigt berdttande, som framforallt visar hur kvinnor och barn drabbas, och
detta spar, som dven anvander sig av en rod fargkod, ror sig inne i berattel-
sen. Infor dess sista del starker folket sin strategi genom att lyfta in ett inter-
nationellt perspektiv och lata Kristina gora entré som beréttelsens problema-
tisering.

10 Min anvandning av begreppet performance relaterar till teaterns sceniska former i denna
textbaserade forestallning. Performancekonst avser vanligtvis en blandning av olika konst-
former, men den kan dven vara kopplad till genus, dvs. skapandet av det kvinnliga subjektet.
Begreppet far ndrmare belysning i kapitlen “Teoretiska forutsdttningar” och “Performance-
aktoren”.

11 Denna genuskonstruktion utgér fran den materialistiska feminism, som definieras i kapitel
"Motstandet”.

17



Centrala verktyg

Kroppen ar skadespelarens centrala uttrycksmedel. Den narvarande kroppen
initierar inte bara den konstnérliga rorelse, som vanligtvis ger identitet och
betydelse at rummet, utan den aktiverar i princip alla centrala betydelsesys-
tem. Kroppen dr kommunikativ dven nér den inte har for avsikt att vara det,
och varje skadespelare vet att kroppen automatiskt berdttar nagot, sa fort
hon/han blir synlig pa scenen. Nar jag foljer denna kropp in i Vasasagan
upptécker jag den namnda problematiseringen, eftersom varje skadespelare,
utifran sitt eget jag, inte bara gor olika rollfigurer utan aven delar pa rollfik-
tioner. En sddan anvandning av metafiktion, som i det ndrmaste utvecklar sig
till en lek med fiktionens gréanser, associerar vi numera med den performan-
ceaktOr, som sorterar in i den dppna forestallningsform vi kallar performance.
Men dven den episke skddespelaren anvander metafiktion, och det dr av den-
na anledning jag undersoker forhallandet mellan dessa tva hallningar.

Hur vi konstruerar subjektet i rollfigurer eller karaktarer kan aldrig vara
oberoende av var tids konstruktion av detta subjekt. Eftersom det numera
kommit att betraktas som en social konstruktion, har det dven tagit sig in i
teaterteoretiska diskussioner. Problemet med subjektiviteten korresponderar
med askadarens syn pa subjektet/skddespelaren, och den subjektdebatt, som
pagatt sedan tidigt 1980-tal, har definierats av intertexten “Nothing ‘out
there’, no one “in here’.”® Citatet kan knytas till fragan om man 6verhuvudta-
get kan ha en identitet, eftersom var sammanhangande verklighet tycks ha
kollapsat. Eller bestar individen av ett antal personligheter och darmed sak-
nar ett sammanhallet inre jag? Om vi accepterar det senare alternativet, kan
hanteringen av rollens subjekt ses som en anpassning till var standigt foran-
derliga varld.

Nar jag granskar forhallandet mellan den episke skadespelaren och per-
formanceaktoren, framtrader ett forandrat synsatt pa forhallandet mellan ska-
despelaren och representationen av dennes karaktédr. Forandringen placeras
in i ett langre perspektiv av Ellinor Fuchs, som redogor for vad hon kallar den
traditionella “teaterkaraktarens uppgéang och fall” (min 6vers.).** Fuchs foljer
utvecklingen av det dramatiska elementet karaktar fran Aristoteles” definition
via Shakespeare, Hegel och Nietzsche, for att darefter f6lja dess nergang, som

2 Anne Cranny-Francis, Wendy Waring, Pam Stavropoulos, Joan Kirkby, Gender Studies —
Terms and Debates, New York 2003, s 36-37.

13 Elinor Fuchs, The Death of Character, Bloomington och Indianapolis, USA 1996, s 3. Citatet
alluderar pa inledningsrepliken till William Shakespeares Hamlet.

14 ibid. Termen relaterar till kapitelrubriken “The Rise and Fall of the Character Named
Character”, s 21.
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startar nar symbolismens/avantgardets foretrddare efterlyser s.k. avindivi-
dualisering. Fuchs lyfter fram Strindberg som prepostmodernt exempel, efter-
som han redan i sitt forord till Froken Julie talar om “karaktarslosa” karakta-
rer.’s Senare hakar Bertolt Brecht pa denna idé, men han flyttar aktoren fran
karaktaren med dialektikens hjalp. Darmed ger han upphov till den distan-
serande effekt, som innebar att aktoren erOvrar ett oberoende liv. Denne
befriade aktor skulle senare kritiseras utifran det narvarobegrepp, som jag
kommer att belysa (se kap. "Kroppen/Narvaro”). Darifran ar det inte langt till
idén om uppldsningen av jaget, eller den fragmentarisering av aktoren, som
sett dagens ljus i alternativa teaterkretsar. Denna utveckling hamtar forstark-
ning ur poststrukturalismens ”dodforklaringar” av ménniskan, forfattaren
och de stora berittelserna for att forlosas in i den teaterns avsubstantiering,
som hdnger samman med var tids konstruktioner av detta subjekt.s

Min anvandning av termer som subjekt och subjektivitet relaterar aven
till ett annat fenomen i denna kontext. Den konskritik som ryms i Vasasagan
leder till reflektioner kring det genusperspektiv, som innebar att tdnka anga-
ende jaget, eller subjektet, under formering. Detta refererar till hur vi forstar
oss sjalva som individer i ett specifikt samhaélle. Nar feministisk kvinnohis-
toria visar hur kvinnan uteslutits fran teaterscenen, ger det upphov till en
kritisk hallning, som samarbetar med en utmaning av kanon for att finna
kvinnliga teatertexter och kontexter.” Detta viktiga steg tar fram kvinnors
forlorade tradition och Sppnar for att feministisk teaterforskning ska fa en
plats i framtidens scenhistoria. Oavsett om det géller att dekonstruera kanon
eller att upptacka kvinnors tradition av teaterpraktik, accepterar inte feminis-
tisk teaterforskning langre att teatern hanterar kvinnor som foérlorare eller
utesluter dem.

Rummets betydelse finns redan inbyggt i ordet teater:

The roots of the words “theatre” (from theatron, a place for seeing), “spectator”
(from spectare, to watch), and “auditorium” (from audire, to hear) all reflect the
necessary physicality and presence of the theatre experience.!s

15 August Strindberg, Froken Julie, Stockholm 1972, s 62. Strindberg utvecklar hér sina tankar
kring varfor han véljer att anvdnda denne karaktar.

16 Elinor Fuchs, a.a., s 9. Fuchs ndmner hdr vad hon kallar ”...the various poststructuralist
’deaths’” announced in the late 1970s and 1980s (of Man, the Author, the Subject, the Work,
the Book)...”

17 Elaine Aston, An Introduction to Feminism and Theatre, London 1995, s 23.

18 Marvin Carlson, ”"Psychic Polyphony”, ur tidskriften Journal of Dramatic Theory and
Criticism, Kansas, USA 1986, s 36.
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Numera dr vi vana vid att teater kan dga rum var som helst (pa fabriker,
gator, torg, simhallar, bibliotek osv.), men den maste dga rum ndgonstans. Den
kommunikation mellan levande aktorer och levande askadare, som vanligtvis
definieras som teaterns centrala funktion, fOrutsitter samtidig narvaro pa
Overenskommen plats. Darmed stills det krav pa att det finns nagot slags
rum, plats eller spatialt utrymme fér @ndamalet. Richard Schechner definie-
rar:

From the Greeks to the present a “special place” within the theater, the stage, has
been marked off for the performance. Even in the medieval theater which moved
from place to place on wagons the performers generally stayed on the wagons and
the spectators in the streets. Most classical Asian theater agrees with the West in
this convention. And even village folk-plays are acted out in marked-off areas
established for the performance, removed when the show is over."

Samtidigt som rumsfunktionen fatt en alltmer framtrddande plats i den
nutida teaterforestdllningen, har den blivit betydelsebarande.» Rummet har
blivit avgorande bade for forstaelsen av forestallningshandelsen, av betydel-
sekonstruktionen och fér kommunikationen. Av denna anledning har teore-
tiker och kritiker under senare ar undersokt det vitala forhallandet mellan det
fysiska rummet och den artistiska kommunikationen. Gay McAuley anvan-
der det konkreta rummet som utgangspunkt bade for teaterhdndelsen och
dess betydelsebdrande funktioner.2 Hon havdar att allt som sker pa teater-
scenen positionerar sig gentemot rummet, och att spatial och fysisk verklighet
darigenom &r konstituerande fOr teater.2 McAuley konstaterar att ”...it is
movement rather than mimesis that is the characteristic feature of theatre”.»
Om detta 6verensstaimmer med verkliga forhallanden, blir dess konsekvens
att relationen mellan spatial och fysisk verklighet villkorar hela forestall-
ningsprocessen. Skadespelarens fysiska ndrvaro ar en stark ingrediens, inte
bara pa grund av dess formaga att aktivera rummet och fanga askadarens
uppmadrksamhet, utan pa grund av att varje interaktion utgér en spatial
funktion som far betydelse. Om flera skadespelare befinner sig samtidigt pa
scenen, kommer deras fysiskt proxemiska placering i rummet oundvikligen att

1 Richard Schechner, Environmental Theater, New York och London 1994, s xxviii.

2 Tine Vindfeld, ”Scenografi & Billedkunst — et krydsfelt”, ur teatertidskriften Teater Et, nr 94,
juni 1999.

2 Gay McAuley, Space in performance: making meaning in the theatre, Univ. of Michigan Press,
USA 1999.

2 Gven Ake Heed, Teaterns tecken, Lund 2002, s 118. Spatialisering=konkretisering i rummet.

2 Gay McAuley, a.a., s 92.
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ge upphov till en speciell betydelse.> Den rorliga kroppen i rummet har kom-
mit att bli mer giltig inom nutida teater an karaktar och dramatisk fiktion.

Teaterns scenrum, platsen for det sceniska berattandet, ar ett for mannis-
kan organiserat rum utanfor kroppens granser.» I likhet med det offentliga
samhaéllsutrymmet har det material, farg och form, och det kan beskriva saval
interior som exterior. Med hjalp av digital teknik kan rummet numera dven
inbegripa den virtuella virld, dar den mentala kroppen kan vistas, vilket
fortydligar att rummet inte bara dr nagot konkret och fysiskt utan aven kan
utgora mental kategori. Med ljusets och teknikens assistans kan vi redan i dag
manipulera tid och rum pa teaterscenen genom anvandning av simultanitet
och tillbakablickar. Sadana verktyg ger inte bara regissoren mojligheter att
med en enkel rorelse forflytta hdndelseforloppet, utan detta kan dven place-
ras i ett beckettskt ingenstans, som i traditionell bemérkelse saknar tid och
rum.

Nar skddespelaren i ett 6verenskommet 6gonblick tar sig in i Bente Lykke
Mpgllers rumskonstruktion, tvingas hon/han exponera sig. Aktionen maste
16sas i hennes avgransade men samtidigt visualiserande rum, som inte vantar
pa att vi ska ge det betydelse, eftersom en sadan skapas i 6gonblicket.>s Vasa-
sagans rum dr en vital ingrediens som, i samarbete med skadespelare och
ljussattning, ger form at upplevelsen. Rummet blir helt enkelt avgérande for
hur vi uppfattar det vi ser. I detta fall har inte bara rummet en direkt dialog
med publiken, utan hér finns dven ett forhallande mellan rum och genus-
konstruktion. Fragan ar om vi, som befinner oss i det sociala rummet, inser
konsekvenserna av att referera det sceniska rummet till genus. Det innebar
inte bara att vi nddgas vidga vara fokus, utan vi riskerar insikt om att vara
sociala rum kan paverkas pa olika sétt.

Ur ett externt perspektiv kan forestdllningen tyckas dga rum i en imma-
teriell cyberrymd, eftersom traditionellt rums- och tidsbegrepp satts ur spel.
Naér scenisk tid toms ut i det rum, som svarar for sin egen fiktiva tid, nar tea-
terupplevelsen bortom det traditionella teaterrum, som befinner sig i standig

2 ibid., s 103-104. Enligt McAuley var E.T. Hall den forste som pépekade att olika samhallen
och kulturer visar skilda uppfattningar angaende hur den sociala distansen ser ut mellan
ménniskor som samtalar. Utifrdn sina undersdkningar myntade han begreppet proxemik, som
innebar en studie i ”...human being’s bodily occupation of space...”, dvs. tolkning av spatiala
beteenden.

2 Pamela Howard, What is scenography?, London 2002, s 125. Sedan 1970-talet har begreppet
scenografi aterkommit i géngse vokabuldr. Begreppet kommer fran grekiskans sceno-grafika,
som i Oversattning innebér ”the writing of the stage space - I'écriture scénique”.

2 Anne Cranny-Francis, Wendy Waring, Pam Stavropoulos, Joan Kirkby, a.a., s 238.
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forandring. Att ge sig ut i varldsrymden till nagon forutsattningslos plats ar
ett utgangsldge, som dven anvands av nutida film och litteratur.

Min problematisering

Eftersom jag tycker mig se en inblandning av episk teater i denna forestall-
ning, kommer jag bl.a. att referera till Bertolt Brecht och hans teorier. Men
Brecht ar inte normativ nar han skapar sin teater, eftersom han anvander en
kritisk positionering genom att se handlingen i tva oforenliga kontexter. Hans
episka teater innebdr ett moraliskt engagemang, utifran vilket méanniskan
betraktas som foranderlig och varlden som paverkbar.”” Under senare ar sag
han ocksa termen episk som alltfér neutral, och han talade istdllet om sin
dialektiska teater.» Trots denna héllning framstar inte Brecht som nagon dog-
matiker, eftersom han uppmanar oss att soka nya former for att beskriva var
verklighet. Han understryker vid flera tillfallen, att hans egen insats bor ses
som ett inledande skede i en utveckling av det episka forhallningssattet. For
honom ér teatern en konstart som rymmer mojligheter for att beskriva en hog
kulturell niva, men det forutsatter att

...vi ocksa pa teatern kommer fram till ett arbetssétt, som motsvarar var tidsalder,
ett kollektivt arbetssdtt som samlar alla erfarenheter. Vi maste na fram till en allt
nédrmre beskrivning av verkligheten, och det é&r, estetiskt sett, en allt delikatare och
kraftfullare beskrivning. Det kan ske bara om vi utnyttjar det som redan har
erdvrats; men givetvis inte sa att vi gor halt dar.?®

Performance ar en experimenterande och gransoverskridande form, som
vid tiden for Vasasagans tillkomst knappast forekommit i Sverige mer &n i
gastspelssammanhang.® Efter 1960-talets happeningkultur tycks svensk teater
i det narmaste ha forlorat kontakten med den experimenterande traditionen.
Danjel Andersson spekulerar i om det var sa att happening forlorade sin posi-
tion, nar den teater som kravde politisk handling gjorde sitt intag. Det ar i alla
fall inte forran in pa 1990-talet som termen performance borjar gora sig hord,
i samband med att internationella regissorer som Frank Castorf och Robert

27 Bertolt Brecht, Om teater, texter i urval av Leif Zern, Stockholm 1975, s 99-105. Overs. Brita
Edfelt.

2 John Willett, Brecht in context, London 1998, s 223.

2 Bertolt Brecht, Liten hjilpreda for teatern och andra skrifter i samma dmne, Stockholm 1966, s
165. Urval och 6vers. Herbert Grevenius. Den citerade texten daterar sig till 1949.

% Danjel Andersson, ”Performanceinfluerad scenkonst pa ingang”, Teaterdrsboken 2000, red.
Agneta Kohler-Granstrom, Riksteatern, Norsborg 2001, s 13-16. Négra stora namn inom per-
formancekonsten ar Richard Schechner, Tadeuz Kantor, Jan Fabre, Frank Castorf, Robert
Wilson, Richard Foreman, Wooster Group och Bak-truppen.
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Wilson géstar Sverige. Aven om vi har koreografer som arbetar i performan-
cetraditionen, har begreppet i princip forblivit odefinierat. Svensk teater har
dock kommit att uppvisa vad Andersson véljer att kalla performanceteater,
dvs. en blandning av performance och teaterkonst. Som exempel pa uppsatt-
ningar som tangerar performance lyfter han fram t.ex. Lars Noréns 7:3, den-
nes uppsattning av Primo Levis Om detta dr en minniska och Etienne Glasers
uppséttning av Peter Weiss’ Rannsakningen.s

Fran Danmark rapporteras att performance kom s.a.s. i fiktionens stille,
och att métet mellan kropp och rum medforde nya infallsvinklar till relatio-
nen mellan manniskan och hennes varld. En av performancekonstens framsta
representanter, arkitekten och scenografen Kirsten Dehlholm, skapade redan
under 1970-talet en ickelinjar berattarform.» Efter tidiga experiment hos Bil-
ledstofteatret, arbetar hon sedan 1986 med gruppen Hotel Pro Forma. Nume-
ra arbetar hon d@ven med ord, eftersom sadana kan ge upphov till nya bildfor-
mer, men hon understryker att ord och bild inte enbart ska férklara och
illustrera varandra. Performance har sina rotter i avantgardets traditioner, dar
vi forutom dadaism, surrealism och happenings, dven finner forestéllningar
av Living Theatre och Robert Wilson fran 1960-talet, tillsammans med den
moderna dans vi moéter hos den tyska koreografen Pina Bausch.® Inom dessa
former kan bildflodet fran film och elektroniska media medverka till iscen-
sattningar av véarlden i narbild. Nar sadana genomfors i befintliga interidrer,
understryks kroppens nérvaro, samtidigt som skiljelinjen mellan skadespe-
lare och askadare mer eller mindre upphavs. Formerna blir var tids visuella
avlosare till de allegoriska och hierarkiska pahitt, som féddes under rendssan-
sen men kom att utvecklas under barock och klassicism. Nar nya mojligheter
skapas for spel med Oppna betydelser, har ordet grinsiverskridande fatt en i
det narmaste klichéartad klang och betydelse. Som fenomen kan det knytas
till den kollaps av granser som kommit att utgdéra en metafor i véara inter-
mediala rum. I relation till teatermediet kan gransoverskridandet bade avse
moten mellan konstarter och mellan uttrycksformer, samtidigt som det kan
medfora att sjdlva gransomradet, den s.k. transparensen, utforskas for att
anvandas i varierande syften.

Vasasagans dramaturgiskt upprepande modell anvander sadan transpa-
rens bl.a. vid de dramatiska hojdpunkter, som avslutar sd gott som varje
maktportratt. Den danske teaterforskaren Janek Szatkowski har presenterat
en dramaturgisk modell, som i det ndrmaste fungerar som en skiss for en

31ibid., s 16.
%2 Per Theil och Lise Garsdal, Hvem der? Scener fra 90erne, Képenhavn 2000, s 99.
3 Dansk Teaterhistorie 2, Folkets teater, Képenhamn 1992, s 308-309.
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sadan transparens.* Han utgar fran fyra former, som vid tiden for denna arti-
kel, ses sida vid sida pa danska scener. De forekommer néstan aldrig i rena
utformningar utan oftast i blandningar: den klassiskt dramatiska, den episka,
den metafiktionella och den simultana, och jag finner de tre sistnamnda i
Vasasagan. Szatkowski ser den ironiska leken med spelet som ett teatermaéssigt
uttryck helt i 6verensstimmelse med de grundvillkor, som numera utgor var
verklighet. Att anvdnda ironi utfaller i en distansering mellan det som sédgs
och det som menas, och detta betydelsespel avspeglar sig i teaterns dubbla
lek med askadaren: “spilleren er der og han frembringer sin figur idet han
tilintetgor sig selv”.s Detta dr naturligtvis omgjligt @ven om jaget tillsammans
med rollen blir nagot annat dn subjektet. Vi dr inte kvar i frimmandegorin-
gens drama, menar Szatkowski, utan rakenskapen star 6ppen med ironisk
distans, ndr vi tratt in i kommunikationens ekstase’> Experimenterande teater
arbetar ofta i det fiktionens gransland, som pa olika sétt soker sig mot livet,
och avantgardet har sedan lange sokt sig in bakom representationen.

Avgriansning
Nar jag fokuserar min avhandlingstext pa den fardiga forestéallningen, ar jag
medveten om det produktionsteam, som ligger bakom iscensattningen: regis-
soren Staffan Valdemar Holm, scenografen Bente Lykke Meller och ljusde-
signern Nicolai Vemming. Eftersom detta team kom till Malmé Dramatiska
Teater efter utbildning och ett antal uppsattningar i Danmark, kommer jag i
viss man att referera till dansk 1990-talsteater, som ju maste sdgas utgora
nagot av bakgrunden till deras gemensamma estetik. Sedan tidigt attiotal har
Danmark t.ex. haft en utbildning i den performance, som danska scener an-
véander. Jag kommer i huvudsak att belysa Holm/Mellers specifika samar-
bete, &ven om deras respektive insatser samverkar pa ett sitt, som gor det
omdjligt att urskilja var det ena eller andra borjar eller slutar. En viss avgrans-
ning gor jag gentemot ljusdesignerns roll, for d&ven om jag inkluderar ljuset
som verkningsmedel, ges inte Nicolai Vemming samma utrymme som de
andra tva i teamet.

Regissor och scenograf arbetar med olika konstnarliga verkningsmedel,
och det motstdnd som genereras i motet maste transformeras till skapande
kraft. Samarbetet forutsitts bygga pa nagon sorts gemensamma utgangs-

3 Janek Szatkowski, ”Et dramaturgisk vende-Perspektiv for teatervidenskapen dramaturgis-
ke modeller og forestillingsanalyse”, ur tidskriften Teatervitenskapelige grunnlagsproblemer,
red. Live Hov, Univ. i Oslo 1994.

3 ibid.

% jbid. Detta Baudrillardcitat aterfinns i Szatkowskis artikel.
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punkter, &ven om de som i detta fall sdger sig skapa respektive konstnarliga
idéer utifran vars och ens forstdelse av texten. Scenografens forslag till rums-
konstruktion presenteras vid kollationeringen, och darmed finns det inbyggt i
repetitionsprocessen fran borjan. Men det dr regissdren som tillsammans med
skadespelarna repeterar fram sjdlva forestallningen, och oftast har regissoren
det 6vergripande konstnarliga ansvaret. Forhoppningsvis kommer min ana-
lys att uppfattas som en tidsrapport, eftersom den utgor en relativt tidig
infallsvinkel gentemot Holm/Maellers konstnédrliga verksamhet.

Konstprodukten skapas i motet mellan askadaren och verket, d&ven om
varderingar och tolkningar uppstar inom ett falt av relationer. Forestallnings-
analys ar en disciplin som sedan 1970-talets teoribildning har sokt tillforlitliga
metoder. Det har visat sig vara svart beroende pa komplexiteten hos teater-
forestallningen, men ocksa pa grund av varje iscensattnings stravan efter att
vara unik till och med i forhallande till samma text. Vanligast 4r metoder som
anvander semiotik, fenomenologi och hermeneutik, och dessa kombineras
ofta med varandra eller med t.ex. etnologi, antropologi och sociologi.”” Mitt
metodval kan sdgas vila pa nagon form av empiriskt fenomenologisk och i
nagon bemarkelse hermeneutisk grund. For att kunna genomfora min analys
har jag sett den fardiga forestallningen ett antal ganger, och jag har dessutom
erhéllit en videoinspelning av densamma fran Malmoé Dramatiska Teater, till-
sammans med ett pjasmanuskript och en CD-inspelning med ingéende berat-
tartexter och musikinslag.

Teaterhdandelsen utgor i sin grund en dverenskommelse mellan publik
och skadespelare, ddar askadaren forvantar sig en upplevelse med nya sam-
manstallningar, fokus och konsekvenser, som hon/han kan referera och sorte-
rainisin varld:

The specificity of theatre is not to be found in its relationship to the dramatic, as
film and television have shown through their appropriation and massive
exploitation of the latter, but in that it consists essentially of the interaction between
performers and spectators in a given space.?

Nar det galler iscensattningar av historiska pjdser ar publikens kunskap om
sin egen historia en viktig ingrediens. Samspel och spanning mellan det nu-
varande och det forgangna i koppling till historiskt material ar helt beroende

% Jacqueline Martin och Willmar Sauter, Understanding Theatre-Performance Analysis in Theory
and Practice, Stockholm 1995, s 64-76. Boken innehaller bl.a. sex forestallningsanalyser utifran
varierande modeller.

% Gay McAuley, a.a, s 5.

25



av publikens vilja att lata det den redan vet samspela med det den upplever
pa teatern.®

Upplidggning

I mitt inledande kapitel forsoker jag skapa en kontext kring syfte och metod
och den inriktning min lasning foretrader. Darefter placerar jag in det forsta
kapitlet “Vasasagan i tid och rum”, for att belysa det sociala och kulturella
rum som omgav den aktuella forestallningen. Det andra kapitlet “Teoretiska
forutsattningar” belyser de teorier jag finner vara nddvandiga for att kunna
understka och definiera detta material. Under min inzoomning mot sjilva
forestédllningen, berdttar jag i det tredje kapitlet "Med dramaturgi som ut-
gangspunkt” om den texthantering, som ligger till grund for den sceniska
kontexten. Vid sidan om denna har jag placerat delkapitlet “Strindberg déa—
nu” tillsammans med nagra teoretiska vinklingar in mot dagens syn pa tea-
tertexten. Det fjarde kapitlet "Makten” presenterar sjalva forestallningen, vars
repeterande estetik genomsyrar bade dess strukturer och dess teman. Den
sceniska beréttelsen har getts ritualens form (tre delar), och efter en etablering
av genusperspektivet moter vi de sju maktportratten, som ligger till grund for
den konskritiska exponeringen. Forutom att vi konfronteras med dessa kom-
plexa portratt, moter vi nagra av dess offer.

I det femte kapitlet gar jag narmare forestdllningen for att granska det
centrala verktyget kroppen (spelstil, gest, rorelse) genom att undersoka for-
hallandet mellan den episke skadespelaren och performanceaktoren. For att
kunna fortydliga den fordndrade synen pa skadespelaren/kroppen anviander
jag bl.a. den redan namnda boken av Elinor Fuchs tillsammans med Philip
Auslanders From Acting to Performance och Johannes Birringers Media &
Performance.« Nar jag ddrefter i det sjatte kapitlet gar nara det andra centrala
verktyget rummet (scenografi, ljus, farg, kostym, objekt), har jag haft god hjalp
av Gay McAuleys Space in Performance, dar rummet utgor det centrala be-
greppet for diskussionen om teaterforestallningen, vid sidan om Svend Chris-
tiansens Teaterforvandlinger-tribunen og dens retorik, dar rummets traditioner

% I programbladet till Vasasagan uttrycker dramaturgen Karen-Maria Bille en 6nskan om, att
forestéllningen ska utfalla i en kollektiv upplevelse, som innebéar att man samlas ”...och sa
borjar nagra gestalta en berdttelse som spanner over en lang tidsrymd i Sveriges historia.”
Bladet informerar dven om att forestallningens langd dr ca 5 timmar och 45 minuter inklusive
tva pauser (30 resp. 20 min). Fér den ldngre pausen har publiken fore forestéllningen kunnat
bestdlla mat, som kommer att serveras i teaterns foajé.

4 Philip Auslander, From Acting to Performance, London 1997.

Johannes Birringer, Media & Performance, Baltimore 1998.
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far sin belysning.# Detta kapitel innefattar dven det bildberdttande rum, déar
kollisionerna mellan privat och offentlig makt visualiseras genom interak-
tionen mellan kropp och rum. I det sjunde kapitlet "Motstandet” forstarks
denna interaktion, nar genuskonstruktionen framtrader med full kraft, och
utsdtter materialet for en problematisering. Har tillampar jag inte bara Elin
Diamonds Unmaking Mimesis utan dven den performativitetsteori, som jag
finner hos Judith Butlers Gender Trouble.2 Sa har i inledningen av det tjugo-
forsta arhundradet har ténkesdtten angaende genus utvecklats genom olika
kritiska och politiska kéllor. Begrepp som skillnad, forskjutning, makt och
motstand har fatt stor inverkan pa hur genus formuleras, teoretiseras och
sparas.® Eftersom forestdllningen inte erbjuder nagon slutlig tolkning, dgnar
jag mitt attonde och avslutande kapitel at en slutdiskussion, dér jag forsoker
belysa hur jag ser pa forestéllningens formsprak utifran mitt analysperspek-
tiv.

4 Gay McAuley, a.a.

Svend Christiansen, Teaterforvandlinger - tribunen og dens retorik, Képenhamn 1994.

£ Elin Diamond, Unmaking Mimesis - Essays on feminism and theater, London och New York
1997.

Judith Butler, Gender Trouble, London och New York 1999.

4 Anne Cranny-Francis, Wendy Waring, Pam Stavropoulos och Joan Kirkby, a.a., 2003, s 85.
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VASASAGAN I TID OCH RUM

Kulturpolitisk satsning

Staden Malmé hade under nagra ar pa 1990-talet en ambition att bli en
framstaende kulturstad. Den initiativkraft och konstnarliga vilja som gav eko
langt utanfor stadsgransen, tycktes i forsta hand komma fran ett antal autono-
ma chefer vid stadens konstnarliga institutioner. De var aktiva ungefar samti-
digt, men efter fem ar var alla borta, och darmed hade det kulturella ljuset i
Malmo slocknat.#

”Vi skall bli Sveriges kulturella ansikte mot Europa...”, utropade kom-
munalradet Lars Engqvist (s) hosten 1990.4 Redan vid ingangen till decenniet
tycktes det finnas en insikt hos Malmos politiker om, att stadens kultur- och
teaterliv var i behov av vitalisering. Det fanns till och med ett gemensamt
intresse Over partigranserna fOr att i en bister ekonomisk tid satsa pa kultur i
syfte att ge staden identitet.s Planerna omfattade en ny dramatisk teater, ett
nytt bibliotek, ett modernt museum och ett konstmuseum. Innan alla initiativ
var genomforda, hade Malmé hunnit fa borgerligt styre under hosten 1991,
men redan gjorda 6verenskommelser kom att fullf6ljas.” Samtliga konstarter
skulle nu ges mojlighet att utvecklas var for sig, och den vitalisering som
snart kom att mérkas, inspirerade dven stadens fria kulturliv.s

Omstruktureringen av institutionen Malmo Stadsteater genomfordes aret
1992, och detta politikerbeslut uppfattades som en vilja till férandring. Det
framstod som en tydlig konsekvens av att denna teater under 1980-talet
successivt hade hamnat i en bade konstnarlig och ekonomisk kris. Efter en
kaotisk tid pa konkursens brant hade budgetunderskottet slagit till med all
kraft, och darefter hade delningen av teaterkolossen satts igang.* Utnamnin-
gen av Lars Rudolfsson som musikteaterchef och Staffan Valdemar Holm

4 Fredrik Gertten, "Borje — gemensam ndmnare”, KvP 010610. Pa Konsthallen fanns Sune
Nordgren, pa Rooseum Lars Nittve, pa Malmo Dramatiska Teater Staffan Valdemar Holm,
och pa Malmé Musikteater Lars Rudolfsson. Gunilla von Bahr var chef f6r symfoniorkestern
och chef pa Stadsbiblioteket var Sven Nilsson. Gertten uttrycker sig sa hér: “Det fanns en tid
da Malmo lyste som kulturstad.”

# Jeanette Gentele och Hedvig Hedqvist, “"Hipp ger glans at kultursatsningen”, SvD, 940108.
4 Ingela Brovik, “Den gamla Hippodromen i Malmé blir ny teaterscen-Restaureras med
varsam hand”, HD 930504.

¥ Henrik Sjégren, Konst & Ndje — Malmd Stadsteater 1944-1994, Hogands 1994, s 253.

4 Jeanette Gentele, “Fullsatt nya trenden pa teatrarna”, SvD 940108.

# Per Svensson, “Teatercheferna — Det finns de som kallar dem slaktarna pa Malmo stads-
teater”, ur tidskriften Mdnadsjournalen nr 3, 1993, s 24.
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som chef for den dramatiska ensemblen maste ocksa tolkas som en vilja till
forandring. Rudolfsson hade arbetat med fri gruppteaterverksamhet vid
Orionteatern i Stockholm, och Holm kom fran bade fri grupp- och institu-
tionsteater i Képenhamn.

Politikerna ville forandra Malmo Stadsteater och dess konstnarligt daliga
rykte genom att fora en offensiv kulturpolitik. Det talades om en “"Malmoémo-
dell”, som skulle skapa forutsattningar for en mer konstnarlig linje och en ny
publik.® Placeringen av den dramatiska ensemblen pa Hippodromteatern
blev en signal om, att politikerna inte ville riskera en upprepning av denna
teaters gamla nojestradition.

Nagot helt nytt?

”Han skakar om svenskt teaterliv — Teaterchefen i Malmo far bade kritik och
berdm”, var rubriken till Karin Zilléns recension efter den inledande premia-
ren.st Nagot senare efter premidren pa Hamlet utropade en skribent:

En bisexuell Hamlet utan ’att vara’. Ofelia med freestyle pa hogsta volym. Pa
Malmo Dramatiska Teater slar barn ihjdl sina fordldrar om inte fordldrarna dodar
barnen och d& de inte sexuellt utnyttjar varann, forstds. Har en galen, morbid
teaterchef intagit Malm?52

Debatten var minst sagt livlig, och imperativen haglade, men vem var denne
teaterchef och var kom han ifran?

Regissoren Staffan Valdemar Holm dok plotsligt upp i svenskt teaterliv i
borjan av 1990-talet. Det skapades omgaende en sorts turbulens kring hans
person, inte bara pa grund av att hans iscensattningar drog till sig stor upp-
mérksamhet, utan kanske framférallt beroende pa att han brot mot svensk
text- och speltradition. Holm, som &ar f6dd och uppvuxen i Skane, genomgick
sin regiutbildning vid Statens Teaterskole i Kopenhamn under 1980-talet.
Darefter startade han tillsammans med nagra kolleger den fria och experi-
menterande teatergruppen Nyt Skandinavisk Forsegsteater.>> Nar han nagra ar
senare varvades till Malmo, kom han fran en fast anstillning som regissor vid
Det Kongelige Teater i Kopenhamn. Under cirka fyra ar hade han hunnit

% Me Lund, "Teatret ud af IKEA-trygheden”, Berl. Tidende 930925.

51 Karin Zillén, “Han skakar om svenskt teaterliv — Teaterchefen i Malmo far bade kritik och
berdm”, HD 941031.

2 Danjel Andersson, “Vi maste utsdtta oss” ur teatertidskriften Visslingar och Rop, nr 1, Stock-
holm 1996, s 20.

5% Anna Lena Persson, ”Strindbergs danska teaterférsok aterupplivas av svensk regissor”,
SvD 890122. Hundra ar tidigare hade Strindberg grundat sin Skandinavisk Forsggsteater i
Kopenhamn, och hans modell var André Antoines Thédtre Libre i Paris.
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”...gOra ett pregnant avtryck i den danska teatern, inte minst som dramatiker
och radikal fornyare av Strindbergstraditionen...”.> Vid trettiotre ars alder
utndmndes Holm under hosten 1992 till konstnarlig chef for Malmé Drama-
tiska Teater, och i februari 1993 tilltradde han posten. Medan renoverings-
flisorna fortfarande yrde pa Hippodromteatern, blev dess skadespelaren-
semble och deras nye chef och regissor geniforklarade av kritikerna. Holms
forsta uppsattning var den i mitt inledande kapitel omtalade Mamma, pappa,
barn, vars textsammanstallning hade gjorts av regissoren i samarbete med
dramaturgen Stellan Larsson. Jytte Wiingaard beskrev denna textfragmenta-
risering som TV-estetik, och Holms sétt att lyfta fram det arketypiska genom
att skapa kontraster mellan text och gest, sag hon som postmodern ironi.s I
ett forhandsreportage tillfragades Holm om vad han egentligen ville berétta:

Jag tycker att det &r vésentligt att lagga korten pa bordet nar man 6ppnar en teater.
Under flera tusen ar har ménniskor funnit det intressant och underhallande med
vald och konflikter. Jag vill inte moralisera 6ver det, bara visa upp det. Moralise-
randet far publiken skota---Den europeiska civilisationen &r ytterst valdsfixerad.
Jag kan inte hjélpa att var kultur dr sddan. Gud sjdlv bryter mot ett av de vérsta
tabun som finns, han later sin enfddde son dédas for att bli gudomlig.5

”Ett blad véands i svensk teater - Kavalkad utan motstycke ger kropp och rost
at valdets historia”, 16d rubriken till Leif Zerns recension efter premiaren.”
Sverker Andréason skrev:

Genom att renodla detta vald, rada upp brutaliteten f6rh&jd till ironisk kliché, visar
Holm pa dess forfarande konsekvens---Helheten &dr en explosion av idéer, och
regissoren far god hjdlp av scenografen Bente Lykke Meller att realisera dem: en
stram grundscenografi dar skjutdorrarna i fondviggen kan 6ppnas mot ett bakre
scenrum, medan fargskalan i kostymer och ljusséttning ar desto gréllare.’

”Jag har aldrig sett pa maken.”, inledde Bo Lundin.» "Mamma, Pappa, Barn
ar ett forsta steg pa en lang vag tillbaka till tron pa teatern som artikula-
tionsform, forum och upptacktsplats.”, skrev Lars Ring.« "Det ar djarvt och
hisnande. Ett totalbrott med allt som andas illusionsteater och psykologisk

5 Ylva Gislén, ”Staffan Valdemar Holm”, ur tidsskriften entré nr 1 1997, s 9.

% Jytte Wiingaard, Dansk teater efter Artaud, Kopenhamn 1995, s 49-51.

% Eva Rothstein, “Valdsam start pa Intiman”, SDS 930917.

57 Leif Zern, "Ett blad vinds i svensk teater-Kavalkad utan motstycke ger kropp och rost at
valdets historia”, DN 930927. Rubriktexten aterfinns inne i recensionen.

58 Sverker Andréason, "Nér teatern skakar om - Valdets historia skrivs pa scenen i Malmo”,
GP 930929.

59 Bo Lundin, ”Vad hander néar de slutar leka?”, iDAG Kultur 930926.

© Lars Ring, “Serids resa med tron pé teatern som forum”, SvD 930927.
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realism, och Holms lustmord pa de psykologiserande klassikerna O’Neill,
Strindberg och Norén tillhor de oférglomliga.”, enligt Lisbeth Larsson.ct”.. .ett
bloddrypande collage, som nu utgdr underlag for en av svensk teaters genom
tiderna sakerligen mest makabra uppsattningar.---Férhoppningsvis kommer
inte alla uppsattningar i fortsattningen att praglas av sa extrema och skarande
tongangar”, onskar Carlhdkan Larsén. Forestdllningen uppfattades helt tyd-
ligt som bade fornyelse av och brott mot text- och spelkonvention. Kritikerna
var begeistrade, och recensionerna inneholl engagerade utldggningar om det
utmanande i forestdllningen. Det gar inte att finna nagra direkt negativa om-
domen, men dér finns fragetecken.

Vad var det egentligen fragan om? Varfor klippte man ner klassiska pjas-
texter pa detta satt? Vad géllde det - skadespelarnas eller valdets historia?
Var det regiteater, hierarkisk teater eller ren estetik? Visst fanns det kritiker,
som sag en ny ensembletanke vdxa fram tillsammans med ett nytt teater-
sprak, dven om nagon redan bekymrade sig for, vad som skulle handa nar
leken tog slut. Lykke Mellers blanka scenografi erbjod djupverkan, och de
fargstarka kostymerna beskrev olika stilepoker, men fanns det nagon anled-
ning att spela Aischylos” text i rokokokostym? Den storsta osdkerheten upp-
stod infor det djarvt stiliserade och distanserade spelsdtt som fick ersatta den
inkdnnande psykologiska teater, som dominerat var teatertradition under
storre delen av 1900-talet. Aven regissdrens anvandning av valdstemat, som
dessutom skulle aterkomma i hans uppsattningar, orsakade missférstand och
fragetecken. Vid olika intervjutillfallen understrok han att texterna hamtats ur
varldsdramatiken och darmed ur var egen 2500-driga teaterhistoria. Han ville
helt enkelt belysa, att var europeiska civilisation har varit lika valdsfixerad
som var samtid dr. Den fragmentariska utformningen av speltexten jamforde
han med vilket TV-zappande som helst, men han understrok att “Scenerna
belyser varandra. Vissa dar vansinniga och groteska, andra stillsamma.---Vi
maste visa valdet pa ett annat satt ani TV”.

Forestéllningen Mamma, pappa, barn gick for utsalda hus,* och skadespe-

”

larensemblen fick mycket berdm av recensenterna for t.ex. ”...ett expressivt
utspel som dndd rymmer subtilitet och ger utrymmen for personlighet.

Ensemblen, 25 aktorer gor 74 roller, imponerar sannerligen stort.”s Uppsatt-

61 Lisbeth Larsson, “Moddrar som mérdar”, Expr. 930928.

2 Carlhakan Larsén, ”Familjar grymhet med iskall distans”, SDS 930927.

63 Eva Rothstein, a.a., SDS 930917.

¢4 Fredrik Gertten, ” Antligen slar Hipp upp portarna. Det ser lovande ut, trots gnillet”, Arb.
940114.

% Lars Ring, a.a., SuD 930927.
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17

ningen stod langt fran den Stadsteatertradition, som beskrivits som ”...en
hopploshet dédr en konservativ publik och eklektisk ovilja att vélja forstort
ensemblen”.s Senare har den gamla Malmopublikens relation till Holm defi-
nierats s har: “Som teaterchef i Malmo lyckades han skrdamma slag pa pub-
liken, den som var van vid smorgasbordets vanliga lackerheter”.s

Redan hos denna inledande uppsattning av Holm/Meller fanns en estetik,
som jag fem ar senare skulle kdnna igen i Vasasagan. Dar fanns ett medvetet
sétt att, med hjalp av teaterns egna traditioner, vilja avsldja och skapa kritiska
fragestallningar. Formspraket kidndes nytt och befriande, och det stod klart
fran forsta iscensattningen, att Malmo Dramatiska Teater hade fatt en regissor
och chef, som hade for avsikt att skapa konstnarligt experimenterande teater.
Han sade sig vilja befria teatern fran dess hierarkiska monster for att istallet
lata institutionens erfarenheter blanda sig med den fria gruppteaterns hall-
ning. Ledarskapet inleddes med att han samlade teaterns 24 skadespelare for
en gemensam manifestation infér en ny epok. Holm kunde vid denna tid
yttra sig sa har:

Vi maste bevisa att teatern inte ar dod genom vara forestillningar---Det finns en
vdlmenande humanistisk installning till teater som konstform som jag tycker ar
djupt forfalskad, att vi 4r goda manniskor, vi som jobbar med teater — att vi vill
forbdttra vdarlden. Men de flesta pjaser har skrivits av brist pa nagot annat. De har
mer med svarta teman att gora dn med varldsforbattrande. Jag tycker att det finns
en Overvintrad ideologisk moralism kvar i teatern som inte alls dr bra. Den gor att
man inte utséatter sig for den tid vi lever i.%

Mediaintresset var patagligt for regissoren Holm och ensemblen pa Malmo
Dramatiska Teater under hans fem &r som konstnarlig chef. Det gjordes
manga intervjuer med denne regissor, som oftast uttalade sig polemiskt och
frackt raljerande. Traditionell Malmopublik forvirrades av all den mediala
uppmarksamhet och berommande kritik, som teaterns/Holms produktioner
fick fran saval huvudstadspressen som utlandsk press, men dven i viss man
fran lokalpressen. Aterkommande kritiska inldgg i den senare oroade emel-
lertid, och publiksiffrorna var relativt 1dga under denna period med undantag
for Mamma, pappa, barn och Hamlet.® Men det fanns roster som héalsade den
nya teatern vdlkommen, eftersom Malmo antligen rort sig bort fran operetter
och gammal urvattnad psykologisk gestaltning. Det fanns framforallt en ung

66 ibid.

¢ Leif Zern, ”"Dramaten far ny ledare-Hans insats kan bli betydande”, DN 011208.
% Danjel Andersson, a.a., ur teatertidskriften Visslingar och Rop, nr 1, 1996, s 22.

® Publiksiffror enligt Hippodromteaterns arkiv.
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publik som uppskattade Holms expressiva teater, och han kom att bendmnas
kultregissor.”

Scenografen Bente Lykke Moller dr f6dd i Danmark, och hon genomgick
scenografisk utbildning vid Statens Teaterskole i Képenhamn under 1980-
talet, efter att ha utbildat sig i grafisk design vid Kunsthandverkerskolen i
samma stad.” Hennes stora klaustrofobiska rum erbjuder, trots sin avgran-
sande funktion, en visualitet som inte bara mojliggor utan dven stéller krav
pa ett nytt scensprak. De uppvisar ofta mekaniska egenskaper, vilket gér dem
till aktiverande dramaturgiska redskap. Rummen blir sjdlvreflekterande
scenografiska visioner, samtidigt som de utloser reflektion. Lykke Mellers
scenografier ”...har talat ett nytt sprak i svensk teater under 90-talet... Mo-
dernismen ar dod. Tillvaron bestar av klichéer...””2 Bente Lykke Moller &r
standig samarbetspartner till Staffan Valdemar Holm, som hon dessutom é&r
gift med, och detta par har kommit att utgora ett s.k. tandempar inom svensk
och dansk teater sedan borjan av 1990-talet.”s Vid tiden for Vasasagan hade de
cirka tio professionella verksamhetsar bakom sig, och de hade bl.a. gjort flera
Strindbergsuppsattningar i Kopenhamn: Spiksonaten 1989, Dédsdansen 1991
och Fréken Julie 199274 Pa Kungliga Dramatiska Teatern i Stockholm hade de
iscensatt August Strindbergs Fadren 1997. Deras Malmoperiod (1993-1998)
inleddes med Mamma, pappa, barn (1993), fortsatte med Familjen Schroffenstein
av Heinrich von Kleist (1994), Lulu av Frank Wedekind (1994), Farliga
forbindelser av Cristina Berglund-Gottfridsson (1995), Kirlekens triumf av
Pierre Carlet Chamblain de Marivaux (1995), Hamlet av William Shakespeare

70 Per Svensson, a.a., ur tidskriften Mdnadsjournalen nr 3, 1993, s 26. Svensson anvander ut-
trycket “kultregissor” i denna artikel.

71 Ur ett samtal med Lykke Meller den 30 maj 2003.

72 Leif Zern, ”Scenografiska betraktelser”, ur Firsok om teater av Agneta Ekmanner, Tomas
Forser, Leif Zern, Magnus Florin och Staffan Valdemar Holm, Smedjebacken1998, s 91.

73 Gunnar Olofgors, Scenografi och kostym: Gunilla Palmstierna-Weiss, Stockholm 1995, s 296.
Andra tandempar inom regi/scenografi dr t.ex. Ingmar Bergman/Gunilla Palmstierna-Weiss,
Bertolt Brecht/Caspar Neher och Otomar Krejca/Josef Svoboda.

74 Ur intervjun ”Elva fragor till Staffan Valdemar Holm stillda av Magnus Florin.”, a.a., av
Agneta Ekmanner, Tomas Forser, Leif Zern, Magnus Florin och Staffan Valdemar Holm,
Smedjebacken 1998, s 97-98. Uppgifterna angaende paret Holm/Mellers iscensdttningar har
hdmtats ur denna bok. Under Malmoperioden gjorde de dven iscensittningar av Georges
Bizets Carmen pé Folkoperan i Stockholm 1996, och av Carl Orffs Carmina Burana och Wolf-
gang A. Mozarts Figaros brillop pa Kungliga Operan 1998. Pa Dramaten satte de upp Alfred
de Mussets Lek ej med kirleken 1998.
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(1995), Jeppe 96 (bearb. av Jeppe pi Berget av Ludvig Holberg, 1996), Folkmord
av Werner Schwab (1997), och avslutades med Vasasagan (1998).7

Fran Stadsteatern till Hippodromen

Ar 1944 invigdes Malmo Stadsteater med sin moderna arkitektur, som hamtat
inspiration fran modern folkteatertanke. Det stora solfjadersformade teater-
rummet rymmer maximalt 1695 askadare, och dess scen har imponerat men
visat sig vara svarhanterlig.” Tanken var fran borjan att den breda publiken
skulle ges mojlighet att har mota stor dramatik, men nar det visade sig att den
dramatiska formen inte lockade lika stor publik som musikuppsattningarna,
tycks tanken ha lamnats ddrhan. Den stora scenen utvecklades i kommersiell
riktning, nar publika operetter och musicaler fick tjaina som garanti for ovrig
verksamhet. Dramatiken fick ndja sig med den lilla experimentscenen Inti-
man (ca 200 pers.), och dven om skadespelarna emellanat fick anvianda den
stora scenen, hanvisades de for ovrigt till andra scener i staden. Under de-
cennier lovades de en dramatisk scen av politikerna, men tvingades ar efter ar
att acceptera tillfalliga och otillfredsstallande 16sningar.” Som institution har
Malmo Stadsteater betraktats som unik med sin blandning av taldramatik,
opera, operett, musical och balett, men det var just denna forening av konst-
former som kom att vdxa till ”...en koloss pa lerfotter...”.”s Vid omorganisa-
tionen 1992 beslots det att Hippodromteatern skulle bli den nybildade Malmo
Dramatiska Teaters huvudscen och Intiman dess mindre scen.” Renove-
ringen av Hippodromen hade redan inletts, och invigningen var planerad till
januari 1994.

Som byggnad har Hippodromteatern, som ligger i stadens centrum,
aldrig paverkat stadsbilden pa nagot namnvart sétt.% Den jugendinspirerade
roda tegelbyggnaden véander sin hastskoformade huvudentré mot passagen
mellan Kalendegatan och Djaknegatan, och mot dessa gator finns liknande

75 Under denna period arbetade dven gdstande regissorer som t.ex. Henrik Sartou, Richard
Giinther, Linus Tunstrom, Klaus Hoffmeyer och Hilda Hellvig pa Malmo Dramatiska Teater
(Ur programbladet till Jeppe "96.)

76 Per G. Engel och Leif Janzon, Sju decennier, Lund 1974, s 107.

77 Ola Gummesson, “Hipp ater i full glans”, SvD 930915.

7 Ylva M. Andersson, ” Malmo stadsteater hotar rdmna - En dinosaurie pa lerfétter”, GP
900318. Det &r chefsdramaturgen Bo G. Forsberg pa Malmo Stadsteater som citeras.

7 Hippodrom (grek. hippo’dromos, av hi"ppos "hdst” och dro’mos "lopp’; ur Nationalencyklo-
pedin). Hippodromteatern ligger mitt i Malmos centrum, medan Intiman finns inrymd i den
gamla Malmo Stadsteaters byggnad vid Fersens vag.

8 Jan Richter (textred.), Hipp - Cirkusen som blev teater, som blev kyrka, som blev teater, Malmo
1993, 5 9-169. Bildred. Lennart Holmgren och Jan Richter.

34



entréer. Byggnadens tolvkantiga kupoltak kan knappast ses fran gatunivan,
och uppifran sett forsvinner det bland skorstenar och tak.s

Invigningen
Vid aterinvigningen av Hippodromteatern 1994 hade delar av byggnaden
aterfatt sin ursprungliga arkitektur och dekor, medan teaterrummet hade
utrustats med flexibla mdgjligheter, modern teknik och plats for 458-616
askadare.® Den nye teaterchefen Holm hade valt Heinrich von Kleists klas-
siska drama Schroffenstein som invigningspjas, ett pjasval som stod i total
kontrast till den gamla Hipptraditionen. Rubrikerna i lokalpressen visade
genast signaler som: “Sorry, Hipp!”® eller "Det blir aldrig mer glattigt som
forr i tiden” » Regissoren forsvarade sitt val med att Schroffenstein ar en tra-
gedi, som uppvisar sldktskap med Shakespeares Romeo och Julia, och att ”Vi
kan inte vanta pa ett tredje varldskrig for att folk ska forstd den hér sortens
dramatik,---Jag tycker det ar var forbannade plikt att ta till oss denna pjas och
sdtta den i forhallande till verkligheten. Dessutom ar det forsta gdngen den
spelas i Sverige!”, yttrade Holm och tillade, att det var hans ambition att
”...utveckla ett seridst introducerande arbete.”ss

Fredagen den 14 januari 1994 invigdes Hippodromteatern alltsd med
svensk urpremidr pa Schroffenstein. Detta romantiska Sturm-und-Drangdrama
pa blankvers fran 1803 beradttar hur tva klaner ur slakten Schroffenstein, huset
Rossitz och huset Warwand, blir inblandade i en vendetta, efter att en son av
huset Rossitz hittats mordad. Forblindat hamndbegar och en karlekshistoria
mellan dotter och son fran respektive klaner slutar med att de unga mordas
av sina egna fader. Nagra veckor fore premidren yttrade Holm: “Jag har den
stora frackheten att tro att malmopubliken dr begavad!---Jag tror inte att

81 Ingela Brovik, a.a.,, HD 930504. Hippodromteatern invigdes 1899, byggdes om till teater
1922, och 6vertogs 1950 av Elimkyrkan. 1989 inkdptes den av byggforetaget Kullenbergs, och
vid deras konkurs 1992 kopte Malmo stad den for 22 miljoner kronor. En omfattande
renovering berdknades tillsammans med inkdpet komma att uppga till cirka 100 miljoner
kronor.

82 Jan Richter, a.a., Malmo 1993, s 169.

8 Jan Richter, “Sorry, Hipp!”, SDS 930314.

8 Stig Engzell, “Nya seridsa Hipp invigs - Det blir aldrig mer glattigt som forr i tiden”, SkD,
931218.

8 Birgitta Kristoffersson, “malmd/geniala introduktioner och arga insdndare”, tidskriften
dramat, nr 94-01, s 14. Holm understryker i denna artikeltext, att hans malséttning &r ”...for-
ankrad hos sévidl det moderata kommunalborgarradet Johan Bengt-Pahlsson som dennes
socialdemokratiske kollega”.
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maénniskor ar sa fullstandigt forstelnade och ointresserade av forandringar.”ss
I programbladet skrev han:

Néar man Oppnar en ny teater och tillika inviger ett “nytt” teaterhus ska man inte
tveka att 16pa linan fullt ut. Teatern har sina rétter i de livsviktiga ritualerna och har
dérfor alltid behandlat de stora kédnslorna och livsfragorna. Teaterns stoff &r inget
mindre &n livet, kdrleken och déden. Av den anledningen skall aldrig en seriost
syftande teater odla kompromissen.s”

Vad gick att utldsa av recensionerna, vad belystes och vad kritiserades? De
flesta kritiker stillde sig fragande till pjasvalet, men nagra papekade att aven
om pjdsen inte dr nagot kdnt drama av Kleist, dr det ”...en pjds i tiden...”ss
Flera refererade valet till det pagdende Jugoslavienkriget ddr, precis som i
Schroffenstein, striden mellan f.d. grannar och vanner aldrig tycks ta slut.
Antalet recensioner dr omfattande, och jag inleder med ett helhets-
omdome: ”Stycket dr en sotsvart och tungt framvaltrande femaktstragedi,
imponerande i sin kompromiss- och illusionslosa gestaltning av valdets me-
kanismer...”, skriver Jan S. Hakansson.® Bildkonstnédren Ola Billgren ser ett
formsprak i framvaxande, och att Schroffenstein visar en ”...konsekvent ge-
nomarbetning utan darr pa manschetten av det slag som "Mamma, pappa,
barn’ lade upp till” . Bertil Palmqvist ser ”Ett magnifikt misslyckande...” men
tycker inte att helheten riktigt nar fram.” Leif Zern uppmarksammar ljusets
samarbete med den blodrdda trappa som stupar i avgrunden, och att regis-
sOrens maktanalys samarbetar med estetiken, niar mekanismer storre an
...denna

”

maénniskan visas fram.” Lisbeth Larsson skriver in tolkningen i
brant stupande, blodréda trappa som &r var historia.”; ett slutet rum, dar
”...de svarta, hart stiliserade kldderna spelar effektivt samman med Holms
mycket konsekventa och drabbande ldsning av Kleist.”*> Hon ser ”...ett svi-
dande inldgg...” i samtidsdebatten, och menar att forestillningen inte liknar
”...nagot annat pa svenska scener just nu. Rituell, som ett antikt drama,
stillastaende, affekterad och genomfdrt melodramatisk.”* Bo Lundin beskri-

8 Stefan Ersgard, “Jag tillater mig tro att skdningarna dr begavade”, Arb. 931230.

87 Ur programbladet till Schroffenstein.

8 Bo Lundin, ”Pa hog lina 6ver pekoralet”, iDAG Kultur 940115.

# Jan S. Hakansson, “Groteskt om meningsldst vald — Hipps forsta premidr kraver mycket av
publiken”, Hallandsposten 940119.

% Ola Billgren, ”Ett tack till den anstétlige Kleist”, SDS 940115.

o1 Bertil Palmqvist, “Ett magnifikt misslyckande”, Arb. 940116.

92 Leif Zern, ”"Blodig tragedi utan 6verraskning”, DN 940116.

% Lisbeth Larsson, "Mordande logik”, Expr. 940115.

%4 ibid.
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ver framtrddande kvinnoroller men ser skddespelarnas retoriska spelstil som
”...regiteater i sin prydno, skaddespelarna reduceras till idé- och egenskaps-
bérare,...”.s Larsolof Carlsson appladerar att Malmo bjuder pa konstnarlig
teater, men han befarar, att den ar {or svartillganglig for vanlig publik.»

Danska kritiker kritiserar pjasvalet, men hyllar modet att skapa konstnar-
lig profil. Undantag ar Viggo Serensen, som ser ”...et antiklimaks”, eftersom
verkningsmedlen parodierar sig sjdlv, och regissoren tappar greppet om bade
verkligheten och det teatrala.” Nina Davidsen befarar att Hipp kan bli sam-
lingspunkt for elitistiska debattorer.»s Lise Garsdal igenkdnner Holm/Mellers
konsekventa och genomkomponerade hallning, och menar att de med enkel
och ren estetik fortjdnar sin status som ”...teaterkunstens profeter”. Me
Lund ser forestéallningen som fulldndad i sin strama form och stilisering, 4ven
om vulgariteten blir ra och komiken bitter.i® Jens Kistrup uppmaérksammar
mekanismen, som satter igang det krig som utvecklas till en ritual, déar
manniskorna mer eller mindre blir till marionetter. Perspektivet ar en ”...stor
historie om vores tid og for vores tid.”, ddar Holm beharskar scenens maskine-
ri ”...imponerende, naesten skreemmende” .11

Men dorren i fonden star 6ppen och pa troskeln vidtar véldet igen. En av Schroffen-
steinarnas hejdukar skdndar och dédar en ung flicka. Beréattelsen fortgar.12

Citatet berattar att forestallningen getts ett bildmassigt oppet slut.

Schroffenstein blev en tydlig markering om, att regissoren och ensemblen
inte hade for avsikt att vara publikfriande vare sig i pjasval eller framforande.
Aven kommande uppsittningar skulle avvika fran den gamla Malmétradi-
tionen, trots kraftiga protester mot att Hipp inte ateruppstod som den under-
hallningsscen den en gang varit. Ylva Gislén skrev:

Men arkitekterna bakom en av de mer omvilvande kulturpolitiska satsningarna pa
decennier i Malmos historia tréffade ett val for chefsposten till Malmo Dramatiska
Teater som skulle visa sig vara i éverraskande samklang med tiden och med den

% Bo Lundin, a.a., 940115.

% Larsolof Carlsson, “Ett uppvaknande pa Hipp-Teatern som konst markeras pa nya drama-
scenen”, HD 940116.

97 Viggo Serensen, ”Det store, uudgrundelige drama”, Jyllandsposten 940116.

% Nina Davidsen, “Malme-Sarajevo retur”, Information 940117.

9 Lise Garsdal, “Konsekvent teater”, Det Fri Aktuelt 940117.

100 Me Lund, "Deden mellem tvillingebjergene”, Berl. Tidende 940116.

101 Jens Kistrup, ”Stor og lille”, Weekendavisen 940121.

102 Lisbeth Larsson, a.a., Expr. 940115.
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stad som mer eller mindre yrvaket borjade spricka fram ur den gamla industrimo-
numentalismen. 10

En hel sisong med Strindberg

Infor sin sista sdsong som teaterchef och konstnarlig ledare vid Malmo
Dramatiska Teater tog Holm det konstnérliga beslutet att 4gna den helt at
August Strindbergs dramatik.? Planeringen omfattade sex uppséttningar
med olika regissorer och scenografer, och bortsett fran Ett dromspel tillhorde
pjdserna inte dem vi vanligtvis ser pa vara teaterscener. Urvalet var tankt att
visa bredden i Strindbergs forfattarskap och dven ”...tage fat i forfatterens
syn pa religionen og det mystiske, hans ideer om overmennesket og om de
politiske processer.” 15

1. August och Harriet av. Nanny Westerlund spelades pa Hipps lilla scen
‘Odromen.1 Bearbetning av Clas Goran Sollgard och scenografi av Malin
Nilsson.

2. Advent pa Hipp i regi av Ole Anders Tandberg, scenografi av Erlend Birke-
land och kostymer av Maria Geber.

3. Kamraterna pa Intiman i regi av Anders Paulin och med Christian Fried-
lander som ansvarig for scenografi och kostym.

4. Leka med elden péa Intiman i regi av Emil Hansen och med Camilla Bjernvad
som ansvarig for scenografi och kostym.

5. Ett Dromspel pa Hipp i regi av Keve Hjelm, scenografi av Peter Lundquist
och kostymer av Gunnel Nilsson.

6. Vasasagan pa Hipp i regi av Staffan Valdemar Holm och med Bente Lykke
Moller som ansvarig for scenografi och kostym.

Pa 'Odromen tillkom senare pa sdsongen en barnforestallning, som hette Rott
rum lille August av och med skadespelerskan Lena Viredius — fritt efter Strind-
berg.17

Teaterchefen hialsade publiken valkommen till den kommande Strind-
bergssasongen, och han utlovade ett antal forestallningar, som pa varierande

18 Ylva Gislén, a.a., ur tidsskriften entré, nr 1 1997, s 2.

104 Per G. Engel och Leif Janzon, a.a., s 177. Aven Atelierteatern i Goteborg, som var en avant-
gardistisk experimentteater under regissoren Ellen Bergmans ledning, dgnade ett helt ar
(1967) at Strindberg.

105 Lise Garsdal, “Ud med mannequinerne”, Politiken 971016.

106 ’Odromen é&r en liten scen pa Hippodromteatern.

107 Ur Teaterdrsboken 98, red. Claes Englund, Riksteatern, Norsborg 1998, s 79.
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satt skulle visa fram ”var litterdre superkandis”, som Olof Lagerkrantz kallar
honom. s Publiken skulle fa tillfdlle att mota bade den ledsne, den glade, den
stygge, den snélle och den rddde August. Det skulle dven bjudas pa Strind-
bergsfilm, alkemiska experiment, guldmakeri, foreldsningar om Strindbergs
visiter i Skane och Strindbergs favoritratter skulle aterfinnas pa Restaurang
Hipps meny. Plats skulle ges for grat och skratt, och olika generationer skulle
ges majlighet att samlas kring dessa upplevelser. Nar Holm utlovade ”...en
riktig sdsong pa en riktig teater”, 1at han som en teaterchef fran melodram-
teaterns era med avsikt att marknadsfora Strindberg som folkets forfattare.

Strindberg pa 1990-talet

Rabulisten August Strindberg var popular pa 1990-talet. Texterna svider och
imponerar, och han har storre plats i var sceniska tradition dn vi oftast ar
medvetna om. Intresset for hans dramer visade inga avtagande siffror, utan
snarare tvdartom. Nagra av var tids internationella regissorer har gjort Strind-
bergsuppsattningar i Sverige under detta decennium, och de har glupskt tagit
sig an Strindbergs dramer, i likhet med hur det franska och tyska avantgardet
gjorde runt forra sekelskiftet. Den kanadensiske regissoren Robert Lepage
iscensatte Ett dromspel pa Dramaten 1994, den tyske regissoren Frank Castorf
gjorde bade bearbetning och iscensdttning av Svarta fanor pa Stockholms
Stadsteater 1997, och 1998 var det den amerikanske regissoren Robert Wil-
sons tur att regissera Ett dromspel pa samma teater.'® Dessa framstaende regis-
sOrers intresse for Strindberg visar, i likhet med Stockholms aterkommande
Strindbergsfestival och den stora uppsattningen Vasasagan i Malmo, pa en
rendssans for Strindberg, skriver Eszter Szalczer.mo Infor Strindbergssdasongen
deklarerar Holm: “Pa Malmo Dramatiska teater ska vi nu under ett ar gora en
scenisk analys av Strindberg och pa sa satt skapa ett mojligt forhallnings-
satt.”1 Nar nutida genusundersokningar kommer pa tal yttrar han: ”Strind-
berg var konsfascist utan tvekan, men man far tinka bort sprakroret och
undersoka rollerna” .12

108 Citat, yttranden och informationer i detta stycke text (“En hel sdsong med Strindberg”) ar
hamtade fran det informationsmaterial, som ingick i den omfattande marknadsforingen infor
Strindbergssasongen.

109 Teaterdrsboken 95, 97, 99, red. Claes Englund. Var och en av dessa arsbocker ar utgiven
respektive ar av Riksteatern, Norsborg.

10 Eszter Szalczer, ”Strindberg — var text”, s 13. Ur Anita Perssons och Barbara Lides (red.) Ja,
md han leva! — 22 kvinnor om August Strindberg, Stockholm 2001.

1 Lars Ring, “Den grandiose gnallspiken”, SvD 970823.

12 jbid.

39



Redan under 1980-talet gjordes s.k. nylasningar av Strindbergs texter,
men det var oftast tal om Friken Julie, den for Gvrigt mest spelade Strind-
bergspjdsen pa svenska scener under det foljande nittiotalet.s Holms bearbet-
ning och iscensdttning av Fadren pa Kungliga Dramatiska Teatern, strax fore
Strindbergssdsongen i Malmo, byggde formodligen pa en sadan nyldsning.
Det tidsbundna i texten lyftes fram, och det av Strindberg antydda kvinno-
kollektivet hade forstarkts genom inlagda texter, som hdmtats ur gamla
ockulta skrifter och Swedenborgs texter.* Ryttméstaren fick gora en sorts
Golgatavandring, och konflikten mellan makarna fortydligades med en nagot
forhojd realism. Som tidsavtryck finner jag det intressant att regissoren Bo
Widerberg under attiotalet (1988) gav sin TV-uppsittning av samma pjas ett
helt annat fokus genom att anvanda titeln En far. Relationen till dottern
Bertha lyftes fram, och skadespelaren Tommy Berggrens ryttmastare till
”...en pappa att dlska”, medan skddespelerskan Ewa Frohling gjorde hustrun
Laura till en ”...nutida manlig kastrationsdrom...” helt i klass med syster
Ratched i filmen Gokboet.’s Ingmar Bjorkstén sag forestédllningen som ”...tva
viljors kamp under olika regelsystem pa aktenskapets brottarmatta.”11s Under
Strindbergsaret 1999 gjorde regissoren och skadespelaren Thorsten Flinck en
iscensattning av Fadren pa Teater Plaza i Stockholm, som ingick i vad han
kallade sin ”punk-och-plockepinn-teater”.” Har brots spelstilar djarvt mot

113 Svensk TV visade 1986 en postkolonial apartheiduppséttning fran Sydafrika med en svart
Jean och en vit Julie, dér erotiken anvandes som maktmedel (Peter Ferm, “Sa ska Strindberg
spelas”, DN 860612). Utmaningen fick ndgot av en uppfdljare i en australiensisk uppsattning i
Brisbane 1993, dar Julie var kolonisatdrernas vita representant, Jean bendmns ”...halvblods-
aborigin...” och Kristin urinvanare, dvs. aborigin. (Jacqueline Martin, “Froken Julie - en post-
kolonial utmaning”, ur Strindbergiana, 14:e saml., red. Birgitta Steene, utg. av Strindbergs-
séllskapet, Stockholm 1999, s 163-168. Citat s 164.). Den svenske dramatikern och regissoren
Per Olov Enquist gjorde en uppséttning av Froken Julie i Kopenhamn 1985/86, dar Kristina-
rollen lyftes fram och drifterna utgjorde det centrala temat (Dansk Teaterhistorie 2, a.a., s 284).
Med en ton av ra sexualitet gjorde Holm/Moller en uppméarksammad version pa Nyt Skandi-
navisk Forsggsteater i Képenhamn 1992. Den turnerade i storre stdder i Norden och fick arets
danska teaterkritikerpris (Svend Christiansen, a.a., 1994, s 10-15). I samband med forestall-
ningens gastspel pa Strindbergssalen i Stockholm skrev Lars Ring: “Det ska en dansk teater
till fadersupproret, men regissoren ar svensk: Staffan Valdemar Holm”. (Lars Ring, “Uppig-
gande med uppkiftig Julie”, SvD 930317).

114 Lars Ring, ”Strindberg utan tillracklig eld”, SvD 970907.

115 Lars Linder, ”I Strindbergs egen anda”, DN 881003.

116 Ingmar Bjorkstén, ”Spannande version av Fadren”, SvD 881003.

117 Bjérn Meidal, ”Punk- och plockepinn-teater? - Thorsten Flincks uppsattning av Fadren och
Paria”, ur Strindbergiana, 16:e saml., red. Birgitta Steene, utg. av Strindbergssallskapet, Stock-
holm 2001.
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varandra, och det centrala temat byggde pa fragan angaende vad galenskap
ar, och vem som egentligen ar galen.

Av Strindbergs verk har svensk TV under 1990-talet endast visat Kronbru-
den som musikfilm 1990, Dédsdansen 1996, Vasasagan 1998 och Den Starkare
1999.18 Under samma period har Radioteatern producerat ett antal Strind-
bergspjaser: Samum, Gustav Adolf del 1&2, Paria, Brinda tomten, Fadren, Pelika-
nen, Fodringsigare, Ovider, Dédens 6, Gillets hemlighet, Brott och brott, Spéksona-
ten och Kaspers Fet-Tisdag.1

1990 - talets teater

Efter det att muren fallit mellan Ost-vast 1989, tycktes tiden forbereda sig for
millennieskiftet och en ny era. Vara livsvillkor hamnade i fokus som om vi
hade gjort en existensiell avlasning av oss sjdlva vid gransen - bakat och mot
framtiden. Den engelske regissoren Charles Marowitz skriver:

Nér atomen klovs, klovs samtidigt uppfattningen om kontinuitet och f6ljdriktig
utveckling. Inom konsten innebar atomklyvningen fragmentarisering, diskontinui-
tet, stilblandning och en multimediainvasion pa teaterkonstens doméner, som
tidigare uteslutit sddant.---En vérld som styrs av laserforskning, datateknologi och
utforskning av varldsrymden kan bara inte undvika att dndra pa formeln f6r hur
konst produceras.'?

Detta uttalande far utgora fond for den kulturella kollaps som oundvikligen
aven drabbar teatern, och det dr detta mina kommande kapitel handlar om.
Under 1990-talet fick svensk teater kampa fOr sin existens, vilket i forsta
hand hade att gora med den ekonomiska atstramningen i borjan av decenniet.
Produktionskostnaderna 6kade, kraven pa sjdlvfinansiering hojdes, och dis-
kussioner om sponsring gjorde sig horda. Darmed fick de kulturellt ansvariga
svarigheter med att finna balans mellan etablerad och undersokande reper-
toar. Omstruktureringar och nedskarningar drabbade inte bara institutioner
som Malmo Stadsteater, Goteborgs Stadsteater och Kungliga Dramatiska Tea-
tern, utan dven andra teatrar fick kdnna pa begransningar. Svensk kultur-
politik hotades av ”...inskrankta politiker med kulturforakt.”, som saknade
formaga att fora en ansvarsfull kulturdebatt och att styra med insikt.t Aven
danska teatrar var i kris, flera tvingades stanga, och den danska ”pengepose-

118 Uppgifterna har erhallits fran SVT Drama i Stockholm.

119 Egil Tornqvist, “Strindbergs dramatik i Sveriges Radio 1925-2000”, ur Strindbergiana, 17:e
saml., red. Egil Tornqvist, utg. av Strindbergsséllskapet, Stockholm 2002, s 161-163.

120 Charles Marowitz, ”“Brave New World”, ur teatertidskriften entré, nr 1 1989, s 40.

121 Lars Ring, ” Aterhdmtning i krisens dystra skugga teater”, SvD 971231.
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politik” infordes 1992.12 Teatrarna tvingades sjdlv finansiera sina underskott,
och den ekonomiska krisen ledde till repertoarkris.

Det var dven kris pa teatrarna ute i Europa: Piccolo Teatro i Milano holl pa
att upplosas, Schaubiihne i Berlin 6vergick till att bli projektteater, och Berliner
Ensemble hotades av nedldggning eller omstrukturering.i> Den ekonomiska
krisen kom att orsaka ickednskade effekter, och politikerna utnyttjade situa-
tionen for att dndra kulturpolitiken ”...i retning mod en ideologi, der fornaeg-
ter eksistensen af feelles interesser og bekreaefter seerinteressen,” menade Leif
Zern i en dansk tidskrift.# Tidigare kulturpolitik hade blivit selektiv, och en
ny ideologi testades infor vara 6gon, utan att nagon brydde sig.

Qui est la?

I Vasasagan ser vi en instangd Gustaf Trolle mota sitt avskrdackande sjalvpor-
tratt och utbrista: ”Ar det nadgon har?” (1.5,26) Strax darefter riktar Gustav
Vasa sin forsta replik ut mot publiken: ”Ar det nagon hir?” (1.5,30) Inter-
texten till denna replik, som inleder William Shakespeares Hamlet, s utgjorde
titeln - ”Qui est 1a?” - pa Peter Brooks uppsattning av detta drama pa Bouffes
du Nord i Paris 1996.1 Fragan utgor aven titel pa den bok om 1990-talets
danska teater — Hvem der? - som forfattarna och kulturjournalisterna Lise
Garsdal och Per Theil skrivit. Titeln relaterar till samtidsmanniskan och hen-
nes villkor, och i analogi med Hamletrepliken ”att vara eller inte vara”, kan
fragan signalera sjalvupptagenhet och identitetsloshet. Skadespelet och rollen
Hamlet visade sig utgora en spegling av det 1990-talets privata monodrama,
som handlade om forlorad identitet, jaget i kris och jaget som varldens cent-
rum.'?’

Nar man tog sig rdtten att hantera klassikertexten utan hansyn till tra-
ditionen, dppnade man for otraditionella iscenséttningar. Den danske regis-
soren Peter Langdal gjorde en Hamletuppsattning 1992, och Staffan Valde-
mar Holm gjorde sin version pa Intiman i Malmo 1995. I den senare fick

122 Per Theil och Lise Garsdal, a.a., s 24.

123 Ralf Langbacka, ”Gar ensembleteatern mot sin undergang?”, ur tidskriften entré nr 7, 1997,
s 14.

124 Leif Zern, “"Svensk teaterpolitik i et paradigmeskifte”, ur den danska teatertidskriften
Teater Et nr 87, 1997. (Den citerade texten aterfinns pa sida 2 i denna artikel.)

125 Ragnar Josephson (red.), Virldens bista dramer i urval, Stockholm MCMLX], s 117. "Vem
dér?” — lyder officeren Bernardos inledningsreplik till Hamlet i Carl August Hagbergs 6ver-
sadttning.

126 Per Theil och Lise Garsdal, a.a., s 9-11. “Bouffes du Nord” dr namnet pa Peter Brooks teater
i Paris.

127 ibid., s 11.
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kungasonen och Ofelia representera den rot- och identitetslosa ungdoms-
kulturen. Nar den italienska gruppen Societas Raffaello Sanzio gastspelade
med Amleto i Kanonhallen pa Osterbro 1995, saknade den lille autistiske
Hamlet, som kissade ner sig pa scenen, bade sprak och kérlek. Enligt Garsdal
och Theil visar dessa uppsattningar sammanfallande tendenser genom att
gora Hamlet till ett inre drama. Detta understroks av regissoren Robert
Lepage, niar han med sin Elsinore 1996 i Arhus tog en ”
svingtur ind i Hamlets sjeel.”122 Nagot av samma tanke tycks ha funnits hos

...hejteknologisk

regissoren Robert Wilsons iscensittning, ndr han samma ar blandade
”...narcissistisk performance- og personalityshow.”1»

Nar dansk teater fick en rendssans under det gangna decenniet, kunde
bade teatersyn och méanniskosyn avldsas fran teaterscenerna. Temat "Hvem
der?” representerade decenniets gata, och det utgjorde fokus for den nya dra-
matik, som gav upphov till en dansk generationsteater. Fragan kom ocksa att
utgora nyckel till den narcissistiska teater, som handlade om oss och vara
rollspel. 1970-talets budskapsteater var definitivt 6verstokad, och tiden blev
det grundldggande livsvillkor, som skulle ge avtryck pa savél teatern som pa
mediesamhaéllet. De gamla historiernas fiktioner var slut, berattelsen var i
kris, och den nya fiktionen kom att likna verkligheten. Teatern blev teatral,
ironisk och sjalvupptagen, och text och tolkning blev postmodern och ny-
barock pa samma géang. Ironisk spelstil blev en livsstil, och bada lekte med
formsprak och sjalviakttagelse. Medieforskaren Lars Qvortrup skrev:

Ironi er (...) en made at udtrykke respekt for den anden pa, fordi man med ironien
siger, at jeg godt ved at det jeg siger ikke har universel gyldighed, men siges af et
"jeg”, som lige savel kunne have veeret et andet jeg. Men ironi er ikke alene et vilkar
for det hyperkomplekse samfund (og derfor noget, man ikke kan undga), den er
ogsa fundamentalismens modsaetning og derfor den moderne dannelses forud-
saetning.”130

Qvortrup beskrev dven det centrumlosa samhalle, dir manniskors forestall-
ning om social gemenskap var i kris, eftersom centrum intagits av jaget. Det
offentliga hade blivit privat, och det sjdlsligt-kroppsliga skulle snart knytas
till samhallskritik. Ironiskt jag foljdes av socialt jag, och nédr kroppen blev
undergangsbarare, blev det kroppsliga politiskt. Nar kroppen hamnade i
fokus, lekte den med véldet och flirtade med ondskan, och nér tragedi och
komedi blandades till en grotesk-absurd fars, blev leken med doden en

128 jbid., s 10.
129 jbid.
130 jbid., s 43.
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livsstil, som tycktes sakna mening och moral. Den sociala fasen skulle snart
Overga i en politisk teater med civilisationskritik och teman som barn och
familj.

Regiteater och klassiker
Det ar inte bara nutida dramatik, som speglar sociala problem och samhalls-
kritik, utan dven klassisk dramatik kan ha en inbyggd politisk komplexitet,
som kan stéllas i relation till var egen tid. Robert Wilson ser det till och med
som avantgardets uppgift att ”...re-discover the ancient classics...”.1
Textfundamentalism och psykologisk realism har dominerat svensk tea-
ter under det gangna seklet, och det dr inte forran fram pa 1990-talet som
tydliga forandringar har kunnat iakttagas. Utvecklingen har hallits tillbaka av
de psykologiska forklaringsmodeller, som gett upphov till tolkande konven-
tioner. Darfor bor den nutida teaterns ”...accentuerade intresse for klassiker,
episka projekt, det antika dramat och myter...” stéllas mot deras behov att
”...prova ordens och textens mojligheter och varde pa scenen i en tid da de

”

ifrdgasatts.”, skriver Barbro Westling.1 Teatern har inte bara inlett sin fri-
gorelse fran ordet som enda bararen av betydelse, utan den har dven tagit sig
ratten att angripa och undersoka texten. Den har helt enkelt erovrat ratten till
ett eget, sceniskt liv, och texter som skrivs for teatern i dag kan vara sa fria i
formen, att de kraver medveten gestaltning for att 6verhuvudtaget kunna
erdvras. Westling skriver dven om klassikerforestallningar, dar man kan se att
regissOrerna avstatt fran sadana representationer, som texten tidigare gett
upphov till. Hon kritiserar den slentrianmadssiga syn pa klassiker, som fatt
rada eftersom deras ”...hogkulturella valuta...” fatt sta som garanti for upp-
repning utan kritisk granskning.’» Teaterns angrepp pa klassikerna utfaller i
undersokningar av relationen till texten, samtidigt som initiativen visar, att
texten tal scenisk behandling. Regissorens mise en scéne ska inte vara en
textoversattning, som forstairks med skadespelaruttryck och visuella inslag,
utan regissoren forvéantas gora specifika val utifran texten, for att nya bety-
delser ska kunna lyftas fram. Kanske ar det konkurrensen fran andra konst-
ndrliga uttrycksformer, som fatt teatern att pa nytt underséka ordens mdoj-
ligheter?

Traditionell realism soker en 6verenskommen verklighet, men nutida tea-
ter soker influenser och referenser i en differentierad varld. Teatern har borjat

131 Jacqueline Martin och Willmar Sauter, a.a., 1995, s 193.

132 Barbro Westling, "Ny tilltro till texten”, Teaterdrsboken 97, red. Claes Englund, Riksteatern,
Norsborg 1997, s 13.

133 jbid., s 13.
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utveckla nya berittarnivaer, och unga regissorer arbetar med eklektisk hall-
ning for att utmana realistisk spelstil. Lars Ring ger manliga regissorer dran
av att ha gett teatern nya formsprak med influenser fran folkkultur, asiatisk
och tysk teater. Han lyfter fram Teater Galeasens konstnarlige ledare Rickard
Glinther, som sedan mitten av 1980-talet 4gnat sig at olika former av brutal-
teater. Nar Glinther attackerar publiken med en hogljudd kulturpessimistisk
teater, finns det likheter med Staffan Valdemar Holm. Bada anvander ”...for-
starkta verkningsmedel...”, den unga generationens musik och snabba film-
klipp.1 Ring ser tyska impulser hos Holm, som med sin teatralt expressiva
teater soker publikens reaktioner genom att blanda vald med ironi. Hans
sceniska dialektik ldmnar ingen plats for psykologiskt spel, utan har blir
skadespelaren agent for kénslor. Peter Oskarson och Leif Stinnerbom gor
dédremot berédttarteater som Ring bendamner etnografisk, eftersom den gar till-
baka till teaterns ursprung, nar den tar hjalp av rost, dans, rytm och rit for att
beratta skronor, sagor och myter.

Den nya danska generationsdramatiken gav upphov till hogljudda dis-
kussioner, som inte blev mindre hetsiga nar de s.k. “vilde” regissorerna tog
sig an klassikertexter.s De gick helt frackt i dialog med sin samtid genom att
leka med rollidentitet, fiktion och overklighet/verklighet. Peter Langdal, som
redan under 1980-talet utmanade klassiker i postmodern tidsanda, fanns dven
med pa 90-talet, ndr leken med de klassiska texterna gav upphov till nya
regissorsnamn som Emil Korf-Hansen, Emmet Feigenberg, Alexa Ther och
Staffan Valdemar Holm. Den sistnamnde omskrivs som: ”Mesteren over alle,
nar det kom til at lege med klassikerne.”® Tillsammans med scenografen
Bente Lykke Moller gjorde han sin forsta postmoderna klassikertolkning med
Strindbergs Froken Julie i Kopenhamn 1992. Forestallningen sdgs som ”...hyp-
notisk porno...” som visade Strindberg ”...med bukserne nede, adelsfre-
kenen med kjolen oppe i det fetichistiske live-show, som stod i kroppens
tegn.”1” Uppsadttningen blev startpunkt for den trend, som under decenniet
skulle inspirera till en rad uppsattningar av klassiker.

Men vad drog till sig uppmarksamheten inom svensk 1990-talsteater?
Aven hir fanns grabbarna, och deras experiment blev en tydlig pendang till

134 Lars Ring, "Regissoren gor konsten”, Teaterdrsboken 96, red. Claes Englund, Riksteatern,
Norsborg 1997, s 6.

135 Per Theil och Lise Garsdal, a.a., s 50.

136 ibid.

137 ibid., s 55.
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de vilda danska regissorerna.® Maria Edstrom skrev att trenden oroade, aven
om den kunde uppfattas som vitaliserande i sokandet efter nya former.
Thorsten Flinck gjorde en anarkistiskt fargad uppsattning av Anton Tjechovs
Tre systrar pa Plaza i Stockholm, Rickard Gilinther skapade debatt med Rainer
Werner Fassbinders Anglar eller Soporna, staden och déden pa Teater Galeasen,
och Linus Tunstrom satte upp Shakespeares Rikard III pa Pistolteatern som
filminfluerad horror-show.® Bland dessa grabbar fanns dven Staffan Valde-
mar Holm, som vid tiden for artikeln just gjort sin expressionistiska och om-
skrivna uppsattning i Malmo av Frank Wedekinds Lulu.

Nar man tar avstand fran det synsitt, som innebdr att ordet har en
sjalvklar betydelse, frigors teatern fran psykologiska och realistiska tolknings-
traditioner. Westling tar Asa Kalmérs uppsittning pa Dramaten, av Ann
Jaderlunds nyskrivna pjés pa det klassiska temat i Salome, som exempel pa ett
sadant initiativ. Hon jamfor dven hur regissoren Lennart Hjulstrom, i kvinno-
pjasen Medea pa Dramaten, later skadespelerskan Stina Ekblad traditionellt
rikta sitt dilemma rakt mot publiken, medan Ensembleteaterns uppsattning i
Malmo exponerar Medeas ohyggliga brott som tragedins sanning. Publiken
far skada rakt in i det svarta morkret, precis som i Ingmar Bergmans iscen-
sattning av Backanterna pa Dramaten. Westling lyfter slutligen fram Holms
uppséttning av Hamlet som ett exempel pa, hur nedmonteringen av en klas-
sisk text kan medfora, att analysen utgor en granskning av pjasens verkliga
innebord. Istéllet for att bara pa det traditionella kraniet gick Hamlet runt och
zappade med en fjarrkontroll i ett hdndelseférlopp med mekanisk karaktar.
Westling papekar i detta sammanhang att Bente Lykke Meollers scenografi har
en egen hallning gentemot den texttolkning och analys, som kanske inte stér
sa langt fran andra regissorers, men vars sceniska estetik blir betydligt
djarvare. Hon utnamner paret Holm/Maoller till férnyare av svensk teater, inte
bara for att de pa kort tid lyckats sla in ett antal stingda dorrar, utan pa
grund av att de ddarmed avslojat ndgot om véra konventioner.

Sceniska verktyg

Vid sidan om 1990-talets kriser, paradigmskiften och mediebrus av olika slag,
har den nutida teatern utvecklat nya beréttarformer. Den dominerande text-
tolkningen har utvecklats till visuellt scenisk form, och verkningsmedlen har
successivt forandrats. Nar textens starka kodning till stor del ersatts av den

138 Maria Edstrom, “Dags for dramatiker och skadespelare att trdda fram ur kulisserna i
regissOrernas experimentverkstad”, Teaterdrsboken 95, a.a., s 9. Edstrom anvander termen
”grabbarna” i denna artikel.

139 jbid.
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visuella bildens svagare kodning, har tolkningsméjligheterna getts storre ut-
rymme. Blandade spelstilar och nya, 6ppna signaler erbjuder dessutom en
pluralism, som svarar mot den verklighet, som funnits kring oss sedan lange
med kroppskultur, ironisering och fragmentarisering. Teatern maste, i likhet
med andra konstnérliga uttrycksmedel, soka specifika berdttarverktyg for att
kunna provocera askadaren. Tidens destruktiva teman har naturligtvis fun-
nits hos 1990-talets teater, men teatern anvander numera vanligtvis nagon
form av distanserat forhallningssatt gentemot det negativa for att provocera
fram nya villkor.

Nar avantgardets bildkonstnarer skapar scenografier pa teatern, ser vi det
som logiskt, eftersom vi vant oss vid att teatern hamtar uttryck fran andra
konstarter. Nar metafysik och surrealistisk estetik svarar for konkretisering
av fabulering och drom, vander sig det scenografiska rummet mer till vara
sinnen an till vart forstand. Varierande rum kan skapas, nar det enkla rum-
met samarbetar med det ofta dominerande ljuset.

Brecht erbjod den distanserande tanken, nédr han sokte alternativ till den
aristoteliska tradition, dar ordet ligger till grund for en teater som efterbildar
verkligheten. Han ville bryta illusionen {or att skapa ett friare forhallningssatt
till verkligheten, och for att med teaterns egna uttrycksmedel kunna inta en
kritisk utgangspunkt. Dagens publik tycks emellertid ha svart att upptacka
distanserande grepp, eftersom den successivt vant sig vid element och ut-
trycksformer, som sticker ut och avviker pa olika sdtt. Pa 1960- och 70-talen
var Goteborg den stad som genomférde konstnarliga och ideologiska initiativ
med den episka berittarformen, och Barbro Westling har atervant till Gote-
borg for att soka spar av denna tradition. Hon finner sadana hos Folkteaterns
iscensattning av Goran Tunstroms Juloratoriet och Angeredsteaterns Odysseus
av Derek Walcott, men distanseringen ar utbytt mot suggestiva musikeffekter
och starkt fysiska och visuella uttrycksmedel.”*t Den indignation som i basta
fall riktas mot samhallets orattvisor tycks vara transformerad till medkannan-
den gentemot de utsatta.

Kroppen och verkligheten tog 6ver de centrala rollerna, nir tron pé ordet
och fiktionen tog slut. Det var frdga om ett hdar/nu, och ur avantgardets rum
kom performance. Som experimenterande teaterform betraktas den vanligtvis
som efterfoljare till 1960-talets happeningformer, och den har sedan dess
florerat bade pa den amerikanska och den europeiska kontinenten. Dansk
teater har sedan efterkrigstiden sokt nya former for att kunna beratta om sin

140 Jytte Wiingaard, a.a., 1995, s 8.
141 Barbro Westling, a.a., 1997, s 15-16.
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upplevelse av varlden, och performance blev uttrycket for detta behov inom
dansk 1980-talskonst.”2 Den hamtade inspiration frdn gamla pantomimtradi-
tioner, som en gang kommit med vandrande teatertrupper utifran Europa,
och fran etniska minoritetskulturers traditioner. Inte minst kom Dario Fo, som
vid upprepade tillfdllen inbjudits till och besokt Danmark, att inspirera med
sin europeiskt folkliga gycklartradition.

Svensk scenkonst tycks ha saknat den nytandning som dansk teater stod
for under 90-talet. Liknande tendenser kunde iakttas, men de sceniska uttryc-
ken var inte lika profilerade. Olika initiativ togs dock for att uppmuntra
skrivande av ny, svensk dramatik, och bland de unga dramatiker som ldt tala
om sig kan ndmnas Malin Lagerlof, Mattias Andersson, Sofia Fredén, Klas
Abrahamsson och Mats Kjelbye.1+

Politisk teater
Den visterlandska teatern kan ur vissa aspekter betraktas som politisk fran
sin fodelse, &ven om det ar forst pa 1700-talet som politiska och sociala fragor
borjar betraktas som angeldgna for fler dn de styrande. Beaumarchais Figaros
brollop (1780-tal) brukar betraktas som sin tids mest politiska pjas, och dar-
efter har det uppstatt varierande former: Wagners musikdramatik, diskus-
sionsteater av Shaw, agiterande teater av Piscator, dialektisk teater av Brecht,
arga engelsmaén fran John Osborne till Mark Ravenhill och naturligtvis Dario
Fos gycklarteater.1# Alla dessa har en héllning, som kdnnetecknas av att den
konstnérliga gestaltningen samarbetar med deras engagemang i samtiden.
Naér teatern blir offentlig plattform, finns det risk for att den konstnarliga
potentialen far sta at sidan. Politiken blir helt enkelt viktigare &n teatern, och
en sadan politisk teater kunde vi se under 1960- och 70-talen. Men det fanns
aven ett konstnarligt uttryck, som engagerade sig i ett djupare perspektiv. Alf
Sjobergs klassikeruppsattningar pad Dramaten visade relevans gentemot sin
samtid, Ralf Langbacka anviande marxistisk analys for sina Tjechov- och
Brechttolkningar pa Goteborgs stadsteater, dar @ven Bengt Bratt och Kent
Andersson skapade en ny och annorlunda form for politisk teater. Regissorer

142 Dansk Teaterhistorie 2, a.a., s 306-314.

14 Malin Lagerlofs pjds Olof Palmes leende ingar i Teatertidningen nr 1, Stockholm 2001, en
intervju med Mattias Andersson ingar i Teatertidningen nr 2, Stockholm 2001, en intervju med
Sofia Fredén finns i teatertidskriften entré nr 2, Riksteatern, Norsborg 1997, Klas Abrahams-
son intervjuas och hans pjas Fodd fel, tragedi i fem akter, ingar i Teatertidningen nr 1, Stock-
holm 1999, och Mats Kjelbyes pjas Klister ingar i Teatertidningen nr 4, Stockholm 2001.

144 Nadja Gabay och Per Arne Tjader har skrivit en text som saknar rubrik men ingar i
temanumret “Politisk teater”, teatertidskriften Visslingar & Rop, #12/13, Stockholm 2002, s
121-122.
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som Peter Oscarson och Lennart Hjulstrom sokte forena folkteatertanken med
estetisk modernism, och Suzanne Osten skapade inte bara varldsledande
barnteater, utan hon satte d&ven den kvinnordrelse pa scenen, vars sanger
spritt sig langt bortom teaterns domaéner. Osten dr 6verhuvudtaget en av vara
oavbrutet nyskapande regissorer sedan 60-talet, och hennes politiska engage-
mang har gjort henne till en drivande kraft inom experimenterande svensk
teater.

Teatern kunde helt tydligt vara ideologiskt politisk pa 1970-talet, men
vad hénder i globaliseringens tid? Visst finns det politisk teater som visar hur
manniskor utnyttjas, och hur cynism och vald gor avtryck pa individerna och
deras liv. Men man kan fundera &ver vad begreppet politisk teater skulle
kunna innebara i ett samhalle, dar individen, och kanske dven den politiska
eliten, saknar makt ver den ekonomiskpolitiska processen. Aven om det
debatterats som aldrig forr pa teaterbiennaler, internationella festivaler och
seminarier, har den offentliga teaterdebatten tystnat under 90-talet. Vid en
internationell konferens i Saint-Etienne i sédra Frankrike, har denna identi-
tetskris i europeisk teater diskuteratsts Ett hundratal regissorer, skadespelare,
kritiker och teaterchefer hade kommit samman, nar forfattaren Bernard-Henri
Lévy presenterade en studie med rapporter fran 26 lander. Dar framgick att
problemet med dagens teater &r att den saknar identitet och riktning, att den
har brutit samhaéllskontraktet, och att den saknar konfrontation och tydliga
granser.

Men aven om vi gatt in i ett tekniskt informationssamhaélle med en varu-
marknadspolitik, dar kulturen mer och mer kops upp av kapitalet, visar tea-
tern intresse for att diskutera samhallet. I jaimforelse med den politiska teater
som manifesterade sig textmadssigt pa 70-talet, uppstar idag en differentie-
ring som avspeglar sig i valet av konstnarliga uttryck. Det handlar mer om
formexperiment med andra utgangspunkter och kanske en annan grundlag-
gande hallning gentemot text och rollkaraktar.“ Om teatern vill utveckla sin
egenart for att hdvda sig vid sidan om andra konstnédrliga uttrycksformer,
kan inte avgorandet ligga hos forfattaren/texten langre. Det viktigaste for
teatern ar att den uttrycker sitt samtidsengagemang med sina egna konst-
nérliga uttrycksmedel.

Forutsédttningarna for en politisk teater dr emellertid forandrade, eftersom
omstandigheterna ar mer komplicerade. Men vi har d&nda kunnat se krafter,

145 Leif Zern, “"Hatet mot teatern. Lang tradition. Teatern har alltid tvingats havda sig i ett hav
av forbud och fordomanden”, DN 970719.

146 Aven denna text refererar till Nadja Gabays och Per Arne Tjiders inldgg i Visslingar & Rop,
#12/13, Stockholm 2002, s 124.
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som inte bara brutit sig loss fran traditionellt realistisk tradition, utan aven
presenterat en politisk teater. Sddana produktioner som Lars Noréns Person-
krets 3:1 och 7:3 har provocerat oss, och de har gett upphov till debatter om
hur och varfor vi spelar teater. Norén har fortsatt att renodla dokumentéren i
Om detta iir en minniska, och formen aterkommer 4ven i Asa Kalmérs uppsitt-
ning av Bon for Tjernobyl och Etienne Glasers Rannsakningen av Peter Weiss. 1
Grupper som Teater Tribunalen i Stockholm och Teatermaskinen i Riddar-
hyttan gor politiskt revolutiondr teater, och Jasenko Selimovic vid Goteborgs
Stadsteater har gjort en Brechtinfluerad iscensattning av Den europeiska krit-
cirkeln, dar ménniskan, EU-fragan och informationssamhallet hamnar i fokus.
Pa Uppsala Stadsteater har Birgitta Englin iscensatt Ur funktion, en brittisk
nybrutal variant, ddr fyra unga kvinnor exponerar sin kritik av traditionella
konsroller. Sadana dramatiker som Kristina Lugn, Staffan Gothe och Magnus
Nilsson, som ér flitigt iscensatta, beskriver smartan dver ideologins bortfall.
Lugn slar mot psykologisk realism i likhet med Thorsten Flinck, som med
hjélp av teatrala medel ...”rusar som en tjur...” mot texten i Fadren.s Regis-
sorer som Suzanne Osten och Hilda Hellwig, som avstar fran psykologisk
realism for att istdllet arbeta med genuskonceptets kritiska verktyg, ser jag
ocksa som representanter for en politisk hallning.1+

Holm var en av de regissorer, som under 1990-talet brot vallen mot
svensk text- och speltradition genom att, i samarbete med scenografen Bente
Lykke Moller, anvdnda ett starkt sceniskt formsprak for sitt samhéllsenga-
gemang och sin civilisationskritik.

47 Lars Ring, “Den mangfasetterade svenska teatern”, ur Teaterdrsboken 2000, s 6-8. Red.
Agneta Kohler-Granstrom, Riksteatern, Norsborg 2001.

148 ibid., s 8.

49 Tiina Rosenberg, "Transvestism och maskerad — Nagra nedslag i feministisk teori
och teater”, ur Svenska Teaterhindelser 1946-1996 av Lena Hammergren, Karin Helander och
Willmar Sauter (red.), Stockholm 1996, s 335-352. I detta kapitel belyser Rosenberg feminis-
tiskt influerade iscensattningar av dessa tva kvinnliga regissorer.
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TEORETISKA FORUTSATTNINGAR

Poststrukturalistisk inriktning

Teaterns begrepp och teorier har utsatts for en genomgripande foérandring
under senare decennier, framfdrallt i relation till den experimenterande tea-
tern. Darfor ser jag det som nodvandigt att skriva ett relativt omfattande
teoretiskt kapitel for att fortydliga mitt material. For att kunna undersoka
bakgrunderna till det aktuella formspraket anvédnder jag poststrukturalistisk
teori med genusinriktning. En sddan teorisammanstéllning 6ppnar bl.a. for
forstaelse angaende den texthantering, de upprepande strukturer med skill-
nader och forskjutningar, och den forandrade syn pa kroppen/karaktdren och
rummet som aterfinns i Vasasagan. Den ger dven teoretiskt stod for den an-
vandning av korsande diskurser som i detta fall inbegriper genusperspek-
tivet, episk teater och performance, samtidigt som den belyser den nutida
teaterns mojligheter att framstd som politisk. Eftersom min text fokuserar pa
en konstndrlig produkt, finner jag kanske vissa Overensstimmelser med
Herbert Blau’s uttalande om hur teori forhaller sig till praktik: “Theater is
theory, or a shadow of it....In the act of seeing, there is already theory.”1% Men
om jag gar narmare teaterns forhallande till teorin kan det definieras enligt
foljande:

...”theatre” and “theory” have the same root — theasthal: to look on, view, contem-
plate — and consciously or unconsciously, all theatre has its theoretical base. To
reject theory is to accept the theory you have been handed.’!

Den utdragna och obekvdma 6vergdng som kommit att kallas postmoder-
nism, har utvecklats till en smartsam forandring av vara vardesystem. Ter-
men avser den kodade kultur som omedelbart ger upphov till misstanke,
”...for it is a parasite lodged in the side of the ‘modern’, and modern itself is
subject to many and sometimes conflicting definitions.”’®2 Postmodernism
innebar en kulturell forandring, som for teaterns del visat sig vara lika patag-
lig som 6vergangen mellan klassicism och romantik, d& dramats betoning pa
intrigen Overflyttades till karaktiren.s Det ar inte bara hierarkier och katego-
rier som har kollapsat, utan detta paradigmatiska skifte har dven inneburit

150 Elin Diamond, a.a., 1997, s 45.

151 Gerald Rabkin, “The Play of Misreading — Text/Theatre/Deconstruction”, ur tidskriften
Performing Arts Journal 19, New York 1983, s 46-47.

152 Elinor Fuchs, a.a., s 169.

153 ibid.
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avsteg fran traditionellt vasterlandsk forestillningsteori. Eftersom diskus-
sioner om samtida kultur ofta har medfort missbruk av det postmoderna
begreppet, forsoker Linda Hutcheon definiera vad det dr och inte ar. Nar
begreppet kopplas till konstnarlig stil, far det kdnnetecken av sjélvreflexivitet
och ironi i relation till praktik/objekt bade i gangen och pagaende kultur.
Dess ofta parodiska form ger upphov till en ambivalent relation till objektet,
eftersom postmodernt innehdll inte ar naturligt utan kulturellt betingat i
likhet med patriarkat och kapitalism, dvs. ”...det var oss inte givet utan ska-
pades av 0ss” (min dvers.).1s

Enligt Jean-Francois Lyotard dr postmodernism ett sétt att tanka, och han
lanserar idén om att de stora berattelsernas tid ar forbi, och att de ersatts av
mikroberattelser, sprakspel och annan mangfald.» Men Fredric Jameson talar
inte om postmodern stil, eftersom han betraktar postmodernism som en kon-
sekvens av den multinationella kapitalism som trangt in i saval socialt som
kulturellt liv. Han anvander istdllet begreppet kulturell dominant, och detta
synsatt lamnar plats for sddana fenomen som ytmassighet, ny bildkultur,
estetisk populism, imitationskultur, ny temporalitet och konstruerad rums-
lighet.1ss

Men hur ser postmodern teater ut? Den véxte fram som en rorelse under
1960-talet, ur vilken performance utvecklades som en motestetisk funktion,
enligt Johannes Birringer.’” Nar teorier om performance visade sig fokusera
pa Overtradande metaforer, forskjutningar och fragmentering, sammanfdll de
med postmodern diskurs. Birringer oroar sig emellertid for att teatern gar
mot en marginalisering, eftersom han finner en icke attraktiv kapitalism
kopplad till postmodern kultur. Han ser hur denna stressade diskurs inte
bara leder till eklekticism med genre- och stilblandningar, estetiska spel och
karnevaleska tecken, utan att den aven leder oss fran realism till immateriell
cyberrymd. Nar subjektet kopplas till citat, pastisch, parodi och simultanitet,
far relationen mellan konst och véarld en karaktar av oandlig reproduktions-
formaga, som utgor parallell till reproducering av konstobjekt i likhet med
Andy Warhols soppburkar.

154 Linda Hutcheon, The Politics of Postmodernism, London 1989, s 2.

155 Jean-Frangois Lyotard, Viden og det postmoderne samfund, Slagmark 1996, Danmark, s 35.
Overs. Finn Frandsen. P4 angiven sida uttalar sig Lyotard om “de stora berittelserna” (min
overs. fr. danska).

156 Fredric Jameson, “Postmodernismen eller Senkapitalismens kulturella logik”, ur Postmo-
derna tider? av Mikael Lofgren och Anders Molander, Stockholm 1986, s 261-325. Den kursi-
verade termen aterfinns pa s 264.

157 Johannes Birringer, Theatre, Theory, Postmodernism, Bloomington och Indianapolis 1991.

52



Philip Auslander har koncentrerat sig pa den experimenterande teaterns
utveckling fran Vietnameran till postmodern ironisk teater och performance-
genre. Han oroar sig for sammanflatningen mellan kulturell och ekonomisk
sfar, eftersom den omojliggor den kritiska distans, som utgor forutsattningen
for rationell kritik. Nar det kulturella inte kan motsta ekonomiskt—politiskt
samarbete uppstar detta odverstigliga problem, menar Ausldander som vill att
kulturen ska vara en arena dér striden blir en mojlighet.

Ironibegreppet

Anledningen till att jag belyser dekonstruktionistisk metod &r att den i hog
grad kan tillaimpas gentemot detta forestdllningsmaterial. Det géller i forsta
hand texthanteringen men dven utformningen av det sceniska forloppet.
Saval poststrukturalism som postmodernism utgor exempel pa en tankestil,
dar ”...ironins retoriska figur...” dominerar.’®® Dekonstruktionistisk metod
lamnar plats for ironier, absurditeter och paradoxer i 6verflod, och eftersom
den anvander verktyg som det fria spelet och det 6ppna slutet, lamnar den
aven plats for motstaende tolkningar.

Den ironiska metod som anvands dr “dekonstruktion”, vilken blottligger en dold
men avgdrande svaghet i den undersokta texten — en spricka i dess skenbara enhet.
Skenbar, eftersom texten vid en viss punkt inte drar slutsatserna av sina egna
premisser. Denna underlatenhetssynd visas genomsyra hela verket. Aspekter som
fortrangts till gransen av icke-existens lyfts genom dekonstruktionen fram till det
centrala; det marginella férvandlas alltsa till det huvudsakliga.'*®

Citatet d4r hamtat ur en teoribok av Alvesson och Skdldberg, dér jag dven fin-
ner nagra dekonstruktionistiska metaforer, som pekar framat i mitt material:
en sa gott som osynlig ”...spricka i verkets fasad visar sig vara symptom pa
en brist i hela bygget;” och ”...ett till synes obetydligt sar som i sjdlva verket
genombloder hela textkroppen” .16

Enligt Arne Melberg finns det bara en som skulle kunna kallas bade
dekonstruktor och poststrukturalist, och det ar Jacques Derrida, som emeller-
tid varken talar om dekonstruktion i bestimd form eller anvander termen
poststrukturalist.’st Derrida kritiserar den vésterlandska logocentriska filoso-

158 Mats Alvesson och Kaj Skdldberg, Tolkning och reflektion - Vetenskapsfilosofi och kvalitativ
metod, Lund 1994, s 234.

1% ibid., s 235.

160 jbid.

161 Arne Melberg, ”"Poststrukturalism och dekonstruktion”, ur En introduktion till den moderna
litteraturteorin av Atle Kittang, Arild Linneberg, Arne Melberg och Hans H. Skei, Stockholm
1997, s 71. Overs. Sixten Johansson.
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fin (ndrvarons metafysik - min overs.), och nagra av hans mest omskrivna be-
grepp ar logocentrism och skillnad (différence/différance).’ Logocentrism inne-
bar i filosofisk mening att t.ex. fornuft, logik och sanning uppfattas som
fundament. Derrida fornekar fundamentets existens och havdar istillet, att
varje fenomenal eller mental hindelse utgor en produkt av differens/skill-
nad. Fran borjan utgick han fran Husserls och Heideggers fenomenologiska
filosofikritik, eftersom han darifran kunde kritisera de hierarkier han fann
hos strukturalismens tankar angaende textstrukturer och deras centrum.
Derrida menar att det inte finns nagot centrum som utgor en fixpunkt, utan
han talar om en slags ”...icke-plats ddr teckensubstitutioner sétts i spel i all
oandlighet”.1s Texten har ingen “utsida”, och ddrmed kan ingen instans
"utanfor texten” avgora dess innebdrd, utan det dr upprepning, forskjutning,
skillnad och ersattning som ger upphov till betydelse.it Derridas projekt har
fatt betydelse for ett antal dmnesfalt, och forutom lasningar av bl.a. Kafka,
Joyce och Genet har han granskat teatermannen Antonin Artaud.s

Auslanders inriktning pa performancekritik och politisk teater har med-
fort att han anvander dekonstruktiv metod och strategi. Nar det moderna
avantgardet overgatt till postmodernism, har ett vidgat textbegrepp gett 6kat
utrymme for skadespelarens aktion. Darmed har teaterns mimesisbegrepp
flyttats fran karaktdren till den performanceaktor, som relaterar direkt till den
sceniska kontexten/forestallningen. 1

Estetisk - politisk nivd

Néar Hutcheon belyser parodin som ett verktyg, som kan ge representationen
politiska dimensioner, kan hennes diskussion refereras till Vasasagan. Hon
menar att det foreligger ett missforstand, nar postmoderna initiativ anklagas
for att medvetet leta material ur det forgangna och darefter exponera det
parodiska i representationen. Utifran en diskussion om postmoderna begrepp
som parodi, pastisch och intertextualitet, hdvdar hon att det inte &r av nostal-
giska skal som det forflutna upprepas i parodisk form utan av kritiska skal.1s”

162 Philip Auslénder, a.a., s 28. (“Différance” innebar bade skillnad och avvikelse.)

163 Jacques Derrida, ”Struktur, tecken och spel i humanvetenskapernas diskurs”, s 391, ur
Modern litteraturteori — Frin rysk formalism till dekonstruktion av Claes Entzenberg och Cecilia
Hansson (red.), del 2, andra uppl., Lund 1993. Overs. Mikael van Reis och Cristine Sarrimo.
164 Arne Melberg, a.a., s 71. Franvaro av “utsida” ar en fras ur De La Grammatologie fran 1968
av Jacques Derrida.

165 Jacques Derrida,” The Theater of Cruelty and the Closure of Representation”, ur Writing
and difference, Chicago 1978. Overs. Alan Bass.

166 Philip Auslénder, a.a., s 6.

167 Linda Hutcheon, a.a., s 93-94.
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Sammanstillning och ironisering i parodins form visar, att pagdende repre-
sentation kommer ur en tidigare sadan. Darefter ar det strukturering och
forskjutningar som ger upphov till ideologiska konsekvenser. Parodin medf{or
inte att konsten forlorar i betydelse, utan att den kommer att ha en annan
betydelse. Hennes argument framstar som logiska, eftersom det rimligtvis
inte kan vara av intresse att framstélla sig som ickehistorisk, genom att lyfta
konst ur en historisk kontext for att gora den till spektakel i nuet.

Under 1980-talet oroade sig kritiker och teoretiker for att den experimen-
terande teatern framstod som opolitisk. Det fanns en kvardrdjande nostalgi
fran det gangna decenniets starka engagemang for samhallet i koppling till en
sadan teater. Nar Hutcheon stélls infor fragan huruvida det postmoderna
konceptet kan innehalla estetisk-politiska nivaer, sdger hon sig ga mot tren-
den inom nutida kritik nédr hon yttrar:

Postmodern art cannot but be political, at least in the sense that its representations —
its images and stories — are anything but neutral, however "aestheticized’ they may
appear to be in their parodic self-reflexivity.168

Kulturkritiker, som utgar fran att postmodern stil prioriterar yta fore djup,
anvander ofta pastisch och mangtydighet som utgangspunkt for sin diskus-
sion. Ndar de pastar att sddana ingredienser medfor konstutdvning utan
politisk skdrpa och historiska varden, menar Elin Diamond att de med all
tydlighet har missat de senare arens feministiska experimentteater.s

Jameson sager sig i likhet med Hutcheon ha hamtat sin uppfattning ur
arkitekturdebatten pa 1970-talet. Nar formkritiken attackerade elitism och
auktoritdra mastare, formulerades forandringar och teorier inom estetisk pro-
duktion, och dédrigenom skapades den estetiska populismen med postmodern
karaktdr. Nerbrytningen av gransen mellan elit- och masskultur har medfort
att de kan arbeta sida vid sida, eftersom sjalvreflexiviteten i det konstnérliga
skapandet ges samma varde som det historiskt grundade.

Om postmodern konst vill kalla sig politisk, maste hela projektet politisk
konst omprovas, for det stdlls krav pa nya synsitt, nya strategier och nytt
innehall, havdar Auslander.” Han ser krisen for den politiska konsten inom
postmodern teori och praktik som en historisk kris, dar man oroar sig for hur
vi ska beskriva vart kulturella tillstind under multinationell kapitalism. Det
historiska avantgardets konststrategier dr forbrukade i likhet med 1960-talets
politiska teater, och det tycks foreligga en oférmaga att formulera en ny este-

168 inda Hutcheon, a.a., s 3.
169 Elin Diamond, a.a., 1997, s 39.
170 Philip Auslénder, a.a., s 58.
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tisk-politisk praxis. Begreppet postmodern avser en kodad kultur, dar artis-
ten inte har nagot annat val &n att i representationen ge uttryck for den kultur
som ska vinnas eller kritiseras. Nar distinktionerna mellan elitkonst och
masskultur kommer pa tal, menar Ausldnder att nerbrytningen mellan avant-
gardistisk och populdrperformance redan intrdffat inom teatern. Politisk
konst kan inte enbart skapas utifran avantgardistisk teater idag, eftersom
ingaende populdrtexter kan ha grundldggande betydelse, i likhet med att
dagens kvinnliga stand-upkomiker anvéander kroppen for kritisk analys av
genus. En kodad kultur ger helt enkelt artister majligheter att styra tecknen in
i nya betydelser. Deras politiska konst kan emellertid ha problem med repre-
sentationen, eftersom de inte anvander sceniskt politiska manifestationer. Det
ar istéllet betydelser hos former och strukturer som ar avgorande for att en
ideologisk diskurs ska kunna exponeras. Ausldander ser dven mojligheter for
undersokning och anvandning av korsande diskurser, och han understryker
att politisk konst och teori sedan 1980-talet i stor utstrackning kommit ur
feministiska undersokningar.

Performance - Performativitet

Begreppet performativ/performativitet har manga betydelser, och det an-
vands bade trdffande och slarvigt. Som substantiverat adjektiv indikerar per-
formativ ett ord eller mening som innebar ”att gora” nagot, och som adjektiv
innebéar performativ att nagot har performanceliknande kvalitet.”? Termen &r
otymplig eftersom den forekommer saval i yrkeslivet som i dagligt beteende,
i konstarterna och i spraket, och den 6ppnar for en varld dar skillnader mel-
lan det som sker pa scenen, i medier och i den levande verkligheten kollap-
sar.1”

The term (...) “performative” is derived, of course, from ”perform” (...): it indicates
that the issuing of the utterance is the performing of an action. (...) The uttering of
the words is, indeed, usually a, or even the, leading incident in the performance of
the act (...).1

Aven sddan performance, som jag i denna avhandlingstext knyter till
teaterns sceniska former i en textbaserad forestéllning, representerar svarhan-
terliga uttrycksformer. Birringer ser performance som en odisciplinerad
konstart, vars processer kan vara svéra att styra in i pedagogiska eller este-

171 Richard Schechner, Performance Studies, London och New York 2002, s 110.

172 Johannes Birringer, Performance on the edge: transformations of culture, London 2000, s 110.

173 Richard Schechner, a.a., 2002, s 111. Citatet ar ett utdrag ur J. L. Austins "How To Do
Things With words”, 1962, s 6-8.
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tiska teorier, eftersom dessa redan i sig refererar till disciplindra paradigm.”
Den soker experimenterande former, och nar auktoriteten ifragasatts, skapas
en hallning som ger upphov till utopiska energier.”> Min tillaimpning av
performance far sin belysning i kapitlet “Kroppen/Performanceaktdren”, men
jag vill anda sdga nagot om dess teoretiska och historiska bakgrund.

Erika Fischer-Lichte berdttar om John Cages arrangemang av ett “untitled
event”, som dgde rum sommaren 1952 vid Black Mountain College i USA.17
Tillstdllningen kom att betraktas som en manifestation av det performativa
uttryck, som vi numera skulle kalla happening, eftersom det innebér en inter-
aktion mellan olika konstformer i ett odefinierat rum. De ingadende konst-
arternas (poesi, film, musik, dans och bild) samordnade men ickerelaterade
insatser motsvarade inte Wagners syntetiska tanke, utan varje insats beskrev
en performativ aktion. (Héar finner jag en Overensstammelse med Vasasagans
konstnérliga verkningsmedel skadespelarkonst, scenografi, ljusdesign och
musik, som kan sdgas ha performativ relation till makttemat/helheten.)

Performativitet fanns hos europeisk kultur fran medeltiden fram till slutet
pa 1700-talet, och pa manga hall dven under 1800-talet. Darmed kan euro-
peisk kultur i huvudsak betraktas som performativ, enligt Fischer-Lichte, som
menar att teatern utgér modell fér den performativa kulturen par excellence.1””
Men 1950-talet var inte bara en tid da konstarterna atervann performati-
viteten, utan det var en tid d& dven antropologen Milton Singer talade om
kulturell performance (brollop, uppldsningar, konserter), Roland Barthes skrev
om kreativiteten i spraket och John L. Austin definierade sin talaktsteori inom
filosofin och holl sin foreldasning: “"How To Do Things With Words” vid
Harvard University.”s Nar Austin patalade att spraket inte bara har en refe-
rerande funktion utan dven en performativ sadan, fortydligade han Cages
happening for teatern. Performativitetens aterkomst medforde att teatern
kunde byta sin psykologiska och refererande motivation till performativ, och
vi kan ocksa se hur den performance(konst), som intog oppositionell position
gentemot den datida teatern, vdxte fram med sitt otraditionella rums- och
tidsbegrepp. Tiden &r verklig, ett hdr/nu, och rummet signifierar ingen annan

174 Johannes Birringer, a.a., 1998, s 8.

175 Johannes Birringer, a.a., 2000, s 11.

176 Erika Fischer-Lichte, “Performance Art and Ritual: Bodies in Performance” ur Theatre
Research International, vol. 22 nr 1, s 22-37. Deltagare var kompositéren John Cage, bildkonst-
niren Robert Rauschenberg, pianisten David Tudor, dansaren Merce Cunningham, kompo-
sitoren Jay Watts och poeterna Mary Caroline Richards och Charles Olsen.

177 ibid., s 25.

178 ibid., s 24.
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plats utan har oscillerande funktion. Performanceaktéren anvander kroppen
till att utfora aktioner istéllet for att karaktarisera, dvs. handlingar utfors av
verkliga manniskor i verklig tid och verkligt rum. Det ar aktionerna som é&r
viktiga och inte relationen mellan aktioner och fiktionskaraktar i en fiktionell
historia. Nar askadaren soker betydelser med hjdlp av invanda referens-
monster, ger dessa inga svar utan leder till nya fragor. Artefakter som teater,
musik och poesi kan véxlas in i performance och forverkligas simultant, dvs.
konstarter forenas och granser 6verskrids.

Eftersom performance inte arbetar med avslutade former utan med ett
Oppet rum déar begar och betydelser inne- och utesluts med flera tolkningar
som konsekvens, lampar den sig for sokning av gomda genuskonventioner.!”
Performance kan inbegripa sadana alternativa uttryck, som kvinnor varit
héanvisade till genom teaterns historia, och nar performance(konst) véxte fram
som uttrycksform under 1960-talet, utvecklade kvinnliga artister en egen,
unik inriktning.®® En sddan kan visa avtryck fran kvinnans historia eller hen-
nes personliga erfarenheter, men den kan dven presentera nya pjasmaterial
och utveckla nya férhallningssatt i relation till kropp och rost.

Judith Butlers performativitet

De inslag av performance som jag ser i Vasasagan blandar sig i tredje och sista
delens Kristina med en visualisering av den performativa teori, som utveck-
lats av filosofen Judith Butler. Efter sitt genombrott med Gender Trouble 1990,
har Butler uppmarksammats internationellt, och numera betraktas hon som
en av var tids tankare, eftersom hennes agenda innefattar feminism, gay-
rorelse och vasterlandsk filosofisk tradition.’st Butler utmanar omraden som
identitet, genus, sexualitet, makt och politik med sina texter, dar performa-
tivitet och genealogi utgdr centrala tankelinjer. Den genealogiska tanken
innebadr att kategorier som kon/genus och sexualitet inte avser skillnader
mellan kvinnor och man som nagot ursprungligt eller naturligt. Performa-
tivitet innebar att gora istallet for att vara, dvs. man gors till kvinna eller man,
eftersom man inte dr det ena eller andra per automatik, enligt Butler. For att
fortydliga performativiteten definierar hon sig sa har:

179 Richard Schechner, a.a., s 137. Har menar Schechner att termen performancekonst dven
anvands i koppling till genus, etnicitet och identitetskonstruktioner — “the personal is the
political”.

180 Sue-Ellen Case, Feminism and Theatre, London 1988, s. 56.

181 Tiina Rosenberg, Konet brinner! Judith Butler — Texter i urval av Tiina Rosenberg, Stockholm
2005, s 8. Overs. Karin Lindeqvist.
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Gender reality is performative, which means, quite simply, that it is real only to the
extent that it is performed. (...) If gender attributes (...) are not expressive but
performative, then these attributes effectively constitute the identity they are said to
express or reveal. The distinction between expression and performativeness is quite
crucial, for if gender attributes and acts, the various ways a body shows or
produces its cultural signification, are performative, then there is no preexisting
identity by which an act or attitude might be measured; there would be no true or
false, real or distorted acts of gender, and the postulation of a true gender identity
would be revealed as a regulatory fiction. That gender reality is created through
sustained social performances means that the very notions of an essential sex, a true
or abiding masculinity or femininity, are also constituted as part of the strategy by
which the performative aspect of gender is concealed. (...)!s

Performativitet dr alltsa en aktiv handling och/eller process, som innebér att
skapa i Ogonblicket eftersom forexisterande identitet saknas i relation till
genusrealitet. Det performativa beskriver inte det som redan finns utan nagot
som blir till i den performance, som innebér att performativa fenomen skapas
i sociala eller kulturella processer. En sadan ”stiliserad upprepning av
aktioner” (min Overs.), som ligger till grund for att skapa en genusidentitet,
kommer jag att redogora for i kapitlet “Motstandet”. Aven om upprepning-
arna innebéar forkjutningar ligger de till grund for en stabilitet, som lamnar
mojlighet till forandring.

Feministisk teori och Brechts teori

Min anvandning av Elin Diamonds intertextuella lasning av Brechtteori och
feministisk teori, relaterar jag till de avtryck av den episka teaterns verk-
ningsmedel, som jag ser vid sidan om exponeringen av konskritiken i den
aktuella forestdllningen. Teorin stimmer dessutom vil med den genusper-
formativa process, som ingar i tredje delens Kristina.

Feministisk teori kan i koppling till det relationella, dvs. man/kvinna,
aven kallas genusteori, och genusstudier beskriver ett komplext omrade, dar
manga diskurser sammanstralar (feminism, lesbian, gay, men'’s studies, trans-
gender studies, queer).®® Den alternativa ldsning av Strindbergs texter som
jag tillskriver regissoren Holm ligger i linje med den feministiska diskursens

182 Richard Schechner, a.a., 2002, s 131. Detta &r ett utdrag fran Butlers text ”Performative Acts
and Gender Constitutions”, 1988; 521, 524-28.

183 Tiina Rosenberg, Byxbegir, Goteborg 2000, s 14-15. Begreppet genus (eng. gender) anvands
vanligen i social betydelse, och begreppet kin (eng.sex) anvands i biologisk betydelse, medan
det svenska begreppet kin ofta star fér bada betydelserna. — De olika diskurserna finns i den
tidigare angivna Gender Studies av Anne Cranny-Francis, Wendy Waring, Pam Stavropoulos
och Joan Kirkby, s 85.
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s.k. motstromsldsning, eftersom han bjuder motstand gentemot dramalit-
teraturens kanoniserade masterverk.:s: Positionen innebér att klassiker utsdtts
for kritisk lasning, eller att kanon ges tilldgg av kvinnors texter alternativt
spriangs. Aven Holms initiativ att utsitta den traditionella dramaturgin for
dekonstruktiv hantering star i dverensstimmelse med den nya poetik, som
Sue-Ellen Case talar om i relation till teaterns koppling till det feministiskt
teoretiska projektet. Nar utdvare inom olika konstarter efterlyser teoretiska
modeller for att kunna forena feministisk analys med estetik, uttalar sig Sue-
Ellen Case sa har:

New feminist theory would abandon the traditional patriarchal values embedded
in prior notions of form, practice and audience response in order to construct new
critical models and methodologies for the drama that would accomodate the
presence of women in the art, support their liberation from the cultural fictions of
the female gender and deconstruct the valorisation of the male gender.'s>

Cases poetik inriktar sig pa att dekonstruera traditionellt representerande
system for att kunna placera kvinnan i subjektposition. Andrade perspektiv
lamnar plats for tdnjning av den traditionella teaterns gestaltningsformer,
dvs. en oppositionell hallning som liknar avantgardets. Forutom motstands-
lasning innebar strategierna gransoverskridande former, blandning av hogt
och lagt, populédrt och elitistiskt, och dartill medveten anvandning av sddana
antiestetiska former som karneval och grotesk.1se

Craig Owens mottes av kyla nar han 1983 skrev en artikel om feminism
som postmodern diskurs. Men feminist- och queerteoretiker skulle snart upp-
tacka den politiska anvandbarheten hos poststrukturalistisk teori betrdffande
subjektiviteten.’” Da lierade sig materialistiska feministteoretiker med post-
modern teori fOr att kunna avsldja sadant kvinnoférakt, som goms i konven-
tionell berattarstruktur, och detta medforde en rendssans for den politiska
motstandspotential, som tidigt funnits hos poststrukturalisterna.ss

Nar Diamond undersoker vilka mdjligheter det finns for en feministisk
mimesis, granskar hon forst mimesisbegreppet. Detta utgjorde en mattstock
for falsifierande verklighet hos Platons sanningsillusion, trots att mimesis

184 Tiina Rosenberg, a.a., ur Svenska Teaterhindelser 1946-1996, av Lena Hammergren, Karin
Helander och Willmar Sauter (red.), Stockholm 1996. Motstromslasning finns definierad pa s
338.

185 Sue-Ellen Case, a.a., s 114-115. Case skriver dven pa s 114 att hon lanat begreppet ”poetik”
fran Aristoteles’ Poetics.

18 Tiina Rosenberg, a.a., 2000, s 123.

187 Elinor Fuchs, a.a., s 4.

188 ibid., s 9.
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representerar en form av stabil modell-kopiarelation. Men om man tanker
imitation eller representation, kan tanken aven leda till likheter och skill-
nader, och da uppstar en politisk potential, vilket Bertolt Brecht och Walter
Benjamin insag.’® For Brecht fungerade mimesis historiserande, och {6r Benja-
min relaterade begreppet till hans dialektiska bilder. Men saken &r den, att
hur man an artikulerar mimesisbegreppet innebar det nagon form av dubbel-
het, och har kommer feministisk anvandning in. Feminism &r dessutom i hog
grad besldktad med vad vi bendmner mimesis och mimos, och bada kan ut-
gora saval representation som aktion.

Efter att dven ha granskat Brechts teorier, presenterar Diamond sin gestic
feminist criticism.* Denna hybridkonstruktion gor feministisk teori teatermaés-
sigt anvandbar, samtidigt som den sitter nytt ljus pa den radikala kvaliteten
hos brechtiansk metod och kritik. Bada teorierna utgdr foranderliga dis-
kurser, och darfér lampar de sig for nya lasningar. Aven om diskussionen
angdende aktorens kropp utgor det centrala problemet, ser Diamond en
mojlighet for stimulans at tva hall.®> Nar kroppen/subjektet historiseras uti-
fran etnicitet, klass och genus, kan askadaren forflytta sig bakat genom redo-
visade identifikationer fOr att ifragasdtta egna motsattningar och skillnader.

Nar feminist- och genusforskare har svarigheter att komma forbi tradi-
tionellt mimesisbegrepp och realistisk representation, dr Brechts teaterteorier
anvandbara. Eftersom han efterstravar en kunskapens teater, anvander han
inte episk realism for privata hemligheter eller for att leverera tillfredsstal-
lande avslutningar pa sina berattelser. Han tar heller inte avstand fran tradi-
tionell realism for att den maskerar konventioner, utan for att den kopierar
hegemonin genom att endast erbjuda en version av det den refererar till.
Aven om Brecht under cirka trettio ars tid med jamna mellanrum omfor-
mulerade sina teaterteorier, framstar hans begrepp som stabila. Det galler
framforallt dialektiken, historiskt foranderlig klasskonflikt, distanseringsef-
fekter med brott i berdttandet som konsekvens, och “litterarisering” av scen-
rummet fOr att askadaren ska observera och analysera.

Teater och film utgdr representativa strukturer for olika feministiska
teorier, eftersom de intresserar sig for analys av kon och genus i materiellt
sociala relationer, dar kroppen ingar tillsammans med underhallande avsik-

189 Elin Diamond, a.a., 1997, s viii-ix.
190 ibid., s v.

191 ibid., s 43-55.

192 ijbid., s xiv.
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ter.»> Feministiska teorier kan dessutom kombineras och ge upphov till nya
politiska perspektiv. Redan pa 1970-talet borjade feministiska filmforskare
anvanda brechtteorier, men trots att denne bade avmystifierar representation
och konstruktion av objekt for att befria askadaren fran illusion, har femi-
nistiska teaterforskare mestadels dgnat sig at blickkritik.» Anda kan Brecht
erbjuda en nermontering av den manliga blicken, om man anvédnder hans
viktigaste ingredienser, enligt Diamond. Hon menar att eftersom feministiska
filmteoretiker med semiotik och psykoanalys i bagaget tillfort teaterforsk-
ningen en del, hade det varit pa sin plats att feministiska teaterforskare, med
hjélp av brechtteorin, hade erbjudit representationen en ickefetischerad
kvinnlig kropp och utékade méjligheter for den kvinnliga dskadaren.

Eftersom Brecht kom att sta for konventionell konsbestamning i sina
pjaser, inser Diamond att hennes teoretiska hybridkoppling kommer att
skapa forvirring. Brechts teori ar emellertid ingen litteraturkritik, utan en
omfattande teoribildning fylld av motsagelser. Den &r skapad for en komplex
arbetsmetod, och nir den knyts till representationen erbjuder den impone-
rande politisk resonans och formmassighet.

Genus - Distansering

Vad hinder nar genuskritiken moéter Brechts distanserande teknik? Genus
relateras till idéer och beteenden som dominerande kultur uppfattar som
signaler for maskulin eller feminin identitet. Nar askadaren konfronteras med
genus, refererar hon/han medvetet eller omedvetet sin upplevelse till den
radande och omgivande kulturens genusnormer. Darfér framstar genuskri-
tiken som effektiv nar det galler att illustrera ideologiska avsikter, eftersom
feminina och maskulina beteenden vanligtvis uppfattas som fastlagda i rela-
tion till sina respektive biologiska kon.

Distanseringseffekter utmanar mimetisk aktion, och detta ser Diamond
som grunden till genuskritikens stora potential for teatern. Hon utnamner
distanseringseffekten till det centrala begreppet, eftersom den objektifierar
gest, idé eller ord. Den kan dessutom anvandas av feministiska utdvare for att
exponera och/eller manipulera genusstrukturer for att pa sa siatt kunna
avslja dess effekter. Nar aktoren distanserar sin karaktar paverkas skade-

193 jbid., s 43. Feministisk teori kan ses som samlande begrepp for feministisk litteraturteori,
feministisk teaterteori, feministisk filmteori, psykoanalytisk feministteori, black feministteori,
lesbisk feministteori och postkolonial feministteori.

194 ibid., s 44. Mest omtalad blev Laura Mulveys essd ”“Visual Pleasure and Narrative
Cinema”, dar hon kritiserar den manliga blicken bade i férhallande till fetischering av kvin-
nan och till den manliga hjalten.
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spelarens hallning, inte genom identifikation utan genom att demonstrera
eller citera. Det ordindra subjektet skiftar darmed till ett ovantat objekt,
eftersom likheter och skillnader kan byggas upp och visas. Distansering gor
det mojligt for askadaren att se vad hon/han vanligtvis inte ser: ett
teckensystem som ett teckensystem. For att forsta genus som ideologi, dvs. ett

7

system av beteenden och uppfattningar ”...mapped across the bodies of
women and men which reinforces a social status quo...”, kravs férmaga att
uppfatta distanseringseffekter.1s Avsikterna innebar distansering av det som

performativitet och ideologi framstéller som oundvikligt och normalt.

Genus - Dialektik

Genuskritik forvaxlas ofta med det vi uppfattar som sexuella skillnader, nér
den anvands inom konstnérligt diskursiv utdvning. Men det ar inte genus-
motstand i relation till heteronormativ ideologi som avses, utan det handlar
om skillnader inom sexualiteten. Teresa de Lauretis fortydligar: ”..."the
female subject is a site of differences...that are not only sexual or only racial,
economic, or (sub)cultural, but all of these together, and often enough at odds
with each other.”1s Skillnader finns i alla representerande system, men om
man i detta fall anviander dekonstruktiv metod, kommer det politiska vardet
att ligga i undersokningen av identiteten. Dekonstruktiv metod placerar
storningen hos det till synes stabila ordet, som bér spar av ett annat tecken,
som bar spér av...osv. Om identiteten hanteras pa detta satt, utgor den inte
langre nagon identitet, eftersom genusidentiteten destabiliseras. Diamond
avstar darfor fran dekonstruktiv metod, eftersom diskussionen om skillnader
blir alltfor teoretisk. Men det ligger en fara i att se sexuell skillnad som
metaforisk, for genus handlar om vara sociala liv och tillhorigheter. Darfor ar
det viktigt att vara medveten om differenser for att undvika fastlaggande av
identitetsrepresentationer. Diamond fortydligar:

no feminist can ignore the social and political battlefield of identity, but neither can
she or he forget that the words and positions of the battlefield contain traces of
what they are not, and these traces contain our most powerful desires.!”

Skillnaderna utgor ingang till Brechts teoretiska begrepp “icke...utan”, vilket
arbetar dialektiskt samtidigt som det sorterar in i distanserande aktion. Varje
aktion ska visa spar av den aktion som viljs bort, for att dskadaren ska
upptédcka en oartikulerad mgjlighet till motiv och handling bakom det som

195 ijbid., s 47.
1% jbid.
197 ibid., s 48.
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auktoritart visas. Den funktionen anvands naturligtvis av feministiska iscen-
sattningar, eftersom den urholkar klassisk mimesis, dvs. den sanningsmodell
som producerar subjekt. Brecht prioriterar en analytisk teater som inbegriper
det avgorande: att pjasens betydelseproduktion fortsatter hos dskadaren, nér
hon/han lamnar teatern.

Genus - Historisering

Nar feministisk teori soker verktyg for att hantera kvinnors historiska
position finner den bred koppling till Brechts historisering. Den dialektiska
rorelsen hos historisering inbegriper inte bara klassrelationer och andra socia-
la relationer, utan den skiljer dven det férgangna fran nuet. Historisering tar
avstand fran en realism, som visar illusion om upplevelse, och Diamond
forutsatter att detta ligger till grund fOr att kreativa feministiska dramatiker
avstar fran klassisk realism. Med distansering som utgangspunkt kan histori-
sering visa skillnader och motsittningar i klassrelationer, samtidigt som den
kritiske askadaren ges mojlighet att referera det hon/han ser till sin egen
historia.

Historisering placerar bade askadaren och aktorens kropp i centrum, och
den semiotiskt instédllde askadaren dndrar konstant betydelserna i sitt aktiva
mottagande. Det &r inte bara regissoren som bestimmer askadarens upple-
velse, utan denne skoter sin egen sortering av material som presenteras.
Aktoren kan sdgas vara fragmenterad, eftersom Brecht skiljer mellan aktivt
subjekt och estetiskt fungerande aktor. Nar brechtaktoren demonstrerar ka-
raktdaren framstar subjektet som delat, och nér skadespelaren varken forsvin-
ner in i aktoren eller karaktéren, avleds den konstant splittrade askaddaren in i
varierande dialektik. Brecht talar om underhéllning ndr han tycks mena
tillfredsstallelse med att forsta, men fragan ar vad han erbjuder askadarens
begar?

Brecht does not apparently release the body, either on stage or in the audience. The
actors body is subsumed in the dialectical narrative of social relations; the specta-
tors body is given over to rational inquiry...1%

Feministteorin kraver nédrvaro av savél genuskropp som sexualitet och begar,
och Diamond anklagar Brecht for att vara marxistiskt blind infér begdr och
sexualitet. Infor en konceptualisering mellan en kvinnlig askadare och en
ickefetischerad kvinnlig performanceaktdr borde feministisk och brechtiansk
teori kunna fungera. Nar Brecht utifran sitt historiseringsbegrepp ser att en
kropp har mdojlighet att férandras med kampens hjélp, ser feministteorin en

198 jbid., s 51-52.
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kulturellt mappad genuskropp. Den historicitet som Brecht synliggor, vill
feministisk teori ge at kvinnan: hennes begdr, hennes klass och hennes
etnicitet. Kroppen blir synlig ndr den historiseras, och brechtteorin innebar en
mojlighet att visa kvinnans historia pa scenen. Enligt Diamond &r skadespe-
lerskan med brechtiansk-feministisk kropp inte fetischerad, och darmed
undkommer hon schablonbedomning for att istdllet inta en obestambarhet,
som ldmnar utrymme for identifikation och analys.

Gestus - Askidare

Brechts Gestus utgor den syntes som utifran icke...utan, distansering och
historisering kan vara en handling, ett ord, en gest eller en tabla. Var {or sig
eller sammanstallda kan dessa svara for kodade sociala attityder, i likhet med
knappet fran aktrisen Helene Weigels laderbdrs, i rollen som Mutter Courage i
Brechts pjds med samma namn. Efter varje avslutad affar hors det knapp, som
signalerar motsattningen mellan 6verlevnad och profit. Som social gest 6pp-
nar Gestus for diskursiva och sociala ideologier, och Rosenberg kopplar
genusbegreppet till Gestus och kommenterar:

Genus liknar den sociala Gestus Bertolt Brecht talar om, en gest som representerar
de ideologier vilka cirkulerar i sociala relationer. Genus existerar med andra ord i
forsta hand genom sin representation, som en form av performance.'®

Gestus ar tankt att svara for ett stycke historia, men nér feministbegreppet
blandas in, forvantas Gestus motsvara insikt i komplexa kopplingar mellan
kon och genus. Diamond ser ingen auktoritar styrning, eftersom den kvinn-
liga askadaren erdvrar ett teoretiskt utrymme ndr Gestus lases feministiskt,
varigenom fetischering &r utesluten och tolkningen obegransad.

19 Tiina Rosenberg, a.a., 2000, s 16.
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MED DRAMATURGI SOM UTGANGSPUNKT

Texten i Vasasagan

Struktur och teman

Hur har dramaturgerna gatt tillvaga for att skapa en fungerande text? Under
cirka ett ars tid har dramaturgerna Karen-Maria Bille och Stellan Larsson, i
samrdd med regissoren Holm, genomfort en omfattande textbearbetning
utifrdn sju av August Strindbergs historiska dramer: Siste Riddaren, Riksfire-
standaren, Mister Olof, Gustav Vasa, Erik XIV, Gustav Adolf och Kristina. Den
nya textsammanstéllningen har getts namnet Vasasagan, och enligt dramatur-
gerna dr all ingdende text August Strindbergs. Karen Maria Bille beskriver
arbetsprocessen:

Vi har tagit bort text och vi har flyttat runt text, men vi har inte skrivit en enda
replik. De ganger vi har haft anvindning for andra dn de Strindberg sjélv skrev i en
scen har vi fatt finna meningar och repliker p& andra stillen i materialet och lyfta
over dem pa deras nya plats. Allt som allt har vi alltsa tagit bort text, flyttat runt
text och manipulerat med text.2°

Strindberg skrev de ursprungliga dramatexterna i annan foljd, i olika
genrer och med intervaller under 36 ar. Nar de nu stallts sida vid sida i histo-
riskt kronologisk ordning, tycks dramaturgerna ha tagit fasta pa Strindbergs
gamla uppmaning: ”...stryk, stryk utav helvete, langa kakor!”2: Malet har
varit ett pjasmanuskript pa cirka 250 sidor och en forestéllningstid pa cirka
5,5 timmar inklusive tva pauser, vilket ocksa har uppnatts.

Dramaturgerna berdttar att det forst och framst gillde att skapa en
grundstruktur, dar olika teman stodjer berdttelsen om Sveriges utveckling till
stormakt, och ddr dynamiken mellan nationalism och internationalism ingar.
Darefter skulle gamla textstrukturer brytas ner, eftersom nya sadana skulle
etableras, och da var det viktigt att soka latenta strukturer i ursprungsma-
terialet, som kunde anvandas for exponering. Gamla dramaturgier fick helt
enkelt ldmna plats for en ny arkitektur, dar den nya texten skulle kunna

20 Citatet aterfinns i mina anteckningar fran den offentliga féreldsningen pa Hipps spegelsal
den 23 februari 1998. Oversittningen fran danska till svenska har gjorts av undertecknad.

21 Gunnar Ollén, Strindbergs dramatik, Stockholm 1982, s 57. Yttrandet, som aterfinns i pro-
grambladet till Vasasagan, ar hamtat ur ett brev fran Strindberg till regissoren August
Lindberg. Det &r daterat den 24 augusti 1884 och avser ursprungligen hanteringen av texten
till Gillets hemlighet.
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utgora en helhet. Det var inte bara att stryka och flytta, utan det visade sig
dessutom vara nodvéndigt att genom hela processen arbeta med en sorts
dubbelperspektiv, dar narbilden kunde relatera till helbilden.

Strindberg anvander titeln Vasasagan for tva olika sammanstallningar som
dock aldrig, sa vitt jag vet, blivit scenisk realitet. Enligt Martin Lamm f0reslog
Strindberg denna titel at en sammanstallning av Siste Riddaren, Riksforestin-
daren och Gustav Vasa efter att tidigare ha rubricerat Mister Olof, Gustav Vasa
och Erik XIV som Vasasagan I-I111.»2 Strindberg menar att dramerna relaterar
till varandra, och att de far sitt storsta varde vid varandras sida. Den sam-
manstallning, som nu getts namnet Vasasagan, bygger pa pjastexter som redan
levt egna liv och legat till grund for varierande uppsattningar. Men dven om
dessa texter bar pa lager av betydelser och konventioner, bortfaller en stor del
av dessa avlagringar i var nya saga. Dramaturgerna fortsatter:

De stora femaktsdramerna Siste Riddaren, Riksforestindaren, Mister Olof
och Gustav Vasa ar skrivna i Shakespeareinfluerad kronikestil. Har stroks re-
dan fran borjan hela akter, sidointriger, inledningar och darmed ett antal
roller. Pjastexterna Erik XIV och Kristina dr ddremot konstruerade pa helt
avvikande satt: Erik XIV har fragmentariserad utformning, och Kristina har
byggts enligt konfliktdramaturgiskt monster. Dramaturgerna fick stryka var-
samt inne i dessa handelseforlopp for att samtidigt kunna stryka en del roller.
Storre delen av Vasasagans tredje och avslutande del utgors av Kristina, den
pjastext som beskurits minst. Nar Strindberg skrev detta drama var han
influerad av Scribes ”la piece bien-faite”- modell, och det stabilt byggda
héandelseforloppet rubbas inte i namnvérd omfattning av, att nagra sma sido-
intriger och nagra mindre roller har lyfts ut. Vi kommer néra personliga och
mellanmaénskliga konflikter, ndr fyra ursprungliga akter blir till fyra stora
scener. Gustav Adolf visade sig vara den minst anvandbara texten fér drama-
turgerna, eftersom detta fran borjan episkt konstruerade kronikespel i femton
scener genomgdende handlar om trettioariga kriget. De kunde emellertid
enas om nagra anvandbara scener ur forsta och sista akten, dir de fann
anknytning till nationalism och internationalism.

Dramaturgerna fann en tendens i Strindbergs material, som blev till stor
hjélp. Hans anviandning av manga varierande lokaliteter, for att komma bort
fran enheten i rummet, kunde nyttjas for strukturering av rumsperspektivet i
Vasasagan, och detta kunde i sin tur knytas till en utveckling av det centrala
makttemat. I den inledande texten avgodrs makten pa slagféltet, men under

202 August Strindberg, Siste Riddaren Riksforestindaren Bjilbo-Jarlen, Nationaluppl. nr 61, Stock-
holm 1988, s 421. Bada uppgifterna aterfinns i kap. “Kommentarer” av Bjorn Sundberg.

67



det fortsatta handelseforloppet forsvinner den synliga, fysiska kampen mer
och mer, och i slutet dr det bara nagot man refererar till. Nar forloppet flyttas
fran det offentliga rummet till det privata, goms makten undan for den
offentliga blicken, dvs. ndr den offentliga handlingen blir privat, blir makten
osynlig. Perspektivet kan sdgas ha Overflyttats fran exterior till interior, nar
Kristina abdikerar fran sin kdrleksbadd.

Tre teman har lyfts fram, och det forsta ar maktportratten. Vasasagans ba-
rande struktur utgors av historierna kring dessa, och Strindbergs intentioner
med tydliga och varierande beskrivningar har respekterats. Stellan Larsson
talar om figurutvecklingen med betoning pa att de rollfigurer, som beskriver
utbyggda portrétt, ingar i flera av Strindbergs ursprungspjaser. Det galler i
forsta hand Master Olof och Gustav Vasa, som utgor dominerande roller och
aterfinns i fyra av pjastexterna. Dessa ar skrivna i olika genrer och med stora
tidsintervaller, och rollerna har getts skiftande karaktar i olika pjaser. For att
de ska passa in i Vasasagan som helhet, har dramaturgerna arbetat med ut-
vecklingskurvorna hos dessa figurer. Darmed har det skapats utrymme for
att teckna det motsédgelsefulla hos dem, och Larsson understryker att om
utvecklingarna verkar grova och drastiska har detta gjorts medvetet, for nér
flera karaktarer heter Gustav Vasa, berattar vi ndgot om en sammansatt figur.
Vi far t. ex. informationer om Gustav redan i den inledande scenbilden (Siste
Riddaren), @ven om vi inte moter den oborstade frihetshjalten forran i den
femte scenbilden (Riksforestdndaren). Dérefter konfronteras vi med honom
som hetsig realpolitiker och ung konung i Mister Olof, for att senare ta del av
ett annorlunda och varierat portrédtt av en aldrad och skuldtyngd konung
(Gustav Vasa). Master Oloffiguren utgdér en sammanskrivning av en ung,
stursk reformator (Siste Riddaren, Riksforestindaren och Mister Olof), och efter
hans “omvéndelse under galgen” aterser vi en dldre Master Olof som ko-
nungens narmaste och lojale radgivare (Gustav Vasa). Det finns dven andra
rollfigurer som vi foljer genom flera pjdser, t. ex. Herman Israel, som den
yngre (Riksforestindaren) och den dldre (Gustav Vasa), men har tycks inte den
aldersmaéssigt uppdelade karaktdren stélla till nidgra storre problem. Por-
trattet Erik XIV moter vi forst som ung prins (Gustav Vasa) och senare som
konung (Erik XIV), och aven hans vdn och radgivare Goran Persson finns
med i badda dessa pjaser, som dock ligger narmare varandra i Strindbergs
forfattarskap.

Det andra temat ar generationskonflikter, som vaxer till ungdomsrevolter
och faderskonflikter: f.d. riksstathallaren Erik Trolle laxar upp sin son arke-
biskopen Gustaf (1.5), Gustav Vasa hamnar i fysisk konflikt med sin uppstud-
sige son Erik (2a.3), Mans Knekt agar sitt barn Karin Mansdotter (2b.5), och
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Master Olof, Sveriges reformator, hamnar i religionskonflikt med sin katolska
moder (1.12).

Tredje temat utgors av den genomgaende dialektiken mellan offentlig och
privat makt. Den offentliga maktens stravan hotar den privata sfaren, och den
offentliga maktens motgangar kommer obonhorligt att drabba det privata
livet. Konflikterna finns redan hos Strindbergs pjdstexter, men de har
forstarkts i Vasasagan genom att den offentliga maktstrategin belyses vid
sidan av familjelivets privata problem med barn, hustrur, svirmodrar och
syskon. Nar maktkarridren inte stimmer med kénslor och samliv, far det
konsekvenser {or familjelivet. Vilka blir offer for dessa konflikter? Dialektiken
offentlig/privat leder till odvervinnliga kriser, som i sin tur utvecklas till
dramatiska hojdpunkter, dér den rationellt politiska handlingen kan sagas ta
over.

Slutligen finns manipulationen med anfallsscenen ur Riksforestindaren,
som placerats in i textmaterialet vid tre tillfallen (det forekommer fyra ganger
i forestdllningen). Dramaturgerna inflikar slutligen att berittelsens luckor
mestadels beror pa Strindberg, och att man darfér valt att anvanda en
speakerrdst som publikservice.

Frin Mora till Rom

En viss bakgrundsinformation kan kanske vara intressant for forstaelsen,
eftersom Vasasagan inte ar tankt att utgora nagon historielektion. Det historis-
ka sparet beskriver Sveriges utveckling fran fattigt, isolerat bondeland till
stormakt.»s Denna blodiga tid stracker sig 6ver nastan 140 ar (1520-1654), dvs.
fran sen medeltid och rendssans in i barockens tidevarv. Skeendet inleds
under det krig, som utkdmpas mellan Sverige och Danmark i en tid da dessa
bada lander har gemensam konung. Maktforhallandet utloser manga strider
inom den maéktiga svenska adeln, dar Stureslakten, Vasaslikten och den
danskvéanliga Trollesldkten dr mest framtradande.

Nar forloppet startar har Sveriges riksforestandare Sten Sture d.y. just
avlidit pa Malarens is efter en batalj med den danske konungen Kristian II.
Han ligger lik i den inledande scenbilden, och darmed far vi aldrig méta den
man som kallades Siste Riddaren. Efter hans dod leder motsattningarna inom
den svenska aristokratin till Stockholms blodbad. Darefter far vi f6lja hur den
maktlystne drkebiskopen Gustaf Trolle, en av anstiftarna till blodbadet enligt

203 Stellan Larsson menar att den dramatiska kurvan i Vasasagan inleds med en nationell
revolution, som slar over i nationalistisk chauvinism, gar vidare till expansionism, dvs.
internationell erOvrarlusta, for att avslutas med vad man skulle kunna kalla internationell
intellektualism.
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denna text, forsoker undanrgja den unge Gustav Vasa. Den senare, som lanat
internationellt kapital fran det maktiga och penningstarka Hansaférbundet i
Liibeck, star i Dalarna efter att ha flytt ur dansk fangenskap. Vi foljer hans
befrielsekamp, och nér Kristian ar besegrad, krones Gustav Vasa till konung.
Han knyter reformivraren Master Olof till sig for att med dennes hjalp ge-
nomfdra reformationen, och dérefter konfiskerar han kyrkans rikedomar for
att gora sig skuldfri gentemot Hansan, och for att ytterligare sdkra sin makt
gor han Sverige till arvrike. Folket protesterar mot allt det nya, bland annat
mot inforandet av utlandska vanor, men Gustav slar tillbaka. Han statuerar
exempel genom att lata avratta ett antal av sina tidigare medhjalpare, som
blivit obstinata, och genom att befria landet fran utlandsk makt, gor han
Sverige till en nationalstat. Han eftertrdds av sonen Erik, som inte riktigt
formar axla faderns mantel men star for en aggressiv utrikespolitik. For att
kunna utvidga Sverige i vésterled, uppvaktar Erik den engelska jungfru-
drottningen, och han ser till att broder Johan gifter sig med Katarina av Polen
for att skapa mojligheter for maktutokning at oster. Darefter moéter vi Gustav
II Adolf, sonson till Gustav Vasa, som med nationella erdvringar i sikte star-
ker krigsmakten och deltager i det trettioariga kriget. Till sist konfronteras vi
med drottning Kristinas tid vid makten fram till hennes abdikation, varefter
hon viljer att ga i exil for att kunna &dgna sig at ett intellektuellt och inter-
nationellt liv.

Strindberg da och nu

Utgivningen av Réda rummet 1879 gjorde inte bara August Strindberg till en
erkand forfattare, utan den bidrog &dven till att hans ungdomsdramer, déar
Mister Olof ingar, fick fornyad aktualitet.2 Detta sitt forsta historiska fem-
aktsdrama hade Strindberg skrivit sommaren 1872 vid endast tjugotre ars
alder. Dessforinnan hade han skrivit fyra ungdomsdramer, av vilka Kungliga
Dramatiska Teatern hade uppfort I Rom (1870) och Den Fredldse (1871), medan
Hermione (1871) och Fritinkaren (1870) endast getts ut i bokform.»s Forsta
upplagan av Mister Olof refuserades emellertid av Kungliga Dramatiska Tea-
tern, vilket skulle leda till att Strindberg omarbetade denna prosaupplaga,
eller Kymmendomanuskriptet som det ocksa kallas, ett flertal ganger. Nar
dramat antligen fick sin premidr den 30 december 1881 pa Nya Teatern i
Stockholm, ddar Ludwig Josephson var teaterchef, fick Strindberg sin forsta

204 August Strindberg, Mister Olof, Nationaluppl. nr 5, Stockholm 1994. Utgavan presenterar
prosaupplagan, mellandramat och versupplagan av detta drama. Red. och komm. av Hans
Sandberg.

205ibid., s 466.
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riktiga framgang som dramatiker. Nar han dagen efter premiaren tagit del av
tidningarnas recensioner, skrev han i ett brev till Josephson att han tyckte sig
forsta att stycket gjort ”...en viss slags succes, hvad den nu skall kallas,
d’horreur till exempel”.2s Det skulle drdja dnda till 1890, innan Kungliga Dra-
matiska Teatern hade premiar pa den s.k. versupplagan av Mister Olof.

Nar Strindberg nagra ar senare, efter kriser och sjalvinsikter, ar pa hem-
vag fran kontinenten, goér han uppehall i Lund och fyller dar femtio ar 1899.27
Han har erhallit tillfredsstdllande informationer om framgéangar for Mister
Olof i Stockholm, och han kanner inspiration infOr att fortsdtta med sitt
skrivande. Under en langre tid har han vistats i Paris, dar Fréoken Julie, Fod-
ringsigare och Fadren haft sina urpremidrer och spelats med stor framgang pa
stadens nya avantgardeteatrar.2s Men nu lockar historiedramatiken igen, och
genren dr hogst aktuell, eftersom nationell identitet dr ett fenomen, som vid
denna tid tar sig varierande uttryck och behov. Det ar populért och etablerat
med historiska dramer och noveller, och det finns en stolthet infor svensk
kultur och historia. Darmed kan Strindberg falla in i trenden eller ta avstand
fran den, men han forser sig framforallt med mojligheter att kunna skriva om
det som intresserar honom: ménniskans villkor.

Strindberg skriver sitt historiska drama Gustav Vasa i Lund, och han hin-
ner dven paborja Erik XIV, innan han fortsitter resan till Stockholm. Dar
skriver han fardigt det senare dramat, och darefter skriver han Gustav Adolf
1900, Kristina 1901, Siste Riddaren och Riksforestindaren 1908.2 Historiedra-
matiken ar formodligen den minst omskrivna i Strindbergs produktion, trots
att den innehdller mycket mer &n bara historisk dokumentation. Férutom att
han ger det historiska dramat en ny form och en realistisk dialog, tar han sig
dramatikerns rétt att fritt dikta 6ver historiska fakta. Han hade redan anvéant
sig av detta forhallningssatt i Mister Olof, vilket naturligtvis hade foranlett
kritikerna att anklaga honom for forvanskning av historien. Sadana beskyll-
ningar skulle d&ven drabba honom i samband med hans senare historiska
dramer, och han skriver i “Oppna brev till Intima Teatern”:

Naér jag efter 25 ars forlopp atervande till det historiska dramat, behévde jag icke
hysa 1872 ars betdnkligheter, da jag ville teckna historiska man och kvinnor, och
dérfor atergick jag till min dramaturgi fran forsta Mister Olof. Jag tog till min
uppgift, efter lararen Shakespeare, att teckna manniskor med stort och smatt; att

206 bid., s 498.

27 Sven Rinman, ”Sekelskiftets historiska dramer”, ur kapitel “Strindberg” i Ny illustrerad
svensk litteraturhistoria, del 4, Stockholm 1957, s 97.

208 Gosta M. Bergman, Den moderna teaterns genombrott 1890-1925, Stockholm 1966, s 34- 89.

20 Gunnar Ollén, a.a., s 5-6. Uppgifterna finns i bokens inledande innehallsforteckning.
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icke skrdda det rdtta ordet; att lata det historiska vara bakgrund; och att forkorta
historiska tidslingder efter nutida teaterns fordringar for att undvika krénikans
eller beréttelsens odramatiska form.210

Nar litterdr text, dven om den dr byggd pa historiskt material, forldaggs i
form av dramatext, framstar avsikten som sjalvklar for oss idag. Om man
anvander drama som form, maste avsikten vara, eller atminstone bor forfat-
taren vara medveten om den risken, att texten kommer att transformeras till
ett sceniskt skeende. Detta var emellertid ingen sjdlvklarhet pa Strindbergs
tid, framforallt inte betraffande det historiska dramat. Texten forvantades
utgora en form av dokumentation, och portrétten av historiska och kungliga
personer skulle vara Overensstimmande med den gidngse historieskriv-
ningen. Efter Kungliga Dramatiska Teaterns refusering av Mister Olof, hade
Strindberg sdnt in dramat som tavlingsbidrag i skaldekonst till Svenska
Akademien hosten 1873. I ett bifogat foretal rekommenderade han att dramat
skulle ldasas som idédrama, vilket tydligen beaktades. Den mest utforliga
beddmningen gjordes av litteraturprofessor Gustaf Ljunggren fran Lund, som
vid denna tid ansags vara landets storste kdnnare av dramats historia och
dess teori. Ljunggren menade att eftersom en dramatext enbart kan 10sa este-
tiska problem, hade Strindberg helt enkelt missforstatt begreppen kring este-
tisk teori. En dramatext kan inte ”...goras till forum for diskussion av sociala,
religiosa och politiska problem pa det satt som forfattaren velat gora”.2t Hans
synsatt framstar som en intressant tidsrapport med tanke pa att t.ex. Brecht,
endast nagra decennier senare, pa ett sjalvklart sitt skulle komma att anvéan-
da sadana problematiseringar bade i sin historiedramatik och inom andra
genrer.

Strindberg hade alltsa vid tjugotre ars alder bade djarvhet och féormaga
att bryta med tidigare konventioner. Mister Olof i prosaupplaga anses bilda
epok i det svenska dramats historia, eftersom han dar inte bara anvander
sammansatta rollkaraktdrer utan aven forser dem med vardagligt, realistiskt
sprak. Hans avsikt maste ha varit att skapa mojligheter for att fortsattningsvis
ge upphov till effektfullt sceniskt skapande. Han skriver:

Aven i det historiska dramat skall det rent manskliga d4ga huvudintresset, och
historien vara bakgrund; sjdlarnes strider vdcka mera deltagande &n faktande
soldater och murars stormning; kdrlek och hat, slitna familjeband mera an traktater
och trontal. 22

210 August Strindberg, a.a., Nationaluppl. nr 64, Stockholm 1999, s 195-196.
211 August Strindberg, a.a., Nationaluppl. nr 5, Stockholm 1994, s 493.
212 August Strindberg, a.a., Nationaluppl. nr 64, Stockholm 1999, s 210.
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Men trots att andra forfattares historiedramatik dittills endast uppvisat schab-
lonartade rollkaraktarer, skulle det ta lang tid innan Strindbergs formaga att
spegla den moderna sjdlen skulle vinna erkdnnande.?s Det konstaterades att
hans skildringar framstod som mest engagerande, niar han kunde fa in sina
egna sjalsliga strider dven i det historiska dramat. ”Nar jag skrev Bjélbojarlen,
sa forfor jag som vanligt. - Huvudfigurerna gjorde jag levande med att ta blod
och nerver ur mitt eget liv, sa att de blevo mina, och dro min egendom.”,
skrev Strindberg.2+ Darmed kom det skrivna materialet att spegla hans asik-
ter, och hans samhallskritiska idéer gav ekon i samtidens debatt och lag till
grund for den dominerande uppfattningen om honom som ikonoklast. Men
det var Shakespeare, som var hans store larare och inspirator nar det gallde
historisk dramatik, och det var av honom han lérde sig, att historiska berat-
telser kunde innehélla saval anakronismer som anekdotformer. Han skulle
senare beskriva, hur han i sitt ungdomliga of6rstand dven kunde ge sig pa att
kritisera Shakespeare for dennes satt att t.ex. gora for stora skillnader mellan
"battre” och ”“samre” folk, och att han sjalv darfor slog ”...undan de hoga
klackarne pa de hoga och skodde under de ldgre standen liten smula.”2s
Strindberg hade emellertid redan i Midster Olof latit manniskor tala “ett enkelt
vardagssprak, sa som ménskor bruka utom scenen; tragiskt och komiskt, stort
och smatt omvéxla sasom i livet”;2¢ Han anvande dven grovre sprak och hav-
dade, att det var hdmtat ur samtidens talsprak. En sddan spréklig realism
utgjorde ett klart brott mot tidens dialogkonvention i svensk dramatik.

Enligt dramaturgerna har textmaterialet Vasasagan en naturlig koncen-
tration pa den &ldre Strindberg, eftersom alla ingdende historiska dramatex-
ter, utom Mister Olof, skrevs efter hans s.k. Infernokris. Fore Inferno (pre-
inferno 1869-92) sags Strindberg som foretradare for den klassiskt romantiska
bien faite-traditionen, och darefter kom de naturalistiska, de symbolistinflu-
erade och slutligen hans forexpressionistiska pjdser.2” Under denna period
koncentrerar sig Strindberg pa intrigen och de mellanmanskliga konflikterna,
och efter Inferno (post-inferno 1892-1909) ar han tematiskt inriktad, och kon-
flikterna dr mer utommanskliga, dvs. protagonisten star i strid med mak-
terna.2s Gunnar Ollén menar att det finns skal att anvanda Inferno som grans-

23 August Strindberg, a.a., Nationaluppl. nr 5, Stockholm 1994, s 486.

214 August Strindberg, a.a., Nationaluppl. nr 61, Stockholm 1988, s 415.

25 August Strindberg, a.a., Nationaluppl. nr 64, Stockholm 1999, s 195.

216 August Strindberg, a.a., Nationaluppl. nr 5, Stockholm 1994, s 481.

27 Egil Tornqvist, Strindbergian Drama — Themes and Structures, Stockholm 1982, s 217.

28 August Strindberg, a.a., Nationaluppl. nr 64, Stockholm 1999, s 238. Strindberg anger sina
infernoar till 1896-99.
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sattare, men att det dven finns skdl emot, eftersom Overskridanden och
konstanter finns i hela forfattarskapet. Det &r t.ex. markbart redan i det bild-
sprak han utvecklade kring fardigstallandet av Mister Olof, och ”Vare sig
man kallar denna dimension f6r dromspelsartad eller ej har den gett sceno-
grafer och regissorer iscensattningsidéer och skddespelare ‘undertexter’”,
skriver Ollén.2

Efter Inferno skriver Strindberg sina dromspel, vandringsdramer, kam-
marspel och de flesta av sina historiska dramer. Han utvecklar en dramatisk
form, dér tid och rum oftast inte existerar, och han omsétter sina subjektiva
upplevelser rakt in i ett sceniskt skeende. Redan foretalet till Froken Julie hade
visat att han var pa vég att lamna traditionen, och han foljer intresserat de
nya idéfalten i samband med det historiska avantgardets fodelse. Han kom-
mer att utgora en stark influens pa det tidiga franska avantgardet, och Kela
Kvam menar att han forblir avantgardist sa lange han lever.2 Hon hadvdar
dessutom att han blir férgrundsfigur for tva andra avantgardistiska rorelser:
mellankrigens expressionism och efterkrigens franska absurdism.

Strindberg - vdr samtida

Den repetitivitet som genomsyrar Vasasagan skulle formodligen kunna raknas
in i Strindbergs smartsamma universum.2! Regissoren Holm talar vid flera
tillfallen om den onda cirkel som Strindberg aterkommer till i sina pjaser,
dvs. den makt som perverterar manniskan. Arne Melberg refererar den onda
cirkeln - “circulus vitiosus” - till den vanans upprepning i Inferno, som férmo-
das utgora inledning till de upprepningsbegrepp, som Strindberg skulle kom-
ma att anvinda.2 Aven om han anvént cirkelformen redan i den version av
Mister Olof, som brukar kallas mellandramat, skulle han senare anvianda detta
grepp i saval Till Damaskus som i Dédsdansen.s Han skriver:

Konsten ligger i kompositionen, som symboliserar ”Gentagelsen”, Kierkegaard
talar om; handlingen rullar opp sig framat mot Asylen; der térnar den mot “udden”

219 jbid., s 243.

20 Kela Kvam (red.), Strindberg’s Post-Inferno Plays, Kopenhamn 1994, s 7.

21 Vid en SASS-konferens i USA 2004 (hosted by the Scandinavian Programs of The Univer-
sity of California at Berkeley and Los Angeles) ingick en panel med rubriken ”Strindberg and
Gender”, dér jag presenterade mitt avhandlingsarbete. Diskussionerna rérde sig genomga-
ende kring Strindbergs repetitiva tema, utifran vilket manga olika perspektiv lades fram.

22 Arne Melberg, "Barbaren i Paris”, ur Strindbergs forvandlingar av Ulf Olsson (red.), Stock-
holm 1999, s 90. Nar Melberg skriver om denna ”circulus vitiosus” utgar han fran att Strind-
berg inte menar ond i metafysisk eller logisk mening utan att han mer syftar pa ”...det likas
aterkomst...”.

23 August Strindberg, a.a., Nationaluppl. nr 5, Stockholm 1994, s 512.
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och sa spjernas det tillbaka, pilgrimsfarden, baklexan, oppétningarne; och sa borjas
nytt pd samma plats der leken slutar och der den borjade.?

Nar Strindberg berdttar om kriser, vandpunkter och gransoverskridanden,
blir de till repetitiva fenomen. Han tycks utforska den ”...teknik av forskjut-
ning-fordrojning-férdubbling av tid och rum...”,» som kommer att ligga till
grund for hans konfrontationer med det forgangna, skulden och igenkannan-
det i Ett dromspel (1902) i Spoksonaten (1907) och i Till Damaskus (1898-1904).

”

Elinor Fuchs talar om Strindbergs ”...strange repeating beehive...”,2 och

temat dr sarskilt patagligt i Ett drémspel:

Hela livet dr bara omtagningar...Da maste du atervinda pa dina spar, ga samma
vag tillbaka, och utstd alla processens vedervardigheter, omtagningar, omskriv-
ningar, upprepningar...??’

Aven Damaskuspjésen, ”...en av de mirkligaste och mest revolutionerande
pjaserna i dramats historia.”, presenterar Den Okandes repetition av upple-
velser och strider med det forgangna eller minnet.2s

Rum i texten

I likhet med andra organiserade beteenden har det skrivna spraket betraktats
som ett teckensystem Overforbart till koder. Men de franska strukturalisternas
granskning av litterdra texter och forfattarskap ledde till upplosning, nér de
upptédckte att spraket inte ar ett speglande kommunikationsverktyg utan
bestar av en méangd sprakkonventioner.2

Vad kan da en text ge upphov till pa teaterscenen? Fragan kan leda till
starka utmaningar, eftersom det inte bara &r texten som under det gangna
seklet utvecklat varierande ldsarter. Den alternativa eller experimenterande
teatern har inte bara undersokt sitt forhallande till texten, utan den har aven
statt for en pataglig utveckling av den sceniska estetiken. Textens betydelse
har emellanat varit hotad, men numera betraktas den vanligtvis, vid sidan
om kroppen/skadespelaren och rummet/scenografin, som en av forestall-
ningens centrala ingredienser.

24 Arne Melberg, a.a., Stockholm 1999. Citatet finns pa s 90, och dess fotnot informerar: Brev
X1, utg. T. Eklund, Stockholm 1970, nr 3771, s 279.

2% ibid., s 86.

226 Elinor Fuchs, a.a., s 50.

27 August Strindberg, Ett dromspel, Nationaluppl. nr 46, Stockholm 1988, s 78-79.

28 Harry G. Carlson, Strindberg och myterna, Stockholm 1979, s 123. Férord av Olof Lager-
crantz. Overs. Sven Erik Tackmark.

229 Elinor Fuchs, a.a., s 170-171.
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Regissoren Holm understryker att han utgar fran texten, men fragan ar
hur han forhaller sig till traditionen? For att en text ska kunna gestaltas, ar det
viktigt att det skapas strukturer utanfor texten som denna kan avteckna sig
mot, havdar han.» Det dr av denna anledning han undersoker texten pa
scenen tillsammans med skadespelarna, dvs. han arbetar med kroppslig
textanalys. Eftersom teater uppstar i tomrummet mellan beréttare och ord, ar
det just detta tomrum han ser som regissdrens specifika arbetsomrade. Aven
om natverket med nddvandighet komplicerats i modern tid, menar han att
dagens skadespelare egentligen anvander samma komponenter, som det ur
retoriken sprungna ordmaleriet gjorde under romantiken:

Det oacceptabla &dr antagligen att text, gestik och mimik f6ljs at slaviskt for att
darmed annullera varandra. Vi uppfattar denna helhet som ett postulat, som falsk-
spel. %!

Aristoteles har betraktats som ansvarig for separationen av text och fore-
stéllning, eftersom han skilde poetiken, regler for texttolkning, fran retoriken,
regler for framforandet.2» Retorikens regler kravde att aktorens framstallning
skulle sta i samklang med texten, dvs. rostens och ansiktets uttryck skulle
tillsammans med positioner och gester samarbeta med texten for att kunna
lyfta fram karaktdr och innehall. Forstarkningen av texten skulle underlitta
forstaelsen, och retoriken fanns kvar inom teatern fram till senare delen av
1800-talet. Vid den moderna teaterns intag forlorade den definitivt sitt grepp
om de sceniska uttrycken.

Anne Ubersfeld understryker att teaterforestdllningen generellt varken
ska eller far betraktas som en oversittning av dramatexten. Teater inbegriper
en mycket storre komplexitet och en stérre dynamik &n sa, och hon havdar att
den skrivna texten dr okomplett, eftersom den &r fylld av hdl eller rum (min
kursiv och 6vers.).» Det ar hdr scentexten kommer in for att inringa klyftan
mellan text och forestillning, och Ubersfeld understryker att teaterforestall-
ningen utgors av forfattarens skrivna text tillsammans med scentexten. Vad
ar dd en scentext? Jo, den motsvarar det regissorens arbetsomrade, som bru-
kar bendmnas regikonception (mise en scéne) och bygger pa forfattarens text

20 Staffan Valdemar Holm, ” Anteckning om ordet och kottet”, ur Tidskrift for litteraturveten-
skap, nr 1, 1992.

21 ibid., s 5.

22 Jacqueline Martin och Willmar Sauter, a.a., Stockholm 1995, s 19.

23 Anne Ubersfeld, Reading Theatre, Univ. of Toronto Press, USA 1999, s 10. Overs. Frank
Collins.
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tillsammans med utbyggnaden av dess hal eller rum (min kursiv).»* Denna
regissOrens mise en scene hade redan under 1800-talet kommit att uppfattas
som en speciell konstart, och detta skulle i sin tur medféra att tolkningsfore-
tradet successivt overflyttades fran forfattaren till regissoren. Under 1900-talet
har den sistndimnde utvecklat en mer eller mindre total frihet for sin tolkning
av forfattarens text. Regikonceptet innebér att regissoren gor en individuell
analys och tolkning av den text, som ligger till grund for iscensattningsarbe-
tet. Pjastexten finns kvar, men regikonceptet blir en lank till denna texts for-
vandling till forestallning: dramatext - regitext - forestillningstext.»s Nar Roland
Barthes definierar texten som “metodologiskt falt” (min overs.) finns en dver-
ensstimmelse med teatertexten som scenisk text/regitext, eftersom den senare
skjuts in som formedlande niva mellan dramatext och teaterhéndelse. Teo-
retikern och semiotikern Marco de Marinis papekar, att iscensattningen inte
enbart kan byggas utifrdn den tryckta texten, eftersom denna har sin egen
semiotik och darfor maste hanteras som ett nytt fenomen, dvs. den foreteelse
han kallar spectacletext.»

Receptionsteoretikern Wolfgang Iser gor en utlaggning angaende begrep-
pet rum eller hal i texten, nar han beskriver den interaktion, som redan las-
processen ger upphov till mellan lasare och text:

Whenever the reader bridges the gaps, communication begins. The gaps function as
a kind of pivot on which the whole text-reader relationship revolves. Hence the
structured blanks of the text stimulate the process of ideation to be performed by
the reader on terms set by the text.?

McAuley pekar pa dverensstimmelsen mellan denna lasakt och teaterns repe-
titionsprocess, med den skillnad att denna skddespelarens process utifran
"acts of ideation” maste manifesteras fysiskt och spatialt i rummet, medan
den tysta lasningen utfaller virtuellt.» Barthes talar aven om texten som ett
flerdimensionellt rum, dér olika betydelser kan uppstad och blanda sig med
varandra.¢ Darmed introducerar han ett rumsligt textkoncept, dar manga
olika roster kraver uppmarksamhet. Ett sddant synsatt kan sdagas bo vagg i

24 Tiina Rosenberg, En regissirs estetik, Stockholms univ. 1993, s 31.

25 jbid., s 31-32.

26 Roland Barthes, Image Music Text, London 1977, s 157. Valda esséder har hir dversatts av
Stephen Heath.

237 Marvin Carlsson, a.a., 1986, s 35.

28 Wolfgang Iser, The Act of Reading - A Theory of Aesthetic Response, Baltimore och London
1994, s 169.

29 Gay McAuley, a.a., s 221.

240 Roland Barthes, a.a., 1977, s 146.
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vdgg med regissoren Holms utldggning kring skadespelarens process med
texten. Han hdvdar namligen att det ar ur denna process som rum skapas i
forhallande till texten, dvs. det omgivande rum déar strukturer, som ligger
utanfor texten, kommer till. Holm ser den kroppsliga analysen av texten som
nodvandig, eftersom konflikten i det betydelseladdade tomrummet mellan
ordet och berdttaren utgdrs av ett imperativt krav om ett mote mellan
”...ordets abstrakta fullkomlighet och den maénskliga gestaltens konkreta
ofullkomlighet.”2 Klyftan mellan dessa tva fenomen utgdr det kraftfélt, dar
konflikterna genereras. Men hur kan skadespelaren narma sig och forlosa
detta vanmaktiga tillstand? Jo, menar Holm, det dr har 1900-talets teater har
komplicerat och utvecklat det, som retoriken saknade. Man utmanar texten
genom att spela mot dess logiska utveckling for att darmed soka konflikter
och motsattningar. Har inflikar han ett mojligt experiment, som gar ut pa att
konfrontera ett funnet gestiskt uttryck med en annan text. Pa sa sitt finner
man effekter och foérskjutningar, som kan vara anvandbara. Man maste helt
enkelt uppsoka omraden, dar motséttningar och konflikter finns, for man kan
inte betrdda scenen utan en konflikt. Holm menar att en god skadespelare
alltid arbetar i opposition mot textens forlopp, och att det giller att soka
mojligheter, som i ndsta 6gonblick omdjliggors av texten. Hos varje text finns
dessutom en kontratext, eller skuggtext, som soker dialog med denna.
Eftersom kontratexten genererar spanning kan den inte enbart utldsas ur
texten, utan den maste ta en omvag via gestaltningen, enligt Holm.

Det talade ordet utgor emellertid inte alltid det centrala i forestédllningen,
enligt regissorer och skadespelare. For att forsoka komma fram till ett mer
direkt publiktilltal har man antingen utsatt dramatexter for dekonstruerande
metoder, eller gett oférandrade texter en ny, estetisk kontext genom att pre-
sentera dem under forandrade forhallanden.>2 Man har dven latit dramatiker
och skadespelare/regissor samarbeta under repetitionsprocessen for att ut-
veckla texten, och da har denna kunnat utvecklas till allt fran fragmentarisk
till genomarbetad. Men det har dven hant att dramatexten ignorerats, for att
man istéllet ville utveckla en forestéallning ur skadespelarnas improvisationer
med rekvisita, ljus, ljud och textfragment.

Relationen mellan skriven text och teaterforestallning har gett upphov till
ménga kontroverser under det gdngna seklet. Samtidigt som kritiken har
riktats mot den hantering av dramatext, som rort sig alltfor langt bort fran
konventionen, har den experimenterande teatern intagit en radikal hallning i

241 Staffan Valdemar Holm, a.a., s 4.
22 Jon Whitmore, Directing Postmodern Theatre, Univ. of Mich. Press, USA 1994, s 1.
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relation till den skrivna texten genom att prioritera rummets, kroppens eller
objektens uttryck.2s Men vi har dven kunnat iaktta ett annat fenomen: nar den
vasterlandska teaterns traditioner med text/berattelse/karaktar har attackerats
och inemellan betraktats som ddende, har den europeiska teaterns framsta
regissOrer valt detta produktionssdtt. Under senare decennier har det med
jamna mellanrum dykt upp regissorer, som med kreativ formaga kommit att
dominera teatern pa ett sitt som vanligtvis kallats regiteater. De har ater-
forankrat klassikerbegreppet genom att, i likhet med alternativ teater, an-
véanda traditionen och klassikerna i omtolkningar och bearbetningar, och de
har anvént varierande sceniska verkningsmedel med influenser fran andra
kulturer.

Texten i rummet

Aven om teatern tidigt inforlivade ickeverbala genrer och uttryck (mim, im-
provisation, ritual), har vasterlandsk teater relaterats till litteratur, och
ddrmed har den artistiska tolkningen betraktats som sekundar. Denna tolk-
ningstradition foddes tillsammans med vésterlandsk kritik, och var textfixe-
ring harstammar fran Aristoteles gamla definition angdende dramatextens
relation till iscensattningen. Elinor Fuchs utgar fran Butchers kdanda oversatt-
ning:

For Tragedy is an imitation, not of men, but of action and of life, and life consists in
action, and its end is a mode of action, not a quality....Dramatic action, therefore, is
not with a view to the representation of character: character comes in as subsidiary
to the actions. Hence the incidents and the plot are the end of a tragedy; and the
end is the chief thing of all. Again, without action there cannot be a tragedy; there
may be without character....Again, if you string together a set of speeches expres-
sive of character, and well finished in point of diction and thought, you will not
produce the essential tragic effect nearly so well as with a play which, however
deficient in these respects, yet has a plot and artistically constructed incidents....
The Plot then, is the first principle, and, as it were, the soul of a tragedy: Character
holds the second place.?*

Aristoteles definition har tolkats som en prioritering av texten gentemot det
sceniskt framforda, och denna installning har férmodligen fatt rdda i brist pa
engagemang och insikt om teaterforestillningens komplexitet. Konventionen
férmodas dven utgora en konsekvens av, att teaterns utdvare genom tiderna
getts skiftande status. Deras framstallningskonst har setts som icke kontrol-

23 Gay McAuley, a.a., s 210-234, kap. “Space in the Written Text”.
24 Elinor Fuchs, a.a., s 23. Francis Fergusson, ed., Aristotle’s Poetics, transl. S. H. Butcher (New
York: Hill and Wang, 1961), s 62-63.
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lerbar, och dess dolda metoder har framstatt som skrammande och déarfor
gett upphov till subjektiv godtycklighet.>s Albert Camus hdvdar att det sedan
gammalt foraktade skadespelaryrket inte bara kommit att ligga till grund for
en andlig konflikt, utan att antagonismen mellan skadespelare och kyrka har
sin grund i att teatern definierar kroppen som harskare i forestillningen.
Skadespelaren dr dessutom inte bara en kropp dar manga sjalar trangs sam-
man, utan hon/han hér hemma i motet mellan kropp och sjal. “"Hur skulle
kyrkan kunna underlata att fordoma denna skadespelarens livsform?”

Teaterns sprak ar det talade ordet, och detta bar pa lager av information
langt utover vad den skrivna texten kan medfdra. Enligt den vasterlandska
teaterns traditioner skapas betydelser genom interaktion mellan rorelse och
ord i ett givet rum.> | praktiken innebér det att den betydelsebarande proces-
sen dr kopplad till hur den kroppsliga kallan riktar ordet i forestdllnings-
rummet. Oavsett textens utformning maste alltsd skadespelaren vara place-
rad nagonstans, eftersom kroppen relaterar till savél rummet, som till andra
kroppar eller objekt i detta rum och till 4skaddarna. Aven nir roster levereras
fysiskt via mikrofoner, eller nir man anvédnder inspelade roster utanfor
scenen, placeras dessa spatialt pa nagot sitt. Darmed framgar att spatia-
lisering ar fundamental fOr teatern, och spatialiseringen av orden i relation till
rummet ger upphov till betydelser langt utdver det rent verbala. Férmod-
ligen ligger detta forhallningssatt till grund for Marguerite Duras” uttalande:
“Theatre is an exhibition...exhibitionism...exhibition of the word.”2s

Néar man talar om rorelse pa scenen, kan en mycket liten forandring hos
skadespelarens kropp, blick eller gest fa betydelse i relation till texten eller
andra omgivande fenomen. Rorelse definieras i relation till stillhet, och Bert
O. States definierar till och med ickerorelsen: “Gesture cannot even be
defined as significant visible movement. It no more excludes immobility than
speech excludes silence.”2# Skadespelaren ar framforallt en person som ror
sig, dven om rorelsen kan vara reducerad som i Becketts Not I, dar man
enbart ser rorliga lappar. Den rorliga kroppen fascinerar, eftersom den bade

25 Gay McAuley, a.a., s 120-121.

26 Albert Camus, Myten om Sisyfos, Bonniers 1987, andra uppl., s 69. Overs. Gunnar Brandell
& Bengt John. Efterskrift av Thure Stenstrom.

27 Gay McAuley, a.a., s 107.

28 ibid., s 214. Detta yttrande av Duras ingick i en intervju for fransk television 1996.

29 Bert O. States, Great Reckonings in little rooms — On the Phenomenology of Theater, London
1985, s 138.
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kan fragmentariseras, upprepas och dekonstruera andra aktioner. Texten som
uttalas far betydelse utifran de fysiska positioner och attityder, som krop-
parna har i forhallande till varandra och till 6vriga element i rummet och till
publiken.

Studiet av dramatexten har tidigare bedrivits som tillhérande litteratur
vid universitet och hogskolor i vastvarlden utan att man i nagon storre
utstrackning har efterstravat referenser till teaterforestallningens verklighet.
Forhallandet har kommit att successivt fordndras under det gangna seklet
efter etableringen av teatervetenskap som akademisk disciplin. Den kritiska
teoribildningen pa 1970-talet kom att medfora, parallellt med nya former och
verkningsmedel, att amerikanska universitet under senare ar skiljer pa
disciplinerna Theatre Studies och Performance Studies.> Auslander ser Per-
formance Studies som en utveckling av Theatre Studies, medan Schechner ser
performance som ett helt nytt paradigm. Han menar att begreppet beskriver
en utveckling, som innebaér att teatern sedan 1970-talet undersoker sina egna
traditionella granser. Utvecklingen har bl.a. medfort en befrielse fran drama-
textberoende i sa hog grad, att man numera ifrdgasatter om framtiden egent-
ligen kommer att ha behov av traditionell textbaserad teater.>

Vad ligger bakom detta sdtt att tinka om teater? Traditionen att lata
texten dominera den sceniska forestallningen ifragasattes redan under forsta
halvan av 1900-talet av bdde Gordon Craig och Antonin Artaud. Numera ses
Artaud som en nyckelfigur till teaterns befrielse fran litteraturen, eftersom
han betonade vikten av att istdllet utveckla de sceniska uttrycksmedlen.>»
Hans teorier ifragasattes och utsattes for hard kritik medan han levde, men
idag utgor han en av 1900-talets absolut viktigaste inspiratorer. Efter sin dod
fick han tack vare Le Théitre et son double, som utgavs 1938, ett oerhort infly-
tande pé teaterns utveckling under 1960- och 70-talen.> Prioriteringen av det
teatermadssiga gentemot texten gav upphov till en omvardering av scenens
fysiska verklighet: ”Je dis que la scéne est un lieu physique et concret qui
demande qu’ on le remplisse, et qu” on lui fasse parler son langage concret.”2

20 Philip Auslander, a.a., s 1-9.

1 Vid ett studiebesdk pa Statens Teaterskole i Képenhamn under varen 2000 kunde jag
konstatera, att man i regi- och skadespelarutbildning skiljer pa textbaserad och icketext-
baserad teater. Redovisningar av elevernas iscensittningar visade sig ocksa representera
béda dessa fenomen.

22 Denna syn pa Artaud hdvdar saval Gay McAuley, a.a., s 5, som Philip Auslénder, a.a., s
19-22, och Svend Christiansen, Den scenografiske skuespiller, Danmark 1999, s 12.

23 Antonin Artaud, Oeuvres completes, tome 1V, Lagny-sur-Marne, Frankrike 1964. Hér ingar
“Le Théatre et son double”, “Le Théatre de Séraphin” och “Les Cenci”.

24 ibid., s 45.
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Derrida har last Artaud med gillande, och han menar att denne representerar
dekonstruktiva varden ndr han yttrar: ”...toute parole prononcée est morte et
n’agit qu’au moment ou elle est prononcée... le théatre est le seul endroit au
monde ou un geste fait ne se recommence pas deux fois.”»5 Yttrandet kan
knytas till Derridas syn pa att spraket fods ur det skrivande som inte bara
erbjuder en dndlos forskjutning av betydelser utan dven styr spraket och
placerar det bortom stabil kunskap. Meningsbetydelsen forskjuts av signifi-
kationens spel, ndr dekonstruktionen som lasaktivitet fragar ut den skrivna
texten. Om plats ges for detta fria spel ("free play”) medfor det att ”...meta-
physical presence is disrupted, the center is decentered and the stability of
structure is dissolved”, enligt Rabkin.z¢ Utifran en sadan position blir Derri-
das syn pa teaterns forhallande till texttraditionen forstaelig:

Scenen é&r teologisk s& lange dess struktur i enlighet med traditionen stimmer
6verens med fdljande element: en forfattare-skapare som, franvarande och langt
borta, dr utrustad med en text och &vervakar, samlar, styr tiden eller representa-
tionens betydelse, och later den senare representera honom som relationer till det
som kan kallas hans tankeinnehall, hans intentioner och hans idéer (min 6vers. fr.
eng.).%”

Derrida menar att det teologiska forhallandet inte bara forslavar regissorer
och skadespelare, utan han ser dven en ironi i att deras skapande inskranker
sig till en illusion av skapande. En sadan textsyn star i Overensstammelse
med Roland Barthes uttalande om ”forfattarens dod”, en formulering som
Atle Kittang ser som metaforisk, eftersom den betecknar ett uppbrott fran
synen pa forfattaren som auktoritet i relation till textens betydelse.2s

Den dekonstruktiva strategins relation till teaterns forhallande produk-
tion — tolkning medfor att texten inte bor vara enhetligt strukturerad (bérjan,
mitt, slut). Redan under tidigt 1980-tal faster Rabkin uppmarksamheten pa
det teatermassigt anvandbara i relationen, eftersom den inte bara ligger till
grund for att den entydiga texten splittras och raseras, utan dven ger mojlig-
heter till andra utmaningar och mangtydigheter. Nar teaterforestallningen

25 jbid., s 91. Derridas syn pa Artaud aterfinns i Gerald Rabkins artikel — se kommande
fotnot.

2% Gerald Rabkin, a.a., s 48-50. Rabkin fortydligar sig med hjdlp av begreppen free play (det
fria spelet), closure (avslutning) och demystifying (avmystifiering) (min oversattn.).

27 Jacques Derrida, a.a., 1978, s 235.

28 Atle Kittang, “Text och tolkning”, ur a.a., av Atle Kittang, Arild Linneberg, Arne Melberg,
Hans H. Skei, Stockholm 1997, s 82. Overs. Sixten Johansson. Enligt Kittang &r det inget
ovanligt att modern text- och tolkningsteori inom litteraturvetenskapen numera ses som en
foljd av detta kdnda yttrande av Barthes.
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ges en avslutning eller avgransning, hindras den intertextualitet vi finner i
andra symboliska konstformer. Avslutning i traditionell mening utgoér den
dekonstruktiva metodens storsta fiende, eftersom det medfor definitiv tolk-
ning. Rabkin lyfter fram avantgardistiska regissorer som Vsevolod Meyer-
hold, Jerzy Grotowski, Bertolt Brecht och Peter Brook som avmystifierande
fornyare, eftersom de har anvant dekonstruktivistiska metoder i sin texthan-
tering och/eller i sitt sceniska skapande.>» Han pekar pa Brechts anvandning
av intertextualitet i samband med att han skriver nya pjaser som bygger pa
gamla, om han anser att viktiga viarden har forbigatts. Brechtiansk strategi
gick vanligtvis ut pa att dekonstruera dramatexten fram till dess mest grund-
laggande element, for att pa sa satt komma at det rent teatermassiga. Han
arbetade i det ndrmaste i motsattning till savdl den wagnerianskt totala
teatertraditionen som till den psykologiska realismen, ddr det emotionella
integreras. Brecht efterstravade istallet att alla ingaende element skulle av-
gransas tydligt gentemot bade varandra och texten i en dialektisk relation.
Forestéllningstraditionen har med all tydlighet sin egen intertextualitet och
sin historia.

Teoriexplosionen kom for teaterns del att ge upphov till mer intresse for
det metodologiska an for det teoretiska (dtminstone i USA), enligt Rabkin.
Denna metodanvandning kan sdgas avspegla sig i texten/forestéllningen
Vasasagan dar jag, forutom att dekonstruktivistisk metod har anvénts gent-
emot den grundlaggande forfattartexten, dven finner avtryck av denna metod
hos regissorens mise-en-scene.

259 Gerald Rabkin, a.a., s 57-58.
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Bild 1. Den méanskliga spelplanen. Malmo Dramatiska Teater

MAKTEN

...the origin of a sequence is not the observation
of reality, but the need to vary and transcend
the first form given man, namely repetition...260

Etablering av grundfiktion

Nar jag anlander till Hippodromteatern fOr att se forestallningen Vasasagan,
lotsas jag av en osynlig hand fran teaterbyggnadens entré genom publikfoa-
jén in i teaterrummet. VAl pa plats har jag ett i det ndrmaste rektangulart
scenrum framfér mig, som i stort sett foljer teaterhusets arkitektoniska scen-
utrymme. Rummet, som ar svagt belyst av det spilljus salongsbelysningen
erbjuder, framstar i 6gonblicket som en tyst och vilande resurs. Vid narmare
betraktelse framgar att detta rum, vars véaggar ar helt kladda i svart trd, tyd-
ligt avgransar sig gentemot sin omgivning. Fondvaggen har dock en bred,
central 6ppning, och scengolvet domineras av ett antal geometriska figurer,
som markerats med vita linjer. En idgonenfallande cirkel intar central posi-
tion pa denna manskliga spelplan, och fran denna loper en vertikal mittlinje
rakt ut i fonden (bild 1). Linjen delar scenen i en hoger- och vansterhalva, och
den kan dessutom fungera som orienterande hjadlp for saval aktorer som
tekniker och askadare, i vad McAuley kallar ”...the emotional geometry...” 2!
Pa vardera sidan om cirkeln och mittlinjen finns ett antal rektanguldra figu-
rer, som visar sig utgora markeringar for ytterligare ett rum. Strax bakom

260 Roland Barthes, a.a., 1977, s 124.
261 Gay McAuley, a.a., s 108. En sddan geometri tjanar 6gats strukturering av aktionen i rum-
met.
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cirkeln, fran publiken sett, 4r mittlinjen forsedd med en kort horisontell linje,
varigenom ett litet vitt kors blir synligt.

Roland Barthes beskriver detta mitt utgangslage som varande teaterns
grundlaggande forhallande till geometrin. Scenen utgér en linje, som inte
bara korsar den optiska pennans vdg utan dven fungerar som troskel till det
teaterns scenrum, dar allt dr vad det “synes vara” (min &vers.).22 Nar jag ut-
sitter mig for teaterns egen dialektik, som bl.a. innebar det som visas/det som
doljs, blir min placering i teaterrummet avgorande for min upplevelse av
personer och objekt. Fran en specifik vinkel, fran ett nagonstans, kommer
jag/askddaren att ta del av den konstndrliga produkt, som bygger pa en
mangd 6verenskommelser mellan skaparna av densamma.

Medan salongsljuset fortfarande ar tant, och innan konventionella koder
informerat om att forestallningen ska borja, kommer skadespelarensemblen
ovantat rakt mot mig ur scenrummets fondoppning. Klddda i nutida svarta
vardagsklader och utan peruker och teatersmink halsar de publiken som ville
de sdga: “Nu ér vi hér, och vi vill berdtta en historia”. Skadespelarna presen-
terar hér sina jag/subjekt, for att darefter i det ndrmaste lotsa oss fran verklig-
heten in i konsten. Infor deras sorti har salongsljuset dverflyttats till scenrum-
met, och ddrigenom synliggors 26 dorrar i de svarta vaggarna (13 pa vardera
sidan om fonddppningen). Nar skadespelarna pa sin utvdg stannar upp i
varsin dorroppning for att samféllt hja en hand till avsked, har ljuset hunnit
placera sig i utrymmet bakom vaggarna/dorrarna. Mot denna bakgrunds-
belysning blir skadespelarna for ett 6gonblick till silhuetter, och nar dérrarna
stangs blir teaterrummet totalt svart. Men sa tands 26 ilsket roda, sma signal-
lampor ovanfér dorrarna, samtidigt som ett musiktema med repetitiv och
ringande karaktar startar pa hog volym (ur Velvet Undergrounds ”All
Tomorrow’s parties”). En osynlig berattarrost inleder:

Aret 4r 1520. Sverige har tvingats pa knd av den danske kungen Kristian II. Landet
ar splittrat mellan det nationella sturepartiet och den unionsvinliga och dansk-
orienterade Trollesldkten. Pa nyaret 1520 tranger danskarna in i Vastergotland. Den
svenska armén tvingas till retrétt, och Sten Sture d.y. blir dédligt sarad och avlider
pa Milarens is. Kristian II tdgar mot Stockholm, som belédgras och slutligen kapitu-
lerar.

Den speakerrost, eller voice-over, som placeras in fran borjan, ar ett regi-
grepp som slar an en lekfull ton, eftersom rosten tillhor den for svenska folket
valkande historikern Hans Villius. Hans rost informerar via hogtalarna om

262 Roland Barthes, a.a., 1977, s 69.
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handelseforloppets historiska rums- och tidslinje, och hans inplacerade berat-
telser forankrar det sceniska skeendet med historisk niva.

Etablering av skddespelarnas grundfiktion anvands av saval episk teater
som av performance. Episk teater kallar en sadan etablering for “det profana
forloppet”, vilket visar att det dr skadespelarna sjdlva som star pa scenen, och
att de fungerar som publikens representanter i den historiserande berattelse
vi kommer att uppleva gemensamt.> Performances anvandning av grundfik-
tion dr knuten till dess avsikt att avmystifiera skadespelaren/performanceak-
toren,2+och en voice-over kan inga i praxis hos denna teaterform.2s

Folkets berittelse

Den repetitiva anfallsscen, som ligger till grund for hur jag valt att ldsa denna
forestéllning, utgor ett kort och expressionistiskt laddat inklipp, som med
vissa betydelseforskjutningar klippts in i materialet vid fyra tillfallen. Detta
inklipp, som ingar i folkets bildberattande, framstar som en essens eller kan-
ske t.o.m. ett Eisensteinskt montage.2 Det visar hur folket springer for livet
pa nagon form av krigsskadeplats/over scenen - oftast bade fram och tillbaka.
De tva forsta inklippen visar dessutom hur kvinnor skjuts till dods/utgor
offer, det tredje visar bade kvinnor och barn som offer, och det fjarde visar en
likgiltig aristokrati. Folkets kamp exponeras redan fran borjan genom en i det
ndrmaste identisk rusning, som &r knuten till Stockholms blodbad (1.2). Dar-
efter forflyttas vi rakt in i padgaende befrielsekrig, varigenom den pendlande
rorelsen mellan makt/ickemakt etableras. Tre av sex inledande scenbilder
visar folkets utsatthet, och 4ven om deras aktioner aterfinns pa nagra sma
stdllen i Strindbergs originaltexter, har de getts storre utrymme och betydelse
i denna kontext.

Sjalva berattelsen inleds med ett totalsvart kosmos, kluvet av en linje som
bestar av 26 roda sma lampor. Musiken ringer starkt, nar en ljuskégla soker

263 Kurt Aspelin, Teaterarbete, Stockholm 1977, s 23-35. Goran O. Eriksson redogor i kapitlet
”Gestaltning/Publikadress” for den episka teaterns anvandning av begreppen grund- och
spelfiktion. Den citerade termen aterfinns pa s 29.

24+ Niels Lehmann, ”Stilfeerdig dramaturgi”, ur teatertidskriften aktuelle problemer nr 43,
Institut for Dramaturgi, Arhus 1997, s 58.

265 Johannes Birringer, a.a., 2000, s xvi. Birringer ndmner voice-over som filminfluerat verktyg
for performance.

26 Dag Nordmark, Bildsprikets betydelser, Stockholm 1976, s 88. André Bazin menar att
montaget innebér ”...att man ger bilderna en betydelse, som de inte dger i objektiv mening
och som uppstar forst ndr man kombinerar dem med varandra.” (Nordmark utgar fran att
Eisenstein, rysk filmregissor och teoretiker, inte skulle ha haft nagot att invanda mot Bazins
definition.)
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sig in i fondoppningen och fangar en sierska, som med en svepande gest
dampar musiken (bild 2). Hon bér en intensivt rod 6gonbindel, orakelaktigt

Bild 2. Sierska. Foto: Anders Mattson

spretigt gratt har och enkel, lang svart klanning. Med mjuk styrfart ror hon
sig i stralkastarljuset langs mittlinjen fram mot publiken, och emellanat van-
der hon handflatorna mot det motande luftrummet, medan hon uttalar sin
profetia:

Vad ir det som nu kommer att ske? frigar du! Jag vet det, jag har sett det i drémmar och syner —
jag har sett Kristian komma med stegel och galgar — det dr en domedag dver Svear och Goter som
aldrig kunde hdlla frid med sina egna — Nu fi de njuta’t! — Vad mera (sedan)? — Jag ser det i
molnen, i vattnet, i drémmen — Sten Sture fick aldrig annan krona in térnets krona — Han har
lidit sitt mdtt och druckit all livets bitterhet — Sd stundar vargatid, ond dod, brdddod 257 — Ve! Vel
— Ragnarok, makternas skymning, den stora virldsbranden (Surturbrand)! - Vad jag ser mera?
Jo! Diir kommer en man, med segerhuva och korstecknad pd brostet! — Vem det ir? — Nej! — Jo!
Det dr Gustav Eriksson, Vasa, med Dalamiin i skaror — pilkrig, klubbekrig, yxekrig — och han fir

267 Har hors tva gevérssalvor, vilka indikerar pagadende krig.
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Stockholms nycklar — (om) en midsommardag — och sd fir han kronan! — Och den behiller hans
dtt i drhundraden - men inte ritt ner — det ir krokar pd vigen! (prolog s 1)

Sierskan stannar framfor den centrala cirkeln pa framscenen, och samtidigt
som hon for ner sin 6gonbindel, skiftar ljuset likt ett filmklipp, och en for-
andrad rumsbild framtrader. Tdtt bakom sierskan star nu en stor, svart vagg
(5 mi kvadrat och 1 m tjock), och framfor henne i cirkeln star en kista, i vilken
den forste protagonisten Sten Sture d.y. ligger lik. En rakt uppifran komman-
de belysning medfor att den stora vaggen kastar sin skugga framfor sig,
varigenom ytterligare ett rum markeras. Pa sa satt etablerar denna vagg, som
tycks ha fort in sierskan i rummet, ett inre rum, som kommer att omformas
infor vara blickar genom hela denna forestéllning.

Nar befrielsekriget dr over, ses folket fira midsommar och hylla sin ny-
kronte konung Gustav Vasa med att sjunga “Den blomstertid nu kommer...”
(1.8).%8 Darefter foljer vi deras fortsatta kamp mot den reformation, som
Gustav tvingar pa dem med assistans av Master Olof. Starka motsdttningar
kommer i dagen, men nu manifesterar folket ett motstand genom att sluta sig
samman och sjunga sina gamla katolska sanger (1.10). Vi ser hur de forsoker
radda undan sina krucifix, sina kyrkklockor och sina mariabilder fran mak-
tens konfiskering.>® De samlas dven i storsta fortrostan infor att komma till
tals med sin konung, nar han i reformationens namn berévar deras kyrkor
dess rikedomar (2a.1). Gustav utnyttjar emellertid folkets protester, nédr han i
avskrackande syfte later halshugga ett antal dalkarlar, som varit hans
medhjalpare i befrielsekriget. Vi paminns om hans historiska koppling till
Dalarnas folk genom deras aterkommande anvandning av dalmal, att kvin-
nor och barn vid flera tillfdllen ses mala och hantera dalahéastar, och att det
dalatraditionella kurbitsdragspelet ingar i aktionen.

Folkets fysiska kamp forsvinner dock successivt, eftersom de flyttas lang-
re och langre bort fran det centrala skeendet parallellt med maktens inflytt-
ning i det privata rummet. Vi moter dem med 6kande intervaller, &ven om vi
aterser enskilda representanter i sma, pregnanta roller, som t.ex. dnkor, barn,
fogdar, dalakvinnor, dalamén, sommerskor, munkar, soldater, kammartja-
nare och kyrkvaktarpar. De &dr dven brollopsgaster ndr Karin Mansdotter och
Erik XIV gifter sig (2b.7), men i den avslutande pjdsen Kristina hor vi dem
endast som “stammor” utifran. Deras motstand har emellertid stirkts, och de

268 Psalm nr 474 av Israel Kolmodin i Den svenska psalmboken, Stockholm 1954.

269 August Strindberg, a.a., Nationaluppl. nr 61, Stockholm 1988, s 251. Folkets aktion finns
som scenanvisning i Riksforestindarens femte akt: “Folk springer 6ver scenen fran vénster till
hoger med flyttsaker.”
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paminner om sin existens pa varierande satt, bl.a. genom att vid ett tillfalle
aterkomma i en anfallsscen (3.6-3.7). Men i det 6gonblick de plotsligt och
ovdntat star vid Kristinas karleksbadd, dvs. i maktens privata rum, startar
nagot som kan liknas vid en revolution (3.7).

Bild 3. Folket i aktion. Foto: Anders Mattsson

Ritual och lek

Sierskans entré placerar in en ramberdttelse, som far sin avslutning nar en
identisk vagg ledsagar en annan kvinna/Kristina ut ur maktsfaren i forestall-
ningens avslutande scenbild. Denna sierska etablerar dven det motstand gent-
emot patriarkal makt, som 6ppnar for genusreflektion. Darmed ser jag det
genusperspektiv vara inplacerat, som ror sig genom beréttelsen med subver-
siv strategi for att framtrada tydligt i dess tredje del (se kap. "Motstandet”).
Pa strindbergskt manér kommer vi omedelbart rakt in i berattelsen.z Vi
Overraskas av skadespelarnas entré, den starkt ringande musiken i ett svart
morker med ett band av rdda sma lampor, berdttarrosten och ljusklippets

20 Strindberg gar ofta rakt in i skeendet som t.ex. i Hemséborna: “Han kom som ett yrvader en
aprilafton...”, Stockholm 1955, s 3, och i Froken Julie: “I kvéll dr froken Julie galen igen;”,
Stockholm 1972, s 72.
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forandring av rummet. Den attackerande rorelse, som fran borjan lyfts in i
skeendet, avbryts abrupt av sierskans koncentrerade utsaga. Hennes roda
O0gonbindel gor henne till en existentiell metafor som, i likhet med de roda
lamporna, kan associeras till historiens blodspillan, samtidigt som de placerar
in den roéda firgkoden. Ogonbindeln inger en kinsla av att sierskans 6vriga
sinnen dr forstarkta, och forutom att hon kan vara en episk berétterska, fram-
star hon som en associativ arketyp: en kvinnlig Tiresias eller kanske en Indras
dotter. Med profetian inviterar hon oss till en resa, och hennes dgonbindel
tycks uppmana oss att ta med den inre, djupseende blicken.

Nar folket berattar sin historia, anvander de ritualen som form. I tea-
tersammanhang anvénds sadana ritualer, rites de passage, dvs. 6vergangsriter,
i samband med skeenden, som kan kopplas till 6vergdngar med Overskri-
dande egenskaper.?t Nar Victor Turner definierar former for sadana ritualer,
talar han om tre faser: brottet med det pagaende, krisen och den framtida
strategin. En sadan ritual kan leda till dteranpassning eller forandring, men
det dr overgangen, eller liminaliteten, som blir intressant.>> Faserna 6verens-
stammer med Vasasagans tre delar, ddr den forsta handlar om befrielsekrig
och maktrepresentanter pa vdg mot makten, medan den andra exponerar
konungars maktutdvning och boérjan till den 6vergang, som i tredje delen
visar en mojlig strategi for framtiden.>»

For att fortydliga den teatrala och visuella beréttelse, som ska exponera
motstand gentemot maktens hantering av manniskor, hdmtar folket influen-
ser fran sin karnevalstradition.?# Med hjalp av tre stora rorliga (hjulforsedda)
vaggar som berdttarverktyg (var och en mater 5x5x1 m), genomfor de sin
bildberattande strategi.”> Dessa vaggar ar forsedda med ett antal egenskaper,
vilket bland annat innebér att maktens vaggar/rum har gjorts blanka, medan
ickemaktens har gjorts matta. Mot officiell kultur star vad Michail Bachtin

21 Tiina Rosenberg, a.a., 2000, s 25.

272 ibid.

273 ibid., s 25. Den tredje delens forandring/6vergéng i Vasasagan &r knuten till liminaliteten
och Kristinas gransoverskridande handling. Bade vergangsriten och dess liminalitetstanke
anvands inom genusdiskursen.

2+ Michail Bachtin, Rabelais och skrattets historia, Uddevalla 1991, andra uppl., s 25. Overs. Lars
Fyhr. Enligt Bachtin blev medeltidens moraliteter och mirakelspel mer eller mindre karneva-
liserade, och dven gycklartraditionen ingar i denna karnevaleska tradition.

25 Tiina Rosenberg, a.a., ur Svenska Teaterhindelser 1946-1996 av Lena Hammergren, Karin
Helander och Willmar Sauter (red.), Stockholm 1996, s 346. Rosenberg belyser genusdiskur-
sens anvandning av den karnevaleska tradition, dar rorlig scenografi och folklig uppslup-
penhet kan inga.
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kallar folklig skrattkultur, och hans socialt kritiska perspektiv anvands inom
genusdiskursen. Bachtin definierar en central tankegang:

...det dialektiska spelet mellan det slutna och det 6ppna. --- I skrattets uttrycksfor-
mer, karnevalen och den groteska realismen, ser han en centrifugal kraft som
féormar bryta maktens fortryckande, dogmatiska allvar och skapa “muntra kryphal”
mot framtiden.?76

Karnevalens skratt dr triumferande men samtidigt ”...ironiskt, spotskt och
hanfullt...”, och dess ambivalenta karaktir vittnar om andlig klarsyn.>” Aven
om denna folkliga kultur hade funnits sedan antiken, fick den en pataglig
betydelse under medeltiden och rendssansen. Den var inriktad pa fester av
karnevalstyp och andra komiska upptag pa marknader och torg. Olika riter
och skadespel gav tydligt ickeofficiell syn pa varlden och ménniskan, och de
skilde sig pa ett flagrant satt fran kyrkans och feodalstatens officiella kult-
former och ceremonier.

Folket leker helt enkelt med det de fruktar, eftersom karnevalen bygger
pa en Overenskommelse om att vianda upp och ner péa hierarkisk ordning.
Darar och narrar &r dess figurer, och den saknar rumslig avgransning efter-
som den ér till for hela folket. Men karnan i denna kultur utgor inte nagon
konstnarlig form, eftersom den uppehaller sig i gransomradet mellan konsten
och livet. Motstandet gentemot det fullbordade och fardiga ger emellertid
upphov till dynamiska uttrycksformer, som ar ombytliga och lekfulla. Karne-
valstraditionen rymmer manga dimensioner, och kommande kapitel 6ppnar
for det fantasi- och bildsprak, som ingar i denna traditions groteska realism,
vars mest framtradande kannetecken ar

...degraderingen, nedsittandet, dvs. man for ned allt som ar upphdojt, andligt, idealt,
abstrakt, till det materiellt-kroppsliga planet, till det plan dér jord och kropp utgor
en oupploslig enhet.?78

Degraderingen av det upphdjda till det materiellt-kroppsliga planet aterspeg-
las framforallt i beréttelsens upprepningar av protagonisternas utveckling till
grymma narrar. Sadana medeltida anarkistiska former utgor alternativ till
den traditionella teaterns estetik, eftersom de bar pa revolutionar potential
fran romerska saturnalier.?» Upprepningarna blir dessutom bade komiska,

276 Michail Bachtin, a.a., s 9.

277 ibid., s 22.

278 ibid., s 29.

279 Christopher Innes, Avant Garde Theatre 1892-1992, London och New York 1994, s 4.
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tragiska och groteska, och sddana inslag av karnevalesk tradition formodas
kunna samarbeta med var tids ironi.»

Simultanitet och visuella strukturer

Den simultanitet som ger specifik karaktar at Vasasagan ar framforallt en kon-
sekvens av vaggarnas parallella rorelser vid vaxlingar mellan scenbilder och
inklippsbilder.z Det rorliga rummet, som i 6gonblicket skapas av en, tva eller
tre stora vaggar (bild 4), forflyttas i det narmaste koreografiskt med hjilp av
synliga och morkkladda tekniker (vid nagra tillfdllen dr dven skadespelare
inbegripna).

Bild 4. Modell kropp - rum. Malmo Dramatiska Teater

For att fortydliga hur vdggarnas rorelser samverkar med ljusskiften presen-
terar jag nagra inledande scenbilder och véxlingarna mellan dessa. Samtidigt
framgar hur regissoren valt att frdn borjan exponera de sceniska verknings-
medlen.

20 Svend Christiansen, a.a., 1999, s 89. Absurd teater &r alltid komisk pa ett grymt sitt, dvs.
groteskt, medan det aldrig &r sjalvklart att grotesk teater dr absurd, enligt Christiansen.

281 Syend Christiansen, a.a., 1994, s 9. Christiansen skriver har om den medeltida simultana
scenprincipen.
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Scenbild 1: Ett fiktionellt ljus exponerar det inre rum, som etableras av en stor
vagg.22 Sierskan inleder:

(Fru Kristina---dirinne) Hir stidr (Herr) Sten Stures likkista kvar. (emedan) Ingen har velat
jordfiista den bannlyste! (1.1,2)

Ankan Kristina Gyllenstjerna gor entré, och dialogen informerar om att sier-
skans namn ar Matta Dyre. En inkommande Magnus Gren beréttar att den
danska hédren haller pa att inta slottet (ddr vi uppenbarligen befinner oss), att
arkebiskopen Gustaf Trolle star pa danskarnas sida, och att Gustav Eriksson
Vasa ar fange i Danmark. Nar den kalottprydde och danskvanlige Heming
Gad beklagar sorgen och meddelar att kung Kristian II valts till Sveriges
konung, avvisas han bryskt av Kristina:

Hir (Den) ir (som stingd) stingt for er, men (den andra, den dir, den dr dppen) dir, dir dr det
Oppet for er, dnda ut i forstugan, utfor trapporna, dnda ner i rinnstenen! (1.1,5)

Néagra repliker senare skriker Métta med full kraft:
Gd, du forbannade, i helvetets eld! (1.1,6)

Nar Magnus informerar om att de danska inkraktarna tagit slottets nycklar,
pressar sig den stora vaggen mot de tre rollfigurerna, som spjarnar emot
fysiskt. Vaggens aktion kan bade uppfattas som visualisering av det utifran
kommande danskhotet och/eller av aktdrernas inre psykologi. Kristina far
veta att nagon vid namn Olaus Petri, senare kallad Master Olof, ar villig att
jordfasta hennes bannlyste och avlidne make.

vixling: Under den korta dialogen pressar och svianger skadespelarna den stora
vaggen 90 grader till vertikal position pa vanster sida om scenens mittlinje.
Darmed Oppnas det inre rummet mot det yttre, och fiktionellt ljus samarbetar
nu med presentationellt ljus. En ung Master Olof iklddd rendssanskrage gor
entré ur fondoppningen tillsammans med fyra svartkladda mén. De lagger ett
lock pa kistan, slar samfallt en spik i vart och ett av dess horn, varefter de bar
ut den. Simultant med denna aktion glider ytterligare en stor vdgg in ur fond-
Oppningen och placerar sig parallellt med den forsta pa hoger sida om aktion
och mittlinje.

22 Gay McAuley, a.a., s 29. For att underldtta hanteringen av rums- och ljuskonstruktion,
lanar jag tva termer av McAuley: presentational och fictional. Det yttre rummets grundljus,
som ar diffust och saknar fokus, kallar jag “presentationellt”, och det inre rummets intensivt
fokuserade ljus, benamner jag ”fiktionellt”. Nar yttre och inre rum samverkar, vilket sker vid
ett antal tillfdllen, fortydligas det centrala skeendet med hjélp av denna dialektik.
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Magnus: Hor! Gustav Eriksson Vasa har flytt fran Dansken — gdtt till Liibeck diir han fitt hjilp —
dtervint till sitt land — och nu stdr han i Dalarna!
Kristina: I Dalarna! Da finns dér hopp! (1.1,8)

Scenbild 2: Ett skrik utanfor scenen blir upptakt till att vdggarna glider isdr och
borjar snurra var for sig kring sin egen imagindra axel pa respektive
hoger/vénster scenhalva (bild 5).
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Bild 5. Skiss med snurrande véggar. Malmo Dramatiska Teater

Inre/yttre rum med respektive ljusfunktioner samverkar d@ven har, nér folket
rusar fran vanster sida ut till hoger. Den starkt ringande musiken éar tillbaka
och beréttarrosten informerar om det vi inte ser:

Den attonde november 1520 blir en av de svartaste dagarna i landets historia.
Kristian II later da avrétta en lang rad av rikets ledande mén pa Stortorget i
Stockholm (kollektivt mansskrik utifran). Man later till och med gréva upp och
branna Sten Stures kropp. Vem bar ansvaret for Stockholms blodbad? Det &r en
gammal tvistefraga, men sa mycket ar klart, att Gustaf Trolle bar en stor del av
skulden (kollektivt kvinnoskrik utifran).
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Under blodbadet, som i likhet med det antika dramat tankes dga rum utanfor
scenen, avlOser varierande skeenden varandra tatt och snabbt. Musikens ljud-
niva samarbetar med berédttarrosten och skrik fran méan respektive kvinnor,
och denna [juddynamik ger energi at skeendet. Efter mansskriken sneddar ett
antal man tillbaka 6ver scenen med blodiga sdckar over axeln. Nar speaker-
rosten uttalar Gustaf Trolles namn, visar sig denne rollfigur for ett 6gonblick i
den upplysta centrumcirkeln. Vid kvinnornas skrik lamnar han snabbt sce-
nen, varefter musiknivan starks, ytterligare skrik hors och vaggarna snurrar.
Nar sorjande kvinnor atervander med sina barn 6ver scenen, blandas deras
sorti med ett infernaliskt vral av annan karaktar och fran nytt hall.

Vixling infér scenbild 3: VAggarna stannar upp i frontal position, nér ett bord kom-
mer inakande ur fondoppningen, for att dérefter glida samman sida vid sida
med endast en trang passage emellan sig. Nar detta inre rum fylls med fiktio-
nellt ljus, ser vi en vralande drkebiskop Gustaf Trolle ligga pa bordet, som
placerats i cirkeln. Eftersom hans framfart far sin beskrivning senare i texten,
gar jag till scenbildens slut. Dar ritar Gustaf och hans fogde, med stora armro-
relser och moderna spritpennor, upp sin planerade krigsstrategi pa en av de
stora vaggarna. En ljuskédgla inringar deras ritande hidnder, och nar dessa
krockar utloses ett kanonskott utanfor scenen.

Vixling och scenbild 4: Vaggarna glider ater isdr for att snurra pa varsin scenhalva,
och inre/yttre rum samarbetar med respektive ljusfunktioner. Denna forsta
anfallsscen visar hur folket rusar fram och tillbaka, medan en kort dialog ager
rum i scenens centrum, varefter en kvinna skjuts.

Vixling infér forsta delen av scenbild 5: Vdggarna stannar upp i sina rorelser for att
slappa in Kyrkvakterskan och Gustaf Trolle mellan sig. Dérefter formar de sig
till ett nytt rum genom att placera sig i 90-gradig vinkel, och samtidigt ar det
fiktionella ljuset tillbaka.

Mellanvéixling infor andra delen av scenbild 5: Har sker en simultan 6vergang som innebar
att vi, parallellt med att fader Trolle i det inre rummets fiktionella ljus beréttar
for sin son om en annalkande Gustav Eriksson Vasa, ser sex man som frusna
silhuetter i profilerad sprangposition mot bakgrundsbelysning i det yttre
rummet. Néar fadern och sonen Trolle gor sorti ur det inre rummet, gor en av
silhuettmannen entré in i detta, och spejande ut 6ver publiken viskar han:
” Ar det nagon har?” (1.5,30) Nar ingen ger sig tillkdnna, vralar han efter si-
na mannar, och strax inser vi att det 4r den unge frihetskimpen Gustav Vasa
vi moter for forsta gangen.

283 Repliken utgor intertext till inledningsrepliken i Shakespeares Hamlet.
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Simultaniteten ingar i ett dynamiskt skeende, dar fysiska, musikaliska
och tekniska verkningsmedel samverkar, samtidigt som abrupta kontraster
och vandningar far forloppet att atminstone inledningsvis likna filmklipp.

Repetitivitet - en tidsrelaterad estetik

Den repetitivitet som genomsyrar saval strukturer som teman i denna berat-
telse, innebar inte identisk likhet utan medfor alltid betydelseférskjutningar
och skillnader.

Repeterande estetik har utvecklats till det kanske mest typiska kanne-
tecknet for den postdramatiska teatern.> I likhet med simultanitet och andra
former av uttanjd tid utgdr sadan repetitivitet en fortatad tid. Tidigare har
detta fenomen anvants for att konstruera och strukturera former, men i det
nya teaterspraket anviands den for att dekonstruera eller pa annat sdtt av-
strukturera beréttelsens eller formens totala betydelse. Men eftersom repeti-
tivitet medfor att vi alltid ser nagot vi inte sag forut, producerar repetition en
uppmarksamhet pa skillnader. Det handlar inte om det som repeteras utan
mer om repetitionen i sig. En sadan tidsrelaterad estetik gor scenen till en
plats for reflektion angaende askadarens seende aktion. Bildperceptionen har
gjort entré pa teatern, och under rubriken visuell dramaturgi aktiveras nu
blicken som infor bildkonst. Dess kapacitet att producera egna processer och
rytmiska kombinationer baserar sig pa de uppgifter som scenen erbjuder.

Maktportritten

Makttemat aterfinns inte bara i Vasasagans tematiskt upprepande text, utan
det visualiseras dven av kropparna. Maktportrétten kan tyckas representera
en maktutdvning med identiskt repetitiva drag, men de uppvisar stora skill-
nader och forskjutningar. De kan omedelbart identifieras genom sin anvéand-
ning av den maktens Gestus, som innebar att de konstant placerar sig i den
centrala cirkeln eller i fysisk relation till den. Dessutom anvander de den
maktens arrogans, som kdnnetecknas av ett frontalt utatriktat spel, stark rost
och stora gester. Eftersom alla maktrepresentanter mer eller mindre anvander
denna Gestus, markerar den en social skiktning mellan makt/ickemakt, och
darmed kan makttemat sagas vara inplacerat i kropparna.

De flesta protagonister gor entré pa nagon form av minitribun langs den
vita mittlinje som leder till cirkeln.»s Sddana minitribuner, dvs. upphdjda

284 Hans-Thies Lehmann, a.a., s 156-157.
285 Elinor Fuchs, a.a., s 42. Det medeltida mysteriets allegoriska form, som accepterar cykliska
skeenden med referens till sjalslig férandring (t.ex. fran synd till insikt), kan dven anvénda en
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scenografiska element, kan betraktas som sma gycklarscener och ddrmed
anvandas som spelplats for styckets narrar.2 Den dode Sten Sture avviker
genom att ligga i en kista, men Gustaf Trolle gor entré liggande pa ett bord,
den nykronte Gustav Vasa star pa en rotunda, Erik XIV presenteras pa bord
bade som prins och konung, och Kristina star pa rotundan néar hon gor entré
som Pandora.

Trots att protagonisterna har en dominans som fran borjan ar knuten till
en viss position, tycks de fora en stindig kamp for att upprétthalla denna
genom sina upprepade grymma och hédnsynslosa aktioner (i form av vald,
svek och mord). For att kunna strukturera forestallningsmaterialet kring
dessa komplexa maktportratt, undersoker jag forst deras relationer till omgiv-
ningen med hjalp av Michel Foucaults begrepp styrkeforhallande.> Ett sadant
beskriver aktiviteten mellan manniskor, och dess stiandigt ifragasatta insta-
bilitet kan utnyttjas av parterna eller utsittas for omkastningar. Dominanser
forsvarar sina privilegier och beféster sina positioner genom att stiarka strate-
gier eller byta ut dem. De staller krav pa att fa sitt overlage bekraftat, medan
den som befinner sig i underlage utgor ett stindigt hot mot det som pagar.
Den som kommer till korta gentemot sin 0verordnade kan valja att under-
kasta sig for att istdllet hdvda sig pa en annan arena och darigenom bli en
“underkuvad héarskare”.»s Maktportratten kan &ven refereras till Niccolo
Machiavellis teori om, att den som erdvrar makten med véld och grymhet
med storsta sannolikhet kommer att fortsdtta styra med samma medel.>
Machiavellis namn har kommit att symbolisera hdnsynslos stravan efter
makt, och hans teorier har brukats av diktatorer genom alla tider.

spatial utveckling, som motsvarar rorelsen skapelse - sista dom. Hér finner jag en likhet med
Vasasagans vita mittlinje, som 16per fran fondoppningen till avgrunden/cirkelhélet.

286 Svend Christiansen, a.a., 1994, s 97. Termen relaterar till Christiansens beréttelse om hur
Meyerhold i det ndrmaste “tribunaliserer tribunen”, nar han placerar en gycklarscen ovanpa
scenen i Alexander Bloks Balaganchik (”Det lille markedsteater”) 1906.

287 Michel Foucault, Sexualitetens historia, band 1: “Viljan att veta”, andra tryckn., Goteborg
2004, s 103. Overs. Britta Grondahl, bearb. och fackgranskad av Per Magnus Johansson. Enligt
Foucault stdllde maktens representanter under feodal tid framforallt krav pa blind lydnad,
men dven en sadan position innebar en standig kamp inom varierande styrkeférhallanden.

28 Magnus Hornqvist, Foucaults maktanalys, Stockholm 1996, s 121. Hornqvist citerar detta
uttryck som han relaterar till Foucaults syn pa relationen mellan lagstiftande makt och det
lydiga subjektet.

29 Niccold Machiavelli (1469-1527), Fursten, Eslov 1988. Overs. Karin Hybinette. I bokens
efterskrift patalar Erik Lonnroth att boken har dubbla bottnar. Han rekommenderar upp-
marksam ldsning, eftersom en framgéngsrik machiavellisk furste har manga gemensamma
egenskaper med den traditionellt gode fursten.
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Arkebiskopen Gustaf Trolle ar den forste protagonist vi moter. Efter blod-
badet slungar skuldbelastningens paranoia honom obarmhartigt mellan totalt
maktbegér och forlamande skrédck, och mardrommarna haller honom vaken
om nétterna. En vralande drkebiskop gor liggande entré pa ett snabbt inakan-
de bord, och hans huvudkudde &r en blodig, knolig sack som synes vara fylld
med avhuggna huvuden (1.3). I sin stravan efter den hogsta makten forsoker
han halla undan allt som kan hindra honom. Han har darfor tagit ett antal av
de halshuggnas dnkor som gisslan pa slottet, och vi ser bl.a. Métta Dyre-Sten
Stures styvmor, Kristina Gyllenstjerna-Sten Stures dnka, och Cecilia Eka-Gus-
tav Vasas mor. Gustafs extrema behov av dominans drabbar framforallt dessa
ankor, som han 6verlamnar till dansk fangenskap.

Skadespelaren Lars-Goran Ragnarsson presenterar en extremt hansynslos
och obalanserad Gustaf, som blir helt paralyserad infor biskop Brasks entré.
Han domde denne biskop till doden vid blodbadet, men eftersom Brask
lyckades undkomma, véands styrkeforhallandet nu tvért till dennes fordel.
Brask sdger sig soka sin bodel for att utdela en ordentlig 6rfil, och efter
genomford aktion fixerar han Trolle: “Nu gar jag igen; men inte sa fort, att du
kan siga jag flytt!” (1.3,15) Arkebiskopen drabbas ater av paralys, nar det
framgar att hans page ar av sturesldkt, Trolles fiende. Lille Svante far per
automatik ett omedelbart Gverldge gentemot Trolle, men han avsédger sig
forskrackt detta genom att lagga sin barnahals mot bordskanten och séga:

Om Gud dr med mig, vad kunna dd méinniskor gora! Men vill ni ta mitt liv, sd tag! Sedan far
dog dr mig leva en borda bara! (1.3,20)

Trolle lyfter varjan, men forblir stdende...tydligen finns det granser dven for
honom.

Som ung idealist och reformivrare tas Master Olof i tjanst hos Gustav
Vasa med uppdrag att genomdriva reformationen (1.9). Gustav har dédrmed
dominans i deras styrkeférhallande, vilket han utnyttjar, nar folket proteste-
rar mot inférandet av den nya laran. Hans strategi gar ut pa att lata Master
Olof tjana som statuerande och avskrdckande exempel pa vad som kan handa
oppositionella element. Inledningsvis desarmeras Olofs idealistiska gadrning,
ndr Gustav utndmner honom till vilbetald kyrkoherde.

Olof: Detta var allt jag kimpat och lidit for! En fullmakt! En kunglig fullmakt! Jag tjinte
djivulen (Belial) istillet for Gud; ve dig falske konung, som sdlde din Herre och Gud; ve
mig som sdlde mitt liv och mitt arbete at Mammon! Gud i himmelen forlit mig!
(1.11,72)
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Master Olof blir ndgot av en Kristusfigur, vilket fortydligas genom bibelallu-
sionerna i Strindbergs text.»®

Den unge Gustav Vasa visar total kompromissloshet infor att na makten,
och han framstar inledningsvis som en forhallandevis endimensionell person
(1.5).» Fredrik Gunnarson gor denne rollfigur till en storvaxt nutida huli-
gantyp, som hogljutt demonstrerar en skamlos nédrhet till situation och
medspelare. Han blir en Overraskning, eftersom han ovéantat utsatter mig for
en ny Gustav Vasa, och ddrmed kréver att jag omedelbart transformerar min
gamla minnesbild fran historiebdckerna till en ny narbild. Gustavs mote med
biskop Brask visar hur ett styrkeforhallande provas, nir dominansen vaxlar
oavbrutet. Danskvannen och katoliken Brask inleder lugnt, men Gustav attac-
kerar ratt och direkt, eftersom han ser sig vara utvald av Gud for att radda
faderneslandets angeldgenheter:

...ndr dessa vanvdrdas av frammande tyranner, snyltare (trappnaskare och hovslinkar), av
katolska (romerska) svin, dringaskindare och gosseknullare (ockerkarlar). (1.5,32) 22

Gustav hotar Brask och hans slott, eftersom denne dinerat med konung Kris-
tian efter blodbadet. En skakad Brask atergaldar genom att omedelbart 6ver-
lamna ett brev fran denne Kristian, dar det framgar att Gustavs mors och
systers liv ar i fara (de utgor gisslan i Kopenhamn), om biskopsgarden rors.
Gustav tvekar infor valet mellan maktmdjligheter och moderns och systerns
liv, men nar nagon ropar att biskopsgarden redan brinner, kastar han sig pa
kna och ber Brask skona dem.

Som konung ar Gustav Vasa den mest machiavelliske fursten, eftersom
han med storst tydlighet kraver all makt och total lydnad till varje pris. Det
maktbehov och fortryck som utgar fran honom konkretiseras genom att bade
hustrun drottning Margareta och medlemmar av folket vid flera tillfallen
levereras in pa scenen som objekt sittande pa stolar eller bankar, och vi ser

20 Bibeln eller Den heliga skrift, London 1951. I likhet med Jesus utsatts Master Olof (1.10,68)
for folkets stenkastning (Joh. 8: 59), och nér han driver bort profithungriga svartbroder fran
sin moders dodsbadd (1.12,73), far aktionen likheter med nér Jesus driver manglarna ur
templet (Matt. 21:12-13).

1 Martin Lamm, August Strindberg, Stockholm 1961, s 279. Strindberg later Gustav gora entré
i tredje akten, for genom att lata pjasens huvudperson omtalas langt fore sin entré, bygger
man upp spanning och forvantan. Denna scenkonvention brukar refereras till Molieres
inskrivna entré for titelrollen Tartuffe.

22 Michail Bachtin, a.a.,, s 26. Aven om Strindbergs sprakbruk i nigon man foréndrats till
nutida har, finner jag referenser till den karnevaleska traditionens sprak fran gator och torg,
déar skymfande uttryck ofta ingick.
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uteliggare ta plats under bankar. De sittande objekten blir pendanger till
protagonisterna pa deras upphdjda minitribuner.

Enligt Machiavelli forvantas en god furste dominera styrkeférhallandet
gentemot sina radgivare, samtidigt som det dr av vikt att dessa kanner sitt
vdrde (se kap. "Makten/Makt som tema”). Infér en stundande audiens sitter
radgivaren Lars Siggeson tillsammans med de presumptiva radgivarna bis-
kop Brask och Maister Olof i beckettsk vantan kring det runda bordet i
centrumcirkeln (1.9).»s En Ramldsa star pa bordet, men makten drdjer och
taktiskt spridda nonsensrepliker ekar i rummet. Nar Gustav gor entré place-
rar han sig omedelbart pa central plats vid bordet frontalt mot publiken. I
ogonblicket tycks han vara mest intresserad av Ramldsan, och han slar av
dess kork mot bordskanten for att darefter halsa ur flaskan. Fursten &mnar nu
granska sina eventuella radgivare en i taget, och han kor darfor ut alla utom
Siggeson. Denne informerar om laget i landet genom att lasa ur dalkarlarnas
protester: “inga frimmande sdtt med uthackade brokiga kldder (mad) far
brukas, vilket nyss ar uppkommet (i) vid konungens hov!” (1.9,56) Gustav far
upp och svér till, eftersom han i 6gonblicket ar kladd i en brokig vasakostym,
men Siggeson fortsdtter: “alla som dta kott om Fredagar eller Lordagar ma
brannas upp eller (eljest) avlivas” Vidare! “ma ingen ny tro eller luthersk lara
dem paforas” (1.9,56).¢ Nar han understryker att kyrkan bor krossas, for att
adeln ska aterfa sin position, inflikar Gustav: “Du &r adelsman”, och darmed
ar Siggeson satt pa plats (1.9,57). Biskop Brask smickrar sin konung, men
denne avbryter, och nér Brask beskriver Luther som ett steg bakat och Master
Olof som en skada for kyrkan, utbrister Gustav: “Bannlys honom da!” (1.9,59)
Brask papekar att detta &r gjort, men att Olof dnda ar i konungens tjanst.
Gustav sédger sig ta ansvar for detta, men nar Brask fortsdtter varna for den
nya ldran, bryter Gustav in med fragan om han 6éverhuvudtaget kan tanka sig
att sdtta riket forst. Brask hinner knappt snudda vid “kyrkan”, férran han
avvisas bryskt. Master Olof inkallas och Gustav forbluffas av denne djarve
och icke insmickrande idealist, som lyckas med att fa konungens tillatelse att
kompromisslost genomdriva reformationen.

Gustav ingar aven i ett styrkeforhallande med det upproriska dalafolket,
och det ar en aldrande Gustav som befaster sin position genom att vid upp-
repade tillfdllen statuera avskrackande exempel. Nar han hansynslost berovar
kyrkorna deras tillgangar for att betala skulden till Liibeck, blir det starka
protester. Man, kvinnor och barn samlas hemma hos bergsmannen Mans

2% De statuariskt sittande kropparna i rummet uppvisar likheter med lasaren/lyssnaren i
Samuel Becketts Ohio Impromptu.
24 Har lyser befriarnas framlingsfientlighet fram.
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Nilsson med hustru och dotter Barbro i Aspeboda i Dalarna. De invantar
konungens visit, och de forvintar sig en dialog. Mans beréttar:

Ja, barn, dir skall Guds underman sitta, hos sin vin Mdns Nilsson i Aspeboda. Hans liv, barn, dr
en mirakelhistoria, hur Gud for honom ur fingenskapen hos dansken upp till Dalarna; och hur
han genom midnga farligheter slutligen befriar sitt land ur trildomen. Och det ska ni minnas,
tdser, att aldrig tro eller siga ont om Kungen, vad ni in hor; ty en otacksam miénniska dr den
tyngsta borda jorden bér! > Dirfor ska ni sjunga visan om Kung Gdsta nir han kommer hit,
kommer ni den ihig? (2a.1,1)

Barbro borjar sjunga, 6vriga stimmer in med fotstamp, och det hela 6vergar i
uppsluppen svingrytm (”Aspebodarap”). Aktionen avbryts nar Master Olof
och Herman Israel intrdder for att informera om, att konungen dr hemma hos
sig men kallar den han onskar tala vid. Ingel Hansson, Nils i Soderby och
Magister Stig kommenderas ut en i taget, tre dova dunsar hors, och darefter
kastas tre blodiga rockar in framfor de dvriga.

Master Olof gor sin omvéndelse under galgen (se kap. “Rummet/Det
bildberattande rummet”), och darefter moter vi en férdandrad Olof. Han ar nu
Gustav Vasas radgivare och ndrmaste man, som tillsammans med Herman
Israel utfor uppdraget att avrétta tre av Gustavs gamla vanner och medhjal-
pare fran befrielsekampen. Olof och Herman utgor har typexempel pa sadana
underkuvade harskare, som underkastar sig makten for att havda sig pa
annan arena. Enligt Hornqvist jamstéaller Foucault denna funktion med tyska
SS-soldater, som utsattes for kadaverdisciplin men i gengdld hade full ratt att
valdta och doda.»s

Den dldre Méster Olofs machiavelliska framfart bekréftas aven i dialogen
mellan honom och hans konung efter Herman Israels avslojanden (2a.3).
Herman, som representerar Hansaforbundets internationella kapital, domi-
nerar i sitt styrkeforhallandet till Gustav Vasa, eftersom denne é&r satt i skuld.
Nér den aldrande konungen betalt skulden och avfardar vidare handels- och
vanskapstraktat, forsoker Herman omedelbart befésta sin position genom att
avsldja hot, som ar riktade mot Gustav. Det géller inte bara frihetskdampen
Dacke, med anknytning till kejsaren och Hansan, utan dven dalamdnnen
Mans Nilsson och Anders Persson, som ”...inlatit sig i stimplingar med de
upproriska?” (2a.3,19). Gustav konsulterar omedelbart Master Olof:

Gustav: Vad skulle du i mitt stille gora med Anders Persson och Midns Nilsson?

25 August Strindberg, Abu Cassems tofflor Stora landsvigen, Nationaluppl. nr 62, Stockholm
1992, akt 3, s 156 (smedens replik). Har citerar Strindberg sig sjdlv: ”Ty en otacksam méannis-
ka dr den tyngsta borda jorden bar”.

2 Magnus Hornqvist, a.a., s 121.
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Miister Olof: Lita avritta dem innan dags sol gitt ned! (2a.3,22)

Anders Persson och Mans Nilsson, som varit konungens vanner och med-
hjalpare i befrielsekriget, férs in av behuvade bédlar. Gustav domer dem
omedelbart och skoningslost till stupstocken och att mista: gods, dra, liv. De
fors ut, vi hor ett dovt yxhugg, och nér det stora, runda bordet rullas bakat
genom fondoppningen, laggs darpa de tva avrattade kropparna exponerade
likt ett baklanges ekkyklema ur ett grekiskt drama.»”

Den Hamletliknande Erik XIV &r ett av Strindbergs mest spelade roll-
portratt.»s Vi moter honom forst som ung prins en natt pa krogen tillsam-
mans med vdnnen Goran Persson (2a.2). Deras styrkeforhallande domineras
inledningsvis av Erik, men det visar sig mer handla om ett beroendefor-
hallande. Det avspeglas i den Yin/Yangklddsel, som innebar att Erik bar tidlos
vit, lang rock och Goran en identisk svart skinnrock. Aven om béda &r kraf-
tigt berusade, framtrader redan har en annan obalans hos Erikfiguren. Med
snabba kast forflyttar han sig mellan kontrasterande sinnestillstand, och i
likhet med hur barn utmanar sina foraldrar, provar han gang pa gang hur
langt han kan ga i sina provokationer gentemot Goran. Abrupt och ovéantat
kallar han honom vid ett flertal tillfdllen for “as” eller placerar varjan mot
hans strupe:

Erik: Akta dig! Det gives grinser dven for vinskapen...
Géran: Nej; ty min dr grinslos! (2a.2,8)

Prins Erik drabbas snart av en omedelbar forélskelse i blomsterflickan Karin
Mansdotter, en knektdotter, och de kommer att utgora sin tids sambos, fast
bada vet att han &r tankt for en kunglig partner.

Som konung exponeras Erik XIV forst som dlghuvud, i samband med att
han spionerar pa Karin och hennes barndomsvan Max och i sin extrema

»7 Enligt Nationalencyklopedin dr ekkykléma (grek. ekky klema, eg. "utrullare’, av ekkykle 0 "rulla
ut’) en typ av scenvagn, som rullades in genom scenporten for att askadliggora det som skett
utanfor.

28 August Strindberg, a.a., Nationaluppl. nr 64, Stockholm 1999, s 64. Strindberg skriver:
”Erik XIV dr en Hamlet. Styvmor (= styvfar); mordar Sturen (= mdrdar Polonius); Ofelia =
Karin Mansdotter; Erik XIV dor forgiftad liksom Hamlet; vansinnig eller simulerad som
Hamlet; vankelmodig, domer, och upphéver domen; viannen Horatio = vannen Goran Pers-
son — trogen i doden; Fortinbras = Hertigarne Johan och Karl; Hamlet var “dlskad av den
vilda médngden’; Erik likasa, herrehatare och Bondekonung. Vem &r Polonius? Dionysius
Beurreus, som blev nedstucken pa Eriks befallning, en smidig hovman?”
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Bild 6. Erik och Goran. Foto: Anders Mattsson

svartsjuka kastar en dod fisk pa Max.> Dérefter gor Erik, ikladd rod vasakos-
tym, entré pa ett inrullande bord hogljutt hanglande med Karin. Hans kao-
tiska tillstand aterspeglas hos de vettskramda betjdnterna, som uppvisar ett
overdrivet kroppssprak. De duckar snabbt och vant nédr han slar mot dem,
men réddslan ar ett effektivt maktverktyg enligt bade Foucault och Machia-
velli. I linje med sina vidlyftiga utrikesplaner planerar Erik att gifta sig med
den engelska jungfrudrottningen Elisabeth, och Nils Sture skickas till Eng-
land for att underska hans mojligheter. Nar han aterkommer med negativt

29 | Strindbergs text lyder scenanvisningen: En skur med stora spikar faller ner 6ver Max
(2b.1,3); men har kastas en dod fisk. Denna fisk blir en interreferens till den ddda fisken i
Holms forestéllning av Hamlet, och eftersom bada visar sig signalera kommande dod, kan de
dven utgora nutida referenser till det doda djuret i filmen Gudfadern. Anvandning av djur pa
scenen har praktiserats av savél absurd teater, t.ex. Ionescos Noshirningen, som av Brecht i
Das Elephantenkalb.
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besked, tycks motgangen drabba Erik hart, och nédr paranoian tar dver finns
ingen plats for styrkeforhdllanden. Da géller endast lydnad och under-
kastelse, och askadaren far ta del av en Strindbergskt effektiv scenisk dialog:

Nils S.: Inget brev blev mig beviljat; tyvirr blott ett muntligt svar, som jag mdste dversitta i
anstindigt sprik for att inte sdra era 6ron och min tunga!

Erik: Och det glider dig, Satan!

Nils S.: For himlens skull, nej...

Erik: Jo du skrattade i mjugg, din djivul!

Svante S.:  Han skrattade inte!

Erik : Jo han skrattade inom sig i mjugg sa jag! Och det gjorde du med, gamle skit (skilm)! Ni
skrattade bigge tvd, jag sig det, Karin sig du inte hur de grinade?

Karin: Nej, vid allt vad heligt...

Erik: Du ocksd! Jag tror att helvetet svurit sig samman. Gd, gd, gd for fan! Ut era jivlar! Ut!
(2b.1,10)

En uppskruvad Erik tar nu emot hovmannen Nils Gyllenstierna, som lugnt
forsoker forklara att greven av Leicester ar jungfrudrottningens utvalde. Nar
Erik abrupt foreslar att Nils ska morda Leicester, retirerar denne forskrackt.

Det finns tva styrkeforhallanden som &r av vikt, och det ar Eriks forhal-
lande till brodern Johan och till Sturarna. Dessa 16per som roda tradar genom
skeendet, och eftersom Johan och Sturar dessutom haller samman, kidnner sig
Erik standigt hotad. Hans problematiska relation till brodern gor sig standigt
pamind, och Erik anvédnder bade mimikry och obscena gester for att under-
stryka sitt ogillande av Johan.:®

Karin: Du betraktar alla méinniskor som dina fiender, Erik...

Erik: Diirfor att de hatar mig, ja! men jag hatar dem tillbaka! — Var dr Goran? Jag lingtar
efter Goran varje ging du dr jobbig (stridig). Géran ensam kinner min sjils alla hemliga
gdngar..han dr min broder och viin, och dérfor hatar du honom!

Karin: Ah, min Gud; vad du ir olycklig! Erik, min stackars Erik...(2b.1,9)

For att starka utrikespolitiken foreslar Erik att Johan ska gifta sig med
Katarina av Polen, men nér han sjélv far korgen fran England, forsoker han

30 Elin Diamond, a.a., 1997, s xi-xii. Luce Irigaray talar om mimesis som mimikry; en term
och ett uttryckssitt som anviands inom genusdiskursen. - Birringer har en nagot ovanlig
forklaring till denna term: Johannes Birringer, a.a., 2000, s 203. Han hadmtar den fran Homi
Bhabha, vars teori gar tillbaka till koloniala relationer mellan det brittiska imperiet och
Indien. Det ar en freudiansk ldsning av ambivalensen hos kolonial mimikry och hanfull
upprepning. “Mimicry emerges as the representation of a difference that is itself a process of
disavowal. Mimicry is, thus, the sign of a double articulation; a complex strategy of reform,
regulation, and discipline, which “appropriates’ the Other as it visualizes power.”
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aterkalla detta forslag. Johan har emellertid redan i hemlighet gift sig med
prinsessan, och Eriks svek omvandlas nu av Goran till en anklagelse
gentemot Johan for brott mot grundlagen. Nar denne férskansar sig i Finland,
hotar Goran med att om Johan tar till vapen mot sin konung, har han
forverkat ratten till liv och frihet.

Erik: Inte liv! - Jag vill inte ha med blod att géra sedan jag fitt mina barn omkring mig.

Goran: Din store fader, riksbyggmistaren, holl alltid pd domareregeln att inte ta hinsyn till
frindskap, vinskap eller blodsband. Forst riket, sedan byket!

Erik: Du dr mig for stark, Goran! (2b.2,19)

Den roda mattan &r utrullad, nar Sturarna arrangerar en hyllning infér Johans
aterkomst. Ett antal anhédngare skjuts pa Gorans order, och Johan och Sturar-
na fangslas (de rullas in i den roda mattan innan de tas ut fran scenen).

Eriks regeringstid utfaller i en rad felkalkyler, och frustrationen 6ver det-
ta riktar han mestadels mot Karin, som dven levereras in pd scenen som
objekt. Manga drabbas av Eriks oberdknelighet, och ett viaxande motstand
intrigerar fran flera hall. Hans oformaga ger Goran en maktposition, som
denne son till en munk annars aldrig skulle kommit i narheten av. Han fore-
slar sig sjalv som prokurator, vilket Erik beviljar, och darefter tycks Goran ta
over saval makten som dominansen i styrkeforhallandet till Erik. Det ar ocksa
Goran som med machiavellisk beslutsamhet ger order om saval mordet pa
Max, som pa Sturarna och prins Johans anhdngare. Darutover utvecklas en
spanningstriangel mellan Karin, Erik och Goran, dar alla tre tycks inse att de
ar beroende av varandra. Goran visar dock ett drag av svartsjuka gentemot
Karin, och dnda in pa brollopsfesten forsoker han forgifta Eriks syn pa henne
genom att pasta, att hon ligger bakom hertigarna Johans och Karls utebli-
vande:

Erik: Hon! Den gathoran! - Det hade jag for jag var ddelmodig! - Mitt i hjirtat skulle jag
triffas ocksi! — Kedjor om hénder och fotter, repet om halsen — vem har jag att kimpa
mot? —

Goran: Mot Satan!

Erik: Tink den satmaran (maran) Elisabet i England nir hon fir veta om mitt bréllop! Det

grimer mig mer dn allt! — Haha! Sveriges konung Vasa dktar en Mdnsdotter... som
varit hora dt en soldat (knekt)! — Det var vil du som mdérdade (drinkte) honom! — Tack
skall du ha for det! (2b.7,43-44)

Skadespelaren Sven Ahlstrom gor rollfiguren Erik, och Goran Dyrssen

visar rollfiguren Goran Persson. Bada foretrader en distanserande spelstil och
fysisk beredskap, som ger pregnans at deras samspel i kontrasterande roller.
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Dyrssen lyckas t.o.m. att med sma nyanser sila in méanskliga drag hos Goran,
och med samma avvigda kénsla far han fram en sorgsen, manlig karlek till
Erikso

Gustav II Adolf ar det definitivt minst omfattande maktportrittet, som
inleder Vasasagans tredje del men fOregéas av den tyska mjolnerskans mono-
log. Hér befinner vi oss pa tyskeuropeisk mark under trettiodriga kriget, och
vi moter nagra av dess offer med den obarmhartiga krigsskadeplatsen som
bakgrund. Gustav upptrader aldrig i nagon specifikt maktutovande funktion,
utan vi far istéllet ta del av tre korta poetiska och nostalgiska scener kvallen
fore det historiska slaget vid Liitzen. Krigarkonungen ses uppmuntra sina
genomfrusna och hemldngtande soldater, men hans upplevelse av den unge
Trumpetaren Nils" dod (Nils dr hdr en kvinna férkldadd till man) tycks ge
honom en insikt om krigets absurda meningsloshet. Nils representerar ett
fiktivt konsbyte eller vad vi idag kallar cross-dressing, och detta byte lédser jag
in i det genusperspektiv, som far narmare belysning i kapitel “Motstandet” .3
Ur scenisk synvinkel pekar detta fiktiva konsbyte @ven mot den tradition,
som innebdr att mén klar sig i kvinnoklader och kvinnor i mansklader. Det
senare forhallandet var historiskt sett en relativt vanlig foreteelse pa den
europeiska kontinenten mellan 1500- och 1800-talen, da unga flickor utgav sig
for att vara mén for att darigenom kunna varva sig till armén och tjana sitt
levebrod.ss

Drottning Kristinas entré avslojar genushierarkin, och infdr etableringen
av denna rollfigur tycks hela teatermaskineriet laddas. Det ringande musik-
temat startar redan nar Gustav II Adolf och hans soldater férsvinner ner i
cirkelhdlets avgrund (se kap. “Kroppen/Att vara och att gora”). Ett ljusklipp
forvandlar darefter Liitzens slagfalt till en tidspassage fylld med rosarétt ljus
(fondpassagen belyses hogt och snett bakifran). Ur ljuset kliver den sexariga
prinsessan Kristina rakt in i mitt medvetande, néar hon helt ovantat kommer
gdende mot mig. Den faderldsa prinsessan béar en rod vallmoblomma, och
hon gar kavat och osentimentalt fram till cirkelhélet och kastar ner denna, gor
honnor och dérefter sorti. Denna metaforiska bild med barnet/prinsessan,

%1 August Strindberg, Folkungasagan Gustav Vasa Erik XIV, Nationaluppl. nr 41, Stockholm
1992, s 523. Med hénsyftning pa Goran Persson skriver Strindberg att han ”...icke dolt den
onde mannens sma goda sidor, vilket &dr diktarens plikt att gora, da han skriver drama och
icke paskill eller &reminnen.”

32 Tiina Rosenberg, a.a., 2000, s 11.

303 Rudolf Dekker och Lotte van de Pol, Kvinnor i mansklider - En avvikande tradition. Europa
1500-1800, Stockholm 1995, s 16. Overs. Joakim Sundstréom.
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Bild 7. Sexarig prinsessa. Fran TV-versionen

som fostrats till representation, i en starkt rodlila, vasamonstrad barockko-
tymering kan ses som en pendang till Diego Velazquez” malning Las Meni-
nas.® Den ringande musiken fortsdtter, teaterrummet blir svart for nagra
sekunder, och déarefter presenteras en ny metafor: upp ur avgrunden/cirkel-
halet glider fyra uniformerade fanbarare, av vilka tva ar kvinnor. Iklidda
hoga stovlar och svenska flaggor paraderar de runt den centrala cirkeln,
medan tre rodsvartrandiga vaggar simultant formerar sig till ett inre rum.
Med anledning av Gustav II Adolfs dodsdag ar det kransnedldggning, och
berattarrosten informerar (3.4):

Det dr samma datum, det ar ater den sjdtte november, men ett antal ar har forflutit.
Trettioariga kriget &r slut. Sverige ar stormakt och har efter Gustav II Adolfs dod
styrts av en formyndarregering med Axel Oxenstierna i spetsen. Men nu har
tronfoljaren Kristina blivit myndig och intagit sin plats som regent. Sedan runt 130
ar sitter dtten Vasa pa den svenska tronen.

34 Horst W. Janson, Konsten, Stockholm 1992, s 536-537. Overs. Ulf G. Johnsson, Bengt
Soderberg, Goran Sorbom, Marian Ullén och Elsie Dickson. Hos Diego Velazquez' (1599-
1660) malning Hovdamerna (Las Meninas) finns en liten prinsessa i tidstypisk kostymering.
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Kokerskan och Krogmadamen, tva roller som skapats utifran en omstuvning
av tre manliga sadana i Strindbergs ursprungstext (Tavernaren, Allerts och
Bonden), etablerar sig som kasperdockor i fondvaggens 6verkant. Utstyrda i
stora, vita karnevalsinspirerade peruker, kommenterar de alla som intrdder i
rummet, och darigenom informeras publiken om den hierarki som omger
drottningen. Deras kommentarer signifierar basta skvallerstil, och jag uppfat-
tar dessa kvinnoklichéer som ironiska referenser till kronikorer fran kolorerad
press.

Bild 8. Karnevalsinspirerade peruker. Fran TV-versionen

Infor drottning Kristinas entré antar skeendet en extremt officiell pragel
och distanserande karaktdr genom att fanbéararna upprepar sin cirkelformade
flaggritual och forstarker den med en unison ton (con bocca chiusa). Vi har nu
i det narmaste en hel pjastext framfor oss, dar allt kretsar kring en huvud-
person, som oavbrutet befinner sig i rummets och handelsernas centrum.
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Kokerskan kommenterar: “Nu skall ni se det underligaste djur som Gud ska-
pat-—-" (3.4,13).

Drottning Kristina manifesterar sin maktperson genom att omedelbart
placera sig i den centrala cirkeln. Hon blir ddrigenom centrum i maktféltet,
och hennes extrema visualisering av maktens Gestus blir bade ett synlig-
gorande av hennes klass och en nyckel till hennes forhallande gentemot
omgivningen. Det ndrvarande hovet utgors endast av man, bortsett fran
drottningmodern Maria Eleonora, av vilka de flesta tycks vara Kristinas f.d.
eller nuvarande gunstlingar. Alla kndbdjer vid hennes entré, och de ligger
kvar i denna position under hennes inledande pantomim. Viss om att allas
blickar vilar pa henne, riktar hon sig ut mot salongen, medan hon langsamt
och utstuderat drar av sina langa handskar. Alla tecken pekar mot total
underkastelse, och Kristinas manipulativa aktion far alla att fixera upp-
marksamheten pa henne. Nar handskarna faller till golvet, rusar alla herrarna
fram. Den f.d. gunstlingen Magnus Gabriel de la Gardie hinner forst, men
Kristina ryter “Holm”, och de la Gardie far snopligt 6verlamna handskarna
till denne kammarherre. Dérefter kallar hon fram Anton Steinberg, for att han
i sin tur ska hdamta fram hennes senaste gunstling Claes Tott (bild 7). En
forolampad Steinberg gor sa, och sedan &dr det den unge gunstlingens tur att
infor allas blickar foroldmpas av Kristinas skarpa ton. Nar hon erbjuder
honom pengar, eftersom hon vet att han spelar, sdger han sig inte ta emot
pengar av fruntimmer:

Kristina: Jag dr inget fruntimmer...

Tott : Ja, inte av en drottning ens...

Kristina: Jag dr inte drottning dt nigon kung; jag utropades till Konung, minns Tott det? (3.4,16-
17)

Det finns ett styrkeférhdllande mellan Kristina och hennes f.d. formyn-
dare Axel Oxenstierna som, for att understryka sin dominans, kommer for
sent till detta evenemang. Den planerade ordningen tappar styrfarten, och
ndr kapellméstaren dessutom visar sig vara sjuk, uppstdr en obalans i
rummet. I 6gonblicket tycks alla kdnna behov av en avledande impuls, och de
tillgriper en gemensam ton, som sa gott som omedelbart tappar saval
tonalitet som samtidighet. Kristina tycks dock inte marka dessa vacklande
roster, utan fortsdtter sin demonstration av hur man spelar ut sina under-
ordnade mot varandra i basta machostil. De la Gardie varnar henne f6r denna
lek, men Kristina séger sig vara road av leken med ”...Stora dockor!” (3.4,22).
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Bild 9. Drottning i barockkostymering. Foto: Anders Mattsson

Etableringen av drottning Kristina antar i det ndrmaste monstrudsa
dimensioner, och niar maktspraket liggs over pd en kvinna pa detta satt,
framstar ménnen som tydliga offer och redskap. Darmed undersoks repre-
sentationen av genus, och jag kan se de skillnader och férskjutningar det
tillkommer mig som &skddare att tolka. Skddespelerskan Nina Togner-Fex,
som gor rollen Kristina, presenterar en kallhamrad konung/drottning, som
med hansynslos “hdrska-sondra-taktik” utnyttjar sin position. Hennes arro-
gans har en sddan skérpa, att dess baksida tycks skria av leda och uttrdkning,
vilket forstarks av att hon svar och stampar vid pafrestningar. Konventionellt
sett skulle hon formodligen kallas manhaftig, men jag véljer bort denna
bendmning, eftersom nutida kvinnor sedan lange haft mojlighet att avsta fran
”den feminina mystiken” .3

Skadespelaren Kenneth Milldoff anvéander sig i rollen som Magnus
Gabriel de la Gardie av dennes totala underlage. De la Gardie saknar en
maktposition att forlora och kan darfor lugnt bjuda pa sin vardighet och
statsmannamadssighet. Fran borjan finns ett spant styrkeférhallande mellan

305 Betty Friedan skrev The Feminine Mystique, som kom ut i New York 1963.
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Kristina och hennes f.d. gunstling, som enligt Kokerskan befinner sig ”...i
onad---djup onad---" (3.4,13). Men detta styrkeforhallande utvecklas infor
vara ogon till en mellanmaénsklig relation, och de la Gardie dr den enda som
ger Kristina ndrgangen kritik, samtidigt som han fungerar som hennes
radgivare.

Claes Tott, spelad av Daniel Gotschenhjelm, framstar som oerhort ung,
radd och pubertal med sina kvasipoetiska tirader. Som Kristinas senaste
gunstling kommenteras han av Krogmadamen: ”"Det &r ju valdtdakt pa min-
derarig!” (3.4,18). Trots att han dr av utspatt vasablod, besvdras han av den
offentliga uppmarksamhet, som Kristina orsakar. Nar hon infor alla erbjuder
honom att bli hennes kammarherre och dessutom vilkomnar honom vid
hovet, faller han for ett 6gonblick avsvimmad till golvet.xe

Generationskonflikter
Regissoren har valt att lyfta fram ett antal generationskonflikter, t.ex. den
mellan fadern Erik Trolle och sonen Gustaf, dar fadern dr danskfientlig, me-
dan sonen ar danskvanlig (1.3). Mellan Master Olof och hans katolska mor
uppstar en religions- och generationskonflikt, som leder till hennes yttrande
pa dodsbadden: “Foérbannad den stund jag fodde dig!” (Ddér) (1.12,79). Holm
havdar vid kollationeringen att Strindberg ar helt modern i sin skildring av
generationsklyftan mellan foraldrar och barn. Fordldrar, som har praglats av
valdstankande, saknar oftast kontakt med sina barn, och det finns en uppen-
bar risk att dessa kommer att upprepa liknande handlingar.

Prins Erik och Goran representerar de ungas fadersrevolt, nar vi moter
dem pa den nattliga krogen. De kritiserar fadernas missgarningar, och medan
de diskuterar, “stangas” de fysiskt som ungtjurar:

Erik: Min far! Béir han sig inte dt som en ddre! Han befriar landet frdn utlinningen, och sd tar
han huvet av befriarna. Denna frihetshjilte dr den storsta tyrann som lever.(2a.2,5)
Géran: Det vet du vdl att min far var en munk, och nér klostren stingdes sd gick han dstad och

gifte sig. Jag dr sdledes fodd i mened, och tidelag, alldenstund herr fader brit sin ed och
ingick olovlig beblandelse med ett orent fir. (2a.2,7)

Med de basta ungdomliga avsikter dr de dn sa linge omedvetna om, vilka
metoder de sjalva en dag kommer att anvanda.

Infoér sin Dronning, som Strindberg kallar henne, sager sig Gustav Vasa
vilja undanrdja tronfoljaren Erik till forman for sonen Johan, medan Dron-
ningen, som ar styvmor till Erik och mor till Johan, gar i forsvar for Erik

36 August Strindberg, Kristina Gustav 1II, Nationaluppl. nr 48, Stockholm 1988. Totts fall till
golvet aterfinns som scenanvisning pa annat stalle (s 132-133) i Strindbergs originaltext.
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(2a.3).27 Nar Gustav forsoker fostra den obstinate Erik genom att patala hans
skyldighet att lyda, karikerar denne snabbt faderns intonation (mimikry),
vilket omedelbart utloser faderns ilska. Det blir en kraftig, fysisk konfron-
tation, ndr en rasande Gustav kastar Erik mellan bord och vagg:

Vettvilling! — Gd och bada smutsen av dig och laga att du blir kammad; skolj framfor allt din trut
sd att du inte gdr hdr och stinker ned mina rum. Gd! eller ska du fi sova ruset av dig i tornet i
dtta dagar, och ricker inte det, skall du mista Gronen sd du aldrig skall kunna béra krona mer! Ar
det sprik som du forstdr! (2a.3,15) (Nir Erik kastats ut ur rummet, sticker han in huvudet och
pekfingret med repliken: ”Successionsordningen!”)

Det dr den gamle Gustav vi méter har, och skddespelaren Clas Goran Soll-
gard visar, att den aldrande pragmatikern fortfarande har formaga att dund-
ra, nar problemen hopar sig fore Dackefejden.

Nar Karin Mansdotter lamnat Erik, soker hon upp sin far, som genast
drar ur livremmen och kor ivag henne (2b.5). Hon ber om lite vatten och att fa
stanna en stund, men han ryter:

Mins: Orena inte kirlet med dina horldppar (skokoldppar). Vill du ha dryck och mat, sd gi ut i
svinstian (svinstallet), dir dr din plats...

I det 6gonblick han slar henne med livremmen, vilket sker stiliserat, intrader
Erik helt ovéantat:

Erik: Vad tar du dig for, knekt?
Miins: Jag agar (dmnade aga) mitt barn! (2b.5,36)
Maktens offer

Protagonisternas maktutovning drabbar folket/ickemakten och stympar dem
med krav pa lydnad och underkastelse. (Det vaxande motstand, som finns
hos folket och dess kvinnorepresentanter aterkommer jag till i kap. “"Motstan-
det”.) Kvinnor tas som gisslan, de torteras, de skjuts till dods, och kvinnor
och barn blir offer, ndr man och fader tas ifran dem. Bade Stockholms blod-
bad och avrattningar av dalkarlar efterlamnar kvinnor/hustrur och barn. Med
undantag for Kristina gor alla kvinnor jamfdrelsevis sma roller, nagra gor fle-
ra sadana, och darutover ingar de i folkliga scener.

Det bildberiattande som jag knyter till folkets strategi och deras karne-
valstradition, anvands fOr att projicera/Gverprojicera maktens offer. Dar ingar

%7 Dronningen gar i denna scenbild dven i forsvar for dalaménnen Anders Persson och Mans
Nilsson.
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de tableaux vivants, en sorts levande bilder, som anvands vid tre tillfallen.s En
av dessa finns redan inskriven i Strindbergs text, och det géller den scenbild
dar folket plotsligt och ovantat star i Kristinas privata rum (3.7,74).5» Enligt
Per Ringby anvande regissoren Harald Molander, som samarbetade med
Strindberg infor uppsattningar av Gustav Vasa och Erik XIV, sig av sadana
tableaux vivants.’® For att understryka overraskningseffekter arrangerades
levande ménniskor pantomimiskt, och ett sddant bildmaéssigt uttryck hade
tidigare anvants savdl av melodramteatern som av 1800-talets historiska
genremaleri. Holms anvandning av detta verktyg har dven likheter med vad
Brecht kallar moraltabla (min 6vers.).s"" En sddan innebar att pjasens karak-
tarer tillats visualisera den sentimentalitet och moral, som texten inte far inne-
halla. Denna moraltabla blir inte bara intellektuell, utan den vill dven sidga
nagot socialt eller etiskt.

Ytterligare en tableau vivant presenteras i samband med Kristina Gyllen-
stjernas aterkomst fran dansk fangenskap (1.8). Det &r midsommarafton och
folket flanerar, kvinnorna visslar mjukt, och dalkarlar brakar, nir maktens
utsdnde Lars Siggesson plotsligt annonserar, att det &r honom en glddje att
kunna presentera en aterkommen och oskadd fru Kristina Gyllenstjerna.
Folket bildar tabla, men tystnaden sprider sig snabbt, eftersom hennes toviga
har och blatiror vittnar om nagot annat. Hon vacklar genom rummet, faller
samman och lyfts upp, och nér lille Svante rusar fram till sin mor, stoter hon
honom forskrackt ifran sig. Skeendet avbryts abrupt av den nykronte Gustav
Vasas magnifika entré ur fondéppningen. (Kontrasten bjuder pa nationella
symboler som t.ex. flickor i nationaldrikter med vallmohéttor och langa
blonda flator.) Folket sjunger “Den blomstertid nu kommer...” a-capella, men
nar melodin ebbat ut, ligger en tunn rost kvar i rummet. For ett 6gonblick blir
allt helt stilla i ett forsok att hdrleda ljudet, och nér Kristinas rost identifieras,
kdnner Gustav igen henne. Han ber om halsningar fran mor och syster, och
hon pres sar fram: “De hélsade dig...Att...Att - ni ses igen! en gang!”(1.8,51)

38 Oscar G. Brockett, History of the Theatre, Univ. of Texas at Austin 1987, s 148-149. Den
medeltida teatern anvénde “tableaux vivants” som pantomimiska uttryck. Till att borja med
anvande man ofta bara en sadan, girna i samband med nigon entré, men sa smaningom
kunde sex stycken eller flera komma till anvandning for att klargora allegorin i fraga.

309 August Strindberg, a.a., Nationaluppl. nr 48, Stockholm 1988, s 130. Nér en planerad tabla
uteblir, star dar i stillet ”...en skara underligt folk, alla ororliga, tysta, bleka i ansiktet.”-
Kokerskan och Krogmadamen, som ingick i Kristinas forsta scenbild (3.4), star i mitten.

310 Per Ringby, Forfattarens drom pd scenen — Harald Molanders regi och forfattarskap, Umea 1987,
s 333.

311 John Willett (edit.), Brecht on Theatre - the Development of an Aesthetic, London 2001, s 38.
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Bild 10. En nykront Gustav Vasa och flickor i vallmohittor. Foto: Anders Mattsson

Hennes tillkampade leende 6vergar i grat, hon faller ater samman, och Gus-
tav forstar:

Gustav: O Gud i himmelen; tag da mitt offer! fosterland! Mor och syster! (1.8,52)

(En tredje tableau vivant finns i kap. “Rummet/Det bildberédttande rummet”.)
Kvinnor utgor dven krigsoffer, och vi moéter forst den tyska Mjolnerska,

som tycks komma springande ut ur det trettioariga kriget (ur fondpassagen)

for att med strindbergsk poesi avge krigsrapport och domedagsprofetia (3.1):

Tyst, tyst, tyst! Det prasslar i smiskogen och det rullas kiselstenar...Lagger sig ner och lyss
mot marken...det idr hovslag och vapenbrak...hir stundar ont! Ondare in i fjol, dd svenskarna
mdrdade uppdt bickkillan si kvarnfallet gick r6tt och stora hjulet vispade blod som vid hostslakt;
jag minns liket, som fastnat i skovlarna och vilte opp och ner, opp och ner...jag ser ‘et dn...ddrfor
siger de att nickrosorna d roda i dr...och dlarna i dammen d sd feta som aldrig forr, men ingen
tors dta dem, for de luktar som kadaver och dr likblda i kottet. - Stararna har aldrig kommit,
notkrdkan uteblir, inga svalor bygger under takskigget, inga rikor eller vildduvor pd den osidda
dkern, som bara (endast) bir tistel och puktorne, ingen gidda sldr i vassen (vassbinken), ingen
aborre stir pd stengrundet; fiskarna i dn och bicken har vandrat ut i havet, skrimda av
gevirsskott (bsseskott) och kanondunder! O land! land! mitt arma tyska land! Vad har vi gjort
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for att vi skall lida sd? Det gdr ju ut dver bida onda och goda, dver lutherska (evangeliska) och
katolska (pdvliga), dver tyska (kejserliga) och svenska (kurfurstliga)? Det dr ju den babyloniska
forbistringen, det dr syndafloden, yttersta dagarna! Paus.; hon lyssnar. Hor domedagsbasunen!
(Se dir: Apokalypsens ryttare!) (3.1,1)

Nar Strindberg placerar sin sympati hos fienden, markerar han samtidigt sitt
avstandstagande gentemot den nationalism, som lag i tiden.

Vid Liitzens slagfalt moter vi annu ett krigsoffer, nar Trumpetaren Nils
slungas in pa scenen ur bakgrundsmorkret, i samband med att ett gevérs-
skott avfyras utom synhall.»2 Blodande fran ett skottsar i huvudet forsoker
han kavat berétta for Leubelfing

...jag dr fodd pd en trumma borta i Litauen (Livland), har vaggats i en trossvagn genom Polen,
och slutligen kom jag under skolmdstarns vingar (firla) i — It mig se — Brandenburg.

Nar Leubelfing vill veta nagot om Trumpetarens fordldrar, svarar denne
rappt:

Monsieur, man frigar inte en soldat sidant. Men jag har inte sett mitt land en ging...drommer
om det ibland...En stor bld sjo, som lir kallas Viinern. (3.1,2)

Konungen kommer in, knabgjer vid Trumpetaren, kdanner pa hans puls och
konstaterar att varken ldkare eller medicin finns till hands. Nils vaknar
feberdimmig;:

Leubelfing (Monsieur), fir jag kyssa dig! Men du skall vinda dig bort sen, for jag skims...jag har
aldrig fitt en smekning och aldrig givit! (3.1,6)

Nils omfamnar och kysser konungen, reser sig och tar nagra stapplande steg.

Trumpetaren: Jag vill gd hem...Jag vill gid hem!

Konungen: Vart, mitt barn? Vart vill du gd hem, mitt lilla barn?

Trumpetaren: Jag vill gd hem! (Faller, tillbaka pd marken; trumpeten i famnen.)

Konungen:  Alskade barn! hur dr det? — Det var doden! reser sig. Nu vill jag ocksi gd hem!
(3.1,6-7)

Drottningen kommer in och undrar vem som ligger dar, men konungen ger
order:

312 Trumpetaren (dven Leubelfing) omtalas som barn av Strindberg. (3.2,5). Men har laser jag
Trumpetaren som kvinna, bade i relation till forestallningskontexten och till den historie-
skrivning, som jag nimnt tidigare.
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Konungen (till Leubelfing): Gd och bestill om en hedersam begravning dt pojken (gossen)! Han var
mig kir, ty han pdminde mig alltid om min storsta dag — Breitenfeld! — Leipzig! (3.1,7)

Barnet som offer lyfts fram pa ett antal olika satt i denna forestallning,
och det finns dven ett barnperspektiv kopplat till flera protagonister. Svante
Sture, som blir kvar som page pa slottet efter faderns dod och fangslandet av
modern, aterser vi som vuxen vid flera tillfdllen dnda fram till Sturemorden
(2b.4). Gustaf Trolle griper efter fadershanden, nar ndden &ar som storst, och
fader Erik grater over sitt forlorade och morkradda barn (1.5). Master Olof &r
det barn som forbannas av sin moder (1.12), och Gustav Vasa forsoker fostra
sitt barn Erik (2a.3). Karins och Eriks dotter Sigrid ser vi flera ganger, och i en
metaforisk tillbakablick moter vi drottning Kristina som barn.

Det forsta vi hor fran prins Erik ar hans dngsliga rost ur morkret: “Goran,
Goran...” (2a.2), och en identisk inledning aterkommer infor ytterligare en
scenbild (2a.4).513 Nér ljuset kommer vid det fOrsta tillfallet, ser vi en drucken,
rastlos och ung Erik vingla och sitta pa krogbordet, medan han sager till sin
oerhort berusade van Goran: ”Att ga och ldgga sig, det ar som att ga till
doden...” (2a.2,4). Morgonen darpa ser vi en arrogant och bakfull Erik place-
ra sig pa faderns centrumplats, ligga fotterna pa bordet och halsa ur en
nutida stor vatten-/plastflaska. Provokationen riktas mot styvmodern Marga-
reta, som efterlyser hans hjarta, men han replikerar:

Mitt hjirta ligger for resten i en kista ner i en domkyrkokillare bredvid min moder. Jag var bara
fyra dr nir det skedde, men det skedde likafullt, och det pdstds att hon har ett hal i huvet efter en
Torshammare (2a.3,13).

Kanske &dr det denne fyradring som skadespelaren later avspegla hos det
otrygga barnet Erik? Eller finns har influenser fran den moérkradde Hamm i
Becketts Slutspel, som i likhet med Erik hatar sina foradldrar?*+ Skadespe-
laren/regissoren formodas pa olika sétt ha funnit ingangar till den i grunden
djupt otrygga och komplexa natur, som redan Strindberg gett Erik. Etable-
ringen av honom som ett narcissistiskt barn ligger kvar som grundlaggande
konstitution hos rollfiguren dven nér han blivit konung. Det kan vara ett satt
att forsoka undvika den konvention, som innebar att Erik enbart blir en all-
mant galen person, vilket gor honom till en trottsamt utspekulerad karaktar,
som ganska snart riskerar att bli en upprepning av sig sjalv.

313 De inlagda replikerna ur morkret ligger till grund fér min tanke att Erik etableras som
morkradd och otrygg.

314 Martin Esslin, The Theatre of the Absurd, London 1968, s 63-66. Det &r inte svart att se
overensstaimmelser mellan Erik XIV och Goran Perssons beroendeférhallande och paret
Hamm-Clov i Samuel Becketts Slutspel.
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Aven Karin Mansdotter anvander barnmotivet kring Erik nar hon forkla-
rar sig infér vannen Max:

Karin: Ja, dlska! Jag hiller av honom som mitt barn; jag fattades av medlidande med honom frin
forsta stunden, och kallade honom Blinda Blodlds efter min sista docka som han liknade;
jag tog vir forbindelse som en plikt. (2b.1,2)

Karin ar sin egen faders barn nir han utsétter henne for aga och kallar henne
"hora”, och d@ven Erik kallar henne hora vid upprepade tillfallen. Men hur har
Karin det i detta forhallande, dar hon blir ett offer, som oavbrutet fornedras?
Erik projicerar ohammat sitt missndje pa henne, och hon bar synliga méarken
efter hans misshandel.

Ankedronningen: Och han misshandlar er? Varfor gdr ni dd inte er vig?

Karin: Vart i vida virlden skulle jag ga? Min far vill inte se mig och mina syskon hilsar inte pd
mig. Den sista vin jag dgde, min kusin (frinde) Max har forsvunnit utan att jag vet
vart. (2b.4,26)

Eftersom Karin har barn tillsammans med Erik, intalar hon sig formodligen
att hon har nagon betydelse for honom, samtidigt som hon tycks vara med-
veten om, att det saknas alternativ for en knektdotter som i faderns och
folkets 6gon betraktas som konungens hora.?s

Makt som tema

Det centrala temat i Vasasagan dr makt — makt som styrmedel och makt som
perverterande kraft. Nar regissoren Holm sager sig haft anvdndning for
machiavellisk influens, pekar han framforallt pa den teori dar Machiavelli
hévdar, att ndr det handlar om att befria ett land eller liknande far i princip
hur brutala metoder som helst anvdandas. Men den befriande makten far
dérefter inte bli styrande, enligt Machiavelli, eftersom den &r prédglad av
brutalitet och véldstinkande. Gustav Vasa tycks ha en viss insikt om detta sitt
tillstdnd, ndr han ger uttryck for att hustrun betraktar hans hand ”...som om
hon sett blod pa den!” (2a.3,17). Men &ven Ovriga maktrepresentanter kan
relateras till machiavelliska egenskaper, och de flesta kan sédgas ha blod pa
héanderna.

315 Efter denna pjastexts slut informerar berattarrosten: “Hur gar det med Karin Méansdotter?
Jo, hon far Liuxiala kungsgérd i Finland dér hon lever till sin d6d. Goran Persson da? Han
blir avrattad.”
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Arnold Hauser ser inte bara Machiavelli som sin tids talesman och expo-
nent, utan dven som foregangare till bade Freud, Marx och Nietzsche.’* Hau-
ser understryker att Machiavelli i sig inte var upphov till “machiavellism”,
men att det var han som formulerade denna politiska rationalism, som i prin-
cip varje rendssansfurste anviande sig av. Machiavellis doktrin om den s.k.
dubbla moralen bygger i grunden pa, att politisk praxis skiljer sig fran kristna
ideal. Det var inte den tyranniska grymheten i sig som Machiavelli i forsta
hand vénde sig mot, utan hans avsikt var att géra manniskor medvetna om,
att det i praktiken fanns tva sorters moral: en for makten och en for ickemak-
ten.

Enligt Machiavelli kravs ingen storre duglighet for att erovra makten
med vald, om man dérefter mordar och sviker tidigare vanner och medhjal-
pare for att kunna behalla den. Han varnar for daligt anvanda grymbheter,
eftersom de tenderar att 6ka med tiden och dérigenom omintetgora alla m&j-
ligheter att behalla makten. Det ar ddaremot av storsta vikt att fursten ar om-
tyckt av sitt folk och har ett gott forhallande till sina radgivare, for det ar i
valet av de senare som han visar sin verkliga kapacitet. Utan att vara beroen-
de, bor han visa dem uppskattning, och radgivarna bor i sin tur avsta fran att
soka egna fordelar genom att smickra sin furste.

Den stora mekanismen

Den tematiskt upprepande struktur som finns inbyggd i Vasasagans text, och
som fortydligas genom den sceniska visualiseringen, uppvisar sammanfal-
lande kdnnetecken med den modell som litteraturforskaren Jan Kott relaterar
till Shakespeares kronikespel. Detta dr kanske ingen tillfallighet, eftersom
Shakespeare var den store inspiratoren for Strindberg, ndr denne skrev sina
historiska pjaser och aterkommande anvande makttemat. Kott anvander trap-
pan som metafor for denna ”“stora Mekanism”, som ligger till grund foér hur
Shakespeare anvander historiskt material, nédr han vill beskriva sin samtid.”

Men vad ar da denna stora Mekanism som boérjar vid tronens fot och som hela
kungariket ar beroende av, vars kugghjul ar hoga herrar och lejda mordare; som
tvingar till vald, terror, grymheter och svek; som oupphdorligt kraver offer och dar

316 Arnold Hauser, The Social History of Art, vol. 2, New York 1985, s 118-120. Overs. Stanley
Godman i samarbete med forfattaren.

317 Jan Kott, Shakespeare — vir samtida, Stockholm 1965, s 46. Overs. Jan Kunicki och Carin
Leche.
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vagen till makten samtidigt dr végen till doden? Denna stora Mekanism &r for
Shakespeare historiens ordning dér kungen dr Herrens smorde.'8

Kott belyser hur Shakespeares kungar, maktens foretradare, begéar brott och
grymheter redan fore sitt makttilltrade for att senare morda fiender och tidi-
gare medhjdlpare och utrota tankbara tronfoljare. Varje steg upp mot makten
innebdr successiv korruption med vald, mord och svek, och ndr maktfore-
tradarna nar 6versta trappsteget faller de obonhorligt, eftersom detta leder till
avgrunden. Aven om trappmetaforen inte ar lika tydlig i alla krénikespel, ser
Kott mekanismen som praktisk politik i en skoningslds strid mellan levande
maéanniskor och makten i koppling till dess symbol, kronan. Politik utgdr inget
rum for rattvisa hos Shakespeare, men hans genialitet ligger heller inte i
anvandningen av fysisk grymhet utan i hans insikt om moralens helvete. Kott
understryker att det dr denna insikt som ligger till grund fér hans syn pa
Shakespeare som bade nutida och tillhdrande renédssansen.

Den stora Mekanismen rymmer en cyklisk struktur, ddr varje tragedi
inleds med en tronstrid och slutar med en konungs dod, varefter en ny
kroning dger rum. Varje berattelse beskriver darmed en cirkel, och varje ko-
nungs regeringsperiod beskriver en aterupprepad cirkel. Den repetitiva rorel-
sen indikerar att ”...i samma stund som han satter kronan pa huvudet blir
han bara ett kugghjul i den stora Mekanismen.”s Kronan kan dven ryckas
fran den ddende harskarens huvud, men da visualiseras psykologin som i
Vasasagan (2b.7). Aven denna forestéllning har en repetitiv eller cyklisk karak-
tar, dar aterkommande skeenden med vald, mord och svek fortydligas. Alla
forlopp ar dock inte lika tydliga, och alla protagonister ar inte konungar, men
varje berdttelse kan sdgas utgora en cirkel enligt ndimnda modell, eftersom
dar finns en central maktrepresentant, som dor, byter liv eller avgar.

Repetitiva inklippsteman

Folkets bildberattande inbegriper den repetitiva anfallsscen, som jag ger cen-
tral betydelse i den sceniska berattelsen. Dessa korta bildmontage har klippts
in i forloppet vid fyra tillfallen (1.4, 1.6, 2a.5, 3.6), och de uppvisar en bety-
delseforskjutning, som ar knuten till varje inklipps referentialitet gentemot
sin egen kontext. Grundmallen for dessa inklippsbilder visar hur folket rusar
over scenen, medan en oftast hogljudd dialog dger rum i dess centrum atfoljd

318 ibid.
319ibid., s 335.
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av det upprepande musiktemat ur “Sweet nothing”.>» Dialogen saknar sam-
manhang och foljdriktighet och far pa sa sdtt en i det narmaste absurd karak-
tiar. Den utspelas mellan strindbergska arketyper, s.k. “namnldsa typer” (en
kvinna, en man, en fogde), och darmed kan dessa visas fram av olika rollfi-
gurer:

Fogden: Spring inte ditdt; de skjuter pd den sidan!
En man: De skjuter frin alla sidor!

Fogden: Spring inte ditdt; de skjuter ju!

En kvinna  Vart ska man springa di?

Fogden: Sti still for tusan!

En kvinna ~ Vart skall man std da? (1.4,22)

De tva forsta anfallsscenerna, som i det narmaste dr identiska, startar abrupt
nar det inre rummets tva vaggar aker isdr och borjar snurra pa respektive
hoger/vénster scenhalva. Pa denna krigsskadeplats samverkar inre/yttre rum,
medan manniskor springer for livet bland skrik och rok. Dialogen &r pressat
hogljudd, kvinnan skjuts direkt efter sin sista replik, och hennes kropp lyfts
ut fran scenen, samtidigt som musiken startar pa hog volym, och en stor rok-
ring skickas ur bakgrundsmorkret rakt mot publiken (se bild 11).32

Aven tredje och fjarde anfallsscenen visar det rusande folket, men skeen-
det forsiggar nu i det inre rummet, vilket hédr formodas svara mot det mentala
rummet. Tredje anfallet ingar i Gustav Vasas krisscenario, och bland dialo-
gens namnlosa typer aterser vi/han hustrun och dottern till den pa Gustavs
befallning avlivade Mans Nilsson. Inklippet relaterar till Gustavs insikt om
sin skuld, men ingen blir skjuten eftersom kvinnorna redan utgor offer.

30 Dialogtexten, som ar hamtad ur inledningen till Riksforestindarens fjarde akt, har placerats
in i pjastexten vid tre tillfdllen, men den forekommer fyra génger i forestédllningen.

321 Fritz Paul, ”Strindbergs antimimetiska teater”, ur Strindbergs forvandlingar av Ulf Olsson
(red.), Stockholm 1999, s 139. Vad betréffar skadespelaren tycks Strindberg aldrig vara riktigt
redo att avsta fran naturalismen, d&ven om han tidigt hyser funderingar angaende den splitt-
rade manniskan och den ickeutvecklade karaktaren. Pauls tanke om att Strindberg anvander
s.k. avpersonalisering och typisering for att undersoka ”...sociala konventioner och roller, da
den konventionella sociala rollen kommer till tydligare uttryck i typen &n i den sa kallade
mangskiktade karaktdren”, kan refereras till de rollfigurer (Damen, En Man, Fogden) som
ingar dessa anfallsscener. Strindberg anvinde detta férhallningssétt i Ett drdmspel och i Till
Damaskus, och senare skulle det komma att anvéndas av det expressionistiska dramat.

322 August Strindberg, Svarta fanor, Stockholm 1962, s 15-16. Héar anvéander Strindberg rok-
ringen som bildtanke: “Max rokte och blaste ut ringar som vindade upp sig likt garnhar-
vor...Han tyckte sig i dessa bilder kunna se sina tankar, sina icke uttalade ord, vilka behéllo
bilddriften och gavo dunkla former at réken,...”. — Holm anvinde en identisk rokring i iscen-
sdttningen av Hamlet under den aktuella Malmd&perioden.
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Bild 11. Anfallsscen. I Foto: Anders Mattsson

Fjarde anfallet foregas av en dialog, dar drottning Kristina avsldjar sin tyska
moder som renegat.®» Modern har, i likhet med andra kungliga slaktingar,
lyckats undanhalla att hon konverterat till protestantismen i samband med
inflyttning till Sverige. Den anfallsscen som foljer later oss se in i Kristinas
insikt och associationsbild, dar folket springer for livet, medan generalerna
Wrangel och Horn skoter dialogen med elegans. Dessa herrar, som néjt puf-
far pa sina feta cigarrer, tycks vara helt obekymrade om folkets situation.
Deras repliker ar heller inte hogljudda, utan de har en mer raljerande ka-
raktdr i kontrast till den angestridne fogdens. Horn utnyttjar till och med si-
tuationen fOr att hdrma davarande volvochefen Gyllenhammars dialekt och
specifika rostkvalitet, vilket publiken genast tycks uppfatta. Aven dessa gene-
raler undkommer att bli skjutna, men i detta fall illustrerar inklippet den mo-
ralens dualism, som Machiavelli uppméarksammat: en moral for makten och
en for ickemakten.

32 | Strindbergsarkivet pa Kungliga Biblioteket i Stockholm har jag funnit en av Strindberg
handskriven notering om att modern &r renegat (SsSNM 2.)
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Dynamiken i denna korta, strukturerade scenbild hamtas ur rorelse, mot-
stdnd och kontraster, som i samverkan med vokala och musikaliska ingre-
dienser utfaller i en "rytmisk orkestrering av sprakligt och visuellt uttryck”
(min Overs.).2 Dialogférande personer, som stannar upp mitt pa scenen,
utgor motstand for de personer som beskriver en rusande och flyende rorelse,
vilket genererar forstarkt energi tillsammans med volymstarka roster och
stankande musik. Rokringen, denna krigsindikerande och filosofiskt absurda
symbol, oppnar for en strindbergsk reflektion. Det finns dven en beckettsk
kvalitet hos denna anfallsscen med dess absurda dialog och den utsatta och
plagade ménniskokroppen i det avgransade rummet.®s Samtidigt represen-
terar denna scen folkets orubbliga kritik mot maktens nonchalans infor deras
situation.

Det finns ytterligare ett upprepande tema, som klipps in i férloppet, och
det ar en kort bildsekvens fran Gustav Vasas entré vid kroningsfesten (1.8).
Etableringen ser ut sa har: en nykront Gustav Vasa, iford kungakrona, glider
in ur fondoppningen stdende pa en rotunda. Han hélsar segervisst sitt folk
flankerad av tva unga flickor som, med vallmoprydda héttor och langa
blonda flator, sjunger psalmen “Den blomstertid nu kommer” (bild 6). Nar
denna entrébild aterkommer, utgér forsta reprisen en nagot vulgariserad
version, dar folket snurrar arrangemanget i lite forhojt tempo och sjunger
med nagot vassade roster (1.11). Bilden visualiserar vid detta tillfdlle Master
Olofs kéansla infor att han fornedrats av sin “valgorare” Gustav Vasa. Tredje
versionen har klippts in i Gustav Vasas krisscenario, och dar forstarks
vulgariteten med grotesk karnevalsinspirerad kvalitet (2a.5). Konungen
saknas, och flickorna har aldrats och depraverats bade till utseende och
roster, ndr temat visualiserar den psykologi, som relaterar till det pagaende
skeendet. Forutom att dessa tre inklipp hédcklar makten och ett antal
nationella symboler, anger temat Gustavs nedatgaende status, och jag ser en
interreferens med skeendet kring den vantande officeren och hans
rosenbukett i Strindbergs Ett dromspel.

Repetitiv musik

Musiken ar i huvudsak hdamtad fran tva CD-inspelningar, som representerar
en form av avantgardistisk rockmusik: Velvet Underground & Nico (“Venus in
furs”, ”All Tomorrow's parties” och ”"Heroin”) vars producent var Andy

324 Syend Christiansen, a.a., 1999, s 101. Citatet ar hamtat fran ett uttalande av den danske
regissoren Kim Bjarke.

325 Elinor Fuchs, a.a., s 170. Fuchs definierar Becketts ultimata reduktion som
mind, a gaping cosmos.”

”

...a single
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Warhol, och Search & Enjoy och Blue for two (“Fire slowly dies” och ”“Sweet
nothing”).» Dessutom ingar folkvisan Kung Gdsta, > dven anvand i arran-
gemanget ”Aspebodarap” av Sven-Inge Frisk, psalmen Den blomstertid nu
kommer, samt en aterkommande latinsk hymn.s» Den violinkonsert i a-moll
(andantesatsen) av Johann Sebastian Bach, som avslutar forestdllningen, dr
hamtad fran en inspelning med violinisten Ann-Sofi Mutter.®

Mitt forsta intryck ar att musikvalet har en folkmusikalisk kvalitet, dven
om det bor en pataglig stravhet i karaktdren. Vid ndrmare granskning fram-
gar att regissoren har gett musikmaterialet en repetitiv karaktar i likhet med
hur han hanterat Strindbergs texter. Tydligast ar den manipulation som han
genomfort med musiknumren fran de tva CD-inspelningarna, genom att lyfta
ut korta fragment ur dess introduktioner och spela in dem i upprepad form.
Fragmentens reducerade melodik blir i repetitiv form till en musikbild, som
placerar sig nagonstans mellan komplexitet och enkelhet. Utifrdn avantgar-
distisk rockmusik, eller pop om man sa vill, har regissoren saledes skapat en
musikbild med reducerad och repetitiv form, hos vilken jag finner likheter
med vad som vanligtvis kallas minimalistisk musik. Denna experimenterande
musikkategori, som ofta samverkat med rockmusiken, vaxte fram i USA un-
der 1960-talet som kritik och provokation gentemot ”...mainstream moder-
nism...”.3® Man plockade upp idéer fran seklets tidigaste avantgarde, vilket
kompositoren Philip Glass kommenterar:

There was a time when there wasn’t this tremendous distance between the popular
audience and consert music, and I think we're approaching that stage again. For a
long while we had this very small band of practitioners of modern music who
described themselves as mathematicians, doing theoretical work that would
someday be understood. I don’t think anyone takes that very seriously anymore.3!

Sparsamma intervall och minimala férandringar under uttinjd tidsperiod
skapar en spanning, som ger orat tid att reflektera. Den tdnkes bli mindre

326 Uppgifterna dr hamtade ur forestillningens programblad.

%7 August Strindberg, a.a., Nationaluppl. nr 41, Stockholm 1992, s 164. Denna visa ingar d@ven
i Strindbergs originaltext, och den reciteras av Méns Nilssons dotter Barbro.

328 Psalm 474 av Israel Kolmodin, a.a. - Pjasmanuskriptet innehaller olika latinska texter (1.12,
1.13), som tycks ha getts identisk melodi i forestdllningen. Melodin anvinds dven i den
regikonstruktion, som innebar folkets protestarrangemang i scenbild 1.10.

39 Programbladet informerar endast om Bach och Ann-Sofi Mutter, men efter egen lyssning
har jag kommit fram till att det &r fraga om andantesatsen i Johann Sebastian Bachs violin-
konsert i a-moll, BWV 1041.

330 Arnold Whittall, Musical Composition in the Twentieth Century, New York 1999, s 325.

%1 Bryan R. Simms, Music of the Twentieth Century, New York och London 1986, s 421. (From
Robert Palmer’s liner notes to Einstein on the Beach, CBS records, M4 38875.)
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passiv an motet med traditionell komposition, och Steve Reich uttrycker mi-
nimalismens princip s& har: ”I want to be able to hear the processes happe-
ning throughout the sounding music,...”.3 Experimenterande attityd kan
vara viktigare dn minimal kvalitet for manga minimalister, som inte bara
intresserar sig for starkt budskap, ofta politiskt, utan dven for riter och mys-
tik.

Temaupprepningarna ur “Venus in furs”, ”All Tomorrow’s parties” och
”"Heroin” visar ett reducerat rytmiskt och melodiskt segment, som utfaller i
en sorts upprepande ostinato.» Denna term forknippas med upprepnings-
motiv inom folkmusik och jazz, och den kan darfor sigas avspegla sig i den
jazzinspirerade ”Aspebodarap”, som bygger pa folkvisan Kung Gésta. Osti-
nato ingar i det kompositionella uttrycksmaterial, dar minimalismen inte bara
visar koppling till tidigt experimenterande kompositorer som John Cage utan
aven till ickevéasterlandsk musik och visuella konstarter.»

Mansrosterna i temaupprepningen ur “Fire slowly dies” fran Search &
Enjoy later som borduntoner, vilket minimalister som Philip Glass och La
Monte Young, inspirerade av indisk musik, anvinder. “Sweet nothing”- te-
mat fran samma platta har, med sitt rytmiserade skrammelljud och stan-
kande, likheter med den musique concréte, som inte bara Steve Reich anvander
utan dven en teaterman som Antonin Artaud.® Den sistndmnde anvander
gdrna strukturerade primitiva ljud, som influerats av inkakulturens musik for
att komma bort fran konststampeln hos konventionell musik.» Om jag jamf{or
med Brecht, vad betraffar musik i koppling till sceniskt skeende, visar det sig
att denne teaterman forordar musik som inrattar sig sjalvstandigt, tar stall-
ning till skeendet, avbryter eller atminstone star for omvéxling hos den teater
han efterstravar.s” Han accepterar dven musik som &r baserad pa folklig
musikalisk grund, pa villkor att den understryker kdrnan i text eller aktion.s
Nar det galler otraditionell anviandning av musik som sjalvstandigt uttrycks-
medel i teaterforestdllningen, finns det anledning att dven namna Beckett.

332 Arnold Whitthall, a.a., s 325.

33 Ostinato &r en ”...melodisk eller rytmisk gestalt som kontinuerligt upprepas under en hel
komposition...eller fungerar som en sammanhallande formell idé under en del av ett
musikstycke.—Termen anvénds dven pa ett friare sitt for upprepningstekniker ¢éver huvud
taget, t.ex. folkmusikaliska melodiformler...och upprepningsmotiv inom jazzen.” Ur Natio-
nalencyklopedin, band 14, Hoganas 1994, s 528.

34 Bryan S. Simms, a.a., s 422.

3% ibid., s 425.

336 Christoffer Innes, a.a., s 76.

337 Bertolt Brecht, a.a., 1966, s 48.

338 John Willett, a.a., 1986, s 130-140.
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Han later musiken fungera som bade rollkaraktdr, strukturerande verktyg,
och sjdlva dramat tillsammans med ordet/rosten.®® Men hur anvdnds musi-
ken i denna forestallning?

Temaupprepningen ur ”All Tomorrow’s parties” har entonigt, starkt rin-
gande karaktdr, som later varnande och manar till uppmarksamhet. Temat
inleder forestdllningen och placerar oss rakt in i det pagaende kriget. Det
aterkommer infor scenbilder med blodsspillan och dod, som Stockholms
blodbad (1.2), halshuggning av dalkarlar (2a.3), nar prins Johans anhédngare
skjuts och Max mordas (2b.3), och konungars déd (2a.5, 2b.7, 3.3). Men det
forekommer dven infor prins Eriks mote med Karin Mansdotter (2a.4), och
infor hans entré som konung (2b.1). Infor etableringen av maktportrattet
Kristina anvédnds detta tema i sin absolut langsta utformning (3.4).

”"Venus in furs” ligger till grund for ett tema med uppat- och nedatga-
ende mollters, dansrytm, liggande strakdrag, trumma, bordun och tamburin.
Det anvands framforallt infor folkliga scener som pa midsommarafton (1.8),
hemma hos familjen Persson i Dalarna (2a.1), infor krogscenen med prins Erik
och Goran Persson (2a.2), och infor den brollopsfest dar folket dr gaster, efter-
som Erik XIV gifter sig med Karin Mansdotter, flickan av folket (2b.7).

Temat ur "Heroin” har aterhallen karaktdr med ett ganska mjukt knap-
pande pa stranginstrument i snédva intervaller tillsammans med gles trum-
rytmisering. Titeln kan associeras till sinnestillstdind i ett mentalt grénsland,
vilket kanske kan Overforas till foljande situationer: infér en simultanscen
(1.10), infor Erik XIV:s entré i rod kostym (2b.1), och inf6r hans kris (2b.4).

”Fire slowly dies” - temat later som mansroster, som utifran en bordun-
ton forflyttar sig inom en mollters, och temat tycks i huvudsak anvandas som
uttryck for manligt upplevd Overgivenhet. Det tonas in nédr den instangde
Gustaf Trolle kravlar runt och méter sitt sjdlvportratt (1.5), det forekommer
kring Goran, nar Erik fordlskar sig i Karin (2a.4), och det aterkommer kring
Goran, i samband med att Erik blandar sig i sturemorden (2b.4). Temat
ledsagar dven det metaforiska inklipp, dar det haltande barnet passerar &ver
scenen under brollopsfesten, vilket anknyter till faderns/Eriks forestdende
dod (2b.7).

Till sist “Sweet nothing”- temat som med sitt stank och skrammel avviker
fran ovriga musikinslag.® Det tycks understryka folkets vanmakt i samband

39 Seaver, Richard W. (red.), Samuel Beckett - I can’t go on, I'll go on, New York 1977, s 565. 1
Becketts engelska radiopjdas Words and Music vill ceremonimastaren styra dessa "karaktarer’,
och i hans franska radiopjds Cascando ingar tre 'karaktirer’, men ceremonimastaren forlorar
bade roll och kontroll till musik och rost/text. “It is impossible to emphasize too strongly the
importance of music in all Beckett’s work.”, enligt Seaver.
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med anfallsscener (1.4, 1.6, 2a.5, 3.6), ndr folket flyr med krucifix, mariabilder
och kyrkklockor (1.13), infor rattegangen mot Master Olof (1.14), och infor att
Karin Ménsdotter blir agad av sin fader Mans Knekt (2b.5).

Den avslutande violinkonserten av Bach, som ackompanjerar Kristinas
sorti i forestdllningens slutbild, indikerar att bade Kristina och berattelsen
befriats fran det repetitiva monstret. Men dédrutdver representerar samtliga
musikinslag den repetitiva tanken. Psalmen Den blomstertid nu kommer
anvands tex. vid fem olika tillfdllen; tre av dessa dr kopplade till det
upprepande temat kring kroningsfesten, fjarde gangen hors psalmen sjungas
av de i slottskéllaren fangslade Sturarna (2b.4), och femte gangen sjunger
Leubelfing denna psalm till eget gitarrackompanjemang vid Liitzens slagfalt
(3.2). Psalmen blir i sin upprepande funktion till en grimas gentemot sig sjalv
som nationell symbol. Folkvisan Kung Gista, som i sig har repetitiv karaktar,
sjungs vid tva tillfdllen av Mans Nilssons dotter Barbro, och den ingar dven i
”Aspebodarap” (2a.1, 2a.4). Folket och svartbroderna anvander dessutom, sa
vitt jag kan uppfatta, en aterkommande melodi for varierande latinska texter.

Utifran mitt synsatt ligger det en gimmick i Holms val att minimalisera
Velvet Undergrounds redan reducerade musik.># Denna kultgrupp, som for-
modligen var den mest inflytelserika i New York under sent 1960-tal, gjorde
starkt intryck pa konstndren Andy Warhol och klanen kring honom. Det var
ocksa Warhol som producerade den aktuella inspelningen, som for ovrigt
ingar i det album som med sin kidnda banan-logo ar ett av de mest sdlda inom
alternativ rockmusik.’ Som utdvande popkonstnar har dven Warhol férknip-
pats med upprepande och minimalistiska uttryck, och det ar med avsikt jag
ger honom denna titel, eftersom han i hog grad blivit ikon for nedbrytningen
av gransen mellan elit- och popularkultur.

Vilken funktion har da den sammantagna musikbilden i denna forestall-
ning? Ja, min konklusion blir att musiken, 4ven om den i grunden utgor ett
sjalvstandigt verkningsmedel, relaterar till férestallningskontexten. Den repe-
titiva utformningen tillfor denna en kritisk potential, och den folkmusikaliska
karaktédren knyter an till tanken om en folkets beréttelse.

30 Hela “Sweet nothing” later likadant pa plattan; darmed gar det inte att urskilja ndgon
speciell introduktion.

341 The Rolling Stone encyclopedia of rock & roll, London 2001, tredje utg., ed. by Holly George-
Warren, s 1034-1035. Gruppens sanger konstruerades utifran tre ackord och 4/4-dels rytmi-
sering. Deras texter handlade mestadels om droger, sexuell avvikelse och social alienation,
och gruppen har beskrivits s& hdr: “Both in their sound and in their words, the songs evoked
the exhilaration and destructiveness of modern urban life.”

342 Rock - the rough guide, ed. by Jonathan Buckley and Mark Ellingham, London 1996, s 933.
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KROPPEN

Our body is our instrument. As actors on stage this is all we have,
the raw material, our bodies, our voice, our memories. And we have

to be able to play the instrument.3*3

A. Den episke skadespelaren

Metafiktioner I

Skadespelarens anvandning av metafiktionell form ligger till grund for min
fragestallning, huruvida Vasasagan utgor episk teater eller performance. Med
utgangspunkt fran denne skadespelare vill jag darfor stalla dessa former sida
vid sida for att se vad som skiljer och vad som férenar dem. Aven om bada
kan sdgas ha en antitraditionell hallning, finns en grundlaggande skillnad.
Episk teater utgdr en scenisk metod och estetik med ideologiserande bak-
grund, medan performance ar ett sceniskt formsprak med oppen estetik. Av
denna anledning kommer jag att i ganska stor omfattning anvinda varie-
rande begrepp i relation till respektive form. Jag borjar med att undersoka i
vilken utstrackning har finns kdnnetecken som skulle kunna sorteras in i
episk teater.

Hur arbetar skadespelaren i Vasasagan? Hon/han presenterar sin grund-
fiktion/sitt jag fore forestallningen, och darefter méter vi henne/honom i
spelfiktionen. Utifran denna dubbla grundhallning har alla skadespelare
minst tva eller flera roller vardera, och de ingar dven i olika fiktionslag, t.ex.
folkmassa och/eller munkprocession. Darutover kan de dela rollfigurer,
kreera namnldsa typer/arketyper eller frusna bilder/marionetter, utgora
varandras publik eller fungera som statister, trots att hdr ingar ett antal
personer, som enbart har statistfunktion. Ett sadant metafiktionellt forhall-
ningssatt ar i sig inte nagot ovanligt for skaddespelare inom ensemble- eller
repertoarteater, men det indikerar i utgangsldget att en distanserande effekt
ar inplacerad.> Detta sker egentligen redan nar skadespelarna presenterar sin
grundfiktion, och darefter uppratthalls distanseringen genom deras anvand-
ning av metafiktioner, Gestus och sadana fysiska uttryck/aktioner som expo-

33 Johannes Birringer, a.a., 1998, s 246. (Birringer citerar har Monique Mojica.)

34 John Willett, a.a., 1998, s 236. Distansering, som i tysk oversattning blir Verfremdungseffekt,
ar en dversdttning av Viktor Shklovsky’s term Priém Ostranenniya. Detta verktyg, som enligt
Willett innebar “making strange”, ingick i den ryska litteraturens formalistteori som véxte
fram kring 1920.
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nerar inre skeenden.* Distansering innebar avstandstagande fran den tradi-
tionella realismens kopiering av den hegemoni, som vanligtvis kopplas till
illusion. Aven rumskonstruktionen bidrar, tillsammans med visualisering av
teknik och Overgangar, till denna effekt som av Elin Diamond utndmns till
hornstenen i Brechts teori. Den utgdr dven plattform for méjligheten till
kritik, och ddarmed kan den tdnkas ligga till grund for den kritiska hallning
jag finner i Vasasagan.

Kroppens problematisering

I denna forestallning ror sig skadespelarna bort fran det traditionella karak-
tarsbegreppet. Hon/han anvander istéllet ett konkret uttryckssatt, som i det
narmaste kan uppfattas som en demonstration av rollfiguren.»# Det dr dock
inte fraga om en episk aktor, som kommenterar sin karaktar, utan hér arbetar
skadespelaren utifran en nagot enklare dialektik, dvs. grundfiktion och spel-
fiktion. Hon/han tycks obehindrat rora sig in och ut ur olika roller, och flera
maktportratt har dessutom delats i vardera tva rollfigurer, som spelas av
olika skadespelare. I och for sig kan delningen knytas till dlder (yngre/aldre
Master Olof, Gustav Vasa, Herman Israel och dven Kristina),? men den utgor
aven en konsekvens av rollfigurernas skiftande karaktar i olika pjastexter av
Strindberg. De tva skadespelare som delar samma rollfigur saknar mellanper-
sonliga likheter och uppvisar inga andra Overensstimmelser dn kostymen.
Dessutom arbetar alla skadespelare, med undantag for sierskan, Kokerskan
och Krogmadamen, utan peruker och karaktarssminkningar, vilket fortydli-
gar att de inte har for avsikt att d6lja sina subjekt/jag.

Nar skadespelaren finns pa scenen i dubbel gestalt, betyder det inte mer
an ”...att det verkliga, det profana forloppet inte ldngre kamoufleras...”,
enligt Brecht.» Men dven han 6verskrider fiktionens granser hos t.ex. huvud-
personerna i Puntila och hans dring Matti och i Den goda ménniskan frin Sezuan.
Bada utgor en sorts dubbelgestalter av kontrasterande slag, men fiktionen
kraver att de gestaltas av samma skadespelare. Daremot exponeras den
maénskliga naturen som ickekonstant i hans Lehrstiicke, Brechts verkligt expe-
rimenterande rum. Temat att stjdla identitet ingar saval i Mann ist Mann, dér

35 Bertolt Brecht, a.a.,, 1975, s 97. Har beskriver Brecht hur yttre uttryck och handlingar
forrader ett inre skeende.

36 John Willett, a.a., 2001, s 121-129. I kapitlet “The Street Scene - A Basic Model for an Epic
Theatre” fortydligas vad demonstration av rollfiguren innebér.

37 Delningen av Kristinarollen utgdr en regikonstruktion, som jag kopplar till genusper-
spektivet.

348 Bertolt Brecht, a.a., 1966, s 36.
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Galy Gay byter identitet, som i den omdiskuterade Atgiirden/Die Massnahme.>
Den senare pjasen utgor, enligt Fuchs, ett av de mest extremt moderna
experimenten av vindningen bort fran karaktdrsbegreppet.’ Dar stjal inte
bara de fyra agitatorerna sin forsvunne kamrats identitet, utan héar roteras det
genomgaende in och ut ur roller. Vid ndrmare granskning framgar emellertid
att grundfiktionen, dvs. de fyra agitatorerna, ar inplacerad i fiktionen fran
borjan pa ett annat sétt 4n vad som ar gallande i Vasasagan, dér det heller inte
ar fraga om stold eller byte av identitet. Det finns dock en 6verensstimmelse i
séttet att anvanda metafiktionella strategier, &ven om hanteringen av dessa
uppvisar en storre enkelhet i Vasasagan. Har redovisar skddespelaren sin
grundfiktion fore forestdllningen for att darefter byta till den spelfiktion,
utifran vilken hon/han med bibehallet subjekt/fjag anvander olika meta-
fiktioner. Ett sadant forhallningssatt har mer likheter med den estetik som
performance anvander, vilket jag aterkommer till i nasta delkapitel.

Maktens fysikalitet

Den Gestus som maktens representanter anvander i Vasasagan ger inte bara
upphov till en social skiktning, dvs. en form av dialektik, utan dven till dis-
tansering och historisering. En tydlig Gestus forutsatter den distanserande
effekt, som utgar ifran att den fjarde vaggens realism dr borta. Manga defi-
nierande roster trangs kring detta Gestusbegrepp, som kanske utgor det mest
konkreta kannetecknet for episk teater. Eftersom definitionerna beskriver
nagot olika infallsvinklar, véljer jag att inkludera nagra av dem.

Brecht fortydligar sin politiska hallning, genom att anvanda kritisk dis-
tans i forhallande till texten, nar han visar pa fiktionens granser. For att upp-
na detta anvander han sceniskt distanserande effekter, bland vilka Gestus
utgor ett av de mer raffinerade, enligt Rikard Schonstrom.»! Gestus ar ett
kroppsligt begrepp, som kan inbegripa andra tecken, och i Brechts skrifter
aterkommer det med varierande definitioner. Sjidlv anvander han termen
gestisk om bade musik och sprak, och nir det giller personer svarar Gestus
for ”...en semantisk helhet som aterspeglar ett socialt forhallande.”s2 Schon-
strom beklagar att vi tidigare prioriterat antingen undersokning av Brechts
relation till marxismen, eller hans uppbyggnad av dramatexten. Han menar

39 Bertolt Brecht, Die Stiicke von Bertolt Brecht in einem Band, sjunde uppl., Frankfurt am Main
1992.

350 Elinor Fuchs, a.a., s 32-33.

%1 Rikard Schonstrom, “Stenarna borjar tala. Gester, citat och ordsprék i Bertolt Brechts
dramatik”, Tidskrift for litteraturvetenskap, nr 1, 2002, s 3.

32 ibid., s 5.
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att det borde vara mer angeldget att undersoka och fortydliga Brechts metod,
dar ideologi och estetik samverkar. Aven om denne vanligtvis fokuserar pa
relationen mellan skadespelarna, ar t.ex. Gestus forknippat med den enskilda
kroppens historia, tankar, kanslor och dven dess hallning. Det verkar som om
Brecht i detta fall litar mer pa kroppen an pa texten, eftersom det inte ar fraga
om nagon spontangest, som forstarker det talade ordet. Gestus utgor istdllet
ett primart teckensystem, vars uttryck maste svara for nagot socialt valbe-
kant. Darmed tycks Gestus i det ndrmaste vara frikopplat fran sprakuttrycket
och mer utgora ett retoriskt eller performativt fenomen, enligt Schonstrom.
Det éar alltsa ett stiliserat uttryck, som ska kunna upprepas av skadespelaren
och avldsas av askadaren enligt konventionen.

Walter Benjamin framhaller att den episka teatern framforallt dr gestisk,
eftersom dess material utgors av gesten, och uppgiften gar ut pa att mate-
rialet ska anvidndas dndamalsenligt. Han ser det inte som skadespelarens
uppgift att inforliva sig sjdlv med en roll, utan att det mer galler att under-
soka rollens innehall. Gestus har tva fordelar gentemot den mangtydighet,
som kdnnetecknar ménniskans uttalanden och handlingar. Ju mer vane-
massig den ar, desto svarare blir den att forfalska, och i jamforelse med
manniskans initiativ och handling har den ”...en fixerbar bdrjan och ett
fixerbart slut”.ss Som attityd i det levande flodet kannetecknas Gestus av
slutenhet och ramkaraktar, och avbrottet &r i sig ett kidnnetecken hos episk
teater. Det framgar inte bara av Brechts ohyvlade kupletter med skdrande
melodik, utan brottet i handlingen dr en viktig funktion hos den episka
teaterns text, som inte har for avsikt att illustrera eller pa annat satt forstarka
berattandet. Avbrottet ger upphov till en aterhallen karaktdr, som tillsam-
mans med episodisk inramning gor gestisk teater till episk teater.

”

Roland Barthes definierar Gestus som den sociala gest han férknippar
med Lessings pregnant moment, vilket innebar narvaro av det som ar fran-
varande.’ Gestus beskriver egentligen en uppsattning gester (aldrig en enkel
gest), ur vilken en social situation kan utldsas, men Gestus visar dven akto-
rens avsikt att skapa den ideala betydelse, som distanseringen ligger till
grund for. Manga kritiker har spillt reaktionar ironi pa detta Gestusbegrepp,
som enligt Barthes ar ett av dramateorins absolut mest intelligenta begrepp.

Brechts doktrin dr hans metod, och Gestus utgor ett av dess mest centrala
begrepp och fungerar dven som operator for distanseringseffekten, skriver

3% Walter Benjamin, Essayer om Brecht, Lund 1971, s 9. Overs. Carl-Henning Wijkmark.
354 Roland Barthes, a.a., 1977, s 73.
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Fredric Jameson. Det paradoxala forhallningssatt, som rdder mellan berattar-
grepp och filosofisk abstraktion kommenterar han sa har:

...gestus clearly involves a whole process, in which a specific act — indeed, a particu-
lar event, situated in time and space, and affiliated with specific concrete indivi-
duals - is then somehow identified and renamed, associated with a larger and more
abstract type of action in general, and transformed into something exemplary (even if
archetypal is no longer the word we want to use about it).>

Jameson papekar att hur vi dn formulerar Gestus, tenderar den utfalla arkety-
piskt eller pa annat sdtt som berdttande abstraktion.®s Tanken skulle med
latthet kunna tillampas pa Vasasagans protagonister, men Brecht skulle inte ha
accepterat denna tanke om arketypi. Den ligger for ndra tanken om univer-
salitet, och Gestus refererar till historisk bakgrund.

Den enklare gest som innebdr konkretisering eller objektifiering av inre
kdnsla, och inte bor forblandas med Gestus, ingar ocksa som skadespelar-
uttryck i denna forestillning. Ndr psykologiska tillstand eller férlopp visua-
liseras genom tydliga och fysiska uttryck, kan de i det narmaste uppfattas
som en demonstration av rollfiguren. Sddana uttryck ses t.ex. hos Master
Olofs extremt darrande hand i den pressande férhorsscenen (1.14), det hal-
tande barnet i brollopsscenen (2b.7), och dven sadan anvandning av roster, i
form av sang, vissling och mimikry, som jag i detta fall ldser in i genus-
representationen. Konkretiseringarna kan vara uttryck for inre smaérta, inre
skador eller inre balans/obalans. Psykologin, som har redovisas pa manga
varierande sitt, kan till och med bygga pa interaktion mellan fysisk och
materiell verklighet, som t.ex. i krisstrukturerna (se kap. "Rummet/Det bild-
berdttande rummet”). Men den kan aven ta sig sadana uttryck, som nar
Gustaf Trolle uppticker att hans lille page dr av Stureslakt (1.3). Eftersom
Sturarna ar Gustafs dodsfiender, framkallar detta en skridck, som utléser en
absurd-komisk kurragommalek mellan dessa bada personer i pantomimisk
form kring ett skrivbord.

Eklektisk spelstil

Generellt kan skadespelarna sidgas anvanda en eklektisk spelstil i samverkan
med metafiktionell form. En i grunden forstarkt realism blandar sig med
expressionistiska, retoriska och grotesk-komiska inslag for att ingd i uttrycks-
former som pantomim, metaforer och tableaux vivants. I den avslutande
Kristinapjasen tycker jag mig till och med se glidningar in i psykologisk

355 Fredric Jameson, a.a., 1998, s 103.
356 jbid., s 102.
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realism. Hér blir jag osédker, for &ven om dessa kontrasteras av tvara forand-
ringar, kan det ha olika bakgrunder. Det kan vara ett medvetet estetiskt val,
samtidigt som det kan vara en oavsiktlig konsekvens av att svenska skade-
spelare utbildas i den Stanislavskitradition, dar vi traditionellt skriver in
psykologisk realism. Kristinapjdasen har dessutom en i grunden avvikande
konstruktion gentemot 6vriga ingaende pjdstexter, genom att den inte har
utsatts for nagra storre strykningar. Fyra akter har forvandlats till fyra stora
scener, men endast mindre sidointriger och roller har plockats bort. Texten
skoter sin egen berittelse, och rollfigurernas mellanméanskliga relationer och
konflikter lyfts fram. Darmed paverkas spelrytmen, och speltempot sjunker
markbart i denna avslutande pjastext. Det dr framforallt i samband med att
dialogen gar i narbild med dramats centrala rollfigur Kristina, som aktionen
antar karaktdr av psykologisk realism. Detta strider i och f0r sig inte mot den
episka teaterns hallning, utan dess dppna form och medvetna uttryckssatt
tillater faktiskt denna inblandning. Brecht skriver:

Der Widerspruch zwischen Spielen (Demonstrieren) und Erleben (Einfiihlen) wird
von ungeschulten Kopfen so aufgefasst, als trete in der Arbeit des Schauspielers nur
das eine oder das andere auf (oder also werde nach dem “Kleinen Organon” nur
gespielt, nach der alten Weise nur erlebt). In Wirklichkeit handelt es sich natiirlich
um zwei einander feindliche Vorginge, die sich in der Arbeit des Schauspielers
vereinigen (das Auftreten enthalt nicht nur ein bisschen von dem und ein bisschen
von jenem). Aus dem Kampf und der Spannung der beiden Gegensitze, wie aus
ihrer Tiefe, zieht der Schauspieler seine eigentlichen Wirkungen.3>

Brecht kunde anvidnda en mycket sammansatt scenisk estetik, och han
skulle i sanning kunna sdgas arbeta eklektiskt, &ven om han utgick fran
aktors-/karaktarsfunktionen. Han var mottaglig for influenser, samtidigt som
han utvecklade ett antal stilar, som han anvande i standigt nya variationer.
Det kunde vara influenser fran Piscators episka teater, No-traditioner, bib-
liska motiv, filmkonstruktioner, Shakespearsk berittarform etc.®s Varje influ-
ens tycktes svara mot hans egen utveckling i dgonblicket, &ven om hans val
naturligtvis var selektiva. Regissoren Ralf Langbacka hdvdar att dialektisk
teater i sin estetiska utformning kan sorteras in i reteatraliserings- och gyck-
lartraditionen, och att den darmed har tillgang till en betydligt storre arsenal
av sceniskt konstnarliga uttrycksmedel an psykologisk realism, vars illusion
dock kan skapa mer ndrgangen kénsla av identifikation.>» Gycklartraditionen

37 Bertolt Brecht, Gesammelte Werke 16 — Schriften zum Theater 2, Frankfurt am Main 1967, s
703.

358 John Willett, a.a., 1977, s 124.

39 Ralf Langbacka, Bland annat om Brecht - texter om teater, Stockholm 1982, s 34-60.
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ingar intressant nog i den karnevaleska tradition som, i linje med min genus-
lasning, inbegriper den kontrasterande folkliga komik, som framtréder i
scenerna med kyrkvaktarparet, svartbroderna och dalafolket.

Strukturerande verktyg

Forestallningen rymmer en genomgripande anvandning av dialektik, som
inte bara far analyserande funktion utan dven fungerar som strukturerande
verktyg. Dialektiken ligger framforallt till grund for regissorens, scenografens
och ljusdesignerns forhallningssatt till det centrala makttemat. Detta kan
identifieras genom tva pendlande rorelser, av vilka den ena beskriver kam-
pen mellan makt/ickemakt, medan den andra beskriver konflikten mellan
offentligt/privat liv. Aven skadespelarna anvinder en dialektik, dvs. grund-
och spelfiktion, och spanningen mellan nutid och historisk tid inbegriper en
dialektisk rorelse som omfattar sociala relationer. All dialektik star i relation
till den forestallningsstruktur, som skulle kunna uttryckas sa har:

Sex protagonister avloser varandra som maktens representanter. Den sjunde, en
kvinna, bryter denna ritual genom att avsédga sig makten.

Dialektiken fortydligar det sceniska skeendet med hjdlp av kontraster och
variationer, och i korrespondens med den gestiska principen kan det motsa-
gelsefulla och kluvna i tillvaron och hos manniskorna avsldjas, och utrymme
for fragor och kritik skapas. Nar 6verraskningar hamtas ur motsagelser och
instabiliteter, som finns i alla vara tillstand, kan dialektiken till och med utfal-
la i ren underhallning,

Vasasagan utgor en extremt visualiserande och bildberattande teater, som
uppvisar ett visst slaktskap med brechtianska berattarstrukturer. Simultan-
scenerna i kapitlet “Kroppen/Teatralitet” utgor exempel pa sadana influenser
i likhet med bildberéttandet i kapitlet “Rummet”. Min tanke angaende slakt-
skapet har hamtat inspiration hos Birringers essda om Pina Bausch och hennes
dansteater. Eftersom hon arbetar med sceniska montage, ser han henne som
arvtagare till Brecht och dennes “image-making”.>® Bausch anvander monta-
gen for ett bildberdttande, som bl.a. vdver samman repetitiva gester/rorelser,
vars mekanismer blir sjalvavsldjande.

Brecht var angeldgen om skadespelarnas arbete med beréttarstrukturer.
Han insag att de aktiverar rummet, och att spatialiserad aktion far betydelse,
eftersom den fiktionella varlden dr mappad pa scenrummet. Hans term

30 Johannes Birringer, a.a., 1991. Essdns rubrik ar “Pina Bausch: Dancing across Borders”, s
133-145. Den citerade termen aterfinns pa s 134.
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Stellung refererar till attityder och fysiska positioner, och McAuley under-
stryker att termen i likhet med Gestus har ideologisk laddning.* Brecht defi-
nierar:

Das Arrangement, das heisst das Plazieren der Personen, das Festlegen ihrer
Stellung zueinander, ihrer Stellungswechsel, ihrer Auftritte und Abgénge. Das
Arrangement muss die Geschichte sinnreich erzéhlen.3¢2

John Rouse papekar att “arrangemang” (min 6vers.) egentligen skulle vara en
tydligare beskrivning av, att Brecht var ute efter en absolut fysisk forklaring
av fabeln.» Det skulle ocksa fortydliga att det ar skadespelarnas strukturering
och deras anvdndning av Gestus, som beréttar fabeln for att man ska kunna
uppleva skeendet visuellt.

Kritisk hallning

Vad forvintar sig Brecht av sina skadespelare i teaterproduktionen? Aven om
han férmodas ha detaljstuderat skadespelartekniken, tycks han se pa deras
arbete utifran regissorens och dramatikerns position. Infér fragan huruvida
han prioriterar rollkaraktéren i sig eller relationerna mellan dessa i tolknings-
processen, svarar han: ”...was zwischen den Menschen vorgeht, bekommen
sie ja alles, was diskutierbar, kritisierbar, danderbar sein kann.”»# Brecht foku-
serar pa det sociologiska istallet for det psykologiska, dvs. han koncentrerar
sig pa manniskors relationer och motsattningar. Han &r inte teoretikern som
inemellan regisserar, utan i forsta hand regissdren som utvinner teoretiska
insikter ur det praktiska arbetet, och darfér kommer hans syn pa skadespe-
laren att forandras under hans liv.»s Brecht dr mer intresserad av forutsatt-
ningarna for skadespelarens arbete i en given situation dn av bakomliggande
skadespelarmetoder:

...Stanislawski ist inszenierend hauptsiachlich Schauspieler, ich bin inszenierend
hauptséchlich Stiickschreiber---er geht vom Schauspieler aus.---Andererseits kon-
nen Sie auch von mir horen, dass alles auf den Schauspieler ankommt, aber ich
gehe doch ganz vom Stiick aus, seinen Bediirfnissen und Anspriichen.36¢

%1 Gay McAuley, a.a., s 108.

362 Bertolt Brecht, a.a., band 16, 1967, s 755.

33 John Rouse, “Brecht and the contradictory actor”, ur Phillip B. Zarillis (edit.), Acting
(Re)Considered — Theories and practices, London och New York 2000, s 233.

364 Bertolt Brecht, a.a., band 16, 1967, s 693.

35 Brechts Liten hjilpreda for teatern (1966) har ockséa getts tilliggstexter fran hans senare
verksamma ar.

366 Bertolt Brecht, a.a., band 16, 1967, s 865.
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Det historiska forhallningssattet ar viktigt for Brecht, samtidigt som han vill
ge oss insikt om att de gester, som ar typiska for samhallet i fraga, star i
konflikt med varandra. Han tror inte pa nagra sanna gester 6verhuvudtaget,
och han understryker att den episka teaterns enskilda uttrycksmedel i sig inte
beskriver nagot konstnarligt. Enligt Jameson ar Brechts berdttande forskjut-
ningar tatt forknippade med hans teknik att citera kdnslor och uttryck i en
sorts tredjepersonsfunktion som ett resultat av det franvarande jaget, eller
forverkligande av det vi kallar vart jag, som utgor objekt for medvetenhet.
Jameson fortsdtter: ”...it is a foreign body within an impersonal conscious-
ness, which we try to manipulate in such a way as to lend some warmth and
personalization to the matter”.s# Brecht ifrdgasdtter inte identifikationen,
eftersom hans instéllning tycks vara att detta fenomen aldrig funnits, skriver
Jameson, som dock understryker att Brechts syn bor forknippas med den
polemik, som pa hans tid hdavdade att individualism var ett borgerligt be-
8repp-

Naér Brecht kallar sin teater antiaristotelisk, forkastar han det forhallnings-
sitt som Aristoteles definierar i “Poetiken”, att tragedins syfte, katharsis,
innebér att befria publiken ”...fran fruktan och medlidande genom efterbild-
ning av handlingar som véacker fruktan och medlidande.”ss Hans avstandsta-
gande fran kravet pa publikens inlevelse i skadespelarens avbildning av
kanslor och handling, innebér inte att han forkastar kdnslor, men han tror de
kan uppsta utan den sortens avbildningsinlevelse.

Kulturell influens

Carol Martin skriver om Brechts betydelse for feministisk teori och praktik,
samtidigt som hon belyser den politiska potentialen hos traditionell kinesisk
skadespelarkonst. Den senare hade kvinnliga kinesiska aktorer varit med-
vetna om langt fore Brecht skrev sin berdmda essd ”Alienation Effects in
Chinese Acting” om den distanseringseffekt, som han var saker pa att fram-
tidens samhallskritiska teater skulle ha behov av.’ Det var i samband med en
vistelse i Moskva 1935 som Brecht hade inspirerats av den kinesiske skade-
spelaren Mei Lanfangs demonstration av kinesisk skadespelarteknik. Nar Mei
visade transparensen mellan aktor och karaktér, insdg Brecht askadarens
mojlighet till kritisk observation, och han uppskattade dven den kinesiska
teaterns manipulerande Gestus, vars emblematiska handlingar har stort an-

367 Fredric Jameson, a.a., 1998, s 53-54.

368 Bertolt Brecht, a.a., 1975, s 47.

369 Carol Martin, ”Brecht, Feminism, and Chinese Theatre”, ur tidskriften The Drama Review
43,4,1999,s 77.
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vandningsomrade. Men det var nar Mei gestaltade en kvinna utan hjilp av
klader eller ljus, som Brecht insag att aktoren inte behover identifiera sig med
karaktdren. Den bade kan och méste vara manipulerbar, och det &r just denna
transparens som ligger till grund for den feministiska forskningens intresse
for Brecht. Men eftersom skadespelaren i forestallningen Vasasagan har en
nagot annorlunda grundfunktion, har jag valt att hantera det manipulerbara
hos titelrollen i Kristina, dar anvdndningen av genus ar mest pataglig, med
hjalp av ett annat teoretiskt tillval (se kap. “"Motstandet”).

Carol Martin ironiserar dver att Mei Lanfang egentligen visar den tradi-
tionellt kinesiska skaddespelarkonst, dar inre och yttre teknik samarbetar. Nar
kinesisk teater fortydligar skadespelarens forflyttning mellan yttre virtuositet
och inre betydelse, finns en Overensstimmelse med den vasterldndska rea-
lism, som forutsdtter en kongruens mellan yttre och inre skadespeleri. Men
Brecht hade vid denna tid valt bort den realism och linjara illustration som
var traditionella teater erbjuder, och som feministisk forskning oftast tar av-
stand ifran. Tanken med det kinesiskt moderna teaterexperimentets besok i
Moskva hade emellertid helt andra fortecken. Det ingick i en kamp, som hade
for avsikt att exploatera en realistisk scenkonvention i 1930-talets Kina. En
sadan skulle ge kinesiska kvinnor tilltrdde till scenen, och darmed innebéara
frigorelse fran det traditionellt forgangna.

B. Performanceaktoren

Metafiktioner 11

Mina funderingar angdende pa vilka satt performance kan pragla denna fore-
stallning, refererar jag i forsta hand till skadespelarens anvandning av meta-
fiktion. Denna distanserande dubbla hallning innebér i detta fall att var och
en i skadespelarensemblen har flera skiftande rolluppgifter. Férhallandet far
kdnnetecken av ensembleteater eller ickehierarki, men nar skadespelaren le-
ker med fiktionens granser pa detta satt, bryter hon/han mot den traditionella
teaterns konventioner.

Performance &r ett Oppet formsprak som, i jamforelse med episk teater,
inte bygger pa nagon uttalad metod eller ideologi, 4ven om dess hallning ar
icketraditionell och ddarmed antiauktoritar. Performanceaktoren beskrivs som
”...en progressiv omdefinition av teaterns mimesis bort fran ‘karaktar’ till
"performance persona’, med konsekventa omdefinitioner av performance-
aktorens jagfunktion i relation till forestdllningen” (min Overs.).’ Perfor-

370 Philip Ausldnder, a.a., s 6. Eftersom jag finner Auslanders definition vara av central bety-
delse i sammanhanget dterger jag den i original: ”...a progressive redefinition of theatrical
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manceaktoren efterstravar alltsd inte ndgon karaktar i traditionell mening,
utan en performance persona avstar fran identifikation for att istallet anvanda
sig av olika rollfigurer/metafiktioner som relaterar till forestallningskontex-
ten. Denna definition tycks 6verensstimma med hur skadespelaren arbetar i
Vasasagan, dar jaget/subjektet varken efterstravar identifiering eller illusion.
Hon/han forsoker inte dolja sitt jag eller lata det forsvinna in i rollen, och
ddrmed relaterar den figurutveckling jag ser mer till forestallningskontexten
an till den ursprungliga forfattartexten. Elin Diamond belyser detta forhal-
lande, som innebér att performance vill komma bort fran att skadespelarens
historiska kropp absorberas av den representationens karaktar, vilken defi-
nierats av forfattartexten. Utifran det bipoldra begreppet ”orificial/artificial”,
vilket jag Oversitter med Oppen/artificiell, ifragasdtter hon huruvida perfor-
manceaktorens kropp i ett performancestycke framstar som mindre artificiell
an en skadespelarkropp i Ibsens Vildanden, eftersom bada utgor tecken.”
Enligt min reflektion borde denna fundering vid tillfdlle ligga till grund for
en diskussion angdende vilka nackdelar/férdelar som kan uppsta, om rollfi-
gurens utveckling relaterar till forestallningskontexten respektive forfattar-
texten. Forutsattningen maste dock vara att det vid sidan om forfattartexten
finns nagon form av bearbetning, eller att den sceniska utformningen pa ett
eller annat sdtt frigor sig fran forfattartextens avsikter. Diamond sdger sig
dock inte vara ute efter att diskutera denna motsattning i 6gonblicket, utan
hon ser det mer som ett tillfdlle att understryka vilken betydelse representa-
tionens ideologiska héllning har. Hon papekar att det dr av denna anledning
som Brecht aterkommande talar om de mystifikationer, som traditionell tea-
ter frambringar med sin ickehistoriska illusionism. Han hdvdar att teatern
som konstart, eftersom den bl.a. anvander den manskliga kroppen, maste
arbeta med distansering for att vi ska kunna tro pa dess avsikter. Darfor
stdller han ocksa krav pa att skadespelarkroppen befrias fran alltfér person-
liga kdnnetecken och sin egen historia, for att kunna 6verga i vad han menar
med karaktar.

Teater - Performance

Medan olika definitioner angaende skillnaden mellan teater och performance
har utkdmpat sina strider, har det visat sig att korsningar mellan dessa sa
smaningom har genomforts. Diamond erinrar sig att 1970- och 80-talens dis-
kussioner angaende relationen mellan teater och performance dven kom att

mimesis away from ‘character’ toward "performance persona’, with consequent redefinitions
of the function of the performer’s self in relation to performance.”
371 Elin Diamond, a.a., 1997, s 84-85. Citerad term finns pa s 84.
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omfatta feministisk inblandning. Viasterldndsk teater hade sedan sent 1950-tal
paverkats starkt av Brecht och Artaud, ddrefter av semiotik och poststruk-
turalism, men nu kom kroppen att sta i centrum. Med nagon reservation for
textdiskussionen, eftersom den relaterar till hur man ser pa teater, later jag
Diamond definiera grundlaggande skillnader mellan begreppen teater och
performance:

Theater is governed by the logos of the playwright’s text; actors represent fictional
entities of that text to produce a unique temporal and spatial framework or
dramatic ‘world’. Theater spectators are encouraged in pleasurable narrativity:
prompted to identify with the psychological conflicts of individual subjects, to
respond to the lure of suspense, reversal, and deferral, to decode gestural and
spectacular effects. Performance, on the other hand, dismantles textual authority,
illusionism, and the canonical actor in favour of the "polymorphous thinking body’
of the performer, a sexual, permeable, tactile body, a ‘semiotic bundle of drives’
that scourges audience narrativity. In performance, linear fictional time gives way
to spatial intensities or projections of the performer’s thought, gesture, movement,
and voice.?”

Om jag gar narmare problemet, framgar att teater och performance i det nar-
maste har betraktats som antagonister, eftersom performance kan sédgas de-
konstruera teaterns centrala kdnnetecken. Som exempel pa sadana synsatt
lyfter Auslander fram Chantal Pontbriand och Josette Féral.»» Bada havdar att
den splittring och fragmentarisering som vanligtvis finns i performances
berittelse d@ven kan aterfinnas hos forestillningsrummet, anvandningen av
kroppen och i forhallandet askadare - forestallning. Medan Pontbriand ser
performance som presenterande istallet for representerande, menar Féral att
den avstar fran illusion eftersom den &dr avmystifierande och dekonstru-
erande och ”...explores the under-side of theatre, giving the audience a
glimpse of its inside, its reverse side, its hidden face”.»* Nar det galler Vasa-
sagan finns det gott om avmystifierande processer, och dekonstruerande
sadana finner jag savél i relation till textsammanstallningen, som till krop-
pens/skadespelarnas metafiktioner, rummets palimpsestliknande funktion
och utvecklingen av hiandelseforloppet.

372 Elin Diamond, a.a., 1997, s 84.
373 Philip Auslédnder, a.a., s 54. (Féral 1982:171 och Pontbriand 1982:155).
374 ibid., s 54 (Féral 1982:176).
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Att vara och att gora

Férals definition kan knytas till skadespelaren Willem Dafoes syn pa sitt
arbete i performancegruppen Wooster Group.”s Performanceaktoren, som re-
presenterar sig sjdlv, paverkas av forestdllningstexten och den sceniska
kontexten, och gruppens ifrdgasdttande av konventionell teater innebar bl.a.
att skadespelaren kan sdgas kritisera sin egen aktion. Detta kan ta sig sadana
uttryck som t.ex. att Dafoe i forestdllningen LSD synligt placerar glycerin i
Ogonen for att framkalla tarar. Sadana former av avmystifierande skeenden
forekommer dven i Vasasagan, som t.ex. ndr ett stort, synligt platror sprutar
dimma kring Gustav Vasa infor hans dodsscen (2a.5). Denna insvepning
uppfattar jag som en redovisning av Gustavs upplevelse av sitt ndra-doden-
tillstand, och liknande visualiseringar/avmystifieringar av inre, mentala
skeenden finns det gott om i denna forestéllning. De i det narmaste ritualise-
rade 6vergangarna mellan liv — dod kan t.ex. i hog grad ses som kritik av den
traditionella teaterns mystifiering. Ett tydligt exempel &r det skeende som
utspelas kring Gustav II Adolfs déd vid Liitzen. Dar halvspringer eller gar
soldaterna in pa scenen for att lagga sig ner pa golvet och i en jamn f6ljd rulla
ner i det brinnande dodshalet, dar synliga statister fungerar som mottagare
(3.3). Konungen kommer stapplande fram till halet, sitter sig pa dess kant,
vinkar adjo till sin drottning, och hoppar darefter ner i det brinnande
helvetet. Sddana aktioner skulle dven kunna ses som Brechtska inte...utan-
aktioner, eftersom de tydligt valjer ett uttryckssiatt som avviker fran det
traditionella. De kan naturligtvis dven generellt ses som gransoverskridan-
den, men Ausliander viljer att bendmna dem ”dekonstruktion av aktion” (min
overs.).37

Utifran att det problematiska jaget &r centralt inom performance, finner
jag det informativt ndr Dafoe berdttar hur hans grupp arbetar utifran valdigt
skiftande material och stilar, som reflekterar gruppens performanceaktorer.
Generellt ser han inte sitt arbetssdtt som rolltolkning, eftersom bade han och
gruppen arbetar med att komma bort fran det vi traditionellt kallar
karaktarisering. Han talar istdllet om att vara och att gora (min kursiv och
overs.), ndr han skapar sin rollperson utifran den specifika pjaskonstruktion
han just medverkar i. Det ar inte frdga om att fylla 6gonblicket med kénslor
passande for karaktdren, utan performanceaktdren undersoker sitt forhal-
lande till uppgiften och helheten. Dafoe betraktar arbetsprocessen som ett
ateruppforande av redan gjorda 6verenskommelser, och han séager sig efter-

375 ibid., s 39-45.
376 ibid., s 42.
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strava klarhet och tydlighet for att uppleva och forsta hur rollen forhaller sig
till forestallningen i helhet.

Oppen fiktionsetablering

Fragan ar med vilken avsikt metafiktionella strategier anvands i Vasasagan?
Nar Janek Szatkowski definierar sig kring fenomenet performanceteater,
hédvdar han att den i forsta hand har for avsikt att undkomma ordets makt
och dess hierarkiska strukturer (obs. att danska forskare i detta sammanhang
anvander termen performanceteater).””” Genom att leka med fiktionens granser
och standigt utveckla nya metafiktionella strategier, forsoker den spranga
invanda forestéllningar. Han finner dock svarigheter med att urskilja om det
ar den fiktiva personen, privatpersonen eller skadespelaren han ser vid sina
moten med performanceteater. Min tidigare beskrivning av hur skade-
spelarna i Vasasagan roOr sig in och ut ur roller, som ofta ar flera, och hur de
kan inga i olika fiktionslag och t.o.m. anvdnda grundfiktion, bekriftas av
Niels Lehmann som kdnnetecknande for performanceteater.s I grunden leker
den med olika former av konstproduktion, och dess sjdlvrefererande estetik
kan utvecklas till en ganska hogljudd uttrycksform med sin redovisning av
konstndrliga verkningsmedel. Vasasagan tycks med all tydlighet ha stor
slaktskap med denna estetik, genom den lek och teatralitet som ingar i den
kontrastrika dynamiken mellan skadespelarnas metafiktioner och de rorliga
vdggarnas simultanitet i samverkan med ljuset. Lehmann ser alla nivaer hos
performanceestetiken vara praglade av dessa narcissistiska strategier, dar
rollfiktioner etableras Oppet, och ddr montagens 6vergangar utgor ett mot-
stand, som visas i det eventuella handelseforloppet. Oftast utgar forestall-
ningen fran en dramatisk text, men spelet kan avbrytas for olika former av
fysiska uttryck som saknar relevans gentemot texten. TV-apparater, diapro-
jektorer och mikrofoner kan bade férekomma och ha rollfunktion i likhet med
den speakerrost i Vasasagan, som skapats med teknikens assistans. Den kan
sdgas anta rollfunktion, nar den efter en langre paus tilltalar publiken direkt
med forhoppning om att maten smakat bra, och att de fatt stracka pa benen
(2a.1). Kanske kan speakerrdsten sdgas vara en explicit metafiktionell strategi,
som kopplas samman med implicita verkningsmedel, nar den gor en kom-
mentar som relaterar till konstprodukten/forestallningen?

377 Janek Szatkowski, “Monologiske og poetiske treek i performanceteater”, ur teatertidskrif-
ten aktuelle problemer nr 43, Institut for Dramaturgi, Arhus 1997, s 48-56.

378 Niels Lehmann, a.a., ur teatertidskriften aktuelle problemer nr 43, s 57-68. Bade Lehmann
och Szatkowski anvander termen ”performanceteater”.
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Episk teater - Performance

Eftersom &dven episk teater anvander metafiktion, lyfter Niels Lehmann in
denna teaterform i sin argumentation. Han menar att det i forsta hand ar
tilliten till tecknet, som skiljer den episka teaterns anvandning av metafiktion
fran den postmoderna. Brecht anvander tecknet for att avsldja det han kriti-
serar i samhaéllet, medan postmodern teater ar ute efter att avslgja formen for
avslojandet. Skillnaden mellan de tva anvandningssdtten ser alltsa ut s& har:
en litar pa tecknet och den andre forlitar sig pa tecknens oandliga referens-
spel. Brechts samhallsprojekt tycks krava en mer serids instillning &n den lek
och munterhet, som den oandliga referenslogiken har behov av. Episk teater
efterstravar blottliggelse, medan postmodern teaters grundfigur ar den ironi,
som leker med véra behov att forsta vad allt gar ut pa.»» Det ar ingen tillfallig-
het att bada formerna anvander metafiktion, eftersom det finns mer avgoran-
de likheter dn skillnader. Bada anvander metafiktion med avsikt att kunna
avsloja, och darmed utgor de rationella projekt, enligt Lehmann. Om man ar
ute efter att avsloja naiv epistemologi eller politisk verklighet spelar ingen
roll, for metafiktion kan anvandas for bada dessa avsikter. Den medfor dess-
utom en fordubbling av den distanserande rorelse, som utgor grundlaggande
krav for rationell tanke.

Aven om Lehmann vid tiden fér denna artikel havdar att performance-
grupper, som t.ex. Wooster Group, Tin Box och Remote Control Productions,
anvander metafiktion utan rationell analys, ser han en mdjlig utvecklingslinje
innanfér ramarna av en teleologisk historieuppfattning. Nér Brecht lanserade
sin distanseringseffekt, kunde metafiktion blivit allman teaterform, och dar-
med hade postmodern performance kunnat vara ett uttryck for en process,
som utvecklats till sjdlvstandighet. Var tids anvandning av metafiktion hade
helt enkelt kunnat tolkas som en sjalvstandig konstform. Lehmanns slutled-
ning blir att om hans argumentation accepteras, kan sjdlvreferentialiteten
sdgas ha utvecklats till en sjdlvklar stil, och performanceteater ses som en
konsekvens av en utvecklingskedja precis som naturalismen. Den senare
utvecklades fran naturvetenskapligt projekt till den sjalvklara stil, som var
mest vanliga teater anvander. Hur metafiktionella former anvands har att
gora med olika installningar till konsten, eftersom verkningsmedel ar en
avslojande faktor for synsdttet pa konstens forhallande till rationaliteten,
enligt Lehmann. For att forsdkra sig om att metafiktionen inte ar tankt att
bevisa ndgon sanning i filosofisk bemarkelse, anvands den ofta lekfullt och
avspant. Nar den enbart ingar i den estetiska upplevelsen behdvs ingen

379 ibid., s 60.
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distans eller reflektion, eftersom leken med metafiktionella verkningsmedel
med all tydlighet kan ge imponerande utdelning.

Vid forsta paseende kan performanceteater tyckas ha lika lite att gora
med konsten i politikens tjanst som postmodern teater, enligt Lehmann.
Emellertid har det visat sig att postmodernt tillstdnd i och for sig inte omgjlig-
gjort politisk teater, men i likhet med Auslinder hdvdar Lehmann, att det
kravs ett helt nytt tdinkande for detta projekt i var tid. Enligt mitt synsétt ar
Holm inte ute efter enbart munterhet nar han anvander metafiktion, utan jag
ser det mer som en positionsbestimning, eller ett satt att berdtta om sin tea-
tersyn. Hans estetiska val berdttar nagot i relation till forestdllningskontex-
ten, och han formodas ha for avsikt att avsldja nagot med detta rationella
projekt, men jag aterkommer till detta i min slutdiskussion.

Kroppsbegreppet

I Vasasagan presenteras kroppen som grundlidggande verkningsmedel redan i
den inledande presentationen av skddespelarna. Bilden av kropparna/ska-
despelarna i det avgransade rummet blir en redovisning av vilka verktyg
man har for avsikt att arbeta med i denna forestallning. Kroppen blir t.ex ett
uttrycksmedel for den Gestus, som fortydligar motsattningen makt/ickemakt,
och nédr Gestus ger uttryck for nagot som ovriga kroppar relaterar till, regis-
treras den sociala skillnaden. Ickemakten/folket kan framforallt identifieras i
de aterkommande anfallsscener, dar den/det rusar fram och tillbaka. Vi ser
dven utsatta kvinnokroppar i tableaux vivants, objektifierade och frusna
kroppar, kroppar som marionetter och vi ser hur kvinnor anvander stereo-
typer/klichéer for att kritisera maktfortrycket (se kap. “Motstandet”).s%

Holm sédger sig undersoka texten pa scenen tillsammans med skadespe-
larna fOr att soka konfrontation med den kontratext, han sdger sig vara ute
efter. Efter en dekonstruktion av den grundldggande texten ppnar han for
denna kroppsliga analys, och hans idé gar ut pa att texten soker konfronta-
tion med en kontratext som genererar spanning.»* Analysen av denna gar via
gestaltning, och dérefter kan den aterskapade texten beskrivas. Detta av-
standstagande fran forfattarens avsikter innebér en antiauktoritar hallning
gentemot traditionen, och den ligger till grund for att kroppen/skadespelaren

30 Suzanna Danuta Walters, Material Girls - Making sense of Feminist Cultural Theory, Los
Angeles och London 1995, s 42. Stereotyper innebar oftast ett parodiskt synsitt pa nagot
specifikt personligt eller pa ndgon gruppidentitet som blivit etablerad sanning. Stereotyp-
effekten bygger pa att den inte bara ses som felaktig utan som nagon form av strukturellt
fortryck.

381 Staffan Valdemar Holm, a.a., 1992.
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i sin undersdkning av texten kan stdlla andra fradgor dn den akademiske
textkritikern. Kropparna soker specifika kvaliteter, eftersom skadespelarens
upplevelse av text antas vara mer fysisk dn mental. Kunskapen finns i deras
kroppar sager McAuley, och ser det som en forklaring till varfor skadespelare
ofta har svart att definiera sina upptackter.»

Birringer ser det som en av var tids mest upplysande ironier att kroppen
blivit ett privilegierat objekt.> Ironin ligger i att denna kropp, som exponeras
av performance och andra konstarter, samtidigt kan utgora en obscenitet och
ge upphov till censurproblem. Det ar framfdrallt den kvinnliga kroppen som
hamnat i fokus for en bade skarp och sofistikerad kritik, som utvecklats ur
film, psykoanalys och massmediala teorier. Kroppen ligger helt enkelt till
grund for att avancerade kulturteorier far inblandning av subjektivitet,
sexuell identitet, klass och etnicitet.

Inom performanceteorin utgor kroppen ett centralt teoretiskt problem,
och Ausldnder placerar problematiken hos den agerande kroppen. Han
beskriver en spanning mellan den kropp som oundvikligen &r ett tecken,
samtidigt som den simultant 6verskrider sin egen funktion. For att fortydliga
sitt synsatt lyfter Auslander fram Augusto Boal och dennes Spect-Actor som
exempel pa den kropp, i vilken aktéren och dskadarens funktioner kombine-
ras. Boals kreationsmyt placerar teaterns ursprung i den forhistoriska havan-
de kvinnan Xua Xuas kropp. Nér hon foder en son, upplever hon att hon
tappar kontrollen over det som varit en del av hennes kropp, och hennes
upplevelse knyts till upptackten av teatern:

...the moment when Xua Xua gave up trying to recover her baby and keep him all
for herself, accepted that he was somebody else, and looked at herself, emptied of
part of herself. At that moment she was at one and the same time Actor and
Spectator. She was Spect-Actor.?

Nar Spect-Actor ger upphov till ett splittrat subjekt, skapas ett rum for den
kritiska distans, som ar nédvandig for politisk performance. Spect-Actor blir
helt enkelt ett postmodernt begrepp, ndr subjektets delning blir kalla till
kritisk distans. Teatern, som utgor en konstart dar vi ser pa oss sjdlva, borjar
alltsd i den splittring dar Spect-Actor, dvs. sjadlvmedvetenheten, producerar

32 Gay McAuley, a.a., s 217.

383 Johannes Birringer, a.a., 1998, s 237. Pa baksidan av denna bok informeras om att Birringer
som koreograf skapat experiment inom performance, dans, och film/video i USA, Europa och
Latinamerika. Han dr numera dven konstnérligt ansvarig for AlienNation Co., en performan-
cegrupp som experimenterar med multipla medier och kulturkorsande idéer. Birringer star
aven for foreliggande kapitels inledande citat.

384 Philip Auslander, a.a., s 99.
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ett subjekt som ar delat i ett socialt och ett teatralt jag. Sjalvmedvetenheten ar
tankt att fungera som verktyg for att undersoka mellanpersonliga skeenden
av ideologisk natur. Nar Boal skapar sin fysiska bildteater, utgar han fran sin
ideologiska analys fOr att befria kroppen fran de sociala férvanskningar, som
fortryckaren skapat. Dess mekanismer kan exponeras nédr kroppen utforskas
tillsammans med sina vanor. Att befria kroppen fran dess sociala mask &r
nodvandigt for att kunna visa djupare, universella eller undermedvetna
nivaer. Enligt Ausldander ar det just utforskningen av alternativa mojligheter
som skiljer Boals teater fran 1970-talets politiska teater. Aven om han
anvander marxistisk terminologi for sin analys, uttalar Boal en 6nskan om att
teater egentligen ska utgora ett laboratorium for sociala experiment och inte
for politiska 16sningar. Boal gor teater utifran ett ideologiskt synséitt, men han
blir nutida genom att avsta fran prioritering av nagon specifik sanning.

Den dubbelkodade kroppen

Relationen mellan ideologi och kropp kan sdgas korrespondera med Brechts
Gestuskoncept, eftersom manniskor anvander kroppsliga attityder, som far
social och historisk betydelse. Med postmodern syn pa kroppen blir det dn
mer intressant, eftersom kroppen enligt denna aldrig undkommer ideologisk
inkodning. Kroppen utgor bade fysisk narvaro och en riskfylld plats i fore-
stallningen, dar ideologiska tecken kan vara svara att analysera pa grund av
den dubbla kodning, som innebar att performanceaktorens kropp béade ér sig
sjdlv. och representationens formedlare.®s Inte ens den mest traditionellt
mimetiska teater kan uppvisa en skadespelarkropp som tillfullo utgor karak-
tarens kropp, och dnda efterstravar psykologisk teater att denna kropp i sa
hog grad som mojligt maste overga i karaktdrens. Detta forhallningssatt
kritiseras av Roland Barthes, som pastar att teatern overfor en levande men
fortryckt kropp in i vad han kallar en fixerad kropp, eftersom den fungerar
som artificiellt objekt.ss* Han kritiserar Actors” Studio for den sjalvbehars-
kande aterhdllsamhet ”...som saknar annan betydelse dn att bidraga till
skadespelarens individuella berémmelse...” (min overs.)»”

33 ibid., s 90.

36 Roland Barthes, a.a., 1967, s 46. Barthes skriver: “Skadespelarens kropp ér till en del en
konstprodukt - ar artificiell - men pa ett sdtt som nar langt djupare &n den dubbelnatur man
finner hos de malade kulisserna eller scenens latsasmobler; sminket, lanegodset av gester och
toner, denna beskadade kropps mottaglighet, allt detta tillhor det artificiella utan att for den
skull vara ren inbillning;”

387 Roland Barthes, a.a., 1977, s 75.

144



Den viktigaste ingrediensen i teaterforestallningen &dr den fysiska krop-
pen, dvs. skadespelaren, men att analysera denna kropps ideologiska koder
ar ingen enkel uppgift. Suzanne Osten, var svenska regissor som arbetar i
avantgardistisk, feministisk och marxistisk tradition, ger uttryck for att teater-
upplevelsen ska kunna erbjuda minst tva plan. En brechtinfluens framtrader,
nar hon yttrar: "Medan karaktdrerna ar omedvetna om sina handlingar ar
skadespelarna hela tiden medvetna om vad karaktdrerna gor.”, och Tiina
Rosenberg kommenterar: “Den dubbelbelysning som uppstar héar ar inte bara
teaterns styrka utan kan ocksd anvéndas till genusteoretiska reflektioner i
utomestetiska sammanhang.” s

Kroppen utgor det initierande begrepp, utifran vilket vi kan diskutera de
ideologiska aspekter som kan folja pa detta. Foucault kommenterar:

Men kroppen ar ocksa direkt inlemmad i ett politiskt kraftfalt; maktférhallandena
ager ett direkt grepp om den; de omger den, etiketterar den, dresserar den, plagar
den, tvingar den att arbeta, att delta i ceremonier, att avge vissa tecken.3®

Men dven om Foucault fortydligar att den sociala diskursen disciplinerar
kroppen for att gora den hanterbar, bortser vi vanligtvis fran att kroppen
redan i utgangsldget dr ideologiskt programmerad, och att den postmoderne
artisten darmed maste arbeta inne i koderna. Herbert Blau skriver:

There is nothing more coded than the body....The ideological matter amounts to
this: we are as much spoken as speaking, inhabited by our language as we speak,
even when — as in the theatre of the 60s — we sometimes refused to speak, letting the
bodies do it.3®

Vart synsatt pa kroppen har fordndrats radikalt i véasterlandet under de
senaste decennierna. Nutida teater f{érmodas dromma om att fa vara presente-
rande och fysisk istdllet for att representera och imitera. Diamond utgar ifran
att var tids skadespelare vill ha en kropp som gor motstand gentemot social
disciplin men dger den tyglade kunskap som Foucault talar om.! Det staller
krav pa omprovning av tidigare positioner, och oavsett om vi utgar fran filo-
sofiska eller sociologiska aspekter, maste vi konstatera att vi overgett uppfatt-
ningen om att hon/han enbart utgor en fornuftsstyrd forvaringsplats. Numera
ses kroppen som centrum for ett komplext forhéllande till olika synsétt pa

3% Tiina Rosenberg, a.a., 2000, s 167.

389 Michel Foucault, a.a., 2003, s 31.

30 Philip Auslander, a.a., s 91. (Blau 1983: 458).
391 Elin Diamond, a.a., 1997, s 38.
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manniskan/individen, och utifrdn dessa synsatt far teaterforestallningens
teori och praktik sin betydelse.

Det historiska avantgardet kravde avpersonalisering av skadespelaren for
att denna kropp skulle ges mojlighet att utveckla ett eget sprak. Den sociala
hegemonin skulle utmanas, och avantgardistisk teori har darefter stravat efter
att pa olika satt befria denna kropp. Meyerhold, som experimenterade med
skadespelarkroppen som konstnérligt uttrycksmedel, har tillsammans med
Brecht och andra sedan liange kdmpat for att omintetgdra borgerlighetens
makt och dess splittring av kropp och sjdl. Artaud attackerade det kulturella
etablissemanget och polemiserade mot dess oférmaga att se teaterns verkliga
mojligheter. Han insag att vardet hos teater som konstnarligt uttrycksmedel
just dr, vad bade samhaillet och vissa utovare tycks vardera minst: den
maénskliga kroppens néarvaro genom vilken teatern kan sta i kontakt med livet
sjalvt och darmed bryta bade sprakets och andra doda formers alltfor stora
betydelse:

Aussi bien, quand nous pronongons le mot de vie, faut-il entendre qu’il ne s’agit
pas de la vie reconnue par le dehors des faits, mais de cette sorte de fragile et
remuant foyer auquel ne touchent pas les formes.3*

Aven Jerzy Grotowski utvecklade under 1960-talet sin s.k. fattiga teater uti-
fran insikten om skadespelarkroppens centrala betydelse, och med sina un-
dersokande processer ville han befria denna kropp fran kommersialismens
avtryck.»s

Narvaro

Forutom sin anvandning av metafiktioner tycks Holm motarbeta tanken om
karismatisk stjarnteater. For att komma bort fran risken att de centrala roll-
portrétten ska stjdla askadarens fokus i alltfor hog grad, har de mest omfat-
tande maktportratten brutits ner pa olika sétt. De stora rollfigurerna Master
Olof och Gustav Vasa har delats i tva fiktioner, Erik XIV far i hog grad dela
centrumplatsen med Goran Persson, och Kristina genomgar en forandrings-
process, som bygger pa att hon redan i Strindbergs text spelar olika roller. Att
pa olika sitt ddmpa dominansen hos de storsta rollerna ar ett forhallningssatt,
som tangerar ickehierarkisk avsikt, samtidigt som det anvands for att publi-
ken ska fokusera pa forestallningsprocessen. Men det har dven koppling till
den postmoderna teater som gor motstand gentemot karismatisk narvaro.

392 Antonin Artaud, a.a., s 18.
33 Jerzy Grotowski, Towards a Poor Theatre, London 1991.
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Det finns manga olika arenor for att undersoka teaterns narvarobegrepp,
och darmed ménga infallsvinklar till diskussioner angdende detta fenomen.
For att ge en teoretisk bakgrund till pagaende och kommande delkapitel, vill
jag ndamna ett meningsutbyte, som enligt Ausldnder kom att ligga till grund
for en majlig teori for postmodern performance. Detta utbyte blev en konse-
kvens av att konstkritikern Michael Fried 1967 riktade ett polemiskt angrepp
mot minimalistisk konst. Fried kritiserade denna konstriktning och dess verk
for att den/de representerar teatralitet/theatricality och for deras beroende av
nédrvaro/presence (min 6vers.).» Hans kritik och begreppsanvandning kom att
uppfattas som ett angrepp gentemot den postmoderna performance som just
var i vardande, och Fried gav darfér upphov till en teoretisk diskussion. Han
uppfattade med all tydlighet teatraliteten som ett hot mot modernismen,
medan den nédrvaro, som han sag forsvinna in i det minimalistiska konst-
verket (som onskar en nirvarande askadare), dr den ndrvaro som utgor tea-
terns sine qua non, menar Auslédnder.»s

Men vad éar det f6r problem med begreppet narvaro? Performance &r inte
kopplad till den traditionella teaterns kompetens, eftersom den beskriver ett
hér/nu utan framtid och forflutet. Darmed saknas referent och performance
utgor pa sa sdtt egentligen ingen representation. Den anvander heller inte
fiktionellt linjar tid, utan forestallningen har sin egen interna tid dér simulta-
nitet kan ingd. Ausldnder menar att performance motarbetar narvaroprob-
lemet genom att motsta projicering mellan publik och performanceaktor.
Denne aktor visar helt enkelt ett grundlaggande motstand till ndrvaro, genom
att utga fran sitt jag och avsta fran traditionell karaktérisering. Nar hon/han i
sin stravan efter ickekarismatisk hallning pa detta sitt underminerar sin egen
ndrvaro, fortydligas att performanceaktoren férsoker undkomma att bli iden-
tifierad som den andre.

Under tidigt 1960-tal inspirerades regissorer som Peter Brook (England
och Paris), Jerzy Grotowski (Polen), Richard Schechner (USA) och de i Europa
kringresande Judith Malina och Julian Beck av den eldmetafor som hamtats
ur Artauds yttrande om att skadespelaren skulle forhalla sig ”...like victims
burnt at the stake, signalling through the flames”.» Vid denna tid diskute-
rades narvaro som ett dubbelt nu for artisten, dar det ena relaterade till den
forkroppsligade beréttelsen i nuet, och det andra inbegrep en forhdjd nérva-
rokénsla mellan aktor och dskddare. Inom sekulariserad teater hade dessa tva
sfarer inte blandats fore 1960-talsgenerationen. Dramatisk text hade heller

34 Philip Ausldnder, a.a., s 49. Frieds artikel ” Art and Objecthood” var inférd i Artforum 1967.
3% jbid., s 53.
3% Elinor Fuchs, a.a., s 69. Artaud hade skrivit detta cirka trettio ar tidigare.
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inte setts som fiende till teaterns ndrvaro, mer an majligen som verktyg. Med
inspiration fran Artuds textmotstand och Grotowskis idéer kom forfattarens
text att i teaterprocessen uppfattas som ett politiskt fortryck med krav pa
underkastelse gentemot auktoritet. Improviserat tal eller ljud som bubblar
upp ur aktorens djup (ex tempore) upplevdes nu som mer palitligt an det
skrivna och fraimmande ordet. Joseph Chaikin har beskrivit ett projekt fran
1968, dar man forsokte undkomma restriktioner som stillde krav pa “vac-
kert” och “naturligt” tal for att komma ”...ndra det hos sig sjilv som annu
inte utformats” (min Overs.).»” Bakgrunden till diskussionen var att experi-
menterande teater pa 60- och 70-talen sag den levande aktdrens narvaro som
ett satt att formedla befriande kénsla till publiken. Hon/han skulle utgéra en
forutsattning fOr teaterns mojligheter att gora politiska och radikala pastaen-
den.»s Detta sdtt att betrakta narvarobegreppet anses idag vara forlegat, och
den skepsis som finns hos postmodern experimenterande teater angdende
detta begrepp har kommit ur radslan for historiens demonstration av sam-
forstand mellan karismatisk narvaro och repressiv maktstruktur. Den kana-
densiske artisten Vera Frenkel anvander Hitler som ett extremt men tydligt
exempel pa hur auktoritet och nérvaro kan manipuleras.* Konsekvensen har
blivit att den experimenterande teater som arbetar med motstand gentemot
traditionell teater har kommit att avsta fran etablering av karisma. Auslander
menar att var teatertraditions bdsta exempel pd detta dr Brechts teori och
praktik. Forutom sitt krav pa distans mellan aktor/karaktér vill han férdjupa
den traditionella tanken om narvaro genom att ge aktoren, som kan kritisera
sin karaktdr, storre insikt &n karaktdren. Postmodern teater har mycket att
lara av Brecht, men den maste rora sig forbi honom, eftersom han relaterar till
en tidsperiod, da overtradelsen enbart var riktad mot den borgerliga teaterns
traditioner.

Elinor Fuchs sédger sig vara intresserad av narvarobegreppet, eftersom det
ligger till grund for hur nutida teater har kommit att tara pa den dramatiska
formen. Den undergraver inte bara narvaron, utan den lJamnar dven utrymme
for ickeautentisering av det talande subjektet. Hon belyser diskussionen an-
gdende narvaro genom att sitta fokus pa en annorlunda vinkling, namligen
Derrida och hans attack pa vasterlandsk metafysisk tradition. Fuchs anvander
Derrida som kulturell indikator, eftersom hans dekonstruktionstanke dok
upp i en tid, da metafysiken sedan lange underminerats. Kanske var det en

37 ibid., s 70.

38 Philip Ausldnder, a.a., s 62. Chaikin skriver 1972 i The Presence of the Actor att det ar
anvandningen av aktdrens narvaro, som avgor hur ideologin ska avlasas.

3 ibid., s 63-64.
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slump att han kom att avsldja och driva pa en utveckling, som teoretiskt dven
skulle 6ppna f6r en ny sorts teater i en tid, da uttryck som karaktar och intrig
hade tappat sin kraft.

Derrida utmanar diskussionen om teaterns nu, nar han havdar att den
maénskliga naturen saknar formaga att plotsligt intrada i ett nu och bli nérva-
rande for sig sjdlv. For Derrida finns ingen primitiv narvaro, som inte bar
spar av den tidigare, och Fuchs citerar:

That the present in general is not primal, but rather, reconstituted, that it is not the
absolute, wholly living form which constitutes experience, that there is no purity of
the living present...40

Temat ar standigt aterkommande hos Derrida, vars narlasningar formas uti-
fran den dekonstruktionsidé vars centrala begrepp skillnad (différance), som
inbegriper uppskjutande och avvikelse, drabbar bade narvaro och/eller hel-
het. Skillnaderna kan vara bade spatiala och temporala, och Fuchs citerar:
"Trace-structure, everything always inhabited by the trace of something that
is not itself, questions presence-structure” .« Enligt Fuchs &dr det anvandnin-
gen av spar och narvaro som utgor Derridas opposition gentemot den véster-
landska metafysik, som sedan 2500 ar byggt sin logocentrik pa dess forsta
princip ordet. Han anvander den bindra strukturen tal/skrift for att kritisera
denna metafysik, men Fuchs avstar just nu fran att ndrmare ga in pa hans
destabilisering av det hierarkiska tal/skriftférhallande, som traditionell teater
imiterar. Hon utnamner istéllet Derrida till guide fér dramats metafysik, och
hon utgar fran den skrift som forkroppsligas i dramatexten, och som har
kommit att innebara att dramat utvecklats som skriftform. Detta &r en konse-
kvens av att den strdvat efter att skapa illusion om att den kommer ur
spontant tal. Det &r alltsa fraga om en form av skrift som stéller krav pa att
talet ska utgora en direktkontakt med varat. Fuchs konstaterar:

Yet in a curious deconstructive implosion, numerous plays and performance pieces
beginning in the 1970s project writing back onto the stage performance in a
“literalization” that any previous generation of theater-makers would have rejected
as untheatrical .42

En sadan textualisering har visat sig i ett antal former av teaterhandelser, dar
skrivandet antagit dramatisk struktur och teatral performance. Utvecklingen

400 Elinor Fuchs, a.a., s 72.

401 ibid., s 209. Ur Gayatri Spivaks introd. till Derrida, Of Grammatology, (Baltimore, John
Hopkins Univ. Press, 1976), s Ixix.

402 ibid., s 74.

149



av teatral narvaro har emellertid gjort det svarare for askadaren, men Fuchs
ser det som viktigt att karaktdren hos dramat aterforsakrar sin forpsy-
kologiska funktion och betydelse. Bakom denna nutida teater, som Fuchs
bendamner textualiserad, ligger allmént sett hela traditionen av novellens och
teaterns sjdlvreferentiella ironi, och dess forhistoria inbegriper t.ex. Beckett
och Brecht. I sddana sammanhang kan t.o.m. forfattaren visas pa scen, enligt
Fuchs, vilket ger mig tillfdlle att sticka in en information om att Strindberg
(spelad av en aktor), vid ett tillfalle i Vasasagan, gar 6ver scenen i Augustmask
(3.6-3.7). Overhuvudtaget finner jag utifran Fuchs’ syn, pa att utformningen
av textens struktur star i relation till en tankt teatral performance, en kopp-
ling till Vasasagans textsammanstéllning. Karen-Maria Bille beskriver i pro-
grambladet hur dramaturgerna medvetet har arbetat med Strindbergs text i
relation till Holms formsprak. Har finner jag referenser till Roland Barthes
definition av textens betydelse for teatermassigheten:

...teater minus texten, det dr en sammansatt fortitning, som genom tecken och
sinnesintryck skapas pa scenen med handling som utgangspunkt, det dr nagon
sorts ekumenisk fornimmelse av alla de sinnliga konstgrepp, gester, toner, avstand,
substanser, belysningar, som valler 6ver texten och far den att férsvinna under en
svallvag av yttre meddelelsemedel. Naturligtvis bor denna teaterméssighet infinna
sig fran begynnelsen, prégla det forsta skrivna utkastet; den ingar i sjalva diktandet,
tillhor inte den slutgiltiga utformningens process. All stor dramatik forutsétter
denna alltuppslukande teaterméssighet; hos Aiskylos, hos Shakespeare, hos Brecht
ar den skrivna texten pa forhand prisgiven at kropparnas, tingens, situationernas
yttre gestaltning; 6gonblickligen blir ordet substans.%?

Teatralitet

Elinor Fuchs understryker teatralitetens centrala plats hos saval nutida teater
som sambhalle, nar hon gor en omskrivning av Derrida: “Il n"y a pas de hors-
théatral”.«+ Forhallandet kan sdgas aterspegla sig i Vasasagan, denna extremt
genomstrukturerade forestdllning, dar teatraliteten och den performativa le-
ken lyser starkast.«s Skadespelarens anvandning av metafiktionell form utgor
tillsammans med rumskonstruktionens simultant sceniska principer en tea-
tralitet, som placerar forestdllningen langt bortom tanken om verklighets-

403 Roland Barthes, a.a., 1967, s 45. Barthes gor detta uttalande i relation till Baudelaires texter.
404 Elinor Fuchs, a.a., s 146. Fuchs gor har en omskrivning av Derrida’s berdmda uttryck “Il
n’y a pas de hors-texte” ur Of Grammatology, a.a., Baltimore och London 1976, s 158.

405 Richard Schechner, a.a., s 109. Den sceniska leken utfaller i metakommunikativa budskap
som sédger: “We are playing”. Schechner menar att, hur vi &n ser pa det, ar leken fundamen-
talt performativ.
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atergivning. Forutom alla gransoverskridande visualiseringar av skeenden,
som t.ex. Overgangar mellan liv/dod, finns sa mycket bildberattande med
varierande former av teatralitet, lek och ironi, att jag tvingas gora vissa urval.

Sceniskt enkla metaforer med central betydelse och koppling till saval
makttemat som genuskonstruktionen, representeras t. ex. av den inledande
sierskans entré, Kristina Gyllenstjernas aterkomst (1.8), det haltande barnets
promenad (2b.7), etableringen av Kristina som sexarig prinsessa (3.4) och
Kristinas entré som Pandora (3.7).4¢ Dessa visuella metaforer med overpro-
jicerande funktion och betydelse skulle dven kunna uppfattas som filmiska
inzoomningar. Enligt Virgil C. Aldrich dr metaforen en subjektiv angeldgen-
het med avsikten ”...to force attention to the metaphorical element implicit in
the aesthetic experience of seeing something as something else.”+’ Birringer
talar dterkommande om den sceniska aktionen och konsten som metaforer for
livet, och Szatkowski ser det som humanioras kanske viktigaste uppgift att
skapa nya spannande metaforer.«s Den senare anser dven att teaterforskarna
kan erbjuda humaniora den ”dramaturgical turn”, som med hjdlp av ett nytt
sprakspel skulle kunna fungera som experiment med verkligheten.«* Om vi
vagar fOrestélla oss att teatralitet dr en bild av livet, vagar vi kanske dven
spetsa hypotesen med pastdendet att livet imiterar teatern, skriver Szat-
kowski. Teaterns formaga att visa pa inbyggd splittring skulle kunna utgora
styrkan i detta sprdk, och samtidigt paminna om att vart vara aldrig helt kan
infangas.

Simultanscener fungerar har bade som beréttarstrukturer och teatralitet,
och de skapas framforallt med hjélp av rumskonstruktionen. Vid ett tillfalle
foregas ett sadant parallellt skeende av en dialog mellan Méster Olof och
kyrkvaktarparet (1.10). Nar Olofs moder intrader for att vadja till sonen om
att han ska Overge sin nya tro, stoter han bryskt bort henne och skyndar till
sin predikan. Da 6ppnar sig det inre rummets tva vinklade vaggar till vertikal
position, och ur fonddppningen tranger en enad sjungande folkhop rakt mot
oss. En stor vdagg tycks i det ndrmaste pressa folket framat, och kropparnas
rorelse far en véldig kraft genom ett i bilden inbyggt motstand, som gar ut pa
att folket forsoker pressa undan vakter, som bildar kedja for att halla tillbaka
det. In i denna aktion tranger Master Olofs ekande predikordst och vi ser

46 Dessa metaforer bendmns som enkla i jamforelse med de storre s.k. krisstrukturerna, som
aven kan ses som metaforer (se delkap. “Det bildberédttande rummet”).

47 Virgil C. Aldrich, "Visual Metaphor” ur The Journal of Aesthetic Education, vol. 2, nr 1,
Urbana, Illinois 1968, s 75. Har belyser Aldrich metaforen inom visuella konstformer.

48 Johannes Birringer, a.a., 2000, s 5. - Janek Szatkowski, a.a., 1994, s 118.

409 jbid., s 118-120 (Szatkowski).
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ryggarna pa kyrkvaktarparet som, stdende pa framscenen, fungerar som pub-
lik till skeendet. Pl6tsligt kommer Olof inrusande pa framscenen, och for ett
ogonblick ser vi honom med blodig panna, formodligen foérorsakad av den
folkets stenkastning som det talas om i dialogen. Under tiden accelererar folk-
gruppen fram mot cirkelns kant, men dar raddas den undan genom att den
efterfoljande viaggen svanger runt den, och sa &r bilden borta.

En annan form av simultanskeende dger rum pa brollopsfesten under
Eriks och Gorans dialog (2b.7). De star pa det middagsbord, kring vilket
gasterna/folket dter och samtalar i pantomimisk slow-motion.# Tva parallella
aktioner med olika rytmisering pagar darmed samtidigt, vilket inte bara ger
struktur at den sceniska aktiviteten, utan aven ger publiken mojlighet att
urskilja det fokuserade skeendet. Scenbilden rymmer tva Brechtmarkdrer, av
vilka den forsta just beskriver anvdndning av slowmotioneffekt vid
“mechanism of event”.#! Den andra synliggors nar Mans Knekt instruerar
gdsterna om hur de ska hilsa sin konung: ”Vivat, vivat...”, varefter alla ropar
och illustrerar den s.k. vagen, som i var tid &r ett publikt uttryck i samband
med olika sportevenemang (2b.7,49).412

Vid Liitzen ser vi ett simultanskeende med i det narmaste filmisk kvalitet
(3.2). Medan dialogen mellan den dodligt sarade Trumpetaren Nils och
soldatkamraten Leubelfing utspelas pa framscenen ser vi, i bakgrunden djupt
inne i passagen, hur soldater paraderar som silhuetter i en horisontell rorelse.
De é&r belysta bakifran av fem eller sex stora billyktor som, placerade i midje-
hojd, ar riktade rakt mot publiken, och denna ljusséttning ger en omisskann-
lig filmisk air av krigsfront. Nar Leubelfing sjunger “Den blomstertid nu
kommer...” pa framscenen, stannar dessa soldatsilhuetter upp.

Det finns en annan form av teatralitet i den scenbild dar konungens
radgivare Lars Siggeson utsdtter Master Olof for pressande forhor (1.14).
Skeendet flankeras och ackompanjeras av tva behuvade bodlar som synkront
och mekaniskt slipar sina stora svardseggar. Néar den upprorde Olof férsoker
forsvara sig, intar bodlarna frusen attackposition med hojda svard. Sadan

410 August Strindberg, a.a., Nationaluppl. nr 41, Stockholm 1992, s 526-527. Strindberg skriver
i ett brev till regissoren Harald Molander strax fore premidren 1899, att det dr dnskvart med
tysta och spoklika gaster. En sadan spoklik dromspelskaraktdr paminner om guldmakar-
banketten i Till Damaskus II.

411 John Willett, a.a., 1977, s 121. Willett ser detta som en ackumulerande effekt.

412 jbid., s 146-147. Eftersom Brecht var sportintresserad, hamtade han gérna influenser dér-
ifran och lat dem synas i uppséttningarna. Dérfor ser jag vageneffekten som ett nutida kultu-
rellt tilltal utifrdn samma tanke.
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teatralitet kan dven ses som visualisering av Master Olofs kénsla i det 6gon-
blick hans livsgarning ifragasatts.

Aven den mimikry som t.ex. Erik XIV anvinder vid flera tillfallen, ser jag
som teatralitet. I samband med att Derrida kritiserar Platons mimesisbegrepp,
understryker han att det finns en ickeimitativ skrift, som dérmed saknar
original. En sadan radikal skriftmodell, som saknar foregangare och inte
imiterar, finner han hos teatern. Det d&r mimen han avser, och han jamstaller
den med mimikry, som inte heller imiterar.2

I denna kritiska forestdllningskontext kan teatraliteten dven ge uttryck for
stark ironisering gentemot profithunger och naringsliv. Det framgar bl.a. i
den absurdgroteska scenbild dar munkarna Nils och Marten bedriver blasfe-
misk sjalshandel kring Maister Olofs doende moder (1.12). Nar kvinnan
Overlamnar sin penningpung, utbryter Marten i en latinsk rabbelramsa, dér
ordet “volvo” ingar tillsammans med en cirkelgaende gest. Dessa munkars
brutala och entydiga aktion paminner om dodgravarna i Hamlet.

Teatraliteten, som i férsta hand anvéander sig av kroppen, rummet och
objektet, fortydligar inte bara teatern som uttrycksmedel utan visar @ven dess
olika nivader. Nar teaterkonsten accentueras, synliggors skadespelarens gest
och lek, och Holm talar aterkommande om vikten av att anvanda teatralitet
under sin Malméperiod:

...Det modernistiska angreppet har aldrig riktigt fungerat inom teatern; den totala
reduktionen har aldrig varit méjlig. Teatern ar till sitt vdsen en kulturrest, en
anakronism, just genom att méanniskan alltid ndrvarar; den ar ”post” till hela sitt
vdsen. — Vi maste erkdnna att vi inte ar kompatibla, vi maste odla var sérart,
teatraliteten.+4

Nar Holm understryker nddvandigheten i att anvdnda teatralitet, tycks han
mena att teatern ska manifestera sig med sina egna traditioner. Han sdger sig
vid denna tid inte vara intresserad av att gora psykologisk, naturalistisk
teater av det slag, som varit forhdrskande under 1900-talet, och som fortfa-
rande utgor den vanligast forekommande teatern - &tminstone i Sverige.

Traditionens teatralitet

Teatraliteten hos dagens teater uppvisar likhet med vad den danske teater-
forskaren Svend Christiansen kallar fribunens retorik.s> Hos den teater som
lamnat naturalismen, har den gamla tribunscenen helt enkelt trangt in pa

413 Elinor Fuchs, a.a., s 148-149.
414 Jan Arnald, “Tva udda som ska dra jamnt”, iDAG Kultur, 930908.
415 Syend Christiansen, a.a., 1994, s 18-21.
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tittskapsscenen med ny retorik. Denna hdrstammar fran tribunen, som i
antikens Rom utgjorde podium for den talare, som anvénde olika konstgrepp
for att pa effektivaste sitt paverka ahoraren. Christiansen menar att dagens
teater till stor del anvander motsvarande retoriska verkningsmedel, ndr den
forsoker gomma sin verkliga betydelse bakom ett uppseendevickande yttre.
Han skriver: ”Alt, hvad der pa scenen tjener til umiddelbart at vaekke, fast-
holde og forsteerke opmerksomheden fra salen og derfor alene er tilfort
forestillingen af hensyn til publikum, kan maske allerbedst betegnes som
retorisk” 26 Formen har blivit det berattande element, som anvander retori-
kens verkningsmedel, och Christiansen understryker att han med denna
retorik inte bara avser yttre konstgrepp utan hela det sceniska konstverk, som
med sin effektfulla form har kommit att kinneteckna var tidsélder.

Teaterns teatralisering har sitt ursprung i de forhistoriska handelser, dar
kollektivets behov lag till grund for kulturellt mimetiska aktioner.#” Eftersom
de enskilda elementen dnnu inte hade nagon sjélvstandig estetik, forenades
sang, musik, mim och dans. I tidig grekisk teater berattade koren med sang
och dans for kollektivet, och denna presenterande teater inneholl en mangd
distanserande effekter. Masker anvandes for att skapa distans, ord och sang
blandades i dramatisk diktion, och dansen utgjorde ett rorelsesprak. Publi-
kens narvaro ingick i strukturen, och den tidiga form och tradition av fars och
folklig komedi, som fick sin borjan har, fortsatte sedan i romersk mim och
commedia dell arte fram till Dario Fos farskonst.

Teatralitet ar ett komplext begrepp, vars betydelse édndras fran tid till tid,
samtidigt som det anvdnds pa varierande sitt. Aven om begreppet har fun-
nits sedan teaterns fodelse, omtalas det ofta som om det hade fotts tillsam-
mans med det historiska avantgardet. Antagandet hér samman med den
starka utveckling av konstnarliga idéfalt som skedde vid denna tid. Ordet
teatral hade emellertid redan vid realismens genombrott fatt en negativ
klang, eftersom det uppfattades som 6verdriven deklamatorisk eller onaturlig
stil. Begreppet kom att foraktas av bade realismens och naturalismens fore-
sprédkare, men en motrorelse sdg snabbt dagens ljus: reteatraliseringen.+s
Teoretiker och konstnarliga utdvare tog avstand fran teaterns naturalism, och
de foresprakade teatralitet som teaterns egen estetik: “theatre is theatre and
not life!”#® Meyerhold blev en tydlig representant for denna reteatralisering
genom att fororda form tillsammans med teaterns ursprungliga element:

416 ibid., s 18-19.

417 Kurt Aspelin, a.a., s 55.

418 Ralf Langbacka, a.a., 1982, s 27-29.

419 Jacqueline Martin och Willmar Sauter, a.a., s 99.
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intrig, gest, rorelse och mask, for att darigenom befria teatern fran littera-
turens grepp.« De aktorer som kom ur den realistiska skolan hade utvecklats
till slavar, enligt Meyerhold. Andra pionjarer blev Max Reinhardt med sin
expressionism, Brecht med sin episka teater samt Ionesco och Beckett med
absurdismen. Den antinaturalistiska revolten hamtade dven inspiration fran
orientalisk scenkonst med dess kodade teater: Meyerhold inspirerades av
japanernas Kabukispel, Artaud hdmtade intryck fran balinesisk kultur, och
Brecht fick idén om distanseringseffekten, nar han sag Mei Lanfang fram-
trada.

Det splittrade subjektet

Eftersom subjektet dr kopplat till karaktarsbegreppet, uppstar en fraga huru-
vida den hotade karaktédrens sorti kan utgora nyckel till ndgon form av ny
poetik for teatern. I mitt tidigare kapitel om kroppen framgick att denna nu-
mera utgor platsen for ett komplext forhallande till varierande synsatt pa
maéanniskan/individen, utifran vilka teaterns teori och praktik far sin bety-
delse. Ddrmed ser jag det som rimligt att knyta skadespelarnas anvandning
av metafiktioner i Vasasagan till denna var tids diskussion och uppfattning om
det splittrade subjektet. Detta subjekt har i likhet med identitetsbegreppet
utsatts for en genomgripande revidering i var tid.# Vart tidigare synsétt pa
individen som integrerad och sjdlvbestimmande har ersatts av ett satt att se
pa individen som ett multipelt subjekt, daven beskrivet som splittrat eller
fragmenterat.

Nar Elinor Fuchs undersoker representationen av karaktiarsbegreppet
inom teaterns forestdllningsstrategier, utgar hon fran Aristoteles definition
angaende intrigen och karaktaren som primart och/eller underordnat element
hos tragedin.«2 Hon héavdar att det outtomliga hos de stora rollerna i den gre-
kiska tragedin ligger i, att dess aktorer soker aktioner istillet for psykologisk
enhet. Darfor bor inte psykologisk realism tillatas som dramatisk konvention
kring det grekiska dramat. Ett sadant forhallningssatt star emellertid i kon-
trast till Shakespeares karaktdrer, som har mojlighet att soka alternativa kans-
lor och dimensioner i relation till texten. Utifran denne ”proto-psykologiske”
(min 6vers.) Shakespeare vaxte ocksa en psykologi, som cirka tva hundra ar
senare skulle ligga till grund for att teoretikerna inledde undersokningar av

420 James Roose-Evans, Experimental Theatre from Stanislavsky to Peter Brook, New York 1984, s
21-23.

41 Anne Cranny-Francis, Wendy Waring, Pam Stavropoulos och Joan Kirkby, a.a., s 33.

42 Elinor Fuchs, a.a., s 25. Fuchs granskar karaktarsbegreppets historia i kapitlet “The Rise
and Fall of the Character Named Character”.
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det indtvanda hos karaktaren. Harifran utvecklades nya teorier angaende
tragedin vid sidan om Shakespearesynteser i koppling till karaktarens och
subjektets inre kédnslovarld. Dessa ledde in i turbulensen kring tysk Sturm-
und Drang-rorelse med dess extrema kansloutlevelse, for att dérefter vandas
till en i det narmaste transcendental tanke. Hojdpunkten kom runt 1820 néar
Georg W. F. Hegel placerade den enhetliga karaktdren som det absoluta och
andliga subjektet. Cirka femtio ar senare brot Friedrich Nietzsche denna He-
gels koppling, nédr han i Tragedins fodelse framholl att det var estetiken, som
utgjorde det absoluta innehallet.#s Han foraktade representationen av den
individualiserade karaktdren och menade att detta forhallningssatt hade in-
letts med Euripides. Ett sddant skapande av det individuella hade inte bara
inneburit tragedins dod, hdavdar Nietzsche, utan det hade aven statt for
Overgangen till det borgerliga dramat.

Undermineringen av synen pa skadespelarens autonoma karaktar inled-
des kring den moderna teaterns entré, och Fuchs ser Nietzsche som foregan-
gare till den utveckling, som lett till att teaterns traditionella karaktar varit
doende i cirka hundra ar. Redan symbolisterna krdavde att det subjektiva
skulle objektifieras, vilket influerade teoretiker och pjasforfattare att krava
avpersonalisering av skddespelaren. Vid denna tid kunde den levande akto-
ren fa sta at sidan for experiment med marionetter, dockor och olika maskar-
rangemang, men experimenten kom aldrig att hota den levande aktoren.
Déaremot kom diskussionerna kring aktdren och dennes karaktar att leda till
forandringar och experiment, som t.ex. Craigs Ubermarionette, Meyerholds
biomekanik, Bauhausgruppens abstrakta teater, osv.

Nar symbolisterna sokte en form for idén, stod den levande aktoren i
vagen med sin karaktdr. Den belgiske kritikern och poeten Albert Mockel
foreslog darfor att le drame idéal skulle innefatta tva betydelseplan, ett verkligt
och ett overkligt, och att karaktdren skulle ha ett ndrvarande och ett fran-
varande jag.2* Nar Strindberg nagra ar senare, efter Inferno, atervander till
Sverige fran den europeiska kontinenten, skriver han Till Damaskus I (1898),
dér han anvander tva jag, det individuella och det eviga.®s Men faktum é&r att
Strindberg tidigt visar dubier angdende det sammanhéllna jaget. Redan i
forsta delen av Tjinstekvinnans son (1886) skriver han: ”...Var fanns jaget?
Som skulle vara karaktdaren? Det fanns icke pa det ena eller andra stéllet; det
var med pa bada. Jaget ar icke nagot ett sjdlvt; det &r en mangfald av reflexer,

4 ibid., s 29.

424 jbid. Mockel presenterar denna idé 1889 i La Wallonie i samband med att han skriver om
Van Lerberghes kortpjés Les Flaireurs.

45 ibid., s 39.
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ett komplex av drifter, begdr, somliga undertryckta da, andra losslappta
da!”«s Nagot senare skriver han i forordet till Friken Julie:

Mina sjdlar (karaktédrer) dro konglomerater av férgangna kulturgrader och paga-
ende, bitar ur bocker och tidningar, stycken av manskor, avrivna lappar av helg-
dagsklader, som blivit lumpor, alldeles som sjélen &r hopflikad.*?

Att Strindberg ser egot som nagot heterogent framgar dven i forordet till Ett
dromspel dar han skriver: “Personerna klyvas, fordubblas, dubbleras, dunsta
av, fortatas, flyta ut, samlas.”+s

Senare gav Brecht skadespelaren ett oberoende liv, ndr han pa scenen
skilde aktoren fran skadespelaren. Den kroppsliga existens, som knyts till den
episke skadespelarens anvandning av Gestus, kan sdgas halla samman det
postmoderna splittrade subjektet.# Efter Brecht var steget kort till den kritik
angaende nirvarobegreppet, som jag belyst tidigare, och den upplésning av
skadespelarjaget, som anvands inom alternativ teater. Szatkowski ser denna
utveckling som teaterns stora tillgdng, eftersom den visar pa var inbyggda
splittring, nar verkligheten mer och mer framstar som illusion och vérlden
som iscensatt.#0 Han provar tanken att Platon egentligen inte var ute efter att
fordoma teatern, utan att hans angrepp mot fiktionen hade sin grund i, att
teatern utgor en paminnelse om att jaget ar splittrat, och att den darfor maste
bannlysas. Han sag teaterns mimesis som mekanisk eller omedveten upp-
repning av det liv, som endast innebér upprepning av det metafysiska idea-
let. Szatkowski antar att Platon dven oroade sig for att skadespelaren saknar
formaga att styra sin rationella medvetenhet, ndr hon/han kastar sig ut i
aktionen och darmed riskerar att hamna for langt fran sanningen.

Uppdatering av Brecht

Skadespelaren i Vasasagan rOr sig bort fran den traditionella karaktdr, vars
nergang Elinor Fuchs talar om. Ett forsvagat intresse for psykologiskt djup
och karaktar har mot slutet av 1900-talet lamnat plats for dramaturgier, som
genererar olika nivaer av karaktarer.=

Det ar skadespelarens anvandning av metafiktioner, som ligger till grund
for min jamforelse mellan episk teater och performance. Denna granskning

426 August Strindberg, Tjinstekvinnans son I, Stockholm 1962, s 137.

47 August Strindberg, a.a., 1972, s 63.

48 August Strindberg, Till Damaskus och Ett dromspel, Stockholm 1971, s 80.

49 Anne Cranny-Francis, Wendy Waring, Pam Stavropoulos och Joan Kirkby, a.a., 2003, s 91.
430 Janek Szatkowski, a.a., 1994.

41 Elinor Fuchs, a.a., s 49.
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pekar mot att det dr en performanceaktdr vi moter, eftersom forhallandet
grundfiktion/spelfiktion 6ppnar for den metafiktionella form, som star i 6ver-
ensstaimmelse med performances etablering av rollfigurer. Det &r en forand-
rad syn pa subjetet som aterspeglas hos denne performanceaktdr, som utifran
sitt jag/subjekt utfor handlingar i ett har/nu. En sadan aktor avser inte fylla
ogonblicket med karaktdrens kanslor, utan hon/han anvéander kroppen till
aktioner for att undersoka sitt forhallande till uppgiften och helheten.

Det dr den episka teaterns politiska bakgrund som utgor den stora skilje-
linjen gentemot performance. Men darutover Oppnar bada formerna (det &r
frdga om textbaserad performance), utifran en distanserad grundhallning, for
anvandning av grundfiktion, metafiktion, eklektisk spelstil, teatralitet och
redovisning av teknik och overgangar. Bada avstar ocksa fran den traditionel-
la teaterns karaktdr, intrig, tids- och rumsbegrepp och dess realism/illusion.
Det finns dven dverensstimmelser mellan konkretisering av inre kansla/ske-
enden och den avmystifiering eller 6ppna redovisning, som bade episk form
och performance anvander. Sadana gransoverskridanden eller transparenser,
som performance ser som kritik av teaterns traditionella former, och som
Auslander bendmner dekonstruktion av aktion, finner jag @ven vara avmysti-
fiering/redovisning av konstnarliga verkningsmedel.

Visst finns har likheter med hur Brecht anvander skadespelaren i sina
Lehrstiicke, men metafiktionella strategier anvands pa ett enklare och mer
nutida satt hiar. Nar Niels Lehmann jamfor metafiktionsanvandningen hos
den episka teatern med vad han kallar performanceteater, konstaterar han att
bada ar ute efter att avsldja och darfor utgor rationella projekt. Darmed kun-
de metafiktion, som fordubblar distansering, legat till grund for en utveckling
till sjalvstandig konstform. Holm tycks emellertid anvdanda metafiktion som
sjdlvstandigt och estetiskt verktyg, men han har kanske anammat Brechts
uppmaning att utveckla den episka formen genom att anpassa den till var
tid? Han kan tyckas ta avstamp utifran den episka teaterns verkningsmedel,
men det framgar ganska snart att han tanjer formen mot performance. Det ar
heller inte den episka teaterns aktor/karaktarsfunktion som ligger till grund
for att avsloja politisk verklighet i Vasasagan, utan den funktionen tar genus-
perspektivet hand om.

Fredric Jameson valkomnar Brecht i postmoderniteten, eftersom han de-
lar manga kdnnetecken med denna riktning; d&tminstone med dess experimen-
terande gren. Jameson menar att distanseringen, som kan utgora ett politiskt
vapen, oppnar for poststrukturalism,#2 och att subjektet/skadespelaren defini-

432 Fredric Jameson, a.a., s 40-41.
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tivt inte utgdr nagot problem, eftersom Brecht med sina tva nivder maste
sdgas ha forberett det nutida subjektbegreppet. Auslander medger att post-
modern teater i och for sig har mycket att lara av Brecht, men att den maste
rora sig forbi honom, eftersom han relaterar till en tidsperiod, da Overtra-
delsen enbart var riktad mot den borgerliga teaterns traditioner. Hans-Thies
Lehmann understryker att det han kallar postdramatisk teater ar post-
brechtiansk teater, men han medger att den placerar sig i ett rum som en
gang Oppnades av brechtianska undersokningar om representationens nar-
varo och medvetande. s

433 Hans-Thies Lehmann, a.a., s 33.
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RUMMET

Spatial practice regulates life — it does not create it.
- Henri Lefebvre.#3#*

A. Det rorliga rummet

Infér premidren yttrade scenografen Bente Lykke Mogller: ”Scenografin och
rummet skall vara lika rorliga som skadespelarna. De skall uttrycka en kéans-
la, vara en spegel for den oroliga tid som Vasaepoken ar...” .5 Har finns ocksa
ett rorligt rum, vars viaggar i det ndrmaste fungerar som medaktorer, efter-
som de i likhet med skadespelarna bade kan visualisera inre drivkrafter och
visa preferens i relation till pAgdende dialektik.

Lykke Mollers rumskonstruktion ar forankrad i en dialektik mellan ett
yttre, offentligt rum och ett inre, privat rum, och bada har starkt avgransande
karaktdr.=¢ Det yttre rummet dr konstant med sina geometriska figurer, svarta
travaggar, stora fonddppning och 26 16nndorrar. Inne i detta utrymme skapas
ett inre rum med hjilp av tre monumentala vdggar. Dessa forflyttas ljudlost
med en rorelseféormaga som liknar varuhusens kundvagnar, eftersom de i lik-
het med 6vriga scenografiska element, rotunda, bord, stolar och bankar, ar
forsedda med hjul. Det inre rummet dndrar form infér sa gott som varje
scenbild och vid nagra tillfdllen dven under pagaende scenbild. Varje gang
rummet fyllt sin funktion, glider vdggarna till synes automatiskt isér for att
byta placering, alternativt glida in och ut ur fondoppningen, for att darefter
forma sig till ett nytt rum, som i samverkan med ljuset avgrdnsar sig gent-
emot det yttre rummet.

Det sonderfallande rummets transformering till det uppbyggande ger
upphov till en simultan process med en i det ndrmaste filmisk karaktar. Dessa
transparenser tycks skota tidsperspektivet, och de kan uppfattas som lackage
av tid, snabbspolning av tid eller sammanldnkning av historisk tid och nutid.
Som fenomen har simultaniteten emellertid sin egen tiderdkning, och den kan
aven uppfattas som ett avstdndstagande gentemot tankar om tid.

44 Henri Lefebvre, The Production of Space, Oxford 1991, s 358. Overs. Donald Nicholson-
Smith.

#5 Anna-Lena Persson, ”Vasasagan skall provocera publiken — Svarta rullande block”, SvD
Kultur, 980318.

4% James Knowlson, Damned to Fame: the Life of Samuel Beckett, New York 1996, s 546. Det
avgransade rummet utgor en av Becketts centrala avsikter enligt litteraturkritikern Steven
Connor.
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Lykke Maollers rorliga vaggar tycks ha for avsikt att betvinga teaterns eget
scenrum, och med sina sldta ytor far de en alldeles egen karaktdr, som skapar
spanning i relation till 6vriga konstnarliga uttryck.+” Vaggarna ser ut som fab-
rikstillverkade “ready-mades” i ldtta nutida material, och de ger intryck av ett
utdtvant rum som saknar psykologiskt inre. De ger heller inget utrymme for
fixerad tolkning, utan betydelsen skapas externt i relation till text, kropp eller
andra objekt. Darmed kan védggarna sdgas vara befriade fran teaterns kon-
ventioner, for att istillet relatera till verklighetens konventioner, och jag fin-
ner patagliga Overensstimmelser med vad som brukar kallas minimalistisk
konst och skulptur.©s Denna konstriktning har med sina ickefragmenterade,
tredimensionella verk setts som en reaktion gentemot det 6verdad, som fanns
hos efterkrigstidens abstrakta expressionism. Minimalismen kom &ven att
kopplas till maktbegreppet, ndr konstnédrerna transformerade en auktoritar
identitet in i former och material fOr att markera och aterge auktoritetens
ansikte.®® Nar objekten forsags med blank yta kom de att utgora fokus for
detta ansikte, som med sin uttryckslosa utsida framstar som dominant och
auktoritdr.# Som konstriktning anvander minimalismen dven geometriska
former, reducerat fargval och repetitivitet.:

Det finns fler sceniska utrymmen, som t.ex. den avgrund som uppenbarar
sig under cirkeln i scengolvets centrum.# Dit forpassas ett antal personer
under forestallningens gang, och infor sadana incidenter blir cirkeln till ett
stort lock, som sanks ner under scengolvet. Vid ett unikt tillfidlle gor dven fyra
uniformerade fanbarare med hoga stovlar entré ur denna avgrund (3.4). Ba-
kom fond6ppningen finns en korridor eller passage, genom vilken skadespe-
lare och scenografiska element gor entréer och sortier. Darutover finns det
externa rumsligheter, som med jamna mellanrum markeras genom utifran
kommande skrik, skottvaxlingar och ekoeffekter. I samband med Stockholms

47 Per Arne Tjader, Fruktan, medlidande och kritisk distans, Lund 2000, s 218. Tjader kommen-
terar har rummets betydelse i relation till happening och performancekonst.

138 David Bachelor, Minimalismen, Malmd 2000. Overs. Maria Ortman.

49 ijbid., s 71. Konsthistorikern Anna C. Chave citeras hédr: “Minimalismens uttryckslosa
ansikte kan visa sig vara kapitalets ansikte, auktoritetens ansikte, faderns ansikte.”

40 James Meyer (edit.), Minimalism, London 2000. Har ingar Chaves artikel “Minimalism and
the Rhetoric of Power”.

41 David Bachelor, a.a., s 33. Pa denna sida I boken finns en bild av Dan Flavins vaggkon-
struktion, och ovanfor dorren finns en rod liten lampa, som &r identisk med den/de jag ser i
Vasasagan.

42 Cirkeln utgdr den form som anses beskriva teaterns kalla: bade hos den dionysiska dansen
- riten och hos den grekiska teaterns orchestra, dvs. den antika teaterns ursprungliga spel-
plats.
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blodbad hor vi t.ex. skriken fran méan och kvinnor, medan det grymma ske-
endet dger rum utanfor scenen som i ett grekiskt drama (1.2).

Makten ar blank och rund

Rumsperspektivet samverkar med makttemat pa manga olika sitt, men det ar
framforallt de stora vaggarna med sin strukturerande funktion och determi-
nistiskt orubbliga mekanik, som indikerar referens till styrande makt.« Som
jag tidigare papekat ingar dessa vaggar i en grundlaggande dialektik, men de
visar sig dven vara inblandade i dialektiken mellan maktens/ickemaktens
rum. Detta fortydligas genom den anvandning av blanka/matta vaggar, som
ger dem en klassrelaterande funktion, eftersom de definierar méanniskor som
outsiders eller insiders. Blanket hos maktens vaggar uppfattar jag som kritik
mot maktens forsok att gora sig osynlig, samtidigt som detta blank kan utgo-
ra kritik mot saval var tids som maktens tomma estetik. Varje ny rumsforma-
tion beskriver dirmed som existerande tecken inte bara en ny lokalitet, utan
den representerar dven forandringar i statushanseende.

Cirkeln utgor det nav, vars absoluta dominans far fysiska och spatialt
strukturerande konsekvenser. Till att borja med har vaggarnas placeringar,
som finns inritade i golvet, en tydlig spatial relation till denna cirkel. Men
eftersom maktens representanter konstant placerar sig i eller i relation till
denna centrumplats, tvingas dven Ovriga aktorer att forhalla sig till denna.s
Nar sadana spatiala strukturer skapas pa teatern motsvarar de inte den kon-
kreta varlden, men de kan spegla hur vi strukturerar denna varld.«s Cirkel-
formen aterkommer hos det sammantrdadesbord, som placeras i cirkeln i

4 Dramaturgerna har berattat hur de, utifran Strindbergs varierande lokaliteter, fortydligat
rumsperspektivet genom att knyta det till utvecklingen av makttemat (se kap. “Med drama-
turgi som utgangspunkt”).

44 Maktrepresentanternas placering har likheter med den paralyserade och blinde prota-
gonistens konstanta krav pa att hans hjulférsedda rullstol ska placeras i scenens centrum i
Becketts Slutspel.

45 Christopher Innes, a.a., 1994, s 68. Antonin Artauds anvandning av visuellt geometriska
former var tankta att samarbeta med annan scenisk rorelse. Han sag geometri som abstrakt
atergivning av hur vi upplever var materiella omgivning. I boken finns ett belysande citat:
"The dynamics of these movements have a precise and surprising (in view of Artaud’s
attacks on rationality) intellectual content. In a very real sense they carry the meaning of the
play through symbolism; and in fact Artaud gave an explicit symbolic meaning to the
dominant image of the circle, which forms the pattern for the majority of individual and
group movements, and culminates in the torture wheel on which Beatrice swings. It directly
represents both the ’circular and closed world” that Artaud associated with cruelty, and the
force of necessity, the ‘gravitational movement’ of that world.”
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likhet med det stora podium, pa vilket spelet i spelet framfors i slutpjdsen
Kristina.se

Det yttre rummet ar genomgaende svart, medan det inre rummets vaggar
ar svarta fram till tredje delens Kristina. Dar blir vaggarna till att borja med
rodsvartrandiga (3.4), for att darefter successivt bli helt roda. Endast vid ett
enda tillfdlle, i raknekammaren, dr de tre vdggarna bade blanka och roda
(3.5). Har ar maktens blank forstarkt med genusperspektivets fargkod, och
ddrmed refererar jag detta roda blanka budgetrum till genus kritiska hallning
(se kap. “"Motstandet”).

Viggarnas ironi

Eftersom de rorliga viaggarna bade foregriper och strukturerar det sceniska
forloppet, kan de uppfattas som dramaturgiska verktyg. Scenografen kan
dédrmed sédgas ligga bakom saval visualisering av hur texten kommer 16s, som
av hur historien bakom texten kommer loss. Men eftersom vaggarna inte bara
foregriper utan dven distanserar och rytmiserar forloppet, blir de en verklig
utmaning for skadespelarna. Nar dessa i ett 6verenskommet 6gonblick tar sig
in i det otraditionella rum, som inte bara saknar regelsystem och forflutet,
utan dven dorrar och fonster i traditionell mening, erbjuder viaggarna bade
hénsynslds exponering och patagligt motstand. Skadespelarna, som har for
avsikt att berdtta en historia, tvingas inte bara att exponera sig utan dven losa
sin aktion tillsammans med véaggarnas mekanik.

Redan den inledande viggen, som foérmodas ha fort in sierskan i makt-
sfaren (vilket vi inte kan se p.g.a. ljusets riktning), far ironisk kvalitet. Efter
forsta ljusskiftet star den plotsligt dédr pa scenen, och den visar sig dessutom
utgora markering for ett inre rum. Nar hotet fran den danska héren uttalas,
pressar sig denna vagg mot aktdrerna, vilket bade kan vara en exponering av
det utifran kommande hotet och av aktdrernas inre kinsla (1.1). Overhuvud-
taget tycks dessa vdggar, vid vissa tillfdllen sta pa folkets och kvinnornas
sida. Vi paminns darigenom om den inblandning av karnevalstraditionen,
som innebar att folket anvander en subversiv strategi i sin beréttelse. Vaggar-
na Oppnar sig t.ex. infor Kyrkvakterskans sorti, medan de obonhorligt sluter
sig ndr arkebiskopen Gustaf Trolle vill f6lja efter (1.5). Nar Gustaf kommit till
insikt om sina grymma handlingar, 6ppnar sig dock vdggarna villigt, vilket
aven gor dem moraliskt selektiva. Senare ser vi hur en vdgg for den protes-
terande folkmassan framat i kampen mot reformationen, och rdddar dem
undan avgrunden (1.10). (En vagg som fysiskt stodjer kroppar bakifran, vilket

46 Tiina Rosenberg, a.a., 2000, s 39. Spelet i spelet utgor ett arv fran antiken.
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aterkommer flera ganger, inger en kénsla av ”att ha ryggen mot viaggen”, dvs.
kdnna stod.) I samband med att prinsarna Karl och Johan planerar gemen-
samma intriger, uppvisar vaggarna dven en forutsdgande féormaga (2b.6).
Prinsarnas dialog utspelas mellan tre mot publiken vertikalt fritt staende vag-
gar (med gavlarna mot publiken), och denna splittrade positionering tycks
forutsdga det svek, som senare visar sig rymmas i deras 6verenskommelse.+

I den avslutande Kristinapjasen anvands en skjutdorrsfunktion under ett
langre skeende (3.6). En av de rorliga vaggarna har placerats i scenrummets
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Bild 12. Skiss med rorlig vaggkonstruktion. Fran Malmo Dramatiska Teater

centrum for att slussa rollfigurer ut och in. Den kan glida bade at hoger och at
vanster, och med sin sdkra formaga att innestanga och utesluta far viggen en
karnevalesk karaktar, samtidigt som den representerar osynlig maktstyrning
och avlyssning. Har finns tydliga referenser till Strindberg, som tilldelat Kris-
tina repliken ”...denna vagg ar rorlig...”, vilken aterfinns i Vasasagan (3.7,70).
Han har dessutom skrivit “rorlig cloisonvagg” pa skissen over sitt tankta

47 Anne Ubersfeld, a.a., s 104. Ubersfeld beskriver hur ”...a particular split of space can
correspond to a split of the ego...”, @ven om hon har knyter tanken till texter av Claudel och
Maeterlinck.
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scenrum, som aterfinns i hans originalmanuskript.#s De rodsvartrandiga
vaggarna har till och med en viss likhet med den draperibana, dvs. den for-
enklade dekor med sammetskulisser i varierande roda nyanser, som anvan-
des vid urpremidren av Kristina pa Intima Teatern i Stockholm.# Kanske
utgor Strindberg en grundldggande inspiration till den scenografiska idén i
Vasasagan?

Dialogtextens information ”“vaggarna har 6éron”, som férekommer vid fle-
ra tillféllen, tycks synliggoras i samband med att personer gor entré, nar de
minst vantas, eller att nagon plotsligt stracker ut en hand bakom en vagg och
hamtar in nagon dar stdende. Vi ser daven hovet spionera pa Erik XIV och
Goran Persson (2b.1), och dessa tva spionerar i sin tur pa Karin Mansdotter
och hennes van Max (2b.1). Overhuvudtaget tycks spionage, avlyssning och
sammansvarjningar vara lika férekommande som i Shakespeares Hamlet.

Traditioner

Att anvanda yttre - inre rum ar en tradition, som strécker sig bakat till anti-
ken, och det var framforallt dromsekvenser som 16stes pa detta sitt.s% Oppna
rumsfordndringar har likheter med den medeltida teaterns s.k. stationstea-
ter,»' och de var dven karaktaristiska for barockens maskinspektakel och for-
vandlingsmaskineriernas “changemang a vue”.s» Det rorliga och abstrakta
rummet finner vi hos europeiskt modern ickeillusionistisk rumstradition, och
en av dess tidiga foretrddare var Gordon Craig. Den rorliga dekoren var hans
favoritprojekt, och han dgnade storre delen av sitt liv at att experimentera
med hoga, rorliga skdarmar som scenisk dekor i samarbete med ljuset och den
rorlige skadespelaren (Ubermarionette).s Ungefar samtidigt, dvs. i borjan av

48 August Strindberg, a.a., Nationaluppl. nr 48, Stockholm 1988, s 312. Férutom att det finns
en rumsskiss pa angiven sida, skriver Strindberg angaende denna scenbild i fjarde akten:
”Scenen forestaller det inre af Paviljongen i Lejongarden. Till hoger &r ett kompartimang af
cloisonvédggar malade i ljusa falt med scener ur Grekiska mytologien.”

49 August Strindberg, a.a., Nationaluppl. nr 64, Stockholm 1999, s 276. Draperibanan
anvandes vid den forsta uppsattningen av Kristina pa Intima Teatern i Stockholm 1908.
Strindberg ansag att denna draperibana, tillsammans med en barridr vid scenens framkant,
utgjorde ”...ett genombrott for en forenklad scenografi.”

40 Richard Bark, Strindbergs dromspelsteknik — i drama och teater, Lund 1981, s 36-51. Bark
uppger pa s 36, att redan Aischylos anvande scenisk dromfunktion med hjélp av en inre scen i
sin trilogi Orestes (458 f. Kr).

451 Oscar G Brockett, a.a., s 129-135.

42 jbid., s 45-46. Citatet, som dven utgor ett citat med denna stavning i boken, aterfinns pa s
45. Strindberg anvander sadana scenforandringar i t.ex. Till Damaskus II, Ett dromspel och
Lycko-Pers resa.

153 Oscar G. Brockett, a.a., s 565-567. “Ubermarionetten” avhandlas pas 567.
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forra seklet, anslot sig Meyerhold till det man vanligtvis kallar maskinaldern.
Han utvecklade sina konstruktivistiskt scenografiska idéer och sitt biome-
kaniska system, dar skadespelarnas kroppskontroll skulle imitera maskinar-
betarens mekaniska rorelser. Vid ett tillfdlle anviande Meyerhold en sceno-
grafi, dar jag finner likheter med Vasasagans yttre rum, och vid ett annat
arbetade han med ceriserdda vaggar pa hjul.s+

Kroppen i rummet

Den inledande presentationen av skadespelarna i rummet, och dven vaggens
inforande av sierskan strax darefter, ser jag som en etablering av ett patagligt
samarbete mellan kropp och rum. Eftersom rummet i sig inte signifierar
nagon specifik plats, far det sin identitet genom samverkan med den kropp
(aven text och objekt kan ha sddan funktion), som numera kommit att benam-
nas den scenografiske skadespelaren.ss

Kropparna framtrader tydligt i Lykke Mellers nakna rum, dar vaggarna
inte bara utestdnger och innesluter, utan dven sammanfér méanniskor. Fou-
cault definierar:

Disciplinen bérjar med att fordela individerna i rummet---Disciplinen kréaver ibland
en sluten miljo, skapandet av en specifik plats som inte har ndgot samband med
andra platser och som ar sluten om sig sjalv.+%

Nar jag beskriver vdggarna som exkluderande och inkluderande i denna fore-
stallning, dr det Foucaults avskiljande vdggar jag har i atanke. Hans uppfatt-
ning om att rummet egentligen kontrollerar oss, paAminner om att minnet av
symboliska rum dven kan vara i aktion pa scenen. Har inleds den discipli-
nering av kroppen i sluten miljo som Foucault talar om.

Fran askadarplats kan kombinationen av de rorliga vaggarna och de be-
lysta skadespelarna dven refereras till Foucaults tillimpning av Jeremy Bent-
hams idé Panopticon.*” Detta arrangemang for maktmekanismer bygger pa att
en cirkelrund byggnad, formad som en ring, har ett centralt placerat torn,
vars stora fonster Oppnar sig mot insidan av den ringformade byggnaden.

#4 ibid., s 615-616. Den forsta informationen avser Meyerholds scenografi till Gogols The
Inspector General 1926, s 616. Den andra finner jag hos Gosta M. Bergman, a.a., s 386, och
denna uppsittning var en dramatisering av Ilja Ehrenburgs novell Trust D. E. och Keller-
manns Der Tunnel.

45 Pamela Howard, a.a., s 87. Howards term dr “The Scenographic Actor”.

Svend Christiansen, a.a., 1999, s 77. Christiansens term “Den scenografiske skuespiller” utgor
titel pa denna hans bok.

456 Michel Foucault, a.a., 2003, s 143.

#7 ibid., s 201-210.
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Den senare ar delad i celler, och varje cell har ett fonster inat mot tornet och
ett fonster utat, varigenom cellen genomtrangs av ljuset. Tornet har en 6ver-
vakare som kan kontrollera varje instangd person som avtecknar sig i cellens
motljus, och varje bur blir ddrigenom en liten teater, som Foucault uttrycker
det, ddr en skadespelare inte bara blir oavbrutet synlig utan dven totalt
individualiserad.

Det ér ett satt att infoga kropparna i rummet, att fordela individerna i forhallande
till varandra, att upprétta en hierarki, att disponera maktcentra och deras kanaler,
att definiera maktens verktyg och ingripanden som kan tillimpas i sjukhus,
verkstader, skolor och fangelser. Varje gang man har att géra med en mangfald
individer som man maste patvinga en uppgift eller ett beteende kan det panoptiska
schemat anvindas.**

Panoptikon ar ett diagram for den disciplindra maktmekanism som det nya
klassvéldet utvecklade i borjan av 1800-talet. Men eftersom modellen visar
hur maktens forhallande till ménniskor och deras dagliga liv kan definieras,
har den kommit att betraktas som allman. De kulturella rum vi moter pa
teatern representerar oftast sociala betydelser och system, vilket Michel de
Certeau papekar i en argumentation angaende spatialitet: “spatial practices in
fact secretly structure the determining conditions of social life” (de Certeau
1984: 96).+» Han menar att det racker med att studera arkitekturen hos teater-
byggnader, for att konstatera att rum kan refereras till social struktur.

Ljus och vixlingar

Den visuellt sceniska dramaturgin inbegriper den ljussittning, vars samtrim-
made funktion med de rorliga vaggarna strukturerar fram textens trettiotre
scenbilder infOr vara 6gon. Ljusdesignern Nicolai Vemming arbetar med helt
synliga ljuskallor, som dven Overtagit ridans funktion, vilket numera ar en
vanlig praxis. I likhet med scenografen utgar Vemming fran en dubbel dialek-
tik i relation till makttemat, och ddrigenom far ljussédttningen tva centrala
funktioner.

Den forsta beskriver ljusets samverkan med forhallandet makt/ickemakt.
Maktens blanka viaggar/rum ges ett kallt, hogt ljus, som kommer rakt upp-
ifrdn, medan ickemaktens matta vaggar/rum belyses med varmt, lagt ljus,
oftast rampbelysning. Det hoga, rakt uppifran riktade kalla ljuset var, i likhet
med skugganvandning och reflexer, en ljusfunktion som redan det historiska

8 ibid., s 206.
4 Julie Holledge och Joanne Tompkins, Women s Intercultural Performance, London och New
York 2000, s 89. Forfattarna Holledge och Tompkins citerar hér de Certeau.
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avantgardet anvande.« Darefter har scenisk belysningskonst under det gang-
na seklet utvecklats till ett sjdlvstandigt berattarverktyg, och ljusdesignern
ingar ofta som hér i forestdllningens produktionsteam. Vid ett kort samtal
yttrar Nicolai Vemming att trion, som star for denna iscenséttning, har en
gemensam estetik som han definierar “begransade verkningsmedel”.«t Han
sdger sig for egen del ha anvéant tre farger i sin ljussdttning: varm, kall och
rod, och han talar om dess centrala egenskaper som farg, riktning och inten-
sitet. Ljuset har dven formaga att skapa strukturforandringar hos véiggarna,
vilket t.ex. medfor att plana vaggar vid ett tillfille far konvex form (1.13-1.14),
men det kan dven orsaka fargskiftningar hos vaggar och kostymer. Nar de
senare i vissa scenbilder uppvisar ljust grona eller bruna nyanser, har det
enligt Vemming att gora med fargtemperatur. Dar ar tiden intressant, efter-
som den relaterar till 6gats omstallningsférmaga, och han talar om dess ”iris”
som kroppens fotografiska funktion.

Ljussdttningens andra centrala funktion dr knuten till offentlig/privat
rumskonstruktion. Nar hdandelseforloppet pagar simultant i de bada rummen,
fortydligas skeendet med hjilp av ljusets dialektik. Funktionen framtrader
tydligast vid de simultana rumsvaxlingar, dar ljusets samarbete med véggar,
skadespelare och tekniker ingér i det sceniska berattandet (se kap. ”Simul-
tanitet och visuella strukturer”). Medan nya rum tar form blandas skadespe-
lare, de som gor entré och de som gor sorti, med tekniker som assisterar vag-
gar och lyfter in/ut objekt. Nar scenrummet pa detta sétt avslojar sin egen
process, far aven skadespelarna nagot av simultan kvalitet medan de forflyt-
tar sig till och fran sin aktion. Den fortsatta dialogen och aktionen inleds
oftast direkt i det fiktionella ljuset, och om entréer/sortier sker under paga-
ende aktion, Oppnar och stanger sig vaggarna per automatik, med vissa un-
dantag.

Ljuset svarar dven for de abrupta rumsférandringar, som jag benamner
filmiska klipp. Sddana sker vid 6vergangen fran sierskans inledande profetia
till den forsta scenbilden, och fran Liitzens slagfalt till den sexariga prinsessan
Kristinas entré (3.3-3.4). Ljusséttningen inkluderar dven anvéandning av sil-
huetter, skuggor och reflexer for att forstarka ljusupplevelsen. Vid kronings-
festen reflekteras t.ex. rampbelysningen i de blanka vdggarna (1.8), men vid
brollopsfesten ar det roda dukar, som reflekteras i dessa vaggar (2b.7).

Simultanprincipen kan anvédndas av saval episk teater som performance,
men frdgan dr om de redovisade 6vergdngarna kan betraktas som den episka

460 Gosta M. Bergman, a.a., 1966, s 32-55.
461 Samtalet med ljusdesignern Nicolai Vemming dgde rum den 25 mars 1998.

168



teaterns fjarmningseffekter eller som horande till performance? Enligt episka
normer blir snabba och talrika véxlingar till fjarmningseffekter, nar de lamnar
plats for reflektion och 6kad forstaelse.«2 Visst lamnas hér plats for reflektion,
men hur dr det med information som kraver forstaelse? Svaret kan nog
endast utfalla i likhet med Steve Reichs yttrande angaende den minimalistiskt
upprepande principen, ndmligen att reflektionen formodas bli mindre passiv
ndr den undslipper traditionell 16sning. Men dven om det ar fraga om illu-
sionsbrott i betydelsen motstand, ser jag dessa redovisade Overgangar och
transparenser som teatralitet och simultanitet tillhdrande performance.

Icketid och rum

Vad hédnder med tid och rum, nar den manskliga figuren inte langre utgor
forestallningens enda perspektivistiska punkt? Eftersom en teaterforestall-
ning oavsett genre ar en fysisk handelse som upptar ett visst rum och en viss
tid, maste det spatiotemporala flodet struktureras pa nagot satt. Detta sker
bortsett fran vilken tid forestdllningen tar, eftersom denna kan strdcka sig
genom en hel natt som en wayang kulit - forestdllning eller paga under nagra
minuter som Becketts Not .4

Det foreligger en nagot komplicerad anvandning av tidsbegreppet i Vasa-
sagan, eftersom regissoren bade anvander sig av ett hdr/nu och av spanningen
mellan det nuvarande och det forgangna. Om jag till att borja med applicerar
den episka teaterns historiserande perspektiv pa materialet, kan dess tre tids-
plan identifieras. Presenstilltalet (sceniskt presens) motsvarar forestdllningens
har/nu, historiskt imperfekt finns bade i textmaterialet och hos berattartexten,
och historiskt presens innebar askadarens referenser till den egna verklighe-
ten.«+ Forestadllningens hdr/nu 6verensstimmer dven med det otraditionella
rums- och tidsbegrepp som performance anvander, for dar ar tiden verklig i
den mening att jag som askddare befinner mig i samma pagaende tid, och
rummet far varierande betydelse, eftersom det inte signifierar nadgon specifik
plats, enligt Fischer-Lichte.

Mest utméarkande ar emellertid den simultanitet, som ger denna forestall-
ning en alldeles unik karaktér. Dessa transparenta skeenden uppstar bade vid
scenbildsvaxlingar och vid berattande inklippsbilder av olika slag. Det finns
dven andra distraherande tidsforskjutningar och manipulationer av tid och
rum som t.ex. simultana skeenden inne i scenbilder, metaforer/Gverprojice-
ringar, ljusklipp och tillbakablickar. Kanske kan man till och med tala om en

462 Bertolt Brecht, a.a., 1975, s 100.
43 Gay McAuley, a.a., s 126.
164 Syen Ake Heed, a.a., 2002, s 82.
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sorts “hal i tidsflodet”, nar performanceaktoren redovisar sitt inre med hjalp
av rost och gest/rorelse.

Forestéllningens sceniska tid tommer helt enkelt ut sig i det rum, som
med sin simultana och metaforiska karaktar svarar for sin egen implicit fik-
tiva tid. Men inne i materialet finns olika tidsperspektiv, och darmed kan det
kanske sdgas st i paritet med Bert O. States” yttrande: "The play imitates the
timely in order to remove it from time, to give time a shape.”> Detta konglo-
merat av sceniskt presens har med all tydlighet forlagts i en exil, som uppvi-
sar likheter med det absurda rum, dar intet finns utanfor scenen.#s Eftersom
de rorliga vaggarna med all tydlighet kdnner ritualen, uppratthalls en distan-
serande karaktdr, som ger regissoren fria hander att forlagga spelfiktionen i
detta ingenstans. Den avsaknad av tid och rum som Vasasagans har/nu uppvi-
sar i yttre mening, star i 6verensstimmelse med Strindbergs definition anga-
ende detta begrepp i forordet till Ett dromspel:

Tid och rum existera icke; pa en obetydlig verklighetsgrund spinner inbillningen ut
och viver nya monster: en blandning av minnen, upplevelser, fria pahitt, orimlig-
heter och improvisationer.*”

Strindberg stravar efter att tid och rum ska skifta utan logik i hans dromspel.
Han férmodas blanda det verkliga och det imaginara i sina senare pjaser for
att kunna aterskapa verkligheten i en subjektiv vision och darigenom finna
betydelse i denna obegripliga varld.«s

Kostym

Vad dr det som doljs bakom kostymerna? Makttemat, som kan identifieras
hos kroppar, viaggar och ljus, kan dven avldsas i kostymernas snitt och mate-
rial/struktur. Varje rollfigurs position i hierarkin dr markerad genom kosty-
men, vilket fortydligar dess relation gentemot forestillningskontexten, dven
om den inte erbjuder nagon psykologisk tolkning. Ljuskodens varma, kalla
och roda fiarg aterkommer som korrespondenser hos kostymerna, dar vit,
svart och rod farg dominerar tillsammans med graskalan.

465 Bert O. States, a.a., s 50.

46 Jytte Wiingaard, Teaterforestillingen - Om forestillingsanalyse, Neestved, Danmark 1980, s 73.
Wiingaard citerar Alain Robbe-Grillet for att illustrera den absurda teaterns metafysiska
aspekt: ”...Pa teatret er der intet uden for scenen, der sker intet uden for scenen...”, ur Pd vej
mod en ny roman (1964).

47 August Strindberg, Till Damaskus och Ett dromspel, Stockholm 1971, s 80. Detta hans forord
ar forsett med rubriken ”Erinran”.

468 Oscar G. Brockett, a.a., s 568.
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Aven om kostymerna beskriver en blandning av historisk tid, tidléshet
och modernt snitt, dominerar det medeltida och renédssansbetonade inslaget.
Det historiska inslaget framtrdader tydligast hos vasaidttens representanter,
eftersom deras rendssansinspirerade kostymer sytts upp i ett monstrat, batik-
liknande tyg. Gustav Vasa bar en sddan kostym i svartvit fargskala, som be-
star av ett undre plagg med knalang kjol och stora puffarmar, ett ovre plagg i
form av en stor, vid knédldng vést och bentrikder. Drottning Margareta bar
kostym/klanning i identiskt monster och fargskala med morkt vinrdoda infall-
ningar. Hennes historiska snitt innebédr atsittande liv, generdsa drmar med
puffkaraktar och rynkad, lang kjol.

Som prins bar Erik en vit, tidlos och hellang rock, och som konung bér
han r6d historisk vasakostym, medan Goran Persson genomgaende ar kladd i
tidlos, lang och svart skinnrock. Karin Mansdotter visar en statusforandring,
som avspeglar sig i att hon fore giftermalet ar kladd i ett enkelt och langt gratt
linne och svarta langbyxor, medan hon som drottning bar varmt rod siden-
kostymering i historiskt snitt. Prins Johans tidlosa, svarta langrock och kalott
aterkommer hos biskop Brask eftersom bada &r katoliker, och prins Karl har
vasamonstrad kostym i mellangra nyanser. Gustav II Adolf bar vasamonstrad
kavaj i morkt gra fargskala, morka byxor och en enfirgad ytterrock med
klassisk barockkrage. Av de maktrepresentanter som inte tillhor vasadtten ar
Gustaf Trolle kladd i historisk kostym, som bestar av en svartgra lang rock i
tunt tyg med klockad nederdel, skarp och harnesk, medan Maéster Olof ge-
nomgaende bar svart langrock med rendssanskrage.

Kristina har inledningsvis, bade som prinsessa och drottning, en rodlila,
vasamonstrad och franskinspirerad 1600-tals barockklanning med rendssans-
krage och kjol med stdllning. Modern Maria Eleonora dr kladd i historisk
vasakostym i svartgra nyanser, medan alla herrar genomgaende bér frack i
denna slutpjas. Till vardags ar Kristina ikladd en svart, enkel och tidlos dam-
betsdrakt med rendssansinslag: atsittande liv, langa drmar med puff och halv-
lang, vid kjol tillsammans med hoga stovlar. Som Pandora bar hon en nutida
enkel 4rm- och axelbandslos varmt rod klanning i siden.

Folket ar kladda i enkla kostymer, vars material utgors av begagnade
militartalt.«e Det mellangra bomullstyget har patinerats med starkelse och
dérigenom fatt en skrynklad, ganska styv och grov karaktdr. Kvinnorna bar
ofta hattor eller hucklen som tillsammans med méannens svarta hattar tillfor
nagot av historisk kvalitet. Matta Dyre, Kristina Gyllenstjerna, Master Olofs
mor och Kyrkvakterskan har enkla grundkostymer/klanningar i gratt eller

49 Scenografen informerade om detta vid kollationeringen.
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svart, som kompletterats med t.ex. ytterplagg, forkladen och huvudbonader.
Radgivare och andra understillda med koppling till maktsfaren, t.ex. Lars
Siggesson, medlemmar av sturesldkten och Fogden, har enkla kostymer i
svart eller gratt med rendssansinslag.

Kostymer, som bidrs av maktens representanter, dr sydda i foljsamma
material, ibland blanka, med generdsa och profilerade skdrningar i djupa
fargskalor eller rena farger i skalan mellan svart, vitt och rott. Folkets och
ickemaktens material dr grova och glansbefriade med enkla skdrningar i mel-
langra eller svarta fargnyanser. Den roda fargen, som sorterar in i genusdis-
kursen, visar sig forst som inféallningar i drottning Margaretas kladedrakt, for
att senare aterkomma i Erik XIV:s vasakostym, Karins brollopskostymering,
Kristinas rodlila barockkostymering och hennes varmt roda Pandorakostym.

Peruker och starka sminkningar har undvikits, men det finns undantag:
Mitta Dyre har peruk med spretigt gravitt har, och Kokerskan och Krogma-
damen har identiska karnevalsinspirerade stora, vita peruker (se bild 8).

Objekt

Den ensamma Ramlosaflaskan pa sammantradesbordet i det f6r 6vrigt nakna
rummet blir en markering for nagot/nagon, som inte later sig tyglas. Samti-
digt blir den tecken for ett komplicerat tidsférhallande i likhet med sddana
nutida inslag som avantgardistisk rockmusik, spritpennor, plastflaskor, Aspe-
bodarap, filmreferenser och filmteknik (inzoomning, montage, klippteknik
och flashbacks).#

Synliga objekt i det sceniska rummet forutsdtts inte bara ha en funktion
utan dven en central betydelse. I Vasasagan forekommer objekt mycket spar-
samt men tydligt, och eftersom rummet inte anger fiktionell plats, kan objek-
tet befrias och ge upphov till kreativa funktioner. Aven definitionen av rum-
met kan paverkas, som t.ex. ndr Ramlosan star p& det runda bordet i cirkeln,
och vi formodas tanka makt/sammantrade (1.9), eller ndr dockan Blinda Blod-
16s ligger pa golvet, och vi associerar till barnkammare eller barnet i sig (2b.4).
Objektet kan dven berdtta ndgot om sin anvandare, och sd gott som varje
maktrepresentant ar kopplad till ett specifikt sadant: Sten Sture med svart kis-
ta, Gustaf Trolle med blodig huvudkudde, Master Olof med prastkrage, Gus-
tav Vasa med hammare, Erik XIV med sopptallrik, och Kristina med Pan-
doras ask. Dessa objekt kan dven utgora personlig signatur som i Tjechovs

40 August Strindberg, a.a., Nationaluppl. nr 41, Stockholm 1992. Aven Strindberg anvande
anakronismer i sina historiska dramer. Bade Gustav Vasa (s 150) och Erik XIV (s 322) inleds
som foljer: “De anakronismer som forekomma i denna pjés aro ndédviandiga offer 4t Dramats
teknik.”

173



dramer, strindbergskt allegoriska objekt eller den episka teaterns realistiska
objekt.#? Men dven om objekten kan relateras till olika traditioner, kan jag inte
se annat an att de, i likhet med néagra av de inledande, nutida inslagen, fram-
star som rena klichéer i detta fall.

Sceniska objekt avsldjar att teater inbegriper en form med manga nivaer,
dven om de fran borjan signalerar sin egen status som konkret teatralt tecken.
Nar de hanteras av en aktor, kan de transformeras till en ny funktion och
refereras till den sceniska kontexten pa olika satt. Den doda fisken, som Erik
XIV kastar pa Max, kan t.ex. i likhet med den doda fisken i Holms Hamlet,
vara en interreferens till filmen Gudfadern, eftersom det déda djuret visar sig
vara en forutsdgelse om kommande dod. Roda objekt, som sma lampor, rod
O0gonbindel, réda vdggar, vallmokransar, rod matta, rod prastkappa och roda
kostymer, signalerar genus. De far kontrasterande och emblematisk funktion
i likhet med t.ex. de dalahastar, som hanteras av kvinnor och barn hemma
hos familjen Nilsson i Dalarna (2a.1) och utomhus pa midsommarafton (2a.4).

Ett foremal pa scenen blir objekt, nar aktoren ser pa det, talar om det, ror
eller manipulerar det pa nagot satt. Objekt kan informera om rollkaraktar, tid,
status, social kontext osv., eller utgora kritik angaende var tids fetischering av
dgodelar. Jean Baudrillard kommenterar hur vi i dagens samhélle omger oss
med en massa objekt, som vi ersadtter med jamna mellanrum. De objekt vi val-
jer, koper och omger oss med avsldjar inte bara véra materiella bakgrunder,
utan de kan dven vara tecken for nagot annat: “The object can go beyond its
primary function and attain a secondary function, can become an element of
combination, calculation or play in a universal system of signs”.«2

Det episka rummet

Fragan ar om det foreligger nagot sliktskap mellan den episka teaterns rum
och Vasasagans rum, och hur det i sa fall ser ut. Det episka rummet &r en i det
ndrmaste tom scen, ddr ett staket, en dorr eller en gatlykta kan tjana som
realistiskt inslag. Visualitet och avmystifiering efterstravas med all tydlighet,
eftersom man inte bara anvander en vit, genomskinlig halvrida vid scenvax-
lingar utan dven redovisar belysningsutrustning och annan teknik som t.ex.
projektionsdukar och rullband. Willet skriver angaende scenografen Caspar
Nehers scen:

41 Gay McAuley, a.a., s 181-205. McAuley skriver om Tjechovs och Brechts anvandning av
objekt. Christopher Innes, a.a., s 36. Innes skriver om Strindbergs férslag angaende allego-
riska objekt.

472ibid., s 174.
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...its firm, rough, well-worn details and subdued greyish colours, was very conge-
nial to Brecht’s idea of visual beauty. This idea seemed sometimes to verge (like
Brecht’s own clothes) on the merely drab: the dustbin romanticism of his youth,
with its beggars and tarts and melancholy waste spaces. 473

Walter Benjamin, som ser Nehers projektioner mer som plakat d&n som dekor,
papekar att Neher anvander den ”litterariserade” teaterns uttrycksmedel.+
Tanken med denna litterarisering, som aterfinns pa plakat, i formuleringar
och titlar, ar att teatern ska ges mojligheter att g& i dialog med andra intel-
lektuella verksamheter. Benjamin framhaller dven den hoga tekniska niva
som hos Brechts episka teater svarar mot nya former som radio och film.
Fascinationen infor det mekaniska och det maskinella, som Brecht kallar elek-
trifiering, ligger helt enkelt i tiden.#s Intresset for maskinen hade funnits hos
de italienska futuristerna redan fore kriget, och det fanns d@ven en koppling
till ryska revolutionen och foretrddare for konstruktivismen. Genom dadais-
ternas tolkning kom rysk influens att betraktas som proletar konst i Tyskland,
och darmed fick den representera ny teknologi och politisk revolution.

Bert O. States understryker att Brecht foddes mellan de tva stilar, natu-
ralism och expressionism, som kom att leva sida vid sida, och som kunde
stjdla av varandra intill oskiljaktighet.# Brecht, som ville avsldja samhallets
natverk, kunde varken acceptera expressionismens symbolistiskt forvrangda
perspektiv av vérlden eller naturalismens kopiering av verkligheten. Han
ville heller inte ha f6r mycket mobler eller for tattstdende vaggar pa scenen,
eftersom sadant skulle ge intryck av en varld som inte gar att forandra. Men
States ser @nda nagot expressionistiskt hos bilder fran Brechts produktioner,
framforallt hos stiliserade element som schablonhus, plakat och synlig belys-
ning. Det gallde 6verhuvudtaget alltings provisoriska kvalitet som varken
kunde utgora illusion om miljo eller vara uttryck for ndgon karaktarspsy-
kologi.#7 Men Brecht forsvarar sig med att scenografin ska komma ur en idé
och inte vdxa som en fiktionell varld ur pjasen, eftersom verkligheten ska
forstas och inte bara kdnnas igen.

Brechts stravan efter enkelhet har genomgatt ytterligare reducering hos
Lykke Mpgllers rum, dven om hon skapat den utifran en grundldaggande idé.
Men det finns en gemensam namnare mellan dessa bada konstnarer, och det
ar den gamla tribuntraditionen, som jag presenterat tidigare.

473 John Willett, a.a., 1986, s 157.

47+ Walter Benjamin, a.a., 1971, s 12-13.
475 John Willett, a.a., 1986, s 110-111.
476 Bert O. States, a.a., s 89-90.

477 ibid., s 90-91.
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Tribunscenen

Brecht aterinforde tribunscenen, och darmed gick han tillbaka till den gamla
teatern, enligt Svend Christiansen.## Tribunen forsoker aldrig dodlja att den &r
teater, utan den lyfter istéllet fram de teatrala dragen, den s.k. retoriken. Nér
skadespelarna sa smaningom tagit sig ut genom den fjarde vaggen (naturalis-
men), aterstar ett tribunens fantasirum. Ett sadant later sig inte definieras som
ett tomt rum i storsta allmanhet, for da skulle skadespelarna och deras mak-
tige koordinator till regissor ta over. Tribunscenen erbjuder heller inte nagon
miljo att férsvinna in i och inget att gdmma sig bakom, utan har stélls skade-
spelaren ut till beskddande. Denna scen forknippas med ett direkt utspel, och
ett sadant beskriver ett formelement inom episk teater. Brecht ville inte att
nagot skulle kamoulfleras pa teaterscenen, utan allt skulle vara synligt som pa
”...det ‘gode gammeldags’, det klassiske eller evige teater, som det har vaeret
spillet til alle tider”.#» Skadespelaren och scenen far aldrig bli ett, eftersom det
ar dialektiken dem emellan som ger upphov till den starka effekten. Sceno-
grafin ska heller inte bara utgora ett rum for fiktionens representation eller
aktion, utan den ska vara en integrerande aktionspartner, vilket kan sdgas
vara fallet i Vasasagan.so Brecht avstar inte helt fran dekorationer, men han
valjer att skissera dem. Elinor Fuchs citerar det yttrande han féllde for mer an
sextio ar sedan: “Some exercise in complex seeing is needed”, och hon menar
att detta verkligen kan appliceras pa nutida experimenterande teater.:!

Christiansen belyser nagra exempel pa tribunteater i var tid, och bland
dessa lyfter han fram Holm/Mellers iscenséttning av Fréken Julie pa Nyt Skan-
dinavisk Forseggsteater i Kopenhamn 1992. Spelplatsen utgjordes dar av en
reliefscen med en vit kakelvdagg som fond, och rekvisitan levererades fran en
hogt placerad mekanisk lucka. Christiansen aterger forestallningen som en
sorts live-show, dér skadespelarna anvande Madonnakoreografi och mimade
psykologin. Vid ett seminarium yttrade Holm:

...Jeg vil gerne fremhzeve ritualet: bade det seksuelle ritual og dedsritualet. Derfor
er det vigtigt at rollerne spilles af nogle skuespillere, der rent teknisk er i stand til at
beveege sig mellem de to planer som jeg arbejder med i forestillingen. Selvfelgelig

478 Svend Christiansen, a.a., 1994, s 114-116.

47 ibid., s 53. Citat ar hamtat ur ett langre sadant, relaterat till Brechts Den goda méinniskan frin
Sezuan, av den danske teaterkritikern Harald Engberg.

480 Gay McAuley, a.a,, s 82. McAuley tycks citera Brecht ndr hon anvander termen ”fellow-
actor”.

481 Elinor Fuchs, a.a., s 75.

176



er der ogsa en psykologi her, men den bliver ind imellem brugt helt fetichistisk, nar
figurerne distancerer sig.*%

Tribunscenens egentliga ursprung dr Shakespearescenen, och dess dnnu dldre
anor utgors av Plautus” och Terentius” romerska scen och dessforinnan Me-
nanders scen i Grekland.® Denna scen forsvann successivt efter rendssansens
inforande av den perspektivscen, som langsamt utvecklades fram mot titt-
skapsscenen och naturalismens miljospel. Reteatraliseringens férgrundsfigu-
rer Gordon Craig och Adolph Appia tomde detta scenrum for att lamna plats
for tribunens ateretablering. Dérefter har pionjirer som Meyerhold, Brecht,
Grotowski, Artaud, Brook, Peter Handke och Heiner Miiller tagit in tribunen
och dess mekanismer pa olika satt. Man har helt enkelt velat férnya teatern
genom att studera den gamla.

Det postmoderna rummet

Nar den socialrealistiska scenbilden successivt 6verlamnats till film- och TV-
skdarmen, har teaterns scenografer mer och mer kommit att forhalla sig till
sinnlighet och estetik.#* Rummet har befriats fran teaterns konventioner, och
dess ickekaraktar ligger darigenom till grund for en forestallningskonst, vars
betydelser kan relateras till verklighetens konventioner. Ett sddant rum kan
lasas in i performancetanken och skapa spanning i forhallande till det konst-
narliga uttrycket. Lykke Mollers vaggar ger upphov till ett rum, som med ett
ljusklipp kan bli till en sakristia, ett fabulerande rum, eller till ett mentalt rum
osv. Denna formaga kan jag se som teaterns motsvarighet till de rumsfor-
andringar som Hotel Pro Forma, den danska performancegruppen, kan skapa
med hjalp av videoteknik. Utifran ett 6ppet betydelsespel med odefinierade
rum och kroppar i langsam rorelse har gruppen dven plockat in text, utan att
ord och bild enbart ska forklara varandra.:s

Scenografen Timo Heinonen havdar att ”...den konkreta narvarons logik,
ytornas onddiga objektivitet, ofta forsokt ersdtta den nédrvarons och franva-
rons forforande dialektik, som ar teaterns sarmarke.”#s Heinonen ser postmo-
dern scenografi som en raddning bort fran representationens utplaning av sig

482 Syend Christiansen, a.a., 1994, s 10.

483 ibid., s 52.

484 Jytte Wiingaard, a.a., 1995, s 9.

485 Dansk Teaterhistorie 2, a.a., s 309. Texten informerar med all tydlighet om definitioner som
uttalats av gruppens konstnarlige ledare Kirsten Dehlholm.

4 Timo Heinonen, “Det férlorade rummets rentré — Teoretiska problemstéllningar i samtida
scenografi”, ur Det andra rummet - en nordisk antologi om scenografisk konst av Ingamaj Beck och
Claus Lynge (red.), Stockholm 1997, s 51. Detta citat inleder d&ven min avhandlingstext.
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sjalv. Som tecken cirkulerar den i teckenekonomin och forandras till nagot
annat utan att forlora sin integritet eller sitt forflutna. Relationen till historien
forsvinner inte, men den blir ”...radikalt ny: medveten, ironisk — rentav schi-
zofren.”®” Nar han talar om ironi, dr det inte pastischens ironi han avser, utan
en formbaserad ironi - en ironisk strukturering av element. Existerande
tecken ger upphov till nya betydelser, och epistemologiska glidningar lamnar
plats for subversiva och politiserande tolkningar. Hér finner jag intressanta
Overensstimmelser med Lykke Mollers vaggar, som forutom att de erdvrar
en lekfull och ironisk relation till helheten, slar ut det traditionellt spatiotem-
porala flodet, och pa sa satt blir existerande tecken som hela tiden far nya
betydelser. Teatern kan pa olika sdtt problematisera och manipulera forhal-
landet hos polariteten mellan fiktion och verklighet. Dess rum kan till exem-
pel vara bade mimetiska och mentalt fiktiva, men det &r scenografen som ger
upphov till det férsta, medan det andra fods i dskaddarens fantasi.

Eftersom fiktionskontraktet, dvs. relationen mellan scen och salong, stan-
digt kan omdefinieras, har jag valt att befria Vasasagans rum fran alla tankar
om imitation. Det 6ppnar for en metaforisk varld, som inbegriper bade teater-
vérlden och transparensen mellan fiktion och verklighet. Att starta utifran en
sadan kortslutning, stéller inte bara krav pa askddaren utan dven pa att det
sceniska skeendet erbjuder nya sammanstéllningar och konsekvenser. Nér
man tidigare ansag att plats och funktion skulle ligga till grund for sceno-
grafins form, bortsag man fran den betydelse som redan lag i formen. Men
eftersom postmodern tanke beskriver en reaktion gentemot visuellt illustre-
rande konst, utgdér formen numera en konsekvens av relationen mellan syfte
och verkningsmedel, vilket kan tillimpas i relation till Lykke Mollers sceno-
grafi. Dekonstruktionen har omintetgjort sdidana sammanstallningar som vi
vant oss vid, men den har gett oss nya metaforbegrepp, som kan vara kom-
plexa, men i gengdld ge upphov till fria associationer. Sddana ar viktiga i var
tid, och scenografen John-Kristian Alsaker understryker att “Den viktigaste
scenbilden finns i publikens fantasi.”#s Inne i varje askadare sker ett medska-
pande eller kanske en helt ny iscensattning under en forestéllning. Scenogra-
fin bor vara ett aktiverande fragetecken, som fungerar lika dynamiskt som
skadespelaren och texten, eftersom teatern alltid bar en potential inom sig,
som skulle kunna vara en metafor. Den mojligheten till abstraktion lamnar
dessutom spelrum for att na langt bortom ren naturalism, enligt Alsaker.

47 ibid.
488 Hans Rossiné, “Scenografi som fragetecken och rorelse”, ur a.a. av Ingamaj Beck och Claus
Lynge (red.), Stockholm 1997, s 138.
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Nar medeltidens estetiska principer lanas in i postmodernt scenografiskt
tinkande, foregrips var tids virtualteknologiska fragor. Bada stravar efter
transcendens, och darmed finns likheter med det tid-rumsbegrepp, som ater-
kommer i synsittet pa dialogen mellan mottagare—objekt. Men var kommer
medeltidens fenomenologi in? Pa medeltiden upplevde man inte bara kyrkan
som en kyrka, utan den erbjod mdijlighet till extas bortom verkligheten. Arki-
tekturen forenade sig med sinnena, och kyrkan utgjorde en modell av univer-
sum, en allegori, om vilken det postmoderna teaterrummet paminner.

Enligt Foucault har rummet en historia, som kan sidgas utga fran det
medeltida rum, som utgjordes av ett antal hierarkiskt ordnade platser (heliga,
profana, 6ppna).®® Men det medeltida rummet kom att upplésas in i utstrack-
ningens rum, vilket Foucault ser som Galilei Galileos stOrsta insats: att han
Oppnade det medeltida hierarkiska rummet mot det odndliga rummet. Cen-
tralperspektivet blev dérefter den europeiska urbild som praglade utform-
ningen av teaterrummet. Det utvecklades parallellt med malarkonsten till den
barockscen, som dominerades av bilden, och magin kring centralperspek-
tivet sldppte inte forran tittskapsscenen infordes.

Intresset for rummet &r lika stort i dag som under tidigt 1600-tal, med den
skillnaden att vi befinner oss i simultanitetens tid, dar vi staller sida-vid-sida
(juxtaposition). Eftersom rum kan vara oforenliga, ar teatern en plats som kan
visa hur rummen avloser varandra. Det medeltida rummet, som blev till ut-
strackningens rum, har blivit en plats eller ett niatverk, som ”...binder sam-
man punkter och korsas med sin egen harva.” o

Fran bildkonst till scenografi

Den grundlaggande rumskonstruktionen i Vasasagan kan sdgas rymma en
konflikt mellan det offentliga och det privata rummet, som utfaller i en om-
skrivning av individens forhallande till samhallet. Darmed intar scenografen
en position, som innebar att hennes syfte och konstnarliga verkningsmedel
ligger i linje med regissorens uttalade avsikt.

Rumskonstruktionen ar ett mycket effektivt berattarverktyg i denna fore-
stallning. De rorliga vaggarna representerar liv i sa hog grad, att de i det nér-
maste beskriver en befriad fantasi. Darmed kan teaterupplevelsen i 6gon-
blicket n&d bortom det traditionella teaterrummet, och vid forestéallningens
krisstrukturer kan vi till och med bevittna hur det inre, mentala rummet

48 Michel Foucault, ” Andra rum”, ur teatertidskriften Visslingar & Rop, nr 10, Stockholm 2000,
s 68-69. Overs. Paula Didong. I denna text belyser Foucault dven tankar om offentligt/privat
och inre/yttre rum.

490 ibid., s 67.
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sprangs sonder. Ndr det som utspelas dér synliggors infor vara 6gon, finns
likheter mellan detta sceniska rum och det rum som inramar min upplevelse.

Scenografen Bente Lykke Moller &r fran borjan utbildad i grafisk design,
och hon ser detta vara orsaken till att hon inledningsvis skapade rum, som
enbart bestod av en vdgg. Hon berdttar om sina svarigheter med att stdlla
bilden upp i samband med att hon 6vergick fran bildkonst till att arbeta med
scenografi.# Den tidigare namnda kakelvaggen i Froken Julie var ett typiskt
exempel pa just detta.

Lykke Mpgller skapar sina scenografiska rum utifrdn en personlig lasning
av pjastexten. Darur vaxer den grundskiss, som helst ska chockera eller at-
minstone dverraska hennes stindige samarbetspartner Staffan, eftersom hon
vet att motstand ger upphov till hans bésta kreativitet.#2 Han har formaga att
se vad som ryms i hennes scenografier, och han anvander dem optimalt.#s Sin
egen arbetsprocess startar Bente Lykke Moller utifran ett fritt idéflode, som
innebdr att hon oavbrutet stjdl tankar och material fran alla mdjliga hall.
Darefter kommer den svara processen: att vilja och arrangera idéer och mate-
rial som visar sig vara anvandbara for det aktuella ssmmanhanget. Hon tycks
forlita sig pa att rummet och dess betydelser redan finns inkodade hos aska-
daren, men att det ar dteranvandningen av dem i nya sammanstallningar som
kan vara intressant.

Lykke Mollers scenografier utgor ofta stora, exponerande rum, som tyd-
ligt markerar platsen for den sceniska berdttelsen. De har definierats som
nakna eller tomma, men sjdlv understryker hon deras avgransande egenska-
per. Tomma rum ar trottande, menar Lykke Meller, som garna placerar hoga
vaggar nara manniskorna for att ge upphov till en klaustrofobisk tanke. Av-
sikten dr att rumskonstruktionerna ska utgora anslag och helst fungera som
”...nyckel till forstaelsen”.#* Rummen kan daremot vara rorliga, t.ex. hopfall-
bara eller mekaniskt avklippande, de kan vara cirkelformade, utgora ram till
en stor trappa, etc. ”Att arbeta med rorliga rum &r utvecklande, osdkert och
nervost,” sager Lykke Meller, som “med avsikt vill forsoka undvika det rum,

#1 Ur en intervju som dgde rum ndr Bente Lykke Moller var officiell gdst hos Skanes
konstforening den 7 maj 2003. Intervjuare var foreningens davarande chef Lennart Alves.

42 Betty Skawonius, “Motstand flyttar granserna”, DN 960929.

43 Lisbeth Larsson, “Tom - rummets rikedom”, Expr. Kultur 970111. Har citeras maken
Staffan: ”Jag fordlskade mig i hennes scenografier innan jag visste hur hon sag ut...”

#4 Bente Lykke Moller, Staffan Valdemar Holm, Ulf Peter Hallberg, “Dorren - Scenografins
utvag”, ur Teater-Liv — Utkast till en teaterkonst, av Ulf Peter Hallberg (red.), Stockholm 2003, s
316. Citatet ar hamtat ur det kapitel dér Bente Lykke Mgller intervjuas av Staffan Valdemar
Holm och Ulf Peter Hallberg.
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som automatiskt vill umgas med skadespelarna”.#s Har glider samtalet over
pa skapandet av kostymer, vilket hon ser som en mycket tillfredsstédllande
aktivitet. Nar Lykke Moller talar om sitt arbete med ”skéddespelarna och deras
kroppar”, anvander hon termen kroppsscenografi, dvs. kostymen som ”...en
scenografi for skadespelarens kropp...”#¢ En synlig skddespelare ar centralt
viktig for henne, eftersom ”...teater handlar om méanniskor”, och tanken med
de stora klaustrofobiska rummen d&r, att de ska berdtta ndgot om hennes syn
pa vad det innebér att vara manniska.*” Aven om paret Holm/Mallers teater
pekar pa manniskans fruktansvarda villkor, ser hon den som optimistisk,
eftersom den stéller krav pa forandring.

Teaterns bildrum

Utvaxlingen mellan bildkonst och scenografi har blivit alltmer pataglig, och
den beror formodligen pa att scenografin fatt storre betydelse i teaterfore-
stallningen.»s Men det finns ocksa bakgrunder som pekar mot att den gamla
tittskapsteatern, med sin realistiska ram kring skadespelare och text, mer och
mer har ersatts av visuella koncept, och att bildkonsten arbetat sig bort fran
kravet att konstverket ska vara ett avgransat objekt. Darmed begrédnsas inte
uttrycksmojligheterna till skulptur och maleri, utan alla medier kan dras in i
konstverket. Bildkonstnarerna har intagit utstdllningsrummet och gett det ett
fokus genom installationskonst och miljder. Denna spréangning av bildkons-
tens ramar har medfort att utstallningsrummet i sig fungerar som ram, och att
publikens upplevelse av denna installationskonst har likheter med teaterupp-
levelsen.

Scenrummet ndrmar sig bildkonsten, ndr den visuellt sett svarar for sin
sjalvstandiga installation. Ljus, diabilder och videos kan skapa rumsliga tab-
laer, dar skddespelarna tillsammans med rekvisita blir sceniskt skulpturala
objekt. I vidare bemarkelse kan scenografi uppfattas som en tableau vivant
eller en tavla, som med sin fiktionsgrans paminner om att blicken kan vandra
mellan malningens yta och dess djup- och rumsvision.*® Det scenografiska
rummet kan dven betraktas som en hybrid mellan en tredimensionalitet, som
man kan ga in i, och en forestdllande bild. Den blir passage mellan tva- och

45 Bente Lykke Moller beréttar sa hir vid ett samtal den 30 maj 2003.

46 Citaten dr hamtade ur Stellan Larssons intervju med Bente Lykke Meller i programbladet
till Jeppe "96.

497 Lisbeth Larsson, a.a., 970111.

498 Tine Vindfeld, a.a., 1999.

49 Carsten Thau, “Kroppen inside out — kroppens projektioner, arkitekturens och scenogra-
fins anatomi”, ur a.a. av Ingamaj Beck och Claus Lynge (red.), Sockholm 1997, s 14.
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tredimensionalitet; ett illusionistiskt kvasirum dit endast fantasin och skade-
spelarna far tilltrdde. Darmed skiljer den sig fran mé&nniskors mote med
arkitektur, i vilken de fysiskt kan intrdda med sina sinnen och uppfatta en
form av balansering mellan sitt inre rum och det rum hon/han ror sig i.

Teater och bildkonst har alltid inspirerat varandra, men under 1900-talet
har foérnyarna av teaterscenografin kommit fran bildkonsten.s Konstnéarerna
har fort in en forskjutning i scenbilden, samtidigt som bilden har erdvrat
samma niva som ordet i forestdllningen. Bilden har t.o.m. kommit att ersatta
texten, ndr expressionism, dadaism, konstruktivism och surrealism ateran-
vant allegori och metafor for att motverka textens entydighet. Men ordet/tex-
ten och bilden fungerar olika: ordet ligger oftast till grund for betydelse och
logik, medan bilden kan ge upphov till ett kontextuellt rum. Under romantik
och nyklassik var relationen annorlunda, for da skulle bilden vara pregnant
och utgora en forutsdttning for det verbala. Gar vi ytterligare bakat till ba-
rock, rendssans och medeltid, var bilden och allegorin forestallningens pri-
mara uttryck. Den scenografiska bilden skulle vara fantastisk, samtidigt som
den skulle utgora en tolkning av texten.

Nar det historiska avantgardet foddes kring forra sekelskiftet, medfdrde
det for teaterns del att den sceniska processen hamnade i centrum istallet for
texten. Scenen, som visat sig vara en plats dir man kan prova nya insikter,
fick fornyade mojligheter nédr nya tecken och former introducerades. Med
modernismen fdljde abstraktionen, som blev utgangspunkten for den forand-
ring, som fick konstnérerna att profilera sig.* Aven vetenskapliga upptack-
ter, som t.ex. Einsteins relativitetsteori och Freuds dromteori, fick avgorande
inverkan pa de riktningar, som scenkonsten tog under aren 1900-1930. Konst-
spraken blev fristdende resurser, och bilden i scenspraket erévrade samma
niva som scenisk handling. Man refererade till formprinciper och idérikt-
ningar, och den abstrakta principen kom att ligga till grund for mangtydiga
referenser. Konstverkets uttryck blev en egenskap som gav identitet, dvs.
skapandet gav upphov till en pa férhand icke definierad identitet. Grunden
lades for en poetik, vars koder avvek fran normen, och abstraktionen med-
forde stegrad kodifiering.

50 Claus Lynge, ”Bildanvandning och ordfértitning”, ur a.a. av Ingamaj Beck och Claus
Lynge (red.), Stockholm 1997, s 45-49.
1 ibid., s 45.
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B. Det bildberittande rummet

Privata och offentliga maktkriser

Nar kvinnorna protesterar mot maktrepresentanternas framfart (ombytta rol-
ler mellan Kristina/Claes Tott), vands den pendlande rorelsen mellan privat
och offentligt liv till kollisioner. De ”“suverdna” maktrepresentanterna, som
format sin omvarld likt en lerklump, blir till slut offer f6r sin egen meka-
nism.»2 Dessa dramatiska hojdpunkter visar hur allt bryter samman for prota-
gonisterna i det 6gonblick de kommer till insikt om sina icke acceptabla
handlingar. Krisstrukturerna uppvisar stora variationer, eftersom de relaterar
till respektive maktpersons levnadsforlopp.

Utifran min ldsning dr det folket som “bryter” sig in i maktsfaren och
konfronterar protagonisterna med sitt karnevaleska bildberattande, dar oftast
overgangen mellan liv - dod ingér. Inbrytningarna, som tycks na in i de men-
tala rummen, framstar som ironisk-groteska erbjudanden om katarsisk rening
som sluteffekt pa dessa fortryckares respektive livscykler. Nagra kan uppfat-
tas som absurd-komiska, men eftersom de forskjuter perspektiven och flyttar
askadaren mellan olika upplevelseplan, framstar de 4ven som groteska.s»

Nér den berattande texten skiftar till ett metaforiskt bildsprak, visar den
sceniska beréttelsen en specifik uttrycksniva, som utfaller i mer teatralitet an
psykologi. For dven om den senare finns dér visualiserad och mimad, saknas
de psykologiska tolkningsramarna. Teatraliteten staller krav pa skiddespelar-
nas kroppsliga satsning och samarbete med de simultana vaggarna, och dessa
bildkonstruktioner ingar i den sceniskt dramaturgiska modellen.

Kyrkvakterskan utloser den forsta krisen i samband med att hon ska byta
bandage pa det djavulshal, som Trolle har i pannan. Hon rycker brutalt i det
blodiga bandaget, och han vrélar hogljutt och primitivt:

Kyrkovakterskan: Ar han pjdsker — vad ska han ut sldss for, dd? — Det vet hela stan att han skriker i
somnen — for han har nattmaran! Och det dr onda samvetet — for blodbadet — ja det ir
det! — Han vanmiktas tror jag!

Gustaf Trolle:  Hjilp! jag sjunker!> Stoln sjunker ju — och golvet med! — Har du vatten?

Nagra repliker senare fortsatter Kyrkvakterskan:

502 Jan Kott, a.a., s 60. Kott sédger sig vara forbluffad over Shakespeares formaga att infanga
det 6gonblick, da den stora Mekanismen blir starkare &n maktrepresentanten.

503 Gosta M. Bergman, a.a., s 335.

504 Kort intertext till Indras dotters replik “Jag sjunker!” ur August Strindbergs Ett drdmspel,
a.a.,, Nationaluppl. nr 46, Stockholm 1988, s 164. Det dr ett aterkommande fenomen hos
Strindberg att han citerar sina egna texter.
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...du har tagit livet av min yngsta son, och du har skymfat min dotter;>® du har slaktat biskopar
och herrar och lit fora liken tunntals till bdlet; du lit gridva opp den ddla Sturen, du
gravplundrare, likskindare, halva riket gdr i svart, i sorg, barn reser sig mot forildrar och
foréldrar mot barn, jag har tvd soner som du gjort till forridare, det finns inte en att lita pd, jag
sover med koksyxan under singen for min egen mans skull ...

Gustaf ber om vatten och sdger sig vara brinnande, nar musiktemat “Fire
slowly dies” indikerar ett simultant skeende i det yttre rummet. Kyrkvakter-
skan refererar:

...Didr gadr de till gravarna, dnkor och faderlosa — Vasar, Sturar, Brahe, Gyllenstjernor — ja, sok
ditt svird, du bodel, rep ska du fd...(1.5,24-25)

Infor Kyrkvakterskans sorti sarar vaggarna villigt pa sig, men nar Gustaf vill
rusa efter, sluter de sig obonhorligt. Instangd och krélande som i en klaustro-
fobisk mardrom moter han sig sjdlv i ett avskrackande portritt och utbrister:
” Ar det nagon har?” (1.5,26). Fadern Erik Trolle inkommer och uppmanar sin
panikslagne son till flykt eftersom ingen annan utvag finns. Han informerar
aven om att Gustav Eriksson Vasa ar i annalkande, och att Guds hand ar med
denne. Nar fadern fatt sonen att inse sina oforlatliga garningar, sarar vag-
garna villigt pa sig, och fadern kan leda ut sonen.

Gustaf Trolle: Folj mig dd, fader!

Erik Trolle: ~ Ar du morkridd?

Gustaf Trolle: Ja, jag dr sd ridd! sd ridd!

Erik Trolle:  Jag ska folja mitt morkridda barn! Han grater i handen Mitt stora, gamla forlorade
barn! (1.5,29)

Gustafs kris far strax harefter sitt avslut efter en anfallsscen, som forlangts
med tva replikskiften:

Gustaf: Vart skall man fly?

Miitta: Vart skall jag gd for din anda, vart skall jag fly for ditt ansikte? Toge jag morgon-
rodnadens vingar och floge mot solens uppging, si dr Du efter mig, biddade jag dt mig i
helvetet sd har Du mig fatt!ss

Gustaf: Vart skall jag fly?

Miitta: Det iir likgiltigt (enahanda) vart du flyr, fran dig sjilv blir du aldrig fri (16s)! (1.6,40-
41)

05 Har spottar Kyrkvakterskan rakt i ansiktet pa Gustaf Trolle.
56 Har spottar Métta pa Gustaf.
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Gustaf forsoker kravla sig undan men blir nerstucken med en kniv i ryggen
av okdnda maén i ett tumult.

Master Olof drabbas hart av sin katolska moders forbannelse. Nar han
darefter anklagar sin konung for tillatelse av avguderi, och dessutom miss-
tanks vara inblandad i en sammansvérjning mot denne, déms han till déden.
Iférd handbojor och utan prastkrage ligger han pa knd vid det 6ppna cirkel-
halet, medan Lars Siggesson haller ett pressande forhor (1.14). Goran Dyrs-
sen, som fran borjan presenterat Olof som en kompromisslos ung idealist,
visar nu ett aterhallet men intensivt fysiskt utspel. Hans inre smaérta konkre-
tiseras genom en patagligt skakande hogerhand och hans ansikte ar forvridet
av forodmjukelse. Ett antal av folkets representanter dr ndrvarande, nédr
Siggesson avger den maktens tanjbara definition, som utgdr villkor f6r nad:

Konungen forliter er for er ungdoms skull, men fordrar som garanti for er frihet en avbon dir ni
dtertar vad ni handlat Gver och mot hans befallningar (1.14,85)

Olofs insikt, som maste relateras till valet mellan liv och dod, far honom att
uttala det “ja”, som leder till en omvandelse. Hans kropp blir nu stilla, och
han sdger: “Innan jag lamnar detta rum lat mig vara ensam ett 6gonblick med
min Gud! jag kan behdva det!...” (1.14,87). Folket lamnar honom med hanful-
la glapord, och darefter tar han kontakt uppat. Har intrader tre mjukt visslan-
de kvinnor bakom den “uppstdndne” Master Olof, och jag finner denna bild
mangtydbar. Visslingen ser jag som ett uttryck for Olofs trots allt ldttade inre,
medan kvinnorna kan vara foretrddare for savdl de tre Mariorna/mddrarna
kring Jesu” uppstandelse som for en forlatande Gud Fader.s” Men precis in-
nan ljuset sldcks, ser vi Master Olof ta det 6desdigra steget in i maktens cirkel.

En provad, dldrande Gustav Vasa anfortror sig at gamle vannen Herman
Israel:

Min maka, min dlskade Margareta... vinder sig bort, dd jag vill kyssa hennes rena panna, och —
kan du tinka (drémma) det! — i gdr, vid middagsbordet satt hon och betraktade min hand, pd ett
siitt som om hon sett blod pd den! — Jag dngrar inte min handling, fir inte dngra den, ty jag hade
rétt, vid Gud jag hade ritt! —men likafullt — min frid dr ute! (2a.3,17)

Hustruns avstadndstagande drabbar Gustav, och ndr hotande Dackeuppror
och Hermans svek tillstoter, vander han sig till Méaster Olof, som nu ar hans
narmaste man (2a.5). Olofs gamla styrka blixtrar till, och han anklagar Gustav
for felaktiga beslut och handlingar. Konungen blir totalt dverrumplad, efter-
som deras styrkeférhallande plotsligt blir jamnstarkt. Han inser dock sin

507 Bibeln eller Den heliga skrift, a.a. De tre Mariorna aterfinns i Johannesevangeliet (19:25).
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skuld, men nér han vill fly avvérjer Olof detta i samma ogonblick som det
rapporteras, att berusade dalkarlar haller pa att ta sig in i slottet. Plotsligt
aker maktrummets blanka vaggar isdr, for nu utloses Gustavs kris. Ur fond-
Oppningen kommer en kroningsrepris i grotesk version utan konung och med
vulgariserade flickor. Gustav vralar, kanonskott avfyras, vaggarna aker sam-
man, grotesken forsvinner, och det hela overgar i en anfallsscen, dédr den pa
Gustavs befallning avrattade Mans Nilssons hustru och dotter Barbro ingar i
dialogen. Néar vaggarna ater sdrar pa sig, sitter en gammal Gustav, iford kro-
na, pa en enkel stol i cirkeln. Ett synligt tjockt platror sprutar vit dimma kring
honom, och detta uppfattar jag som en visualisering av hans inre tillstand.
Nar han uttalar: ”Alltsa: kom dod!”, rapporteras att dalkarlarna tagit sig in i
slottet (2a.5,42). Gustav hors nu rdkna upp namnen pa de fem dalkarlar han
latit avliva, och han tilldgger: ”...Gud éar rattvis!” (2a.5,43) Nar en inkomman-
de och berusad Engelbrekt meddelar att dalkarlarna dmnar g& mot Dacke,
hors mjuka visslingar fran osynliga kvinnordster, och en ldattad Gustav kan
glida ner i cirkelhalet. Det finns dock en liten tidsspricka i denna overgang
fran liv till dod, som visar en kort absurd-komisk pantomim. Dronningen och
sonerna Erik och Johan star bakom Gustav, ndr hans huvud forst trillar at
Johans hall. Nar denne griper girigt efter kronan, rullar huvudet 6ver till den
andra sidan, dar arvprinsen star. Med séker gest tar Erik kronan och placerar
den pa sitt huvud, men den faller ner 6ver hans 6gon, och under detta
ritualens omen aker gamle Gustav ner i avgrunden.

Nar Karin Ménsdotter far veta att hennes vdan Max mordats, utgar hon
ifran att Erik ligger bakom dadet. Ankedronningen erbjuder henne folja med
till Horningsholm (Sturarnas naste), och Karin tar Sigrid med sig och gor sa.
Nar Erik upptécker att de lamnat honom, inleds hans kris. Han hotar mérda
hovdamen om hon inte beréttar vart de rest, och nédr hon gor det, misshandlar
han @nda henne fysiskt:

Erik: Till Horningsholm, Sturarnas drnandiste...—Det var sdledes Ankedronningen,
Sturehyndan, som lockade min Karin ifran mig! Och skon Karin gick...gathora! —
Men de tog mina barn ocksd, Sturarna! Det forliter jag aldrig!... Aldrig! Aldrig!
(2b.4,30)

Radgivaren Goran, som &r ndrvarande under denna handelse, hdavdar att Stu-
rarna darmed &r forrddare och kan démas till doden, och han ger Welamson i
uppdrag att omedelbart sla ihjal de Sturar, som halls fangna i slottskéllaren.
Har far Erik syn pa dockan Blinda Blodl6s i det for 6vrigt tomma rummet och
utbrister:
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...Var dr mina barn? Vem har vigat rora bjornens ungar. Det dr vildsvinet! Men dd skall
bjornen riva vildsvinets ungar igen! Det ir logik! (2b.4,31)

Erik rusar ivag till slottskdllaren men ar strax tillbaka med bade underarm
och vérja doppade i blod. Nédr Goran fragar om han varit i kdllaren, yttrar han
forvirrat: “Inte alls! Men det varsta var nar Welamson (korpraln) stack ut 6gat
pa Nils... - Och sa stack han Svante vildsvin och de andra gokarna...”
(2b.4,32-33).

Det finns mycken ond, brad dod i denna forestillning, men det ar endast
vid detta tillfalle vi ser blod pa nagons hénder (se Gustav Vasas tidigare rep-
lik). Eftersom Erik utgar fran att Sturarna avser sdara pa honom och hans fa-
milj, forsoker han efter inblandningen i Sturemorden besvirja verkligheten
genom att resolut hamta hem Karin. Han stéller till brollop, och pa festen ser
vi Karin och Erik i varmt rod sidenkostymering. Nar roda bordsdukar dess-
utom speglar sig i de svarta, blanka vaggarna, tycks den roda fargen i det
ndrmaste dominera rummet. Folket dr brollopsgéaster, och kring middagsbor-
det hors gatans sprak, obsceniteter och svordomar, vilket blir ett inslag helt i
karnevalens tradition.s Enligt Martin Lamm har brollopsmiddagen generellt
likheter med ”...en pobelaktig orgie i stil med guldmakarbanketten i andra
delen av Till Damaskus.”5®

Erik begar tva stora misstag: det ena ar 16ftet till Johan om Katarina, och
det andra dr hans forsok att reda ut anklagelseakten angaende Johan och
Stureproblemet. Néar han fore brollopsfesten informerar Goran om att han for-
klarat de avréttade som oskyldiga, framgar att Goran under tiden fatt stan-
derna att doma dem som skyldiga.

Géran: Satan (/ih, Herre Jesus Kristus), dd dr vi forlorade! Ja, Erik, allt vad du tar i, gdr
baklinges dt helvete (galet)!

Erik: Kan du inte reda ut detta, Goran?

Géran: Nej, nu kan jag inte lingre rveda ut dina hirvor! Allt vad jag bygger upp river du ner
(2b.7,42-43).

Prinsarna Johan och Karl uteblir fran brollopet, och under brollopsmiddagen
utspinner sig ett statussamtal mellan Erik och Goran. Bada star pa bordet, och
det tycks rada balans i deras forhallande, nar Erik kommer till insikt.

Goran: Vet du vad hertigarnas uteblivande betyder?
Erik: Att de dr suggor!

508 Michail Bachtin, a.a., s 44.
509 Martin Lamm, a.a., s 274.
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Goran: Att vi dr domda till doden! Det finner jag helt enkelt och klart!

Erik: Déden? Ja, naturligtvis! Det har du ritt i! Vet du vad mitt storsta fel var?

Géran: Nej, jag vet numera ingenting; forstir ingenting, och dirfor dr jag slut. —
Dromde en ging att jag var en statsklok, och tinkte jag hade en uppgift; att
forsvara din krona, tagen i arv efter din store fader. Men jag har vil (mdtte ha)
misstagit mig. (2b.7,45)

Strax darefter skriker nagon att hertigarna Overraskat slottet och att ko-
nungen ar fangslad. Nu utropas leven for konung Johan III, och ndr rummet
plotsligt intages av Johan och Karl, framgar att Johan sviker 16ftet till sin bro-
der angaende delning av makten (2b.7). En barnardst utbrister: ”Ar det inte
slut snart, mamma?” och Karl replikerar: “Nej mitt barn, livets strider ta ald-
rig slut!” (2b.7,52) Denna slutreplik i Strindbergs pjastext far har en pabygg-
nad, déar kulmen pa Eriks kris exponeras genom en tableau vivant, en kort
pantomim och en 6vergang liv-dod.

Ett ljusklipp later en stralkastare fanga upp ett haltande barn, som passe-
rar over scenen till musiktemat “Fire slowly dies”, medan brollopsgasterna
bildar en sorts tabla pa bada sidor av rummet. Vi ser att det ar Sigrid, och nar
hon faller till golvet omhéandertas hon av tillskyndande férdldrar. Samtidigt
som hon blir ett av ritualens offer, utgér hon ett omen infor sin faders/det
skadade barnets forestaende dod. Som metafor motsvarar hon Barthes” tredje
mening, och darmed tillfors analysen en extra dimension, som tillhor mottaga-
rens subjektiva och privata konnotation.sv Barthes placerar ett sadant poetiskt
grepp pa karnevalens sida, och det finner sin 6verensstimmelse hos Bachtin:
”...barnen som den universella symbolen for livets standiga dod och panytt-
fodelse.”s1t Skeendet sammanfaller i och for sig med folkets avsikt att degra-
dera upphojd makt, men dven om detta inklipp blir nagot av en fritagning
gentemot det dvriga, har konstndren full rétt att ta ett sadant olydigt grepp.

Tablan f6ljs av en absurd-komisk pantomim, dar Erik géar fram till Johan,
som servilt kysser honom pa bada kinderna och 6verracker en sopptallrik.
Erik véander sig ut mot publiken och boérjar dta, medan han ldngsamt glider
ner i cirkelhdlet. Nar hans huvud passerar Johans hadnder, rycker dessa
kronan ”...fran den levande harskarens huvud” .2 Johan placerar kronan pa
sitt eget huvud med samma sjilvklara gest, som Erik tidigare setts gora, for
att darefter tilldela Eriks huvud en spark, innan detta forsvinner ner i avgrun-
den.

510 Roland Barthes, a.a., 1977, s 52-55.

511 Michail Bachtin, a.a., s 251. Citatet ar knutet till ett yttrande av Goethe, som enligt Bachtin
visar forstaelse for karnevalesk bildsammanstallning.

512 Jan Kott, a.a., s 158. Detta citat har forekommit tidigare i texten.
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Den unge Trumpetarens dod tycks utlosa nagon sorts kris hos Gustav II
Adolf (3.2). Konungen uttrycker strax efterat att d@ven han vill ga hem, och
han avstar fran att bara harnesk infér den kommande striden. Hans sista ord
blir: ”...Héstarna, hastarna!” (3.3,10), och denna replik utgor intertext till
Shakespeares Rikard III. Den senares replik tolkas av Jan Kott som att Richard
genom sin forflyttning fran slagfalt till slagfalt kanner sig jagad, troétt och
svag, att verkligheten hunnit ikapp honom, och att han i 6gonblicket varderar
en hast mer dn hela kungariket.ss Nu kan han bara radda sitt liv — men vill
han det? Denna tolkning kan relateras till Gustav II Adolfs situation, som
ocksa dor samma kvall fore slaget vid Liitzen (3.3). Aven kring denne ko-
nungs dod utspelas en absurd-komisk pantomim, dér ritualen med overgang
mellan liv och dod visualiseras (se kap. “Kroppen/Att vara och att gora”).

Med en vallmoblomma i sin hand gor Kristina entré som Pandora for att
tillsammans med Claes Tott framféra den mytologiska berattelsen Pandoras
ask, som har utgor spelet i spelet.s Totts uppvaktning har framstatt som svar-
misk och ickekrdvande, men hans beundran har helt tydligt befriat Kristina.
Darfor har hon nu for avsikt att undersoka den erotiska inblandningen i deras
relation, och nér Tott gor entré, fylls det roda rummet med ett intensivt rott
ljus. Deras retoriskt distanserande utspel star i 6verensstimmelse med berat-
telsens arkaiserande sprak, och det hela framstar som en pastisch i enlighet
med Fredric Jamesons definition:

Pastiche is, like parody, the imitation of a peculiar or unique style, the wearing of a
stylistic mask, speech in a dead language: but it is a neutral practice of mimicry,
without parody’s ulterior motive, without the satirical impulse, without laughter,
without that still latent feeling that there exists something normal compared to
which what is being imitated is rather comic. Pastiche is blank parody, parody that
has lost it humor.>1>

513 ibid., s 60.

514 Ola Kindstedt, Strindbergs Kristina: historiegestaltning och kirleksstrategier-studier i dramats
skapelseprocess, Uppsala 1988, s 203. Kindstedt utgéar fran att Strindberg fatt idén till att an-
vianda Pandoramotivet i Kristina fran Péladans trilogi La Prométhéide. Pandoramyten finns
invavd i dess forsta del, och &ven om Pandora enligt sagan skapats som straff for manniskors
olydnad, forvandlar Prometheus henne till vilsignelse genom att gora henne till maka och
moder.

515 Judith Butler, a.a., 1999, s 176. Har citerar Butler ur Fredric Jameson’s “Postmodernism
and Consumer Society” ur The Anti-Aesthetic: Essays on Postmodern Culture, ed. Hal Foster
(Port Townsend, WA.: Bay Press, 1983), p. 114.
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Bild 14 och 15. Pandora/Kristina och Claes Tott. Fran TV-versionen
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Tott tycks inte kunna hantera de komplicerade nivaer, som tonar fram i deras
relation, och varje gang kropparna kommer i narkontakt, kan en stigande oro
maérkas. Privata kdnslor tranger sig in i deras utspel, som avbryts gang pa
gang. Dialogen ackompanjeras av repetitiva, enkla treklanger fran osynliga
roster, som gor uppehall varje gang fiktionen bryts.s Plotsligt stegras rost-
styrkan, fondvaggen delar sig, och dar star folket - 6ga mot 6ga med sin
drottning i hennes hogst privata rum. Kristina skriker infér denna folkets
ovidntade och starka protest, och Tott forlorar all fattning och kallar henne
plotsligt “hora”:

Kristina: Ja, denna ging var det jag som dlskade! tar honom i armarna. G4 inte ifrin
mig...gd inte! — Skdlvande i hela kroppen.
Tott: Jag maste...du har dragit in (infort) mig i en virvel av okinda begir...du har lett

mina tankar in i banor dit de inte fir gd...Och for att avbryta forbindelsen med
dessa ligre regioner mdste jag doda min kropp och slippa ut anden i renare

lufter.
Kristina: Lat mig folja dig! ut, upp!
Tott: Nej, det dir (var) dig jag mdste fly!---Pandora!
Kristina: An! Ge mig min kappa! Jag ir ju naken! Min kappa!
Tott: (Denna skymfliga fortrolighet...Nej, jag kan inte stanna...) Farvil min brud,

min enda, stora kirlek! mitt hjirtas drottning!...Farvil! — For evigt! (3.7,77)

Efter Totts sorti avfyras ett pistolskott utanfor, Kristina sjunker samman, och
ndr Steinberg viskar att Tott skjutit sig, inser hon att krisen &r ett faktum (har
utloses krisen av en man). En statist gor tecken, ljuset skiftar till presentatio-
nellt, och tekniker kommer nu in fran olika hall, for att infér Kristinas 6gon
demontera hela hennes projekt, dvs. hennes roda rum och karleksrede.

Nar folket/det offentliga rummet avbryter sin berattelse, for att avsloja
maktens inre/privata rum, dekonstruerar de samtidigt denna, enligt min las-
ning. De bryter den repetitiva handelsekedjan for att lata Kristina kliva ur
dess ”spillror” som representant for en ny mojlighet. Den avslutande scenbil-
dens/den sceniska berittelsens sista sekvens utspelas harefter i det offentliga
rum, dar berattelsen inleddes. Vi moter en lugn och samlad Kristina, som star
fast vid sitt beslut att avsta fran makten, medan tronfdljaren kusin Karl-
Gustav visar en totalt forandrad attityd:

Karl-Gustav: Du har behandlat Sverige som fiendeland; plundrat, mérdat; framforallt
plundrat...du har skivlat Stockholms slott éinda in pd tapeterna...
Kristina: Ja, for (ty) ni har plundrat mitt land, du var ocksd med...

516 August Strindberg, a.a., Nationaluppl. nr 48, Stockholm 1988, s 125. Strindbergs instruk-
tion dr: Strak — oktett enbart (med kontrabasar); endast modulationer, inga tydliga melodier.
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Karl-Gustav: Mitt land?

Kristina: Ja, mitt! ty jag dr tyska som min mor! Jag har aldrig kiint mig som svenska,
och jag har hatat Sverige som min mor har gjort det! Jag ville ha slut pa det
trettiodriga kriget, for (ty) jag insdg att Sverige inte hade dirute att gora —
och om femtio dr, tro mig, sd dger ni inte (skall ni inte iiga) en sten mer i
Tyskland...ddrfor sokte jag bilda denna rda nation och viicka dess intressen
fOr annat in krigl---...en gdng tinkte jag t.o.m. gifta mig med (den store)
kurfursten — av Brandenburg — for att—fi vara det jag dr...for (ty) dir vid
Spree ligger framtiden — och inte vid Stockholms strom!---(3.7,80-81)

Kristina avger hér vad hon sjdlv bendmner nemesis, och nar Karl-Gustav fra-
gar vad hon har for planer, svarar hon skarpt: “Det angar inte dig (kommer
dig inte vid)! Och ingen annan dodlig heller!...Ar det mera?” (3.7,81) Oxen-
stierna fragar om det &r sant, att hon 6vergatt till den katolska ldran, men hon
fornekar detta med tilldgget att det kan komma att bli sa.

Oxenstierna: Skulle det vara mojligt att Gustav Adolfs dotter...avfoll frin sina fiders tro?

Kristina: Det dr mycket mdajligt att hon dtergick till sina fiiders tro, till Erik Heligs,
Engelbrekts, Stures och forsta Vasarnas tro — som ni forrdtt (fran vilken ni dr
avfillingar)! Har ni ndgot att tilligga?

Oxenstierna: Nej! - --(3.7,83)

Kristina 0verldmnar Pandoras ask till Karl-Gustav, och ndr han Sppnar den,
uppenbarar sig maktens symbol: den kungliga kronan. Han sétter den ome-
delbart och nojt pa sitt huvud och avlagsnar sig, och under tiden har en av de
mattsvarta vaggarna glidit in i scenens mitt.

Kristina: Da siiger vi bara (endast) — Farviil!
Oxenstierna: Farvil! - - -(3.7,83)

Vaggen lotsar Kristina ut genom fonddppningen, och hon ledsagas dessutom
av Bachs violinkonsert. Under hennes sorti 0ppnas de 26 dorrarna, och dér
star folket som silhuetter och hdjer en hand precis som i inledningen. Nér
Kristina passerar dem, glider hennes svarta kappa av, som om hon hade
Omsat skinn. Hennes roda klanningsrygg forsvinner ut genom fonddppning-
en, ut i Europa, medan vi andra &r kvar i det ofdrandrade morker, ddr roda
sma lampor paminner om var historia.

Metafor och narbild

Krisstrukturerna utvecklas till metaforer eller bildmaéssiga troper, som i sig
utgor varierande sammanstillningar av tableaux vivants, anfallsscener, kro-
ningsrepriser, absurd-komiska pantomimer och simultaninslag. Som sceniska
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verkningsmedel har de sina rotter hos den medeltida teatern eller dnnu
langre bakat i teaterns traditioner.

Aven om jag i forsta hand knyter bildberittandet till den karnevaleska
traditionen, kan jag se vissa referenser till brechtianska beréattarstrukturer och
till den absurda teaterns bilder.s” Men det finns en direkt koppling till det
bildskapande som Elin Andersson knyter till feministisk regi.ss Med utgangs-
punkt fran det utbyte som performanceteater (obs. hennes term/Andersson &r
dansk teaterforskare) visar mellan teater och bildkonst, stéller hon fragan:
“Hur langt kan vi lampligen driva analogier mellan bildkonstens estetik och
bildverkningar pa teaterscenen vad betréffar rumsillusioner, objektrelationer
och tabla?” s Hon konstaterar att postavantgardistisk experimenterande tea-
ter hamtar inspiration fran den performancekonst, som blivit en sorts frista-
ende omrade, utifran vilket olika konstnarskategorier hamtar idéer fran varie-
rande medier (dans, teater, musik, bild, film). Eftersom performancekonst
undersoker relationen mellan kropp, rum och tid, ses den vanligen som en
hybridform, som ror sig i gransomraden. Darfor maste askadaren vara be-
redd att soka betydelser bortom de etablerade, eftersom ingen samman-
héngande beréttelse, teaterillusion eller psykologiskt konstruerad karaktar
efterstrdvas. Men vad héander nar skadespelaren inspireras av performance-
aktoren och den bildkonstnédr som ser sig sjalv som objekt? Elin Andersson
formodar att det dr den reducerade karaktdren hos performancekonst som
attraherar experimenterande teater. Man ser inte berdttelsen som bdrande
tradition och man ser heller inte pa det manskliga subjektet pa ett traditionellt
satt. Performanceaktoren utforskar kroppen och distanserar den som vore
den ett objekt, eftersom kroppen inte &r kropp i existentiell mening. Rummet
ar heller inte nagon plats for illusion, utan kroppen sitter rummet i rorelse
och passerar det utan att ”...sla sig ner...” .5

Performance sédgs vara bildstark och fokusera pa 6vertradande metaforer
och forskjutningar. Eftersom den brukar betraktas som en utveckling av hap-
peningtraditionen, kan den férmodligen dven knytas till det bildmassiga
berattande, som utvecklades redan under 1960-70-talen. Svend Christiansen
beskriver den bomb som kreverade i teatervarlden 1970, nar regissoren Peter

517 Becketts teaterproduktion har gett oss starka bilder: tvd mén instdngda i ett torn, tvd man
véntande vid ett trdd, en kvinna néstan begravd i sand, tre huvuden i urnor, foréldrar i sop-
tunnor etc.

518 Elin Andersson, “Bildmakeri i feministisk regi”, ur Kvinnovetenskaplig tidskrift nr 2, Upp-
sala 1997, s 143-153. Overs. Ingrid Windisch.

519 ibid., s 143.

520 jbid., s 143.
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Brook iscensatte Shakespeares En midsommarnattsdrom i cirkusmiljo.s Scen-
rummet utgjordes av tre enkla vita vdggar, innanfor vilka hangande trapetser
blandade sig med jonglerande skadespelare. Den magiska saft, som driver
spelet, visualiserades av en snurrande tallrik som balanserades pa en vertikal
stav. Var kom dessa idéer fran? Jo, Brook hade redan 1964 tillsammans med
nagra skadespelare startat experiment utifran de Artaudska idéer, som vid
den tiden hade plockats upp av amerikansk happening och den polske teater-
mannen Jerzy Grotowski. Nar Christiansen beskriver vad han kallar Artaud-
inspirerade hieroglyfer, relaterar han fenomenet till den nutida teaterns
anvandning av samarbetet skadespelare — scenografi, som jag namnt tidigare.
Detta utfaller i ett slags metaforer, som kan refereras till Artauds teater, dar
det visuella teatersprakets innehall av rorelse, gest och motstand antingen blir
till tecken eller utgor veritabla hieroglyfer. Artaud fick stort inflytande pa
teaterutvecklingen i USA under 1960-talet, och dérefter kunde man iaktta,
hur olika teatergrupper anvénde sig av en sorts bildkombinationer, som inte
hade setts forut. Artaud skriver:

C’est-a-dire qu’au lieu d’en revenir a des textes considérés comme définitifs et
comme sacrés, il importe avant tout de rompre l'assujettissement du théatre au
texte, et de retrouver la notion d’une sorte de langage unique a mi-chemin entre le
geste et la pensée. ---C’est ici qu'intervient, en dehors du langage auditif des sons, le
langage visuel des objets, des mouvements, des attitudes, des gestes, mais a con-
dition qu’on prolonge leur sens, leur physionomie, leurs assemblages jusqu’aux
signes?, en faisant de ses signes une maniére d’alphabet. Ayant pris conscience de
ce langage dans l'espace, langage de sons, de cris, de lumiéres, d’onomatopées, le
théatre se doit de l'organiser en faisant avec les personnages et les objets de
véritables* hiéroglyphes, et en se servant de leur symbolisme et de leurs correspon-
dances par rapport tous les organes et sur tous les plans.’?

Forutsattningen for att hieroglyferna ska komma till sin ratt och ha djupver-
kan ar ett tomt fantasirum och ett djupstudium av texten, for darur ska hiero-
glyfen forlosas. Dessa ickerealistiska bildfloden kan utgdra sma anekdotiska
forlopp, som kan bli provocerande for en traditionell teaterpublik, eftersom
konstruktionerna ofta blir grotesk-komiska. Men bildrackorna kan erbjuda
langt fler majligheter till betydelser, an vad dialogen kan medféra, och Chris-
tiansen ger en ndrbild av nagra regissorer som han kallar hieroglyfkonstnarer:
Robert Wilson, Peter Brook, Staffan Valdemar Holm och Peter Langdal.

Aven den sceniska tablan ar ett verktyg som egentligen sammanlankar
teater och bildkonst. Elin Andersson belyser dven detta begrepp, och hon

521 Syend Christiansen, a.a., 1999, s 9.
52 Antonin Artaud, a.a., s 106-107. Ur kapitel ”Le Théatre de la Cruauté”.
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knyter tablan till arvet efter Denis Diderot, eftersom denne bade teoretiskt
och praktiskt sag identifikationen mellan den bildmassiga tablan och teater-
scenen. Tablan beskriver ett utskuret segment, en tydlig enhet som beskriver
en koncentrerad hindelse. Aven Roland Barthes utgar fran Diderots estetik,
ndr han diskuterar teater och film som bildmaéssiga uttrycksmedel. Med ut-
gangspunkt fran geometrin havdar han att den utskurna rektangeln beskriver
en scenbild eller tagning, som utgor en grundldaggande majlighet for att forsta
teater, film, litteratur och bildkonst.s» Han anvander Brechts episka scenbilder
och Eisensteins tagningar som exempel pa en rdcka tablaer. Hos den episka
teatern finns betydelsen hos varje scenbild, men det finns ingen utveckling
hos pjasen, vilket heller inte ar fallet hos Eisenstein, nar han skapar en racka
perfekta 6gonblick.

Elin Andersson menar att Barthes” ldsning av tablan ar underordnad tex-
ten, men att tablan far en annan funktion och betydelse hos postavantgar-
distisk teater, eftersom dess bilder &r mangtydiga och darmed ger utrymme
for askadarens subjektivitet. Vasasagans bildstrukturer blir just sddana preg-
nanta 6gonblick under pagaende aktion, och de beskriver sddana avbrott i
berattelsen, som ger plats for askadarens egna associationer. Den 6verproji-
cering som Holm anvénder kan utifran ett bildtinkande dven uppfattas som
en sorts inzoomning eller close-up.®* Walter Benjamins tanke om att rummet
tojer sig i anslutning till filmens anvandning av forstoring, skulle kunna
tillampas har.»» Teaterns anvandning av Overprojicering har kommenterats
av pjasforfattaren Ivan Goll, som Brecht for 6vrigt sag som en tillgang, efter-
som han hdvdade att vi glomt att teatern ska vara en magisk spegel.> Enligt
Goll har dramat vetat detta sedan grekerna gick pa koturner, och Shakespeare
gick i dialog med de dodas jatteandar. Teatermasken symboliserar teaterns
lag, som sdger att det ickerealistiska &r ett faktum. Det mest banala kan i ett
givet 6gonblick bli gudomligt, och det ar hér den stora sanningen ligger. Den
finns inte i fornuftet utan hos poeten, och scenen ska visa det som finns
bakom det som visas.

523 Roland Barthes, a.a., 1977, s 70.

524 Hér ser jag dven Overensstimmelser med t.ex. Salvador Dalis bilder, dar han tycks se olika
motiv pé olika avstand.

525 Walter Benjamin, Bild och dialektik - Essayer i urval och Oversittning av Carl-Henning
Wijkmark, Stockholm/Skéane 1991, s 81. Ur essan “Konstverket i reproduktionséldern”.

526 John Willett, a.a., 1977, s 108. Har uttalar sig Brecht angaende Goll. — Martin Esslin, a.a., s
362. Esslin presenterar Goll som forfattare till en sorts superdramer i stil med Appollinaires
”drame surréaliste”.
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MOTSTANDET

...where politics begins is where imitation

ceases. — Roland Barthes.??”

Genus och fargkod

Innan jag gar i narkamp med Kristinafiguren, vill jag fortydliga nagra feno-
men som ligger till grund for det genusperspektiv, som framtrader tydligt i
denna sista pjastext.

Genusperspektivet representeras av den subversiva strategi som folket
anvander for sin maktkritik, och som tar ett accelererande grepp om forestall-
ningen (hdr ingar kvinnor i manskldder och kvinnor i mansroller). Perspekti-
vet utvecklas parallellt med den roda fargkod, som fran borjan representeras
av markodrer som t.ex. roda lampor, 6gonbindel, vallmoblommor, préstkap-
pa, rod matta, dalahdstar och roda inféllningar i kostymer. Fran och med Erik
XIV:s entré i rod vasakostym, noterar jag att en viss konsproblematisering
inleds parallellt med att anvdndningen av rod fdarg eskalerar. Berdttelsens
forsta och andra del domineras av manliga maktrepresentanter, 4ven om jag
kan folja folkets och kvinnorollernas smd men viktiga insatser (detta ater-
kommer jag till). Det ”snitslade” genussparet forstarks med andra delens siste
protagonist Erik XIV och den rdda fargens patagliga inblandning i samband
med brollopsfesten. Spéret utvecklas darefter via tredje delens inledande
monolog (den tyska Mjolnerskan), varigenom det internationella perpektivet
lyfts in, och det fortsdtter med Trumpetaren Nils (forkladd kvinna) in i
Kristina. Dar gor bade prinsessa och drottning entré i rodlila kostymering i ett
rum med rodsvartrandiga védggar (dven véggarna har sin process). I den
avslutande scenbilden klar sig Kristina till Pandora i en varmt r6d och nutida
klanning i ett rum, ddr vaggar och ljussattning har samma réda farg. Pa detta
sitt utvecklas det roda snitslade sparet/markorerna till en genomtrangande
signal i sagans avslutande Kristinapjas.

Vad star da den roda fargen for? Forutom att den representerar genus i
detta sammanhang, kan den enligt konventionen uppfattas som karlek, poli-
tik, blod, hjarta, sjdlens insida i Ingmar Bergmans film Viskningar och rop, etc.
Vanligtvis dr betydelsen avhangig kontexten, men i detta fall kan fargen inne-
bara saval kritik som sympati infor olika fenomen, men dess betydelser till-
kommer askadarens egen tolkning.

527 Roland Barthes, Roland Barthes by Roland Barthes, Los Angeles 1994, s 154. Overs. Richard
Howard.

196



Den tysta kroppen

Vi méter den sista protagonisten, som ar en kvinna, och dven denna rollfigur
ar delad mellan tva skadespelare. Saval barnet/prinsessan som drottningen
Kristina inleder sin sceniska aktion med en pantomimisk sekvens. Déarigenom
blir bada till en mimos, dvs. en utlopare av den antika mimens anviandning av
den tysta kvinnokropp, som simultant skapar och dndrar karaktéristiken pa
representationen.s Kvinnliga kroppar fick varken tillgdng till professionella
teatrar eller texter i det klassiska Grekland och Rom, men de fick framtrada
som mimkonstnarer pa gator och marknadsplatser. Darmed kom kroppen att
utgora texten hos denna ickelitterdra teaterform, som hade mycket lagt anse-
ende vid denna tid.» Det var alltsa denna kvinnliga mimkonst, som startade
gatuteatern for folket; dvs. en populdrteater i ett alternativt forestdllnings-
rum, och dérfoér har den ocksa kommit att ligga till grund fér den undersok-
ning av rummet, som lett till sasmmankopplingen kropp - rum.

Presentationen lamnar plats for reflektion angdende en omorientering,
dvs. det hela inbjuder till att betraktas ur en annan infallsvinkel. Eftersom
Kristina etableras i ett dubbelperspektiv, utgér hon fran borjan den histori-
serande performanceaktorens kropp. Barnet i relation till drottningen utfaller
i en redovisning av en forandring, som samtidigt blir nyckel till Brechts
historiserande begrepp.

For den som historiserar har médnniskan nagot tvetydigt, ndgot oavslutat dver sig.
Hon visar sig i mer dn en gestalt; hon ar visserligen sddan som hon ar nér det finns
tillrackliga orsaker for det i tiden, men hon &r, i den man tiden format henne, ocksa
samtidigt en annan, ndmligen om man bortser fran tiden, tanker sig henne skapad
under en annan tid.5

Den inledande historiseringen utgdr daven en dialektik, samtidigt som hela
arrangemanget utfaller i en extrem distansering. Relationen mellan barnet
och den vuxna drottningen kan dven ses som en form av det mimetiska tan-
kande, som Walter Benjamin (Brechts kritiker och védn) anvander. For feminis-
tisk teori har denne blivit intressant pa grund av sin analys av konsumtion
och masskultur.®' Benjamins dialektiska bilder innebar att tinka i likheter,

528 Elin Diamond, a.a., 1997, s 38.

5 Sue-Ellen Case, a.a., s 29-30. Om man fragar sig vad dessa mimiska pjaser tillfort teater-
historien, havdar forskare att de anvédnde satirens form i relation till tidens handelser, popu-
lara versioner av myter och lokalt kdnda personligheter. Men tyvéarr har det inte funnits
nagon inspelningsteknik fér denna ordlésa tradition, och formodligen var Beckett en av de
forsta dramatikerna, som skapade skriven text utan formellt tal.

530 Bertolt Brecht, a.a., 1975, s 119.

531 Elin Diamond, a.a., 1997, s 145-148.
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och ndr nuet och det forgangna kommer samman i en konstellation, igenkan-
ner vi inte bara objektet, utan vi pdminns om, att det inte skett nagon utveck-
ling under kapitalismen, som Diamond uttrycker det. Historisering innebér
dock inte bara att placera in det forgangna, utan framfdrallt att notera diffe-
renser mellan det gangna och det nuvarande, dtminstone for Brechtaska-
daren. Den inledande minnesbilden av barnet Kristina utgor emellertid inte
nagon reproducerande bild, utan hon utgor en levande kropp med den aura,
som enligt Benjamin innebar stark narvaro eller hog autenticitet.s2

Diamond ser feministisk performances 6verforing av forestallningstid till
temporalitet som en utmaning. Hon betraktar sddan temporalitet som en skif-
tande tidskansla, som bade relaterar till det niarvarande skeendet och den
historiskt mimetiska erfarenheten. Nar det spatiala rummet ser ut som i Vasa-
sagan, dar inget doljs och allt avslgjas, kan temporaliteten utvecklas till troper
av nuupplevelse och historia. Bilden av barnet Kristina utgor en parenteslik-
nande metafor, som kan kallas ”space-of-time-trop”, eftersom upplevelsen i
nuet placeras ovanpa den historiska definitionen.s» Begreppet har myntats av
Gertrude Stein och undersokts av ideologikritiska feminister i relation till
historiskt berattande med ingaende patriarkala maktrelationer. Férmodligen
kan dven bildberattandet kring protagonisternas krisstrukturer betraktas som
space-of-time-troper, eftersom deras innehall refererar till respektive levnads-
historia.

"Mimesis goes wild’ 5

Nar den Messeniska smadeskriften dyker upp, avslojas inte bara att folket ar
Kristinas fiender, utan den dr dven en grov anklagelse mot henne for bristan-
de ekonomiskt ansvar.’s Men eftersom avsandaren heter kusin Karl-Gustav,
visar sig skriften dven fungera som verktyg for att avsloja pagdende intriger.
Kristina inser att hennes position ar allvarligt hotad, och hon bestammer sig
for att forsvara den. Med hjalp av alla de varierande roller, som Strindberg
tilldelat denna Kristina, plockar hon fram sin mest manipulativa formaga for
att styra utvecklingen i ny riktning.

532 Walter Benjamin, a.a., 1991.

5% Elin Diamond, a.a., 1997, s 142-148. Diamond belyser har temporalitetsbegreppet.

534 jbid., s 37. Titeln utgor en travesti pa ett begrepp som Diamond aterger: “mimesis gone
wild”, vilket innebér att mimesis skapar en realism utan sanning.

5% QOla Kindstedt, a.a., s 140. Arnold Johan Messenius och hans son anklagades for att ha
forfattat denna sméadeskrift, som var riktad mot hogadeln och Kristina med syfte att gora
Karl-Gustav till regent. Efter rattegangen domdes bada Messenierna till déden och avratta-
des.
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Kristina manifesterar sig som maktens representant omgiven av patriar-
katet, men eftersom hennes anvandning av maktens Gestus ar starkt projice-
rad, hamnar hennes alienation som kvinna i fokus. Néar hon inleder sin kon-
struktion av sitt kvinnliga subjekt, anvander hon ett antal jag, masker och
improvisationssatt, vilket pekar mot att hon dr pa vdg bort fran sin tidigare
positionering.

Bild 16. Kristina och Magnus Gabriel de la Gardie. Foto: Anders Mattson

I en svart, strikt ambetsklanning framstar Kristina i det narmaste som
manligt kodad, nar hon intar dominant position for att granska Oxenstierna.
Med taktisk och listig formaga laser hon hogt for honom ur smadeskriften,
eftersom han fornekar all kdinnedom om dess innehall. Publiken ges emel-
lertid mgjlighet att kdnna igen formuleringar, som han anvant infér de la
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Gardie fore drottningens entré. Den har dven informerats om att saval Oxen-
stierna som kusin Karl-Gustav ar inblandade i pagdende intriger och sam-
mansvarjningar, som avser finna en ny tronfoljare. Oxenstierna atertar domi-
nansen genom att papassligt efterlysa de forsvunna fem miljoner, som landet
erhallit vid Westfaliska freden. Kristina drabbas av hans strategi, 4ven om
hon genomskadar den.s* Smadeskriften informerar dessutom publiken om
Kristinas stora och dyra intresse for kultur, och harefter kan vi f6lja hur hon
iscensdtter sitt liv som en sorts teater bade till vardags och till fest.

Det dr en uppsluppen men malmedveten Kristina som med hjélp av en
rod, rorlig vagg slussar personer ut ur och in i scenens centrum. Skeendet
dger rum i hennes hogst privata och personliga rum, och nir den réda viggen
glider fram och tillbaka, kan vi se in i ett yttre innerrum med tva rodsvart-
randiga vdggar som fond. I detta yttre innerrum, déar kostymprovningar pa-
gar infor Kristinas planerade balettafton, ser vi dansoser/provdockor i frusna
positioner. Flera av de man, som vanligtvis uppehéller sig runt drottningen,
avldgger aterkommande visiter i detta rum. Bade sommerskor och danso-
ser/provdockor blir till marionetter, ndr de i samband med olika skeenden
intar identiskt relaterade positioner. I detta yttre innerrum ses d@ven en ater-
kommande frusen hovman med pistol, som tycks vara fokuserad pa Kris-
tina. Dessa pa olika satt marionettliknande och frusna kroppar berattar om ett
pagaende maktfortryck, och de frusna dansdserna framstar som Pina Bausch-
influerade kvinnliga offer i en mansdominerad maktsfér.

I sina méten med olika personer exponerar Kristina inte bara kyla och
arrogans, utan dven list, 6msinthet, undergivenhet och pubertala attityder.
Vid patryckningar blixtrar hennes maktfullkomlighet till, och néar hon yrkar
péd att smédeskrivarna ska avrittas utan process, avslojas hennes machia-
velliska hallning. Mellan dessa aktioner provar hon den Pandoraklédnning,
som dr avsedd for hennes balettafton. Hon forsoker lansera den unge Claes
Tott som partner och eftertradare genom att utndmna honom till riksrad. Hon
spelar hdnsynsfull, nar hon avvisar Karl-Gustavs frieri, for att mot 16fte om
kronan istdllet be honom om ekonomisk hjalp. Oxenstierna erbjuds en hertig-
titel, men med kdnnedom om hans prestige raknar Kristina med hans nej, och
darmed kommer titeln att kunna ges at Tott. Dennes svarmerier och pubertalt
bekymmerslosa uppvaktning tycks gora Kristina mycket tillfreds, men leken
borjar 6vergé i ndgot allvarligare.

Tott: Nir gudarna sinde dig, sin dotter, hit ner, s slickte de ut ditt minne...
5% Kristina erkdnner senare att hon ”...delvis efterskénkt, delvis ‘disponerat’...” dessa pengar
(3.6,58).
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Kristina: Din kiirlek dr den storsta och den forsta, som jag mott, och du dr den stérsta ande
jag rikat! (3.6,52)

Folkets missndje har okat genom offentliggérandet av den Messeniska
skriften, och det utestiangda folkets “stamma” tranger in i det sceniska skeen-
det vid fyra tillfallen.s” Dessa korta ljudsvep fran deras protester nonchaleras
i det ndarmaste av Kristina, men de la Gardie varnar henne for att leken ar
slut, och att hon maste stélla in sin balett, eftersom folket ar i uppror. Kristina
har en ganska intim dialog med de la Gardie vid detta tillfdlle, och ndr han
lyckonskar henne till den nya kérleken, provar hon ett kroppsuttryck, som
skulle kunna uppfattas som ”segraren kvinnan”:

Med denna kirlek dr Drottningen dod; nu bérjar kvinnan!- - -Turnerar.- Fy vad jag skims!- - -
Hor du! (3.6,56)

Infér Oxenstiernas informationer om att Sverige ar i krig, uppfor Kristina sig
pubertalt genom att nonchalant och demonstrativt lagga sig pa bordet med
armarna under huvudet. Han forsoker tala henne till rdtta genom att anvanda
patriarkal generositet:

Kristina, lilla barn (stig upp!)- - -Jag skall hjilpa dig, - Ser du, for att styra riken, sid mdste man
vara en vardagsminniska (alldagsminniska). — Du ser ju borgare och bonder i riksdan! — men
(och) du ir en ovanlig ménniska. Du dr sd lik en konstnir, en artist - - - lika slarvig, lika sorglds,
littsinnig...och det hir — ligger inte for dig! (3.6,60)

Aven om Oxenstierna avsldjar en nedsittande uppfattning om bade Kristina
och konstnérsskapet vid detta tillfdlle, tycks hon just nu distansera sig fran
rikskanslern, for att istdllet informera om sina planer pa att abdikera. Oxen-
stierna forsoker valuppfostrat dimpa hennes utspel och ber henne stélla in
den planerade baletten, vilket hon irriterat gar med pa. Men Kristina inviterar
istéllet Tott till en romersk fest i Lejonkulans paviljong, och hon arrangerar ett
mote med modern. Infor henne intar Kristina barnrollen genom att krypa
samman i fosterstdllning, och hon manipulerar modern att avsléja bade sig
sjalv och ett antal mén i hovets sldktled som renegater. Kristinas insikt och
tanke visualiseras omedelbart genom ett inklipp av en fjarde anfallsscen. For
fjarde gangen ser vi folket rusa fram och tillbaka 6ver scenen, och fogden
skriker ut sina repliker, medan generalerna Wrangel och Horn skoter sin del

57 August Strindberg, a.a., Nationaluppl. nr 48, Stockholm 1988. Strindberg anger dessa
”stammor” vid nagra tillfillen. De noteras som scenanvisningar i hans pjéstext, och han be-
namner dem ”"Hurraskran utanfor” (s 70), och ”Skrik fran gatan” (s 97). Termen ”stamman”
forekommer dven i pjasmanuskriptet Vasasagan (t.ex. pa s 3.6,38).
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av dialogen i elegant stil. Darefter gor Strindberg entré iférd Augustmask,
och med handerna pa ryggen passerar han 6ver scenen, som om han inspek-
terar pagaende hantering av sitt material. Han kastar blickar in i scenrummet,
och dven en trevande sadan ut mot publiken, for att dérefter snabbt avldgsna
sig. Inklippet kan ses som ett performanceinslag av den explicit fysiska sort
som Niels Lehmann namner, eller svara mot den sjdlvrefererande ironi, som
Fuchs talar om. Strindberg, som verkligen kan betraktas som en referent till
detta evenemang, kan bade vara en manligt inspekterande blick, samtidigt
som han blir ett objekt i sin utsatta ”to-be-looked-at-ness” .5

Kristinas lek har dvergatt i en foralskelse, och ndr de la Gardie fragar om
hon &lskar Tott, svarar hon: “Ja, jag dlskar honom; dlskar for forsta gangen i
mitt liv. Han ensam kan lyfta mig ur denna dy!” (3.6,55) Hon lamnar nu mak-
tens Gestus, for att undersoka den mest hotfulla rollen: kvinnorollen.

Kristina/Pandora gor entré pa en rotunda, som kommer glidande ur
fondoppningen for att placera sig i scenens mittcirkel, medan tva mattroda
vaggar glider samman och bildar fond (3.7). Det ar en fordndrad Kristina vi
ser i en enkel, varmt rod och lang sidenkldnning med bara axlar. Hennes
blonda har ar utslaget, och i famnen béar hon ett svart skrin: Pandoras ask.5
Nar Kristina avser exponera sina begér, blir hennes roda klanning till kérlek
och sexualitet, och ett hav av rod chiffong omger henne (se bild 14 och 15).
Bilden frammanar en symbolik av kérleksrede, men den kan dven associeras
till Venus’ fodelse av Botticelli.s#® Sommerskor och tekniker dgnar sig at avslu-
tande forberedelser, och de la Gardie ar pa plats:

Magnus: Kristina! — S5d skin! Sd! som jag aldrig fick se dig!

Kristina: Den mig dlskar, ser mig! — Var och en har den Kristina han fortjinar!
Magnus: Vad bir du i skrinet! Pandora?
Kristina: Alla virldens olyckor, inneslutna i en! (3.7,66)

(forts. i kap. “Det bildberdttande rummet”)

5% Walters, Suzanna Danuta, a.a., s 62. Termen refererar till det kvinnliga objektet, men jag
ser det i detta fall med ironisk blick.

59 August Strindberg, a.a., Nationaluppl. nr 48, Stockholm 1988, s 342. Pandora ar den forsta
kvinnan enligt grekisk mytologi (enligt Hesiodos). Hon &r utrustad med alla kvinnliga fore-
trdden, och gudarna sénder henne till jorden med en ask innehéallande alla olyckor och
sjukdomar. Trots Prometheus varningar gifter sig Epimetheus med henne, men nar nyfiken-
heten far henne att ppna asken, flyger olyckorna och sjukdomarna ut 6ver varlden.

540 Horst W. Janson, a.a., s 441.
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Butlers performativitet

Den genusidentitet, som skapas infor vara ogon, konstrueras performativt,
vilket innebar att nagot som inte funnits forut skapas hér och nu. Performa-
tivitet innebadr i detta fall inte en enskild handling utan en repetition eller
ritual, och nér genus representerar och relaterar till vara dominerande upp-
fattningar finns likheter med Brechts sociala Gestus.5

Den repetitiva genushierarkin i Vasasagan ligger till grund for att skapa
ett subjekt, dvs. ett jag, eftersom genus &r en sorts imitation, som saknar refe-
rent. Etableringen av Kristina kan definieras utifran den heterosexuella matris,
som dr avgorande for vad som socialt sett ar godként eller ickegodkant.s
Matrisen fortydligar genus med hjélp av att kulturellt begripliga kroppar
bildar modell utifran stabila och ”...identifierbara kon/genus: ett kvinnligt/fe-
minint och ett manligt/maskulint.”># Begreppet ar ett av Judith Butlers mest
etablerade, och hennes performativa idé samarbetar har med Brechtperspek-
tivet kring Kristina. En identitet har dberopats, och darefter skapas ett subjekt
utifran en framstdllning, som kan uppfattas som regelstyrd och genererad i
en upprepande process:

Gender ought not to be construed as a stable identity or locus of agency from which
various acts follow; rather, gender is an identity tenuously constituted in time,
instituted in an exterior space through a stylized repetition of acts. The effect of
gender is produced through the stylization of the body and, hence, must be
understood as the mundane way in which bodily gestures, movements, and styles
of various kinds constitute the illusion of an abiding gendered self.>

Skeendet kan ge intryck av att genus forsoker dolja sin konstruktion, men
Butler ser det som viktigt att inte idealisera genusuttryck for att inte ge upp-
hov till nya exklusioner och hierarkier. Den upprepande processen innebér
att olika handlingar ligger till grund for idén, och utan dessa handlingar finns
inget subjekt. Identifikationen som efterstravas bor i kroppslig betydelse vara
sammanhéngande, och dess inre substans synliggors utanpa kroppen genom
ord, aktion och beggr:

...through the play of signifying absences that suggest, but never reveal, the orga-
nizing principle of identity as a cause. Such acts, gestures, enactments, generally
construed, are performative in the sense that the essence or identity that they

541 Tiina Rosenberg, a.a., 2000, s 16.
52 Tiina Rosenberg, a.a., 2005, s 10.
543 ibid.

54 Judith Butler, a.a., 1999, s 179.
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otherwise purport to express are fabrications manufactured and sustained through
corporeal signs and other discursive means.>

Det finns ett samband mellan denna performativa handling, som skapas har
och nu och som kravs for att denna upprepande process ska ge upphov till ett
subjekt, och termen diskurs, vars anvandning oftast relateras till Foucault.s+
For honom har termen en betydelse av regelstyrd framstéllning av begrepp,
utsagor och teorier, som tillsammans beskriver en racka artikulerade uppfatt-
ningar angdende nagot fenomen. Denna kontrollprincip ”...fixerar granserna
for diskursen genom spelet med en identitet vars form ar en standig reaktua-
lisering av reglerna.”sv Ett exempel pa en sadan diskurs dr den heterosexuella
matris jag namnt tidigare.

Butler talar i Psychic Life of Power om underkastelsen som en forutsattning
for den process, som leder till de stiliserade performativa aktioner det ar fra-
ga om.> Hon medger att det later paradoxalt, men underkastelse dr en ingre-
diens i ett maktforhallande, eftersom underkastelse/beroende innebar att vara
formad av makten. Har finns 6verensstimmelser med Foucaults definition
angaende makt som styrkeforhallande, ndr han havdar att makten formar
subjektet, eftersom makt inte bara dr nagot vi opponerar oss mot, utan nagot
vi dr beroende av. Men hur kan beroendet dndras? Subjektet konstitueras
utifran dess underkastelse, och ingen individ blir subjekt utan att forst under-
gd ”subjectivation”, dvs. de performativa handlingar som innebar att en upp-
sittning tillstand foregar subjektet (Overs. av det franska assujetissement).s
Feministisk teori utgar ifran att det finns en identitet, kvinna, som inte bara
initierar feministiska intressen och avsikter utan dven konstituerar ett sub-
jekt.s» Fragan angaende subjektet dr politiskt avgorande, och de som kritise-
rar feministiska standpunkter borde inse, att detta subjekt - kvinnan - bade
hindras och skapas av de maktstrukturer ur vilka de sdker emancipation.

Den olydiga kroppen

Den kvinnliga kroppen exponerar den ideologiska diskurs som producerat
den, och darfor blir den en plats for central diskussion. Nar jag uttalar att
Kristina manifesterar kvinnan som kropp, menar jag inte bara den méanskligt
konkreta kroppen med individuell historia och specifika kvaliteter, utan dven

545 ibid., s 173.

54 Michel Foucault, Diskursens ordning, Stockholm 1993.

547 ibid., s 25-26.

548 Judith Butler, The Psychic Life of Power, Stanford Univ. Press, Californien 1997, s 1-2.
549 ibid., s 11.

550 Judith Butler, a.a., 1999, s 3.
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den kropp som ar inskriven i den sociala representationen av etnicitet, klass
och genus.®! Den feministiska artist som arbetar med performativa uttryck
problematiserar sin relation till dessa kategorier.=

Kristinas inledande scen visar kroppen bade som historisk situation och
som politisk arena.

When the Brechtian-feminist performer alienates” her/his own gendered, racial, or
ethnic history, when that body is ’historicized’, spectators are invited to move
through and beyond imaginary identifications, to rethink their own differences and
contradictions.>

Det finns en undertext, eller kanske kontratext, i Kristinapjasen, som synlig-
gor hennes stravan efter autonomi, dvs. en befrielse fran den makt som ute-
stanger henne fran det levande. Eftersom hon vaxt upp under mycket speciel-
la villkor, blir hennes uttrdkade desperation och val att abdikera ett &mne for
analys. Hon utgor helt enkelt en revolt mot den patriarkala hierarki, gentemot
vilken hon spelar ut sitt maktbehov, néar hon fornedrar och leker med man-
niskor som dockor. Genuspresentationen lamnar utrymme for att undersoka
Kristinas demonstration av hur den omgivande manliga kulturen har skrivit
in sina koder pa hennes kropp.5 Att vara dominerad av en makt utanfor sig
sjalv ar en plagsam form som makten kan ta, men att upptdcka att ens jag inte
bara ar beroende, utan att det dr format av denna makt dr nagot annat.
Kristina tycks inse denna sin situation, ndr hon i den inledande scenbilden
ger uttryck for att hon kdnner sig dominerad av en sadan makt. Nar de la

”

Gardie forsoker dampa hennes framfart, utbrister hon: ”...alla dessa stora
doda (och halvddda) trycker mig (och snorar mig)...Den store Gustav Vasa,
Erik, Johan, Sigismund, Karl IX (Oxenstierna, den store Banér, den store
Torstenson, den store Wrangel)...”, och nar hon tillagger ”...for att inte tala
om alla dessa halvddda...”, tycks hon mena de nédrvarande (3.4,21).

Kristinas inledande maktdemonstration relaterar till den maskulint repe-
titiva maktutovning som foregar henne, och som ligger till grund for hennes
kommande performance. Nar sddan performance ansetts sta i opposition till
traditionell teater, har feministisk kritik intagit en mer Gppen position i
forhallande till denna fraga.> Den har valt att undersdka hur performance

551 Johannes Birringer, a.a., 1991, s 133.

52 Tiina Rosenberg, a.a, 2000, s 120. Texten relaterar till ett uttalande av den amerikanske
teaterforskaren Rebecca Schneider.

553 Elin Diamond, a.a., 1997, s xiv.

554 Sue-Ellen Case, a.a., s 60.

5% Elin Diamond, Performance & Cultural Politics, London och New York 1996, s 3-4.
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forhaller sig till teatertraditionen, i likhet med hur Brecht insdg att teatern
med sin representationsapparat kan fungera som laboratorium for genus- och
klassfortryck. Feminister vet att personlig performance, forutom sin koncen-
tration pa kroppen, intresserar sig fOr gransdverskridanden, kulturskillna-
der, etnicitets- och genusgranser och sexuella begar. Darfér har performan-
ceaktorer och teoretiker, som vill stiarka sitt politiska medvetande och/eller
njuta sina overskridande begdr, kommit att anvanda detta forhallningssatt.

To study performance is not to focus on completed forms, but to become aware of
performance as itself a contested space, where meanings and desires are generated,
occluded, and of course multiply interpreted.55

Diamond ser performance som ett undersdokande verktyg for gomda genus-
konventioner, men feministisk performance ar viktig for ”“demaskeringen av
den kulturella kategorin 'kvinna’” .5 Det som kdnns nytt och genomgripande
ar att det star en kvinna pa scenen, som talar och staller krav.

Kvinnors performance &r starkt forknippad med kropp och kon, och ter-
men “speaking the body” har fatt en stark position for att ”...find new path-
ways for women'’s creativity, reclaiming the female body as a site of pleasure
for women.”ss Nar kvinnor utforskar nya forhallningssétt for kroppen anvan-
der de &dven sina roster, och en sadan kroppslighet/teatralitet ingar i Vasa-
sagan.®® Kvinnorna etablerar en mjuk vissling nidr de flanerar pa midsom-
marafton med roda vallmokransar i haret (1.8). Eftersom visslingen anvands
tillsammans med ett harmoniskt kroppssprak, tycks den konkretisera inre
harmoni/kénsla. Senare blir kvinnornas vissling uttryck for inre kénsla hos
protagonisterna, som nar tre mjukt visslande kvinnor intrdder bakom Master
Olof efter hans avbon (1.14), eller ndr denna mjuka vissling hors utanfor
scenen i samband med att Gustav Vasa far tillfredsstdllande information i

12

livets slutminut (2a.5). Visslingen etableras av kvinnor, men den anvands
senare av bade man och kvinnor for att t.ex. kamouflera avlyssning gentemot
pagaende dialog (2a.4). I samband med Kristinas hovritual anvinder fanba-
rarna unisona roster, hovet kamouflerar dven avlyssning pa detta satt, och
vid ett tillfdlle anvander de sviktande roster fOr att visualisera psykologisk
obalans i rummet (3.4). Men kanske blir anda de osynliga roster, som ackom-
panjerar och konkretiserar obalansen mellan Kristina och Claes Tott i Pando-
rascenen, mest patagliga (3.7).

556 ibid., s 4.

%7 Tiina Rosenberg, a.a., 2000, s 124.
558 Elaine Aston, a.a., s 68.

559 Sue-Ellen Case, a.a., s 56.
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Visualiseringen av Kristina och hennes Gestus synliggor inte bara hennes
position, utan den fortydligar hur hennes extrema maktutévning deformerar
manniskorna i hennes omgivning. Dessa blir till reducerade karaktirer, ma-
rionetter och frusna stereotyper som bugar djupt, ligger pa knd, backar ut ur
rummet av underdanighet eller blir uniformerade fanbarare i hoga stovlar.
Teater kan vara ett effektivt sétt att synliggora fortryck, och med anvandning
av genustankandet kan fortrycket visas fram och nermonteras for att darefter
ateruppbyggas, som Case uttrycker det.s® Teatern kan d@ven skapa ett subjekt,
savida detta subjekt befrias fran gammalt fortryck, for att kunna staka ut en
ny tid for kvinnor och man.

Genus och sexualitet innebar inga inre egenskaper eller metafysiska sub-
stanser, utan de utgor definierade maktdiskurser som uppratthalls med hjalp
av diskriminering och upprepning, enligt Butler. Hon ser genus som en kul-
turell konstruktion, och nar Simone de Beauvoir skriver “Man fods inte till
kvinna, man blir det”, formodas hon inte bara mena att genus &r konstruerat,
utan dven att agenten skulle kunna anta ett annat genus.>! Butler, som utgar
fran att Beauvoir anser att man blir kvinna genom kulturellt tvang, menar att
denna konstruktion ger upphov till kontroverser, eftersom den bygger pa
filosofisk polaritet mellan determinism och fri vilja.

Kristinas roda rum

Kristina bygger sitt subjekt i takt med det inre roda rummets tillblivelse. Det
sceniska beradttandet och den maktutdvning, som under forestallningens tva
forsta delar utspelats i det inre/yttre svarta rummet, dr i den avslutande
pjastexten definitivt flyttat till Kristinas privata rum, langt fran folkets offent-
liga utrymme. Detta rum, dar Kristinas process och aktion utspelas, kan
samtidigt betraktas som hennes kropp. Julie Holledge och Joanne Tompkins,
som gjort en studie angdende identitet och identitetsrum for att prova dessa
begrepp, lyfter fram genus som en av identitetsrummets centrala komponen-
ter.s2 Eftersom subjektet standigt befinner sig i process, dr identiteten aldrig
komplett, och ddrmed kan heller inte identitetsrummet ses som nagot avslu-
tat. Holledge och Tompkins ser en ironi i att rum som generellt strukturerats
for att utesluta kvinnor kommit att associeras med kvinnor. Rummet for-
knippas med den kreativa potentialen hos det reproducerande rummet i
kvinnans kropp, dvs. hennes livmoder/hystera. Sue Best forklarar metaforen:

560 ibid., s 132.

561 De Beauvoir, Simone, Det andra kinet, Stockholm 1974, andra tryckn., s 162. Svensk overs.
av Inger Bjurstrom (forsta delen) och Anna Pyk (andra delen), 1968.

562 Julie Holledge och Joanne Tompkins, a.a., 2000, s 106.
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The female body delivers a conception of bounded mappable space, space which
can still be understood as a totality even if it is internally fractured or carved up.
Recourse to the female body in this example seems to deliver and secure the idea of
space as still a bounded entity, still a sort of container.>

Teaterrummet innesluter i likhet med den moderliga kroppen, och darfor
kan detta rum som identifieras med kvinnor kombineras och smaélta samman
med det sceniska rummet. Vasasagans rorliga rum beskriver dessutom liv i s&
hog grad, att det t.o.m. getts formaga att gestalta. Men varfor plockar jag in
livmoder/hysterabegreppet?s Jo, fér det knyter Kristina till saval rummet
som till teatern, och jag finner referenser for bada i denna forestallning. Moti-
verar Kristinas hystera alla hennes utspel? I sa fall motiverar hennes hystera-
diskurs dven trycket fran fadern, hennes nonchalans gentemot folket, alla
hennes rollspel och manipulationer av omgivningen, och hennes kyla gent-
emot modern och Messenierna. Kristina gar sin vag i likhet med Ibsens Nora,
men dér finns kanske mer Overensstimmelser med hans Hedda Gabler?
Hedda befinner sig, i likhet med Kristina, sa gott som oavbrutet i scenens
centrum, och darmed kan bada sdgas positionera sig som det ”...Ptolemaic
universe, — that is, a world whose center is here, will remain here, and the
elsewhere will revolve obediently around it”, som Bert O. States talar om.ss

75

Citatet kommenteras av Diamond i relation till att Hedda utgér ”...the cen-
tripetal center, and her hysteria — like the peripatetic Galenic womb — wan-
ders into every corner of the play’s perimeter, imitating the discourse of her
interlocutors...” s

Strindberg och Ibsen kan betraktas som skapare av det moderna drama,
som kannetecknas av realism och psykologisk karaktarisering.s Fuchs menar
att det ar hog tid att avklassifiera den modernt klassiska dramatik, som
foretrads av dessa tva dramatiker. Den fOrtjanar att hallas vid liv genom
anvandning av den stora uppsattning perspektiv och mdgjligheter som
postmodern/poststrukturalistisk kritik erbjuder. Diamond undersoker Ibsens
"literature of hysteria” och finner att han skriver om Hedda i relation till

563 ibid., s 90 (Best 1995:184).

5+ Elin Diamond, a.a., 1997, s 8. Den hysteriska kvinnan har betraktats som en fallen kvinna
sedan gamla grekiska fysiker bendmnde hennes livmoder (hysteron) en sjukdom. Sedan dess
har kvinnan betraktats som skyldig till sexuell avvikelse, till undergravande av sin roll i
familjen, till depressioner, okontrollerade skratt och grat, hosta, stumhet, krakningar, darr-
ningar och andra ofdrklarliga symptom.

565 Bert O. States, a.a., s 62.

566 Elin Diamond, a.a., 1997, s 26.

567 Elinor Fuchs, a.a., s 52-66.
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hystera.s# Hennes bundenhet till fadern lyfter fram diskussionen om hur ett
starkt falliskt fortryck kan producera hysteriska symptom. Ibsen har tillskrivit
Hedda ett konkret inre rum, och niar Diamond beskriver Heddas rum som
bade hennes hystera och hennes handling, finner jag 6verensstimmelsen med
hur Kristinas roda rum véxer fram parallellt med hennes subjektiverings-
process. Aven Kristina ar bunden till fadern, och nér hon tar pa sin Pandora-
klanning ar det visserligen en eftergift at konventionen, i likhet med nar Hed-
da klar sig i svart sorgdrakt, men Kristina &dr vid detta tillfdlle en “speaking
body” med nagot helt annat i sikte &n Hedda, som gar ett annat 6de till mo-
tes.

Forutom att de rodsvartrandiga vaggarna successivt blir helt roda i Kris-
tina, aterfinns denna farg bland de kostymer, som ger upphov till fragor
angaende kvinnlig/manlig representation. Kristina bar historisk kostym fran
borjan (rodlila), i likhet med modern, vilket gor dem till representativa for-
packningar. Aven balettflickornas latta kladsel forstarker bilden av kvinnor,
som ska visas upp i en manligt dominerad varld. Som Pandora bar Kristina
en nutida rod klinning i det roda rummet, eftersom hon vid detta tillfalle
undersoker visionen om att kunna bli ett befriat kvinnligt subjekt. Mannen
bar genomgaende svart frack i denna avslutande pjastext, en tidlos kostyme-
ring som kan refereras till patriarkatets eller auktoritetens position bade i
pagaende och i historisk tid.

Grottallegorin

Kopplingen mellan Kristinas inre rum och teatern kan refereras till Luce
Irigarays dekonstruktion av Platons grottallegori (Staten, sjunde boken).5
Irigaray hamtar sin intertext fran den allegori dar projekterade bilder pa en
grottvdgg blir Platons metafor for den illusion, som undanhaller sanna
former, dvs. det osynliga idealet, fran mé&nniskan. Enligt Platon &r grottan
identisk med den aktiva teater som, enligt konventionellt mimetisk tradition,
producerar illusion for att fordunkla den verkliga processen. Ett antal symbo-
liskt kedjade mé&n, som befinner sig i grottan, upptacker inte sanningen férran
de lamnar denna. De ser bilderna pa vaggen, men de kan inte se att dessa
skapas bakom dem, dér en eld belyser en rad objektbarande, viskande man,
som ror sig i en pagaende riktning i likhet med konventionell teater.

568 Elin Diamond, a.a., 1997. Denna litteratur diskuteras i kap. “Realism’s hystera”, s 3-39.
Den citerade termen finns pa s 3.

50 jbid., s x-xiii. Diamond aterger Irigarays dekonstruktion ganska utférligt och genomfor en
diskussion kring denna.
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Irigaray upptacker en inbyggd fodelsemetafor i denna allegori, och hon
friligger den genom att byta metafor till metonymi. Darmed blir grottan till
en inneslutande livmoder/hystera i den kvinnliga kroppen, och nar hon later
denna aktiva teater (enligt Platon) bli en spegel, ett inre rum for reflektion,
Oppnar den sig och levererar “den falska avkomman” (min overs.).5 Spegeln
transformeras till det politiska vapen, som hon kallar “mimesis imposed”
(ung. infoérd mimesis - min 6vers.), och darmed slapps mimikry fri.s# Med
detta skamthus far vi ett mimetiskt system av Irigaray, som ljuger om model-
lens ursprung helt i verensstimmelse med, att de kedjade ménnen upplever
det som ursprung som redan dr mimikry. Konklusionen blir att mimesis
saknar sann referent, och att Irigaray, med denna aterskapade livmoderteater,
konfirmerar Platons rddsla for kvinnligt dubbelspel och teater. Om han glomt
sin ursprungskalla, blir han pamind om den néar han ger illusionen kvinnligt
ursprung och darmed uppticker att modern ar teatern. Aven om Platon och
Irigaray ror sig i tva olika vérldar, uppmanar Irigaray denna fracka teater att
anvanda mimesis som mimikry for att satta patriarkatets strukturer i rorelse.
Nar en teaters mimetiska system inte kan refereras till en modell dar sanning
dominerar, far den betydelse for feministisk teori och forestallning, eftersom
den underminerar det logosideal som utgdr grunden for vasterlandskt
tankande och dess mimesisteori &nda sedan Platon.

"Kvinnen er et vakkert onde...”

Vilken betydelse kan spelet i spelet sdgas medfora? Vid tiden for Kristina-
pjasens tillkomst dr Strindberg starkt dragen till den ockulta rorelse, som drar
till sig den europeiskt intellektuella eliten runt 1890-talet.>> Enligt Ola Kind-
stedt dr det framforallt forfattaren Joséphin Péladan, vid sidan om Maurice
Maeterlinck, som Strindberg beundrar under sina sista femton ar.’ Péladan
forordar den sjdlarnas gemenskap, som bygger pa osinnlig karlek, och Strind-
berg visar intresse for dessa tankar eftersom han, enligt Kindstedt och andra
forskare, oroar sig for sin sexualitet vid denna tid. Strindberg brottas dess-
utom med sin relation till den unga skadespelerskan Harriet Bosse, och for
henne skriver han rollen Kristina. Nar han utformar sitt erotiska motiv i Pan-
dorascenen, formodas han se den dramatiska anvandbarheten hos Péladans
idéer. Vi finner t.o.m. spar av hans ifragasdttande av sexualiteten hos denna
scen i Vasasagan.

570 ibid., s xii. ”...fake offspring.” ar Irigarays uttryck.

571 ibid., s xi. Mimikry definieras har som en sorts “representation av repetition” (min &vers.).
572 Elinor Fuchs, a.a., s 36-38.

573 Ola Kindstedyt, a.a., s 189-190.
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Nar foralskelse uppstar mellan Kristina och Claes Tott, blir Kristina den
kvinna som representerar sexualiteten, medan Tott blir representant for den
osinnliga kérleken. Han visas fram som en oerhort skor, fordlskad och radd
ung pojke, som omger Kristina med beundran och lyriska ordtirader. Men
nar en ny koncentrerad Pandora i forkladnad visar sitt kvinnliga begar, blir
hennes kropp en hotande och krdavande sexualitet. Margaretha Fahlgren skri-
ver att Totts dyrkan av Kristina i det narmaste framstar som en kvinnlig
tillbedjan, ndr han yttrar: “Nej, jag ar intet, jag ar en liten griffeltavla som du
skriver pd; jag var intet forrdn jag sag dig, nu &r allt genom dig!”s Dishar-
monin trdnger in i samspelet, och nér folket plotsligt star i rummet, ramnar
allt som genom ett knivhugg. Kristinas skrik tycks forlosa bade henne sjilv
och Tott, som blir brutal och lamnar henne med forklaringen att han maste
avbryta forbindelsen med dessa lagre regioner. Det var helt tydligt inte
kroppslig sexualitet han sokte, men hans karlek hjalpte Kristina att finna sin
kédrlek och védga visa den. Denna karlek orsakar en forandring hos Kristina,
men nar Tott lamnar henne blir hon varse sin utsatthet/nakenhet. Hennes kris
blir vandpunkten — inte bara for Kristina utan for hela forestallningen.

Det pistolskott, som indikerar att Tott skjutit sig, dr en regikonstruktion
som inte finns inskriven i Strindbergs text. Det sceniska skeendet utfaller
dédrmed i en koppling mellan sexualitet och dod, och métet mellan dessa tva
plan ingick dven i paret Holm/Megllers iscensdttning av Friken Julie, en fore-
stallning jag refererat till tidigare.’> Den norska filosofen Vigdis Songe-Moller
skriver i arikeln “Pandoramyten. En ulykke kommer sjelden alene.” om den-
na myts betydelse for kvinnosynen i vasterlandsk kultur.s I Hesiodos” Theo-
gonien berdttas att grekerna sag varlden som enkoénad, och att manniskorna
levde i harmoni med gudarna. Nar Prometheus tog elden fran gudarna och
gav den till manniskorna, fick dessa en frihet som Zevs forsokte ta ifran dem,
genom att lata Hefaistos skapa en kvinna ur en lerklump. Néar hon gors till en
sexuell varelse, som bjuder ut sig at méannen, dr mansklighetens 6de avgjort.
Med Pandora ar sexualiteten och doden inford i varlden, och darmed ar aven
paradiset 6ver. Songe-Moller menar att var kultur ar genomsyrad av Hesio-

57+ Margareta Fahlgren, Kvinnans ekvation — Kon, makt och rationalitet i Strindbergs forfattarskap,
Stockholm 1994, s 172.

55 Svend Christiansen, a.a., 1994, s 10. Jag har tidigare citerat ett yttrande av Holm i kapitel
“Rummet/Tribunteatern”, diar han talar om sin anvindning av den sexuella ritualen och
dodsritualen i uppsattningen Froken Julie.

57 Margareta Fahlgren, a.a., s 170.
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dos formulering: “Kvinnen er et vakkert onde, som gir nytelse til mannen idet
han omfavner sin egen — d6d.”s”

"Idioten” Kristina

Regissoren tycks vilja rensa textféltet kring Kristinafiguren, nédr han tar bort
textinslag som “kvinnohatare”, att hon fostrats "till karl” och liknande.s”s Or-
den ar Strindbergs, men han skrev rollen for sin kérlek Harriet Bosse, och jag
formodar att Holm i detta fall vill undvika att lamna plats for sadana tolk-
ningar som varit knutna till Kristinas kon och sexualitet under det gangna
seklet. Daremot gor han omstuvningar, som kan relateras till konsproblema-
tisering (som nédr Trumpetaren spelas av kvinna), nar han utifran tre manliga
roller i originaltexten (Tavernaren, Allerts och Bonden) skapar Kokerskan och
Krogmadamen. Aven denna texts Provare och Pressare blir Sommerska 1 och
Sommerska 2, och tva av fyra fanbérare ar kvinnor. Kristina dr dock den defi-
nitivt centrala kvinnofiguren, medan 6vriga kvinnoroller har sma och svaga
positioner.

Kristinas komplexitet finns inskriven i Strindbergs text, men han later
henne genomga en férdndring, och han later henne ga. Aven Vasasagan visar
denna Kristina, som kommer till insikt och avstar fran makten, men kontex-
ten ar annorlunda. I denna genushierarkiskt upprepande presentation, dar
Kristina utgor det enda kvinnliga inslaget bland protagonisterna, blir hon
idékonceptets ironiskt sjdlvrefererande och kritiska ingrediens, samtidigt som
hon avsldjar bade dess form och formen for avsléjandet.

Den position som regissoren Holm ger Kristina i detta maktkoncept inne-
bér inte bara en avvikande presentation, utan hon far en annan betydelse som
kvinna i jamforelse med den som Strindberg ger henne. Den senare kommen-
terar sin Kristinapjds sa har:

Kristina. En kvinna uppfostrad till man, kampande for sin sjalvexistens, mot sin
kvinnliga natur och dukande under for den samma. - Kristina var sa genuin kvinna
att hon var kvinnohatare. I sina mémoires siger hon rent ut att kvinnor aldrig
borde fa regera. Att hon icke ville gifta sig finner jag naturligt; och att hon som lekt
med karleken blir fast i sina egna garn ar ju hogst dramatiskt.>”

577 ibid., s 170. Citatets avslutande ord “dod” &r skrivet pa svenska i Fahlgrens text.

578 August Strindberg, a.a., Nationaluppl. nr 48, Stockholm 1988. “Kvinnohatare!” aterfinns i
texten pa s 77, och ”...sa uppfostrades du till karl!”, pa s 111.

57 August Strindberg, a.a., Nationaluppl. nr 64, Stockholm 1999. Citatet &r hamtat ur “Oppna
brev till Intima Teatern”,s 203-204.
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Enligt Strindbergs definition dukar Kristina under, dvs. hon forlorar, men i
Vasasagan framstar hon som segraren, dven om hon lotsas ut ur maktsfaren i
slutbilden. Att jag uppfattar Kristina som segrare kan knytas till den utveck-
lingslinje som inleds med att denna drottning/kvinna, efter alla groteska och
maktgalna manliga protagonister, presenteras som den kanske grovsta man-
niskofortryckaren. Men ndr hennes personliga maktsfar hotas, blir hon med-
veten om sin verklighet, och hon viljer att dekonstruera sin narcissism for att
dérefter avsdga sig makten. Strindbergs avsikt att visa en méanniska istallet for
ett historiskt portratt anvands av Holm, men den senare véljer darutover att
fortydliga maktpersonen Kristina och hennes kamp for att befria sig fran
beroendet. Har skapar hon sitt subjekt, och d@ven om Tott sviker, och vaggen
visar vagen ut ur patriarkatets maktsfar, framstar inte Kristina som nagon
forlorare. Kanske lamnar denna forskjutning utrymme for att vi ska upptacka
att vara synsatt trots allt har fordndrats, och att nagon liten forandring har
skett under de gangna cirka hundra aren.

Holm kritiserar Strindberg for hans syn pa Kristina och menar, att han
tveklost ljugit mest om henne i jamforelse med Gvriga portratt i de historiska
pjaserna. Overhuvudtaget beskriver vasaepoken en lag kulturell niva, havdar
Holm. s Det politiska program, som Gustav Vasa stod for, dar allt utlandskt
forkastades, var kulturellt sett en katastrof. Reformationen var, atminstone pa
ett tidigt stadium, helt ikonoklastisk om man betanker hanteringen av kyr-
kans bilder och skulpturer. Kyrkklockorna smadltes t.ex. ner for att krigs-
skulden till Liibeck skulle betalas, och denna harda behandling av kultur
fordes, enligt Holm, vidare av de andra konungarna fram till Kristina.s Aven
Oxenstierna ar av den gamla stammen, ndr han pa olika satt menar att Kris-
tina slosar pengar pa kulturen. Holm fortsétter:

Markligt nog lagger Strindberg sina sympatier hos Oxenstierna. Han tecknar Kris-
tina som en ekonomisk idiot, som inte ens kan uttala ordet obligation. Vad ar stats-
obligater, sdger hon i pjadsen. Hon som har ett nagorlunda modernt politiskt pro-

580 Anna Lena Persson, a.a., SuD 980318.

581 Peter Englund, Silvermasken — en kort biografi dver drottning Kristina, Stockholm 2006. Eng-
lunds bok handlar till stor del om Kristinas insatser for att gora Sverige till ett kulturland.
Han lyfter fram hennes kulturella initiativ under savél hennes tid i Sverige som under hennes
senare liv pa kontinenten. I samband med utgivningen av denna bok yttrade Englund i en
intervju, att Kristina ar ”...en av historiens mest baktalade kvinnor...”, men att tiden kanske
antligen ar mogen for en sannare bild av denna drottning. (Jenny Aschenbrenner, “Drottning
Kristina fick Sveriges teaterliv att blomstra”, DN 062802).
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gram och ansag att det hdr landet skulle vinna &dra pa nagot annat &n krig. Hon
forsokte bilda denna raa nation med kunskapslyft.>

Strindbergs syn pa Kristina ar nagot konfunderande, eftersom han sjilv var
konstndr och livnarde sig pa kultur, menar Holm. Férmodligen beror det pa
att hon ar kvinna, for enbart tanken ”...att det funnits en klok, insiktsfull
kvinnlig regent i det hir landet maste ha retat honom till vansinne,” sager
han med ett skratt.®* Holm, som kommit att uppfattas som foretradare for
nutida lasningar och tolkningsramar kring Strindberg, menar att vi ibland far
bortse fran Strindbergs kvinnosyn, eftersom det just dr motsagelsefullheten
hos denne dramatiker, som gor honom intressant for teatern.s# Hans texter
béar pa den moderna tidens idéer, 4ven om de ibland tycks ha tillkommit i
rent raseri och genomstrommas av ldnade idéer och citat alltifran Shake-
speare till Goethe och Schiller.

Materialistisk feminism

Kristinapjasen inleds med en extrem distansering, och darefter moter vi som
tidigare redovisade rumsskiften, inklipp, fiktionsbrott och varierande spel-
stilar (den manligt auktoritdare berattarrosten ingdr endast i den inledande
scenbilden). Det var i denna pjastext jag tyckte mig se att skddespelarens
distanserade héllning blandades med en psykologisk spelstil, i samband med
att personliga relationer stiller krav pa emotionell dynamik. Enligt Gillian
Hanna accepterar materialistisk feminism ett sddant spelsatt, framforallt i
samband med konflikter mellan kvinnor och mén, eftersom denna teori kom-
binerar det personliga och det politiska.s* (Detta forhallningssatt kan dven
vara kopplat till performanceaktoren.) Enligt mitt synsatt kan texten ligga till
grund for en sddan kombination av spelsatt eller forhallningssatt i detta fall,
vilket jag forklarat tidigare. Kristina ingar inte bara i ett antal dialoger med
olika personer, utan hon skiftar attityder gentemot dessa. Case forklarar att
materialistisk position, som har sin grund i den historiska materialismen,
foretradesvis anvands for marxistisk och socialistisk feminism, men att den
kan anvéandas som paraplybegrepp for flera positioner.s Eftersom den beto-

582 Anna Lena Persson, a.a., SuD 980318.

583 ibid.

54 Lars Ring, a.a., SuD 970823.

55 Elin Diamond, a.a.,, 1997, s 85. Diamond understryker distanseringens grundlaggande
betydelse for feminism.

5% Sue-Ellen Case, a.a., s 92-93. Gillian Hanna uttalar sig hdr om mdjligheter att koppla femi-
nistiska pjaser till Brechts sceniska tradition.

57 ibid., s 82.
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nar historia och klassperspektiv i relation till kvinnofortryck, kan klassper-
spektivet i Vasasagan knytas till denna materialistiska feministposition och till
maéanniskors situation i ett kapitalistiskt samhalle.ss

Som kvinna tillhor Kristina en extremt privilegierad klass, och i hennes
maktsfar finns ingen dialog mellan henne och de sma kvinnorollerna (med
undantag for modern). Klassfortrycket fortydligas genom att folket, forutom
en inklippt anfallsscen, ar sa gott som osynligt, &ven om deras roster aterkom-
mande hors utifran. Fortrycket formodas leda till att folket/det offentliga
rummet gor intrang i Kristinas privata rum. Deras avslojande av detta mak-
tens rum utfaller i en protest mot krympningen av det offentliga rummet, och
ddarmed kan aktionen som politisk referens dven relateras till var egen tid.
Kopplingen materialism-feminism kan vara svarhanterlig, enligt Case, men
ndr det giller dess influenser pa teatern, vilket framforallt 4r en europeisk
foreteelse, finns manga exempel bade pa tillimpning och intressanta prob-
lemstallningar. Tiina Rosenberg hdvdar att en materialistisk inriktning bade
ifrdgasatter genus och scenkonst pa ett mer grundlaggande satt.5»

Kropparnas motstand

Nar folket beréttar sin historia/saga visar det sin utsatthet, samtidigt som det
presenterar ett fysiskt motstand gentemot makten och dess foretradare. Men
nar maktsfaren blir helt rod i Pandorascenen, dvs. invaderas av den be-
garande kvinnan, punkterar folket sitt arrangemang, varefter Kristina avgar.
Darmed utgor folket och dess sméa kvinnoroller inte bara en sa gott som osyn-
lig ”spricka i verkets fasad...”, utan aven ”...ett till synes obetydligt sar som i
sjdlva verket genombldder hela textkroppen.” (se kap. “Teoretiska forutsatt-
ningar”) Dessa aktioner ger folket en dekonstruerande funktion, och pa sa
sétt blir de berattelsens centrala gestalter. Kroppars formaga till motstand de-
finieras av Auslander:

588 Tiina Rosenberg, a.a., ur Svenska Teaterhindelser 1946-1996, Stockholm 1996, av Lena Ham-
mergren, Karin Helander och Willmar Sauter (red.), s 331-332. Liberal feminism motarbetar
diskriminering av kon, medan radikal och materialistisk feminism undersoker kulturpro-
dukter som t.ex. hur teater fungerar i olika relations- och maktsystem. Det finns gemensam-
ma avsikter hos de tre, men eftersom materialistisk position studerar genus som nagot socialt
konstruerat, ssmmanfaller genus med dominerande relationer i samhallet.

5% Tiina Rosenberg, a.a., 2004, s 127.
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A body that is understood to be discursively produced and ideologically encoded
can also be seen as a site of resistance where hegemonic discourses and codings can
be exposed, deconstructed, and, perhaps, rewritten.5®

I Vasasagan anvands kroppar for att synliggora fortryck, och dessa aktio-
ner svarar mot kvinnlig tradition. Vid ett antal tillfdllen anvander kvinnorna
stereotyper och klichébeteenden, sadana som tillméatts dem genom historien,
for att synliggora pagaende fortryck och markera motstand. Genusdiskursen
lamnar utrymme for dessa ironiskt naturliga tillstand med avsikt att kritisera
det samhalle, dar kvinnor hanvisats till att enbart utgora ett klokt och kvinn-
ligt, socialt ansvar.»' Redan i sin inledande profetia etablerar Matta Dyre en
Oversinnlig férmaga, som hon utnyttjar ndr hon senare befinner sig bland
ankorna i Gustaf Trolles gisslan. Hon tillats obehindrat ”latsas sdka skatter” i
vdggarna, eftersom Trolle betraktar henne som tokig och darmed ofarlig. I
sjalva verket soker Mitta en flyktvadg, och hon finner den, men det visar sig
vara for sent. Hon lyckas dock radda bade sig sjalv och barnbarnet Svante
Sture, som blir page pa slottet. Matta, som &r en detroniserad maktrepresen-
tant, visar aggressivitet mot maktens foretradare redan i forsta scenbilden,
och dérefter lierar hon sig med folket. Kyrkvakterskan star for den mest blan-
dande aggressionsuttémningen, och hon till och med spottar Gustaf Trolle
rakt i ansiktet, medan hon konfronterar honom med hans extrema grymheter
(1.5). Kristina Gyllenstjerna danar vid sin aterkomst fran dansk fangenskap
(1.8), det haltande barnet dénar (2b.7), Kokerskan och Krogmadamen skvall-
rar (3.4), sommerskorna skvallrar och kamouflerar sitt skvaller genom en mi-
mikrybeslaktad imitation av mossens sang ur Walt Disney’s filmatisering
Askungen: "Vi ska sy och vi ska klippa...” (3.6). Aven drottning Kristina kan
sdgas anvanda kroppens motstand nér hon, fore Pandorascenen, visar aggres-
sivitet, stampar och svér, infor att saker och ting inte utvecklar sig som hon
avsett. Sak samma med Erik XIV:s dterkommande koleriska utbrott och hans
anvandning av mimikry. Han tar sig dven for att spotta, men mot Gyllen-
stierna, ndr denne vagrar morda greven av Leicester.

Folket flyttas successivt bort fran handelsernas centrum, men de gor sig
paminda pa olika sitt. De visar framforallt motstand med det karnevaleska
berdttande, som inte bara exponerar kvinnor och barn som offer, utan daven
utsdtter protagonisterna for mardromsliknande bildrackor i samband deras
kriser. Folkets anvandning av karnevalens former har koppling till det genus-
perspektiv, som lamnar utrymme for reflektioner av estetisk/politisk karak-

50 Philip Auslander, a.a., s 140.
591 jbid., s 125.

216



tar. Deras inbrytning i Kristinas privata rum blir den vandpunkt, som leder
till forestéllningens oppna slut.

Overallt diar makt finns, finns det motstand, hivdar Foucault med ut-
gangspunkt fran att

...de mangfaldiga styrkeférhallanden som bildas och verkar i produktionsap-
paraterna, familjerna, smagrupperna och institutionerna bildar underlag for breda
klyvningseffekter, som 16per genom hela samhallskroppen.5?

Foucault belyser maktforhéallandets relationella karaktdr, som existerar tack
vare att det finns en mangfald motstand i maktnétet. Han syftar inte pa revo-
lutionens centrala revolt, utan han avser de motstand som kan vara nodvan-
diga, osannolika, valdsamma och of6rsonliga, samtidigt som de inkluderar en
beredskap att offra nagot. De finns i maktrelationernas falt utan att férden-
skull utgora en passiv baksida, och de utgdr heller inga 16ften eller lockbeten.
Motstandet finns bara dar som okuvlig motpart, och i detta material dr det
folket och de sma kvinnorollerna som representerar en sadan motpart.

I Gustav Vasa och Erik XIV levereras kvinnor som objekt, och i Kristina-
pjasen, dar det mest extrema fortrycket rader, visas man och kvinnor ater-
kommande som marionetter eller frusna bilder. Att berdtta om/med kroppar
pa detta sétt, och framférallt kvinnors kroppar, har likheter med det bildska-
pande som Pina Bausch anvander i sina dansteaterforestallningar. Birringer
kallar det brechtianskt bildskapande, eftersom han menar att Bausch anvan-
der brechtiansk didaktik for att visa kvinnan som samhallets offer i sina mon-
tage.» Nar Bausch skapar sina repetitiva serier av socialt igenkdnnbara bete-
enden och gester, ser Birringer det brechtska arvet. Han havdar att Brecht,
denne skapare av parabler, ville vacka kritik och medvetenhet om kvinnan
som offer genom t.ex. dubbelrollen Anna I/Anna II i De sju dédssynderna.s
Brecht ger kapitalismen skulden for att kvinnan véljer att framsta som sexuell
vara, eftersom den intalar henne att dodssynder kan innebara majligheter att
skaffa sig hogre standard, skriver Birringer.

Sedan 1960-talets happenings och gransoverskridande performance har
feministiska artister anvant sina kroppar for att exponera var kulturs syn pa
kvinnokroppen. Feministisk teaterhistoria och dramaturgi arbetar ndrmare
personlig erfarenhet och kropp dn den teater, som latit sig paverkas av aris-
toteliska principer. For att kunna problematisera t.ex. kon/genus, etnicitet och
samhallsklass anviands kroppen performativt av den feministiska artisten,

592 Michel Foucault, a.a., 2004, s 104.
5% Johannes Birringer, a.a., 1991, s 134-136.
5% jbid., s 134.
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varigenom denna teaterns kropp kan sdgas vara explicit, enligt Rebecca
Schneider.5s

Den réde Erik

Det finns vissa 6verensstaimmelser mellan Erik XIV och Kristina i denna fore-
stillning. Till att borja med finns det ett barnperspektiv kring bada dessa
portritt, &ven om de tar sig mycket varierande uttryck. Bada tycks dessutom
vara pa kollisionskurs med sin patriarkala fostran redan fran boérjan, och
inplaceringen av Erik och Kristina blir 6verhuvudtaget till avvikelser gent-
emot den angivna normativiteten. De delar en kritisk hallning gentemot det
dominerande, och de tycks sakna ambition att leva upp till det som kon-
ventionellt forvantas av dem. Det som daremot skiljer dessa bada kunglig-
heter &r, att Erik fastnar i beroendet gentemot sin omgivning, medan Kristina
tar sig ur sitt beroende och skapar sitt eget subjekt.

Eftersom genus i detta fall arbetar med subversiva ingredienser, blir Erik
XIV:s roda vasakostym provocerande. Kostymen ser dessutom i det narmaste
ut som en klanning, eftersom han inte bar nagon yttre, stor vast i likhet med
ovriga vasakostymer. Kladkoden pekar mot en tillhorighet, men fragan ar
hur den motsvarande beteendekoden ser ut? Kring detta maktportratt ser vi
kammartjanare, som inte bara har en nagot skruvad spelstil, utan de uppvisar
dven ett kroppssprak, som avslojar standig risk for fysiska angrepp. Foérutom
det spanningsforhallande som utvecklas mellan Erik, Karin och Goran, finns
ett starkt beroende mellan Erik och Goran. Fran den senare tonar en karlek
fram, som rymmer bade 6mhet och sorg, och d&ven om det ror sig om mycket
sma nyanser, som tar sig uttryck i avbrutna kroppsimpulser, ett huvudkast
eller ett strak i rosten, blir denne for 6vrigt totalt illusionslosa person mycket
gripande. Det dr nyanser och signaler man kan uppfatta eller ga forbi, men de
finns dar, enligt mitt satt att se. Erik, som ar medveten om sitt beroende av
Goran, formar inte eller vagar inte svara kanslomaéssigt, men kanske dr denna
kérlek den enda han tors lita pa. Har finns tveklost en genusambiguitet, men
eftersom ndmnda signaler endast finns hos protagonistens partner, blir de
samtidigt en ironisk vink om att vi konventionellt sett tenderar att referera
och overflytta vara funderingar pa protagonisten.® (Samma funktion fanns i
Holm/Mollers uppsattning av Hamlet under deras Malmoperiod, da en skri-
bent fortjust utropade att Hamlet var bisexuell. Enligt min minnesbild {6rholl

%5 Tiina Rosenberg, a.a., 2000, s 120.

5% jbid., s 165. Enligt Rosenberg suddar genusambiguitet ut granser och ger upphov till
manga tolkningar p.g.a. genus- eller identitetsforvirring. Har informeras dven om att genus-
ambivalens innebar tvdkonad status.
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det sig sa, att de signaler som kunde tolkas i denna riktning fanns hos Ham-
lets vdn Horatius.)

Men jag har en annan reflektion angdende Eriks roda kostym, som kan
knytas till genusfargen som kritisk markor. Erik dr en oerhort grym och héan-
synslos maktperson, vilket framforallt drabbar Karin. Han fornedrar henne
oavbrutet, kallar henne aterkommande for hora, tilldelar henne blatiror och
utnyttjar hennes socialt svaga bakgrund pa olika sétt. Vi far dven bevittna hur
Erik fysiskt misshandlar en oskyldig kammartjdnarinna, och han dr den ende
protagonisten i hela denna forestédllning som konkret uppvisar blod pa han-
derna.

Kristina

Maktbegreppet och dess mekanismer artikuleras genom upprepning, och nar
kvinnlig och manlig ikonografi laggs in i detta, riktas uppmarksamheten pa
genusskillnaden. Holm anvéander kvinnan/Kristina som flaggskepp, och nér
detta perspektiv moter rums- och firgkoden, ackompanjerar dessa tre feno-
men varandras respektive konstnarliga uttryck for att i slutinden samspela
kring en ideologisk inkodning.

Konstruktionen av Kristinafiguren kan tolkas inom en genusteoretisk
ram, men hur konstrueras detta genus i social och kulturell bemaérkelse, dvs.
vad hdander med kvinnan och kvinnobilden? Kristina dr kvinnan i maktens
centrum, som fran borjan etableras enbart som maktmanniska. Hon kraver att
allt ska vara pa hennes villkor, men efter sin subjektiveringsprocess lamnar
hon denna maktperson, som en konsekvens av frigorelsen fran beroendet.

Karleken till Claes Tott blir den utlosande faktorn, eftersom hans upp-
vaktning vacker nagot slumrande hos Kristina: hennes kvinna och hennes
kvinnlighet. Tott framstar som annorlunda, och hon tror att han alskar henne
for den hon dr. Men han visar sig representera en osinnlighet, som underord-
nar sig kvinnan pa ett markligt satt. Det 4r han som viacker henne erotiskt,
men ndr hon riktar sin sexualitet och sina begdr mot honom, skrammer det
bokstavligen livet ur honom, och ddarmed blir Tott nagot av en avvikare gent-
emot det heteronormativa faltet.

Aven i relation till Kristina finns utrymme for reflektioner angaende
genusambiguitet eller kanske genusambivalens. Tanken uppstar pa grund av
att hon haller en stor rod vallmoblomma (tvakonad) i sin hand vid tre av sina
fyra entréer (som liten prinsessa, som inledande drottning och som Pandora).
Vallmoblomman tillfér en dimension, vars tolkning tillfaller askadarens sub-
jektiva konnotation. Kristina tycks i det narmaste vara kodad med denna
blomma, som tidigt utgdr kvinnornas kransar kring midsommar. Karin séljer
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dessutom vallmoblommor till Erik, som nyfordlskad bar en sddan i likhet
med Claes Tott, som bar en vallmoblomma infOr sitt mote med Kristina.

I likhet med Gvriga protagonister kommer Kristina till insikt, men hon
hamtar den ur sin subjektiveringsprocess. Resten kan kédrleken sédgas ombe-
sOrja, for oavsett hur Kristina gestaltas, blir karleken det forlosande verktyget
i Strindbergs text, enligt Fahlgren. Och om det ar sa att Strindberg framhaver
karleken, foljer Holm detta hans budskap, @ven om han stakar ut egna vagar.

Kristina lamnar landet, och folket star i sina dorrar och hojer en hand till
avsked. Hur kan deras perspektiv tankas se ut? Nar de tidigare plotsligt stod
i drottningens privata rum, kunde det for ett 6gonblick se ut som deras seger,
men nar Kristina avsager sig kronan fortydligas nagot annat. Hon bryter det
upprepande monstret och framstar ddrmed som folkets hopp och vision om
en mojlig forandring. Eftersom den kollektiva tanken inbegriper det kvinnli-
ga subjektet i detta fall, kan kanske Kristina sdgas representera det manskliga
centrum som motsvarar forhallandet individ-samhalle i linje med regissorens
inledande avsikt.

Kristina inser inte bara sin skuld gentemot folket, utan hon inser dven att
hennes frigorelse fran den patriarkala ordningens strukturering och program-
mering av kon gor henne till ett oméjligt subjekt/kvinna i mannens maktsfar.
Hon blir helt enkelt for mycket kérlek pa sina egna villkor, och hon bestam-
mer sig for att ta konsekvenserna. Nar vaggen likt en deus ex machina lotsar
Kristina ut ur maktsfaren, dar hon redo for ett annat liv pa den europeiska
kontinenten.

Som representant for teater och kultur bryter Kristina det traditionella
maktmonstret (svart farg) och visar pa alternativet kvinnan. Hennes aktion
utfaller dirmed i en kritik av traditionen, och hennes val att ga i exil pekar pa
en mojlighet till forandring. Hon blir metafor for en icketraditionell kultursyn
(rod farg), och hennes aktion fortydligar att genuskritiken i detta fall anvands
som kulturkritik.
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SLUTDISKUSSION

Form och formsprak

Spel med dppna betydelser

Forestallningen Vasasagan kan formodligen uppfattas bade som episk berat-
tarteater, genuskonstruktion, medeltida moralitet, Brechtianskt Lehrstiicke,
eller varfor inte en Meyerholdsk grotesk? For inte kan val detta upprepande
skeende, dér folket i sin cyberrymd synliggdr sin utsatthet och maktens ab-
surditet, vara annat dn groteskt? Med all sdkerhet finns det fler tolknings-
mojligheter, eftersom regissorens mise en scene inte erbjuder nagon slutlig
tolkning. Forestdllningen inbjuder helt enkelt till olika perspektiv, eftersom
tanken med ett Oppet slut ar att askadaren ska ges mojlighet till reflektion och
att stalla fragor till sig sjdlv och andra. Foljande diskussion bygger pa mina
reflektioner utifran det analysperspektiv jag valt.

Nar den nutida experimenterande teatern berittar med sceniska former
ger den uttryck for ett forandrat synsitt. Teatern har numera inte bara refere-
rande funktion utan d@ven en performativ sidan. Den vander sig bort fran den
traditionella realism som soker 6verenskommen verklighet, for att soka nya
berdttarnivaer genom att problematisera och overskrida granser i en differen-
tierad varld.

Holm presenterar sin kulturkritik genom att placera en maktkritik i en
konskritisk exponering. Med repetitivitet som estetiskt verktyg forlagger han
ett genomstrukturerat maktmaskineri i en upprepande struktur, som i slutmi-
nuten kritiserar sin egen konstruktion. Mekaniken beskriver en irreversibel
kedja av upprepande strukturer och teman, vars forskjutningar och skillnader
ligger till grund for meningsproduktion. Den repetitiva strukturen utgor dven
en formbaserad ironi, som i det sceniska skeendet utfaller i en absurdkomisk
och stundtals grotesk lek, som uppmanar till reflektion.

Regissoren serverar publiken ett stycke ur deras egen historia, for att dar-
efter ga i konfrontation med saval materialet som publiken genom att proble-
matisera. Nar Kristina bryter med patriarkatets tradition, dvs. den tradition
som Holm/Moller férmodas jamstdlla med kulturens och teaterns stingda,
deterministiska ordning, far hennes aktion en sjilvrefererande kvalitet, dvs.
forestallningens eller regissorens/scenografens sjalvreferentialitet. Att forlop-
pet vander sig in mot sig sjalvt och avsldjar sin egen form for att kunna kriti-
sera, dr ett centralt kannetecken hos performance.
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Visuellt representeras mekaniken av de rorliga vaggar, som i sin grymhet
blir metaforer for dominerande strukturer i samhallet. Jag ser dessa maktens
styrmekanismer obdnhorligt exkludera och inkludera ménniskor, som for-
soker undkomma den stora mekanism, vars existens dr avhangig formagan
att gora méanniskor till sadana fogliga individer, som Foucault talar om. For
det ar vi, var och en av oss, som utgor kugghjul i detta cykliska skeende, i
trappmetaforen, i valdet, den fysiska grymheten och i det moraliska helvete,
vars fortryck till och med kan avldsas pa vara kroppar.

Teamet Holm, Moller och Vemming arbetar med konstnarliga verknings-
medel, och deras reducerade estetik bygger pa kroppen, rummet och ljuset.
Deras respektive konstnarliga verkningsmedel ar i utgangsldget autonomt,
dvs. inget uttrycksmedel domineras av de andra. De ar sjalvstandiga aktorer,
som med reducerade medel och dialektisk metod arbetar in mot det centrala
makttemat. Att utga fran de konstituerande elementens sjélvstandighet var
en tanke som redan fanns hos Brecht, men den finns dven hos den skillnadens
teater, som Fuchs aterkommande talar om.®” Varje ingdende element utgor, i
likhet med intrig och karaktér, i viss utstrackning en oberoende aktor.

Min analys av forestdllningens formsprak, dar konstnarlig och politisk
position ingar, fortydligas av Timo Heinonens syn pa postmodern teater som
en konsekvens av relationen mellan syfte och verkningsmedel. Hir kommer
aven Hutcheons argument vl till pass, ndr hon havdar att det inte &r av nos-
talgiska skal som det forflutna upprepas i parodisk form utan av kritiska skal,
och att det &r strukturering och forskjutningar som ger ideologiska konsek-
venser. Aven Heinonens syn pa det postmoderna rummets forhallande till
kontexten dr jamforbar med den nutida teaterns forhallande till traditionell
realism, for dven om Vasasagan i traditionell mening inte beskriver verklig-
heten, forsvinner inte dess relation till denna verklighet eller till historien,
men relationen ser annorlunda ut.

Men Vasasagan &r ocksa en allegorisk berattelse, som utifran de reduce-
rande verkningsmedlen (kropp, rum, ljus, musik), utvecklar en scenisk fan-
tasi med lek och humor. Foérutom att den ar perforerad med citat, intertexter,
klichéer och ekon av olika slag, finner jag ett antal 6vertoner av absurd/Bec-
kettsk karaktar. Men denna visuella och teatrala forestdllning ekar samtidigt
ner i sen medeltid/vasatid, och Holm placerar in det historiska sparet pa ett
otraditionellt sitt. De gargantuanska vaggarna, som representerar saval folk-
lig svarta som den blanka auktoritetens ansikte, skapar en spanning, gent-

%7 Elinor Fuchs, a.a., s 17. Inom performance, som inte organiseras utifrdn motstaende vérde-
ringssystem, har skillnadsbegreppet blivit en konsekvens av ett flersparigt tinkande.
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emot vilken rollfigurerna utgor tydliga kontraster i sina mer eller mindre
medeltidsinspirerade kostymer. Dessutom finns referenser till sddana senme-
deltida traditioner som simultanitet, tribunscen, tableaux vivants, pantomim,
stationsteater/rorliga vagnar, karnevalstradition, metafor och allegori, for att
inte tala om performanceaktorens likhet med vad Fuchs kallar den forpsyko-
logiske skadespelaren.ss

Aven Strindberg ingér i detta historiespar, eftersom han anvinder det
medeltida stationsdramat och utvecklar episeringen genom att lata formen
sammanfalla med innehallet.> Ett sadant konstgrepp kunde utformas till
sjutton stationer, som Den Okédnde maste passera (Till Damaskus I), samtidigt
som det kunde utgora en musikalisk struktur (symmetrisk dubbelfuga), dar
Strindberg lyckades fa in flikar av sitt liv. Pa ett ndstan identiskt sdtt finns
Overensstimmelser mellan Vasasagans upprepande modell med sju makt-
portrétt och ett stationsdrama. Strukturer och teman halls samman i ett konst-
grepp, dér regissoren och scenografen bade citerar sig sjdlv och ger uttryck
for sina konstnarliga preferenser. Denna struktur skulle, atminstone i allego-
risk mening, kunna betraktas som en fuga med variationer.s Dess avslutande
storkadens kan som konsekvens svara mot Kristinas abdikation, och den far
lampligt ackompanjemang av den gentemot det 6vriga musikvalet avvikande
violinkonserten av fugans mastare Bach.

98 Oscar G. Brockett, a.a., s 127. Under sen medeltid kom oftast teatens aktdrer ur lokalbe-
folkningen ute pa den europeiska kontinenten. Det var i huvudsak manliga aktérer som
dubblerade roller och dven delade pa roller, om dessa beskrev olika aldrar. — Elinor Fuchs,
a.a.,s74.

59 Fritz Paul, a.a., ur Strindbergs forvandlingar av Ulf Olsson (red.), Stockholm 1999, s 138-139.
Att lata form och innehall sammanfalla hade aldrig forekommit i det dppna dramat fore
Strindberg.

60 Sohlmans musiklexikon, nr 3, s 13, andra rev. och utvidgade upplagan, Stockholm 1976. —
“Fugan (av lat. fuga, flykt; it. fuga, eng. o fr. fugue, ty. Fuge) anses vara den hogst utvecklade
och mest organiska av alla polyfona former. Dess mest utmarkande egenskaper ar att den
arbetar med ett konstant antal reella och fullt likaberaittigade stimmor, att den oftast ar
entematisk, att den inom en enhetlig, dynamisk formgivning bygger pa successiva stam-
insatser efter stranga imitationsprinciper omvéxlande med friare kontrapunktiska mellanspel
samt att hela fugan har en planmassig harmonisk *storkadens. Som fugans fullindare och
storsta mastare framstar alljgmt J. S. Bach”. - Forklaring angdende storkadens finner jag i
Sohlmans musiklexikon nr 5, utg. 1979, s 487. Termen betyder ”...foljden av och férhallandena
mellan de tonarter, som det gors utvikningar till inom en komp. S. ger alltsa en sammanfatt-
ning av hela *modulationsférloppet i ett verk eller ett lingre avsnitt”.
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Korsande diskurser

Teatern efter Beckett maste inse att det inte lingre finns nagot “out there”
eller nagon ”in here” att representera, skriver Fuchs.® Scenen har véant sig in
mot sig sjdlv, och den suddar i begreppen mellan vérlden och sjdlvet genom
att inte representera den omgivande vadrlden utan istéllet utveckla en per-
formancekonst om performance. Nar kroppen hamnade i fokus och dekon-
struktionen Oppnade for motstaende mdjligheter, 6ppnades for korsande
diskurser.

Alla sceniska verkningsmedel i denna forestallning (kropp, rum, ljus)
arbetar in mot forestallningskontexten.s> Denna bygger i sin tur pa textsam-
manstallningen Vasasagan, vars dekonstruerade text representerar den befri-
else fran forfattartexten, som utgor ett grundldggande villkor for att arbeta
med genus och experimenterande performance. Aven den koppling mellan
textualisering och teatralitet, som ar knuten till formspraket, forutsatter befri-
else fran forfattartexten.

Genuskonstruktionen tar ett accelererande grepp kring forestallningen,
och den star for problematiseringen (materialets problematisering till skillnad
fran min) av berattelsen. Folkets motstandsstrategi later autonoma kvinnor
rama in den berdttelse, som motsvarar dvergangsritens tre delar, och vars
liminalitet motsvaras av det successivt forstarkta genussparet. Sex manliga
protagonister exponerar den repetitivt dominerande kulturen, medan den
sjunde, en kvinna, bryter maktmonstret. Med hjalp av performativitet skiljer
hon sig fran sitt tidigare objekt for att skapa sitt nya subjekt, och nar tecknet
toms blir gesten politisk, enligt Barthes. (Nar folket avbryter sin berattelse,
Oppnar de for den férandring, som bade kan knytas till den kollektiva tanken
och till det kvinnliga subjektet.)

Interaktionen mellan kroppen och rummet, de grundldggande verktygen
for min analys, visar sig ha central funktion inom savéal genus- som per-
formancediskursen. Nar jag utifran skadespelarens anvandning av meta-
fiktioner gor en jamforelse mellan episk teater och performance, pekar dven
denna mot att det dr fraga om en sorts performance. Denna samarbetar
dessutom med den Kristinas performance,« som anvander performativitet

601 Elinor Fuchs, a.a., s 170.

602 Hans-Thies Lehmann, a.a., s 109. Lehmann skriver att eftersom den sceniska berattelsen ar
viktig i postdramatisk teater, skiljer sig dess episering fran den episka teatern, 4ven om den
kan uppvisa likheter med denna form.

63 Richard Schechner, a.a., 2002, s 137. Jag har tidigare papekat att nar det galler perfor-
mancekonst, som anvander performativitetsteorier, ar det mestadels fraga om sadana som
dgnar sig at identitetskonstruktioner som ”the personal is the political”.
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och utvecklar en egen rikining med avtryck fran kvinnors historia och
erfarenheter, déar kroppen, rosten och en exponering av psykologin innebér
konkretisering.s# Sddana sceniska uttryck ingar dven i den subversiva stra-
tegi, som bloder genom berittelsens tva forsta delar men framtrader tydligt i
dess tredje del. For den feministiskt inriktade erbjuder teatern en ny poetik
med aktivitet och teoretisk praxis, men nar det kvinnliga subjektet gor entré
pa scenen, maste hennes image, rost och sexualitet dramatiseras inom domi-
nerande kultur.

Den metafiktionsanvandning som skadespelarna anvénder star i 6verens-
stdimmelse med performances 6ppna etablering av rollfigurer. Men dven om
performanceaktdren representerar en vandning bort fran karaktarsbegreppet,
framstar inte skadespelarna i detta fall som karaktdrsbefriade. Deras etab-
lering av olika rollfigurer ger dem istéllet mdjligheter att anvanda sina sam-
mansatta identiteter. Det later inte bara nutida, utan det finns ironiskt nog i
detta sammanhang en likhet med den sena medeltida teaterns enkla arran-
gemang av rollfigurer. Hur vi an ifragasdtter denne karaktar/skddespelare,
tycks hon/han bli kvar i centrum, eftersom den levande kroppen inte bara
fascinerar, utan den utgdr en forutsattning for att det ska kallas teater.

Simultaniteten och det oscillerande rummet i Vasasagan slar ut traditio-
nellt rums- och tidsbegrepp. De rorliga vaggarnas samarbete med ljuset be-
skriver en simultanitet, som lacker s mycket tids- och rumskénsla, att de i
det ndrmaste utgor en demonstration mot traditionell realism. Rummets icke-
illustrerande karaktar indikerar sddan performance, som tagit 6ver arvet efter
den happening, vars forutsattning just var det odefinierade rummet.ss

Holm/MBoller underséker manga nivaer i granslandet mellan fiktion och
verklighet, dar experimenterande teater garna arbetar. Skddespelaren, rum-
met, ljuset och musiken viaxlas simultant in i performance, nar de gemensamt
overskrider granser. Metafiktionella strategier blir en barvag in mot simul-
tana former i de metaforiska och bildberdttande inklippen, och méotet mellan
kropp-rum beskriver en performativitet i utveckling. Dominerar vaggarna
gentemot skadespelarna? Ja, snudd pa, om man uttrycker det sa, men efter-
som forestallningen kritiserar det den visar, undkommer regissoren denna
kritik.

Men vart har den episka formen tagit vagen? Den finns onekligen inne i
detta nétverk, aven om dess verkningsmedel i hog grad tycks ha 6vertagits av
performance. Nar jag anvander termen uppdaterad Brechtteater, menar jag

604 Sye-Ellen Case, a.a., s 132.
65 Per Arne Tjdder, a.a., s 218.
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att den episka formen, eller rittare sagt dess sceniska estetik, sugits upp av
den experimenterande tradition, vars nuvarande representant kallas per-
formance. Den sociala gest jag kallar Gestus kan formodligen betraktas som
performativ, dialektiken, som fortydligar makttemat och installationen av
genus, kan ersdttas med skillnader, och den historiserande tanken antas
infinna sig automatiskt hos askadaren i detta fall, eftersom det handlar om
var egen historia. Distansering anvands av savédl episk teater som per-
formance, och fetischeringen av psykologin skulle i grunden kunna sédgas vara
brechtiansk.ss Vasasagans moraliska resa far onekligen drag av Lehrstiickes
moral/etik, dessa Brechtexperiment som inte bara utgdr abstraktioner utan
dven rymmer allegori och en minimalism mer asiatisk &n Becketts.«” Aven
Kristinas brytning med maktens monster skulle kunna uppfattas som en
brechtiansk varldsforbattrartanke, eftersom den moraliska avsikten finns dar,
aven om moraliserandet saknas.ss

Estetik som motstind

Forutom den kritiska héllning som finns hos performance och genus, finner
jag en motstandsstrategi som ligger till grund for hur estetiken och ideologin
samverkar i denna forestédllning/analys. Bade Auslander och Niels Lehmann
understryker att det stélls krav pa nya synsétt, nya strategier och nytt inne-
hall for att teater numera ska kallas politisk. Det kan uppsta problem med
representationen, eftersom den inte manifesterar sig sceniskt via texten pa det
sétt, som den gjort tidigare. Detta sker heller inte i Vasasagan, utan avgdrande
betydelser finns hos former, strukturer och korsande diskurser.

Paret Holm/Mgller talade aterkommande om det kreativa motstindet i
samtal, intervjuer och diskussioner under Malmoperioden. Kanske ar det mot
den bakgrunden jag ar observant pa just detta fenomen. Det &r inte bara fraga
om det fysiska motstand jag ser hos folket och kvinnorna, utan det motstand
som representerar icketraditionell hallning, dvs. motstdndet till den vaster-
landska teaterns borgerligt realistiska tradition. Eftersom paret Holm/Meollers
estetiska val med all tydlighet visar ett avstindstagande gentemot denna
tradition, vill jag belysa Ausldnders artikulation av det motstdnd, som ingar i
diskussionen om nutida politisk teater. Teoretiker och kritiker har diskuterat

66 Svend Christiansen, a.a., 1994, s 10. Termen ingar i Holms uttalande angaende hanteringen
av psykologin i uppsittningen av Friken Julie pa Nyt Skandinavisk Forsegsteater i Kopen-
hamn 1992. Aven om han anvinde andra sceniska verktyg for att genomfora fetischeringen
vid det tillfallet, finner jag uttrycket vara relevant i relation till detta fenomen i Vasasagan.

607 Fredric Jameson, a.a., 1998, s 60.

68 John Willett, 2001, s 75-76. Den episka teaterns didaktiska tendenser finns dven hos medel-
tida mysterier, jesuitteater och klassisk spansk teater.
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fragan huruvida performance/postmodern teater kan vara politisk. Tidigare
har den politiska teatern vanligtvis refererats till den vénsterteater, som star-
tade med Piscator och Brecht for att fortsatta med Boal och senare med den
kontroversielle Heiner Miiller. Med teoriexplosion och globalisering har en
destabilisering dgt rum inom denna tradition, och saval Auslander som Niels
Lehmann havdar att 1970-talets former ar forbrukade. I denna senmoderna
tid maste vi omprova det projekt, som vi bendmner politisk konst for att finna
nya strategier och begrepp. Intressant nog yttrar 4ven dramaturgerna Nadja
Gabay och Per Arne Tjdder att politisk teater idag, i jamforelse med 70-talets
textmanifestationer, mer handlar om formexperiment med andra utgangs-
punkter och en annan hallning gentemot text och rollkaraktar.« I en tid da
kulturen och kapitalet samverkar, sdgs konsten ga miste om den distans och
sanna reflektion som krdvs for att den ska kunna vara kritisk. Anda intar
paret Holm/Maoller, pa en statligt och kommunalt subventionerad institution,
en sadan distanserad och kritisk position for sin kulturkritik.

Auslander soker ickehegemoniska diskurser for sin motstandsstrategi,
men hdvdar att motstandet hos postmodern teater maste exponera samfor-
stand mellan auktoritet och narvaro, eftersom grunden for vad vi menar med
nutida politisk teater borjar dar. Han lyfter fram att Fredric Jameson accep-
terar Wooster Groups sjdlvmedvetna anvandning av dekonstruktion av nar-
varo som beskrivning for politisk teater av postmodernt snitt. Jameson tycks
mena att om vi positionerar oss politiskt, maste vi vara beredda att kampa,
inte bara mot den politikens varumarknad som vill utplana diskurser och
dolja skillnader, utan mot den dominerande ideologins medier, som vill rade-
ra det mothegemoniska.s®

Aven Hal Foster citeras av Auslander, eftersom han hivdar att avantgar-
dets Overskridande position kraver kulturella granser, vilket multinationell
kapitalism med sin grénslosa horisont inte uppvisar. Av denna anledning
foreslar Foster, att politisk konst ska utgora ett motstand istallet for att vara
overskridande. Den ska inte presentera givna representationer utan under-
soka vilka processer som kontrollerar dem. Vem haéller i kontrollen av repre-
sentationen?s! Foster menar att denna motstandets teater inte bara gar emot

69 Texten refererar till Nadja Gabays och Per Arne Tjdders inldgg i teatertidskriften Visslingar
& Rop, #12/13, Stockholm 2002.

610 Philip Auslander, a.a., s 70.

o1 ibid., s 60. Foster (1985:153) menar att 6vergang fran overskridande till motstand inte bara
utgor en teori, utan att liknande dvergéngar tidigare skett inom teaterns historia i samband
med 1920-talets agit-propteaters dvergang till 1960-talets politiska gruppteater och dérefter
till postmodernismens Wooster Group, Richard Foreman, Robert Wilson etc.
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den officiellt moderna kulturen, utan dven mot vad han bendmner reaktionar
postmodernism. Det intressanta med Fosters inldgg &r, att han ser mojligheter
for att denna utdvning av motstandets estetik/politik inte bara kan anvandas
for att avsloja tendenser, som gar mot hegemonin inom dominerande diskurs.
I likhet med Vasasagan kan den dven ge forslag till en utopisk eller begarlig
vision, som samtidigt dekonstruerar den kulturella kontrollens processer.
Fosters utlaggning star som synes helt i 6verensstaimmelse med Vasasagans
upplaggning och Kristinafiguren, nar han beskriver hur den politiske artisten
maste positionera sitt subjekt inom en dominerande diskurs for att kunna
erbjuda strategier av mothegemoniskt motstand. Det kan genomfoéras pa sa
sétt, att man exponerar den radande kulturens processer for att samtidigt
understryka sparen av ickehegemoniska diskurser inom denna, utan krav pa
att 6verskrida dess termer.s2 Nédr Foster staller krav pa en ny text, kan Vasasa-
gans textsammanstallning accepteras i ljuset av Derridas avsikt att ursprung-
liga problem ska upprepas i en ny uppbyggnad, for att det som 6nskas ska
kunna stédrkas och befastas.

Civilisationskritik

Nar Holm later Strindbergs texter ga i dialog med var samtid, &r han med all
tydlighet inte enbart ute efter spektakel, pastisch eller parodi. Han anvander
var egen historia for att belysa problem i vart samhaélle och i var vésterland-
ska civilisation, nar han dukar upp en forradisk form och mekanik, som med
hjalp av sitt formsprak kritiserar sig sjalv och avsldjar skaparnas prioritering.
Holm visar sig hdr vara en dekonstruerande och politisk regissor, som riktar
sitt fokus mot sina egna referenter, nédtverk och stillningstaganden gentemot
civilisationen. Han tycks rora sig bort fran manlig retorik, eftersom han an-
vander en tradition som kritiserar den maskulina, vasterlandska beréattartra-
ditionen.

Vasasagan berattar den grymma historien om vald, mord och hamnd, i
likhet med hur Aiskylos gick till vaga en gang vid teaterns och dramats
fodelse. Problemen stélls pa scenen for att publiken ska kunna reflektera och
ifrdgasatta sina vardesystem. For att aktualisera och fortydliga placerar regis-
sOren dven in ett nuperspektiv, ndr han plockar in sociala/etiska/politiska
klichéer och markorer. Darigenom lyfter han fram generationskonflikter,
kvinnofdrtryck, barnens utsatthet, invandringsfientlighet, asiktsfortryck, fas-
cismens ndrvaro, nationalismens symboler, profiten, masskonsumtionen, ute-
liggare etc. Utifrdn tanken att ett modernt samhélle maste bryta med det
gamla, paminner det sceniska skeendet oss om den standigt pagaende ond-

612 jbid., s 61.
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skans tyranni, som med jamna mellanrum kommer in i vara rum (Ceausescu,
Hitler, Mao, Arafat, Saddam Hussein, Stalin etc). Valdet och terrorn &ar var
tids problem, och med sina verksamma vapen och extrema aktioner lamnar
de oss i en kédnsla av vanmakt. Nar problemen exponeras som har, i en upp-
repande struktur, fortydligas valdstematiken, och det historiska perspektivet
stdlls mot det nutida, for att askadaren ska kunna gora sina varderingar. Som
abstrakt begrepp sitter makten i mekaniken; dvs. den makt som dodar som
om den hade ett hogre syfte.

Den sceniska berattelsen kan lura oss att tro, att skeendet enbart handlar
om ironi, distansering och lek. Men nér regissdren skruvar berdttandet och
gar ndra det moraliska dilemmat utan att moralisera, utgar han helt tydligt
fran att vi vill konfrontera vara invanda tankesatt. Det sveper en forférande
nostalgi 6ver scen och salong, nar den nykronte vasakonungen pa midsom-
marafton rullas in pa sin tribun och det vallmoprydda folket sjunger “Den
blomstertid nu kommer...” a-capella i stimmor; men ordet nationalism utta-
las aldrig. Holm gar ndra en problematik dar vi ofta saknar strategi, eftersom
en diskussion skulle krdva mer &n ett socialt accepterat alibi. Djupet far di-
mensioner ndr det inte langre handlar om vad som &r sant eller falskt.

Holm kénner suget fran precisa marschsteg och fanor som sanks och hdjs i takt —
han glider upp intill den fascistiska estetiken och just nédr han fatt publikens hjdrtan
att vidgas med sina tricks, gor han helt om och punkterar den nationella upp-
rymdheten med ett precist, ndstan dmsint knivhugg. Han later Gustav Vasa vrala
order som en nyfascistisk huligan, och nér han avsléjar vilken svaghet som doljs
dédrbakom stannar han inte dér, utan forst nar ocksa svagheten har fatt djup och
manskliga dimensioner. Sadant gor ett samtal mojligt.o'®

Nar Holm i samband med kollationeringen talar om att rikta ett moraliskt
dilemma direkt till kdnslan, ligger denna tanke nadra Kotts moraliska helvete,
och jag formodar att den ligger till grund for Holms avsikt att visa hur var
civilisation sitter fast i den valdets mekanik, som ar knuten till makttemat.
Har finns en associerande tanke angaende en diskussion, som skulle kunna
inledas med den omdiskuterade sekvensen i Brechts Kritcirkeln, dar den
”goda” Grusche tvekar ett 6gonblick innan hon tar upp barnet, for att leda
fram till den diskussion om ondskan, som just nu (2006) pagar.s« I freudiansk
mening kan ondskan uppfattas som ett resultat av fortryck och ett starkt
Overjag, men nar den attackerar den goda viljan, eller begédret undermineras

13 Ingegerd Waaranperd, ”"Vasasagan’ en lysande bragd”, DN 980322.
614 Fredric Jameson, a.a., 1998, s 173-174. Jameson belyser Brechts avsikter med Grusches
tvekan.
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av starka krafter, kan olika diskussioner om forhallandet mellan ondska och
godhet uppsta. Det moraliska dilemmat finns genomgaende i den politiskt
grymma och absurda vérld, som har visas fram. Dessutom sker ett antal hals-
huggningar och bestallningsmord som askadaren aldrig ser under forestall-
ningens lopp, eftersom de sker utanfor scenen som i det grekiska dramat. Det
svarta halet symboliserar den deterministiska ondskan, eller sisyfostanken,
eller ett urklipp av ett dannu storre identiskt slutet system, vilket inte bara
kommenteras av Artaud, utan dven kan associeras till det stingda samhalle,
som filosofen Karl Popper kritiserar.s>s Darmed &r vi tillbaka till ruta ett, dvs.
det handlar om individen i samhéllet och om att stélla fragor angaende vara
liv. Regissoren talade d@ven vid kollationeringen om, att det var hans avsikt att
vi skulle stélla oss den etiska fragan, angaende vad vi ar villiga att offra for
att astadkomma en forandring. Hur ska vi ha det med varandra? Vill vi
egentligen dndra pa nagot?

Kan dé Vasasagan betraktas som politisk teater? En sadan kan skapas pa
olika grunder (etisk, social, partipolitisk), och enligt vissa roster kan motstan-
dets teater betraktas som politisk, eller atminstone vara ett steg mot politisk
teater. Men dven om denna strategi framstar som alltfor passiv, sitter Vasasa-
gan med ett trumfkort pa hand: nar Kristina skapar sitt subjekt, politiseras
forestallningen.

Regissor och scenograf
Nar paret Holm/Moller avser ga néra tidens fragor, soker de sig bort fran
invanda forestillningar. Med utgangspunkt fran kroppen och rummet skapar
de sitt gemensamma formsprak, dar estetik och ideologiskt perspektiv samar-
betar. Det mest signifikativa kdnnetecknet for Vasasagan &r det metaforiska
bildberattande, dar skadespelarens metafiktioner tillsammans med det simul-
tana rummet konkretiserar den fetischerade psykologi, som utvecklar sig till
performances dekonstruktion av aktion. Kanske kan det befriade rummet
sdgas ha en motsvarighet hos en ”befriad” kropp/skadespelare, eftersom den-
ne i hog grad undkommer metodiska ldsningar genom sin anvandning av
metafiktioner? Bakgrunden till denne performanceaktdr har Fuchs gett oss
med sin beskrivning av karaktdrens nedgang fran det tidiga avantgardets
forsok att befria skadespelaren via den episka teaterns aktor/karaktar fram till
den polymorfa kroppen.

Holm/Moller soker undkomma hierarkiska strukturer genom alternativ
lasning och bearbetning av forfattartexten. Darmed kan de ”“spranga” tradi-

15 Karl R. Popper, Det dppna samhidillet och dess fiender, del 1 “Platons tjuskraft”, Stockholm
1980. Overs. Andrew Casson.
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tionellt rums- och tidsbegrepp och 6ppna for nya former och verkningsme-
del. De efterstravar ingen enhetlig estetik i konventionell betydelse, utan de
gor andra val. Utifran undersokningar av olika gransomraden tycks de vara
pa jakt efter perspektiv och infallsvinklar, som i nya kombinationer kan ge
upphov till andra betydelsenivaer. Deras vasasaga kdnns nutida i sin sam-
manstallning, dven om de enskilda verkningsmedlen aterfinns hos gammal
”g0” teater. Holm/Moller tar in manga inspiratorer men ror sig sedan vidare.
Parets destabilisering av traditionell teater speglar var tids experimenterande
former. De leker med vara forvantningar pa berittelsen, och de leker med
formen utan att tappa temat, samtidigt som de underminerar vara invanda
forstaelsemodeller. Denna teater borjar inte fran noll, eftersom den utgar fran
att vi vet en hel del, och att vi vill bli utmanade.

Det skapande paret kom fran Danmark till Sverige under tidigt 1990-tal
och presenterade en postmodern politisk teater. For sin aterkommande civili-
sationskritik anvande de ett formsprak, dar reducerade verkningsmedel lag
till grund for en sammansatt och djarv scenisk estetik. Den kritiska konstruk-
tionen fanns redan i den inledande valdsrevyn Mamma, pappa, barn, och den
avslutande Vasasagan, dar makt- och valdstemat ingar, ser jag framforallt som
en kulturkritik. Om jag ser tillbaka pa recensionsklippen fran deras inledande
iscensattningar (”Vasasagan i tid och rum”), tycks uttrycksformerna vara gan-
ska identiska. Utifran en stram form fylls stora, konkreta och &ven rorliga
rum med skadespelare, som med ickepsykologisk spelstil blandar lek, grotes-
keri, teatralitet och absurda inslag. Mot de stora kontrasterande rummen stod
en fantasifull blandning av kostymer, som kunde andas lika mycket subkul-
tur som deras musikval, vilket framforallt talade till en ung publik. Samma
estetik kunde tyckas inga i deras iscensattningar, men urvalet skiftade i rela-
tion till det tema som for tillfallet placerats i fokus. Aterkommande teman var
t.ex. barnet, kvinnan, familjen, valdet, sexualiteten och makten. Familjevaldet
med utsatta kvinnor och barn ingick t.ex. i Mamma, pappa, barn, kriget och
blodshamnden i Schroffenstein, kvinnan och sexualiteten i Lulu, de ungas vil-
senhet och utsatthet i Hamlet, och den “lilla utsatta méanniskan” i Jeppe '96 och
i Folkmord.

Forestallningen Vasasagan fick dven en retrospektiv karaktar genom regis-
sorens och scenografens lek med citat fran deras tidigare iscensdttningar
under Malmoperioden.ss Det rorliga rummet hade tidigare anvéants i Jeppe 96
och i Lulu, det svarta rummet med ett antal dorrar i Kdrlekens forbindelser,

616 Marlene Lovgren, a.a., KvP 980320. I denna artikel citeras Holms uttalande angéende retro-
spektiv inblandning.
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inre/yttre rum i Mamma, pappa, barn, cirkelformen i Kdrlekens triumf och Lulu,
rokringen i Hamlet och den inledande kistan i Schroffenstein.

Kristinas avslutande sorti skulle med en ldtt omskrivning kunna vara
Holm/Mollers sorti fran Malmokulturen. Det finns manga satt att beratta med
teaterns uttrycksmedel; nagra kdnner vi, andra har vi dnnu inte uppfunnit.
Vara uttryckssatt paverkas av forandringar i samhallet, och nér vi vill fram-
stalla en manniska, bor vi kanske inte endast visa vad hon &r, utan dven vad
hon skulle kunna vara, for att inte 6verlamna askadaren till enbart empati och
identifikation.

Intresset for den svarta, reduktionistiska och hart drivna teater, som ar
Holms ideal, ar stort i vissa kretsar, men publikt begransat, skriver Lisbeth
Larsson, ndr paret lamnar Malmo. Men tillsammans med scenografen Bente
Lykke Moller har han fornyat det sceniska teaterrummet och dess uttrycks-
former. Hans smala, tydliga och tidsbundna koncept har varit framgangsrikt,
men kanske mindre lyckat ndr han som teaterchef i det ndarmaste ldt samma
koncept styra en hel repertoar. Larsson erinrar sig hur stadens borgerliga
etablissemang, atminstone under de forsta aren, minglade i Hipps foajéer i
“full galautstyrsel i en ohelig men fast allians tillsammans med den unga
svartkladda kultureliten”, trots att Holm drog deras ideal i smutsen.s””

617 Lisbeth Larsson, “Tiljan till makt. Lisbeth Larsson summerar Staffan Valdemar Holms tid
som teaterchef i Malmo”, Expr. 971119.
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SUMMARY

My PhD dissertation, The Great Mechanism in Holm/Moller’s Vasasagan, is
based on the production of Vasasagan which was performed at the Malmo
Dramatic Theatre in the spring of 1998. Staffan Valdemar Holm, the director,
Bente Lykke Moller, the scenographer, and Nicolai Vemming, the lighting
designer were responsible for this production, which was based on August
Strindberg’s Vasa dynasty plays which deal with Sweden in the period 1520-
1654.

As my dissertation focuses on the key agents of body and space, the
collaboration between the director and the scenographer is also explored. The
Holm/Moller couple appeared suddenly on the Swedish theatre scene at the
beginning of the 1980s and their post-modernistic theatre, with its critique of
civilisation, was to constitute a break with the Swedish textual and acting
traditions. By exploding traditional concepts of space and time, they opened
the way for new forms and agents. A strict form was often used as the basis
for a bold and complex aesthetics in which large, minimalist spaces were
filled with actors who, rejecting psychological characterisation, mixed
stylisation with playfulness, grotesqueness and elements of the absurd. The
imaginative mix of costumes, which reflected subcultures just as effectively as
the careful choice of music, was in marked contrast to the clearly defined
spaces.

My aim is to study the scenic aesthetics of this production and in so doing
expose undercurrents of artistic and political context. My method employs an
analysis, from a gender perspective, of the performance in terms of two key
agents body and space.

In the introductory chapter, I present my aims, methods, and the
arrangement of my dissertation. Then the first chapter illuminates the social
and cultural spaces that surrounded the performance. The second chapter
presents the theoretical framework that enables an analysis of my material.
Here I give an account of the post-structuralist theories and gender
perspectives that open the way for an understanding of the textual adaptation
and changed perceptions of body/character and space that are represented in
Vasasagan. Chapter three describes the dramaturgical treatment of the
Strindberg text that underlies the scenic context.

The fourth chapter, titled “Power”, presents the performance itself, in
which the aesthetics of repetition imbues structures and themes. The scenic
narrative is shaped by ritual (three parts) and, with a gender perspective
having been established, we are presented with seven portraits of power (six
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men and one woman) which are exposed to a feminist critique. Not only are
we confronted by complex characters and their exercise of power, which is
characterised by violence and cruelty, but we also meet some of the victims.

In the fifth chapter, I examine the performance in more detail through a
study of the body as a tool. Since the actors make use of meta-fictional
strategies, I compare the role of the epic actor with that of the performer in
order to show that it in this performance we are faced with a performer. This
represents a shift in the perspective of the subject away from the traditional
idea of character. There has clearly been a decline in interest in psychological
depth in the theatre in the latter part of the 20th century and this has
provided opportunities for dramaturgic models which generate different
levels of character.

In the sixth chapter, my close examination of the performance is through
a study of the other key agent, that of space. The performance employs
flexible spaces constituted by three enormous walls on wheels (each one has a
surface area of 5 square metres and is one metre wide). These mobile walls
predetermine and structure the course of events by changing position and
creating new spaces for each scene. These changes and transformations are
intricately coordinated with the lighting, and this overt representation gives
rise to the simultaneity that invests the performance with its unique quality.
Space here does not signify another place, but, rather, has an oscillating
function, almost as a co-actor in the performance. On the other hand, these
walls/spaces can be seen as representing the dominant structures of society
which relentlessly exclude and include those who attempt to escape from
“the great mechanism.”

Body and space interact throughout this performance, but their most
extreme qualities appear at the dramatic climaxes of the plot. These are tied to
the conflict between the exercise of private and public power which affects
each portrait of power. When the spheres collide, the narrative shifts into
picture-story structures which generate a nightmarish process. These conflicts
lead to the death of the male representatives, while the last, female portrait of
power diverges from this pattern.

In chapter seven, titled “Resistance,” I explore the gender perspective that
emerges so clearly at the end of the scenic context and which problematises
and questions it. Queen Christina is presented as an almost monstrous
representative of power as her repressive regime humiliates people, forcing
them to bow deeply, bend the knee, retire backwards from the room or
become standard-bearers dressed in uniform and wearing high boots. When
the language of power is invested in a woman in this manner, men become
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the obvious victims and tools. In this way, the manner in which gender is
represented is investigated. However, a queen that prefers theatre and
cultural interests to warfare awakens forces that wish to see her removed. As
she uses all the means in her power to combat these intrigues, she gains an
insight into the circumstances that have shaped her and her life. She
undergoes a gradual change, a so-called process of subjectification, and when
she is confronted with the conflict between public and private power she
abdicates in order to live her life as an intellectual on the continent of Europe.

Given that the performance offers no sense of closure, I devote my final
and eighth chapter to a wider discussion where I clarify my own perception
of the scenic aesthetics and its artistic and political implications as seen
through my choice of analytical perspective.

Since, in this performance, Christina represents theatre and culture, her
break with the repeated pattern/tradition, i.e. the accepted patriarchal
tradition, can be equated with a break with the closed, deterministic order of
culture and the traditional theatre. In this way she becomes a metaphor for a
non-traditional cultural perspective and her actions confirm that gender
criticism is used here as a critique of culture.

This performance is increasingly embraced by a gender construction and
the scenic context is underwritten by a deconstructed authorial text. Since all
scenic agents work towards this scenic context, I can reach no other
conclusion than that the production is conceived in terms of a
performance/gender performance. Holm/Mpgller explore many levels in the
borderland between fiction and reality, which is the abode of current
experimental theatre. In addition to the interaction between body and space,
which is part of gender and performance discourse, simultaneity is also
present. Actors, space and light are simultaneously introduced into the
performance where together they break the boundaries of convention. When,
in the final scene, Christina halts the repeated structures, her action has a self-
referential quality, i.e. it constitutes the self-referentiality of the performance
or the director/scenographer. The performance quite simply turns in on itself
and reveals its own scenic aesthetics in order to criticise them. This, too, is a
key quality in performance as such.

Holm, the director, introduces a cultural critique by exposing his critique
of power to gender criticism. In employing repetition as an aesthetic tool, he
places a carefully-ordered power machine into a repeated structure and this,
in the final scene, is used as a critique of its own construction. The mechanism
articulates an irreversible chain of repeated structures and themes whose
shifts and differences form the basis for the production of meaning. The
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repetitive structure also constitutes an aesthetics-based irony which in the
scenic action results in an absurdly comic and, at times grotesque, game
which encourages reflection.

In this play, the team of Holm, Meller och Vemming works with the
artistic agents of body, space and light. To begin with, these are autonomous,
i.e. they are independent actors who, with limited means and dialectic
methods, approach the central theme of power.

To create a subject is to engage in a political act, but the director also
introduces a current perspective by adding social/ethical/political clichés and
markers to further address and clarify his critical position. The scenic action is
also a reminder of the constant tyranny of evil that violence and terror are
problems of our time and those who actively use weapons and execute
extreme deeds leave us with a feeling of impotency.

However, Vasagan is also an allegoric tale, which, with the use of pared
down tools, develops a scenic fantasy with play and humour. In addition to
the fact that it is perforated with quotations, inter-textual references, clichés
and echoes of various sorts, I also find overtones of the qualities of the theatre
of the absurd. But these visual and theatrical representations also create
echoes of the late medieval/Vasa period, and Holm introduces this historical
dimension in an unconventional manner. The minimalistic walls create a
tension against which the performers, with their costumes which are more or
less inspired by medieval models, are clearly contrasted. Additionally, there
are references to such medieval traditions as simultaneity, tableaux vivants,
pantomime, pageant wagons, the carnival tradition, metaphor and allegory,
not to mention the similarity of the performers to the so called pre-
psychological actor.

When current experimental theatre chooses to narrate in scenic aesthetics
it gives voice to an altered perspective. The theatre takes on not only a
referential function, but also a performative one. In this process it abandons
traditional realism, which seeks agreement with reality, and instead seeks
new levels of narrative by problematising its own scenic aesthetics and by
exceeding accepted boundaries in a differentiated world.
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