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Forord av Eva Lilja & Karin Wiklund

I juni 2003 ordande Sonja Akesson Sillskapet en konferens i Visby. Den hade rubriken
”Grupperna, orden & politiken — en ny teater f6ds” och fokuserade en ganska okind del av Sonja
Akessons forfattarskap, nimligen hennes roll som textforfattare inom ramen for sextiotalets
gruppteater. Under loppet av sextiotalet nydanades dramatiken i Sverige i hignet av sma entusiastiska
teatergrupper. Forst ut var Susanne Osten med Fickteatern — tva personer med musikant som gav sig
till att spela teater var som helst pa gator och torg — och utan féregiende varning. Redan sa hir tidigt,
under decenniets forsta ar, fanns Sonja Akessons med i bakgrunden med sina texter.

Akessons poesi har i sin tur tagit firg av arbetet med teatermediet. Hennes triffsikra tonfall och
sinne for drastiska utspel passade dramatiken som genre i allminhet och sirskilt dess aktuella
utvecklingsfas. Under femtitalet var hon en flitig besékare pa Stockholms kabaréer med namn som
Lars Forssell och Beppe Wolgers, men ocksa Ulla-Bella och Jan Gabrielsson — ifall nu nagon dnnu
minns detta illustra par.

Den hir skriften dokumenterar teaterkonferensen med ett urval av féredragen samt dessutom ett
par kommentarer frin tva av dess regissérer. Konferensbidragen kom att rikta fokus mot olika delar
av problemomradet. Vi fick lyssna till 6versikter och minnesbilder av sextiotalets kulturklimat och
teaterutveckling savil som punktstudier av enskilda férestillningar. Andra foreldsare fordjupade sig 1
olika aspekter av Akessons lyriska forfattarskap. Vi fick se numera historiska videor av Narrens
forestillning av Akessons Pris och Sagan om Siv. Pa kvillarna fick deltagarna uppleva fantastiska
framforanden, som Teater Salieris urpremiir pa Akessons Kirlekens ABC, Gotlands teaters I vintan
pd vada? och Jarl Hammarbergs recitationer. Andra upplevelser var Agneta Elers-Jarlemans version
av Kalaset och Annika Fehlings tonsittningar av Akessontexter. Teater Uno frin Géteborg avslutade
konferensen med sin forestillning av Dostojevskijs De besatta, och visade didrmed att sextiotalets
teaterideal utmarkt vil lever dnnu idag.

Boken avslutas med en dokumentation av Marianne Petersson, Stockholm, som skrev korta
sammanfattningar av varje framtridande under de tre dagarna. Hir kan ldsaren fa en fullstindig bild
av konferensens innehéll. Per Westholm, Visby, star f6r fotodokumentation.

Ett djupt kint Tack till konferensens sponsorer: ABF Visby, Amelia, Destination Gotland,
Gotlands kommun, Hégskolan pa Gotland, Linsteatern pa Gotland, Medeltidsveckan pa Gotland,
Sky Ways, Svenska Akademien, Sillskapet De Badande Vinnerna, Vetenskapsridet samt Ostersjons
Forfattar- och Oversittarcentrum. Sonja Akessons familj bidrog med att efterskinka rittigheterna till
konferensens framféranden varfor den tackas varmt.






Inger

Sonja Akesson som ldngdiktare

Vad vicker ett intresse? Langdikten som fenomen har alltid funnits. Ténk bara pa Iliaden och
Odysséen, Vergilius” Aeniden, Dantes Divina commedia, Miltons Paradise lost, Stiernhielms
Herkules, Creutz” Atis och Camilla, Tegnérs Frithiofs saga. Men med modernismen intrider
en mer subjektiv langdiktning dels hos Walt Whitman i ”Song of Myself” med den subjektive
jag-gestalten som gor sig till tolk for en hel nation, men utan att beritta en historia, en
personlig epik, dels hos T.S. Eliot i The Waste Land med dess opersonlighetsideal och
fragmentariska skrivsitt och antydda myt, en férindring som vinner genklang i Sverige hos
Artur Lundkvist med hans prosadiktsvit Eldtema (1939) och hos Erik Lindegren med den
bildberusande sviten mannen utan viig (1942/1946).' Hos alla dessa foregangare ir anspraken
hoga — det omtalas en viérldsbild av dignitet. Pa sextiotalet hinder emellertid nagot bade pa
den amerikanska kontinenten och i Sverige. Den storsta fordndringen star i vart land Sonja
Akesson for. Nu trider en kvinnlig poet in pa langdiktens arena och visar fram en ny ton, en
vardaglighet, en ny typ av protagonist, en kvinna utan akademisk bildning.2 I
sextiotalsantologin Nya linjer, 1966, finns en kvinna, Akesson, representerad med den langa
dikten “’Sjdlvbiografi. Replik till Ferlinghetti”, dock tidigare publicerad.’ En outsider, kvinnlig
poet, blir en insider.

Ja, hur uppstar ett intresse? Troligen borjade intresset for langa dikter for mig
personligen genom arbetet med en helt annan dikt. Ar 1990 skrev jag en analys av en di
nyutkommen diktsamling med titeln 7Tvd dikter skriven av poeten Erik Beckman.”
Diktsamlingen var mycket lang och jag sag darfor titeln som ytterligt provokativ, vilket inte
minskades av att boken bestod av ett stort antal separata stycken. Erik Beckman framstod som
unik. Visst mérks idag i ett bakatperspektiv — det tillhor en forskares vision att fa fatt i hur
nagonting borjade, var startpunkten ligger - att Beckman var unik si som alla poeter &r unika,

men det visade sig att hans diktprovokation ingick i ett storre sammanhang — en generation av

! Foriandringen av fokus och skrivsitt uppmirksammas i amerikansk forskning bl.a. hos Lynn Keller som,
visserligen referat av en annan tidigare forskare, ser den nya langa dikten som en dikt ”som skapar snarare #n
hyllar” (min 6vers.), "Pushing the limits of the genre and gender”, Feminist Measurres. Recent Long Poems by
Women, The University of Chicago Press: Chicago and London 1997, s. 7.

2Eva Lilja, Den dubbla tungan. En studie i Sonja Akessons poesi, Daidalos: Goteborg, 1991.

* Nya linjer. Lyrik fran 60-talet i urval av Bjorn Hikanson och Leif Nylén, Bonniers: Stockholm 1966.

* Inger Ring, Ordet som tecken. Poetisk teknik i Erik Beckmans Tvd dikter, Litteraturvetenskapliga institutionen,
Goteborgs universitet, Meddelanden 6, red. Sverker Goransson, 1990.



poeter som utmanade lyrikens grinser.” Efter modosam lisning av forskningsliget
representerat av litteraturhistoriska handbocker f6ljt av diktldsning av kvinnliga poeter bakat i
tiden kunde jag konstatera att genombrottet for kvinnliga langdiktare kom med Akesson och
impulsen var nirmast och mest explicit amerikansk.® Det fanns manliga foregangare i
generationen: framst Urban Torhamn med Mr Heron efter detta, 1960, och Kockans sdanger.
Sa var det da.. En resa med Mr David Heron, 1961. Till generationen horde dven konkretisten
Bengt Emil Johnson, spraksensualisten Erik Beckman, den s.k. nyenkle Géran Palm, Lars
Gustafsson och manga andra manliga poeter, som mérk vil hade en manlig tradition att
anknyta till. Det som karakteriserar dem alla, Johson undantagen, vad giller diktens
iscensittning ir dess blandning av genrer och s.k. ”flirt” med den sjilvbiografiska genren.’
Nir jag kallar Sonja Akesson for en langdiktare dr det @nda med viss tvekan. Akesson har i
mina 6gon skrivit tva langa dikter: ”Sjédlvbiografi. Replik till Ferlinghetti” fran Husfrid (1963)
och "Partitur” med alternativ titel "Hur ser din farg rott ut” fran Ute skiner solen (1965). Hon
har ddremot bara skrivit en langdikt, en dikt som bildar en egen bok och saknar underrubriker.
Det dr Sagan om Siv(1974): en dikt avigvind Gunnar Ekel6fs Sagan om Fatumeh(1966),
avigvind Tegnérs Frithiofs saga, en sentida vandrare, en kvinna pa en vig, utan vig, en
ittling till Erik Lindegrens mannen utan viig.® S sag for nigra ar sedan mitt utgangslige ut.
Det visade emellertid att de tva andra dikterna sedda i ett helt forfattarskap gav ett perspektiv

pa Sagan om Siv som vred den till en del i en stor filosofisk och estetisk helhet. Det blir det

3 Den amerikanska forskaren inom filtet efter modernismen, Marjori Perloff, menar att dikternas diktion och
form ir just en generationsfraga: “verse, like the materials used in any art medium, and like the clothes we wear
[---] is subject to historical change as well as cultural and politcal constraint” (s. 87), “there is a period style” (s.
93)”, ”and my own sense is that the transformation that has taken place in verse may well be more generational
than it is gendered” (s. 106), "After Free Verse. The New Nonlinear Poetries”, Close Listening. Poetry and the
Performed Word, 1998.

% Se Eva Lilja som i Den dubbla tungan lyfter fram inflytandet pa “Sjilvbiografi” frin Walt Whitman och
Lawrence Ferlinghetti, en av beatgenerationen, s. 22-28.

7 Enligt den kanadensiska forskaren Smaro Kamboureli r blandning av genrer — epik, lyrik, dramatik — det mest
utmirkande genredraget for den langa dikten som enligt henne &r en ny genre med just dessa sdrdrag, samt med
the autobiographical impulse” (s. xiv, s. 148), ett tempus nistan uteslutande i presens, en pagaende process
salunda helt motsatt den &ldre episka diktens bakatblickande imperfektum (s. 59). Se Smaro Kamboureli, On the
Edge of Genre. The Contemporary Canadian Long Poem, Univerisity of Toronto Press: Toronto, Buffalo,
London 1991. Intressevickande &r att Jacques Derrida i ”Genrens lag” diskuterar axiomet, frimst franskt: man
far inte blanda genrer, och utifran detta diskuterar genreosikerheten hos Maurice Blanchot. Se ”Genrens lag”,
overs. Horace Engdahl, Carl-Johan Malberg, Anders Olsson, Kris 1980.

¥ Att se Akessons Siv-gestalt i samband med Erik Lindegren r inte 1angsokt eftersom “Speglarnas sal”, rummet
i Lindegrens diktsvit, fsrekommer i Akessons dikt Sjdlvbiografi”. Ekelof skrev sin saga 1966 och dven om
aldrig Akessons namn nimns i exempelvis Leif Erikssons ”Man maste ha sin provosten”. Ekeldfs betydelse for
Goran Palm och nagra andra sextiotalspoeter (Akademilitteratur AB: Stockholm 1982) ir Ekelof en poet som
utovade stort inflytande pa sextiotalet. Hans svit-titel paminner i sd hog grad om Akessons att den kan betraktas
som just “provosten” for en ny saga utan sagoton.



gemensamma i de tre dikterna jag kommer att lyfta fram. — och det giller framst forutom jaget

i dikterna nagot vi kunde kalla diktens tid-rum.’

Tid-rum: rummet
Plotsligt star det klart — en forskarens egen epifani - att alla tre dikterna borjar i ett lokaliserbart
rum: pa Drottninggatan, 1 en skir feriestuga, pa en vig till jobbet. Alla tre dikterna har efter sina
mycket langa 6ver dtskilliga sidor utdragna utflykter trots detta i slutet 4nda landat eller strandat
pa samma plats, 1 samma lokaliserbara rum. Sjilvbiografis jag ar kvar pa Drottninggatan, Partiturs
r6st dr kvar i den skira feriestugan, Siv dr dnyo pa vig till jobbet. Rummet dr diktens fasta grund.
Detta ir en cirkel som sluter sig om dikternas jag, roster eller stimmor. Hir
aktualiseras en annan lika kind poets r6st, Edith S6dergrans fran dikten ”Livet”: ”Livet dr den
tranga ringen som hiéller oss fingen / den osynliga kretsen vi aldrig 6verskrida”. Det skapas av
bérjan och slut en tematisk monotoni dar dikternas komposition siger samma sak som stimman
1 dikten. Man kommer ingenstans hur lingt man 4n fardas.
I de tre dikterna dr den enda person som tycks forflytta sig just Siv, som rent av

reser pa en semesterresa till Spanien (?):

Morning Kaffe Si
Come sta  Thank you but kan
jag — forlat — kanske ... (s. 75)

Men resan var ingen inre resa, bara ett yttre rumsbyte:

Utsiktsrotunda
Imma frost pd rymdfonster
Ensam dam  Som Siv (s. 89)

Tid-rum: tiden

Liksom rummet f6rblir detsamma forflyter ingen miérkbar tid i1 dikterna. Visserligen ger
”Sjilvbiografi” manga flashbacks sa att ett liv fran tidig skolflicka till vuxen fru med egna barn
framtrider. Anda tycks tiden sti stilla. Dikten r ocksa tecknad i nuets pagdende presens: “Jag
lever ett lugnt 1iv” och den som liser upplever i samma takt som diktens berittande jag."” I

samma framflytande presensprocess lever jaget i dikten ”Partitur”. Hir téms dock inga pottor,

? Uttrycket tid-rum ir en term himtad fran Michail Bachtin och hans kronotopbegrepp. Tid-rum ir en
Oversittning av detta begrepp, men hir fritt anvént. Se Michail Bachtin, ”Kronotopen. Tiden och rummet i
romanen. Esséder i Historisk poetik”, Det dialogiska ordet, 6vers. Johan Oberg, Anthropos: Grabo 1988, s. 14-
165.

19 Presensformen ir av intresse. Det visar sig vid genomgang av samtliga langa dikter som ingér i projektet att
varje dikt arbetar i presens eller utifran ett nulige med minnen i imperfektum. Goran Palm var den forste att
skriva om detta tempus: I vilket tempus? En furir befaller alltid i presens” (s. 147) utifran dikten ”Sjilens furir”:
”Ocksa i presens for furirer ger order i presens”. Jagformen kom efter lisning av diktaren Vladimir Majakovskij:
”Jag vill gora som Majakovski: 1) full fart fran borjan, 2) tala i egen sak [---] for att ’Sjilens furir’ ska fa ndgon
utveckling maste den bli sjidlvbiografisk” (s. 147). Valen mojliggjorde dikten enligt Palm. Se Goéran Palm i "Hur
sjélens furir blev befordrad”, Tryckpunkter. 23 Norstedtsforfattare i egen sak, Pan/Norstedts: Stockholm 1966.



hir kokas inget rotmos. Hir finns ingen vardagstid. Den skira feriestugan kan ligga var som helst
till och med bakom de skira 6gonlocken, i det inre, i ett inre tidrum, rent av under de naglar som
envist upprepat som ett mantra sitter dir de sitter”. Dir scenen 1 ”’Sjilvbiografi” var ytterligt
konkret och pitagligt skildrad ar rummets yttre konturer ytterligt vagt tecknade 1 "Partitur”. Sa ar
det heller inte ett trist enahanda liv som ska illustreras utan det rika men ack s ensamma inre
livet. Har flyttar sig tankarna i envisa cirklar och fladdrar dn hit och dn dit och medan jaget inte
tycks rora sig alls sd dr inte heller platsen mojlig att finna i geografin — den motsigelsefulla
platsbeskrivningen: hed, dngsmark, stenbrott, zoologisk park, en by, en feriestuga, det vill siga

tidrummet ar upplOst.

Jaget

Ensamheten édr pataglig i alla tre dikterna. Jaget 1 ’Sjilvbiografi” dr utan samtalspartner och den
enda minskliga kontakten dr ”syster som virkar grytlappar av svagers uppnystade
hjarnvindlingar”. Denna groteska kontakt rimmar vil med baltflyktingars utsatthet, skurandet och
kilande som ratta eller sork, med vardagens smutsiga sidor. I Sagan om Siv méter vi ater det
groteska och kroppsligt frainstétande — inte direkt hos Siv, men i en del av det som hon soker
undvika att se.

Att kriva att fa gora sin rost inte bara hord utan att fa synliggora sin kroppsligt
fysiska situation idr enligt amerikansk forskning en viktig bestandsdel i den langa dikten skriven av
kvinnliga poeter.'' Dikten blir si lang som den behéver vara for att denna historia ska kunna
berittas. Man kan nog pasta att just vad giller sidan episkt berittande dikt om personer ir Sonja
Akesson nydanande. Vi lir kinna diktens person bade vad giller yttre miljé och inre landskap. I
”Sjilvbiografi” finns risken att den blir list som en biografi 6ver jaget, men genom repliken 1
rubriken undgas detta och vi ldser i stillet en allmingiltig beskrivning av hur olika man och
kvinnor lever speciellt vid jimférelse med USA. Denna stadiga replikforing skapar dessutom ett
urval — dir Felinghetti 6verdriver at ett sjalvforharligande hall, gors 1 denna dikt pa precis samma
vis en Overdrift men at det sjalvutplanande héllet. Felinghetti medger s att sdga inte nyanserna.
Detta ir naturligtvis avsiktligt frin Sonja Akessons sida. Ferlinghettis éverdrifter synligeérs och
parodieras av Akessons éverdrifter.

Dirfér kan man inte helt och hallet sdga att huvudsyftet med dikten dr att visa hur

det ir att vara hemmafru menar jag utan syftet blir mycket vidare. Akesson lyfter den laga

' Den amerikanska forskaren Susan Stanford Friedman skriver i uppsatsen “Craving Stories”, Feminist
Measures. Soundings in Poetry and Theory, eds. Lynn Keller & Cristanne Miller, The University of Michigan
Press 1994, om hur tidigare marginaliserade roster, som exempelvis kvinnors, har ett behov att beritta den andra
historia som den dominerande kulturen uteslutit, se exempelvis s. 17.
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traditionella kvinna till nagot det dr viktigt att dikta om, ddrfor att hon varit den halva
minsklighet som inte synliggjorts. Vidare blir syftet att ocksa framhiva att kvinnor inte bara har
en historia som kan vara spannande 1 sig utan ocksa att kvinnor kan vara kreativt skapande.
Diremot dr Akesson inte nydanande vad giller att beritta en historia pa vers, men hon tillfér
traditionen en ny typ av diktjag, den vilsna lagstatuskvinnan som ges ny status.

I dikten “Partitur”, som saknar detta berittande om en konkret tillvaro, synliggor
Akesson att kvinnor ocksi kan filosofera som en Ludvig Wittgenstein, som Eva Lilja visat i sin
bok,'> den dkta filosofen. Hir har kanske Akesson en foretridare bade i Elsa Graves diktsvit
”Midnattsmissa” och Majken Johanssons medellanga dikt ”Aprilseminarium”."” Men dtminstone
i jimforelse med Majken Johansson ser man hur Akesson transponerar om Wittgenstein till sin
egen stimma och darfor likstiller sig positionellt med hans filosofiska resonemang om féirgen rétt
och s6ker som en ironisk gest svar pa det abstrakta begrepp “kirlek’” som vi enligt Wittgenstein
inte kan ha kunskap om annat dn 1 kontext. I mitt favoritavsnitt, som ir taget en bit in 1 dikten
har det tinkts och fragats en hel del om kirlek — rétt - men just hir 6vergar kirlek och rétt till

duets uppfattning om blatt:

Du sitter mitt emot mig

péa den tomma (?) stolen.

Stolen 4r bli, med svarta streck.
(Vad anser du om firgen blé,

firgen nistan turkos men mera bla
och med ett monster av svarta streck
som nagon sorts — svartal — stran
eller svarta stiliserade svalor.)

Tyget ar ’grovt’
med upphdjda tradar.

Hur paverkar det dig?

Vilken inre smak, ’kdnslofirg’

upplever du vid konfrontationen med det grova,
svartmonstrade, turkosa (men mera blé)
stolstyget?

Du ar inte ens hir.

(stolen dr inte ens hdr) (s. 85f)
Jag uppfattar alltsa duet hir ironisk eftersom fragan stills till ndgon som inte dr didr om en stol

som inte heller dr dir; i mina 6gon skapas av det motsagelsefulla en ironi 6ver filosofiska

2 Se Eva Lilja som ganska utforligt redogér bade for recensenternas uppméirksammande av Wittgensteins
sprakfilosofi i dikten samt for denna filosofi, Den dubbla tungan. En studie i Sonja Akessons poesi, Daidalos:
Goteborg 1991, s. 113-115.

13 Elsa Grave, Bortforklaring; 1948; Majken Johansson, Buskteater, 1952.
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resonemang. Eva Lilja ser diktens pessimism och sorg men inte att det ol6sliga resonerandet dven
pavisar hur bristfull filosofin 4r nir den soker 16sa konkreta vardagsproblem."

Inte heller i detta kan man siga att Akesson har nagon direkt féregangare, men
konsten att filosofera i dikt finner man hos hennes samtida Asa Wohlin vars Mellan ja och nej

(1965) visar paralleller med Akessons dikt — ytterligare ett beligg for generationstanken.

Varfor just denna langa form? - Den ldanga diktens problem
Nir Lars Gustafsson just vid den hir tiden skriver uppsatsen “Den linga diktens problem”
nidmner han bland annat som en egenskap hos denna dikttyp att den introducerar olika ledmotiv,
som sedan titnar i dikten slut som en fortitad sammanfattning.”” Sa har Akesson komponerat
bada de hir tva meddellinga dikterna dven om de verkar sa olika varandra 1 amne. Troligt dr att
Gustafsson har forsokt att géra T S Eliots 6delandsdikt till nagonting typiskt for langdikt. Nar
han sedan sjilv skriver en hel bok, som ér en dikt, Kéirleksforklaring till en sefardisk dam, 1970, blir
det intressant att jimfora Gustafsson med Akesson: bida berittar en historia, bada filosoferar
(for Sonjas del blir det med tva dikter). Gustafsson beskriver en jagperson som till sitt ledmotiv
valt en gul firg, som i flashbacks beskrivs som den gula glansen genom en rullgardin i en
eventuellt fiktiv mormors hem. Den gula blir gron, blir guld, blir lysande tills jaget slutligen efter
att i minnet vandrat framait och bakit, besokt litterdra texter som Dantes och Eliots, funnit att
Robinson Crusoe fann sin mognad, sitt jag, fOrst efter ling tid pa en 6de 6, ja dé inser han att den
sefardiska damen, det gyllene, han sékt dr hans ”egen Anima”. I Gustafsson dikt 4r man hela
tiden medveten om vart kulturella arv, som hir vardas eller kanske ldtt ironiseras Gver i ett lite
trott tonldge. Detta jag berittar silunda om sitt liv och sitt tinkande 1 dialog med
virldslitteraturen. Det gér inte Sonja Akesson. Hennes dikters referensramar ir mycket snivare,
men filosofen Akesson klarar sig bra utan litterir ballast.

Mirkligt nog kommer Akesson nirmre minniskan i sig medan lidsaren av
Gustafsson genast igenkanner just honom. Hans dikt blir darfor snarare en privatmans personliga
tankar som giller enbart honom medan Akessons jag synliggér en allmingiltig beldgenhet. Detta
intryck ges av texterna eftersom Akesson helt forsmar det sentimentala eller parerar det patetiska
med ironi. I sanning ar hennes dikter lingt mer objektiva korrelat i eliotsk mening 4n den
eliotinspirerade Gustafssons, beroende just pa den héga virdering han forlinar sitt diktjag.

Men jag fragar mig varfor sa manga viljer att skriva langdikt — varfor

exempelvis inte skriva traktater eller romaner? Det intressanta ir inda att Akesson viljer att

" Lilja 1991, s. 16.
15 Lars Gustafsson, ”Den langa diktens problem”, Utopier och andra essder om ”dikt’ och ’liv”’, Pan/Norstedts:
Stockholm 19609, s. , ursprungligen ett foredrag publicerat i BLM 1965:5, exempelvis s. 46f.
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beritta en historia i diktform. Vilka fordelar erbjuder detta genreval? Jag tror mig att 16st
gatan genom att se de mojligheter som foreligger i poesi till omtagning, upprepning, variation,
varianter, alltsa fortdtning, fordrojning och forskjutning. Ett sétt att hela tiden uppskjuta ett
slut, men ocksa att kunna anvinda oavslutade meningar dér tankar kan bli hidngande i luften
som gor att en dikt kan sdga mer mellan raderna, tala genom tystnad, eller genom form &n vad
en roman hade formatt. Det gor att jag ser det episka som diktens strukturelement, medan det
ddremellan kan forsigga en annan text som inte dr episk utan fragande och undrande och som
inte kan ge svar.

Dikten “Partitur” kinnetecknas av fraigor och tomrum, ihirdig omtagning av fragor
och omtagningar, uppdelning av satser till rena ettordsrader. Orden blir s6kinstrument, trevande
och provande:

Kom!

Du gir bort ifrin mig
forsvinner

min bild av din bild
forsvagas
forsvinner

avligsnar sig
som mitt rop.

Kom!

Jag rod.

Det blaser kallt.

(men bara den enformiga heden)
Kirlek’

Kom!

Det blaser kallt.

Kom!

(men bara skugga
morker

mull) (s. 89F)
Dikten dr mycket konstfullt uppbyged kring motsatserna kom — ga samt synonymerna ga bort,

forsvinna, forsvagas, avligsna sig och dessutom snivar slutet in och orden blir kortare och
kortare. Dikten dr dialogisk och monologisk: nagon fragar och tilltalar men ingen svarar, varfor
det tas om igen fast pa nagot annorlunda sitt. Den slutar med att ndgra utvalda ord radas utan

vare sig kommatecken eller konjunktioner.

Jag blundar bakom mina skira viggar.
Jag hor en massa ord.
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’musik’ *hund’ ’skugga’ ’mull’
’gemenskap’ ’inneb6rd’ obeskrivlig’

Bara de rena orden utan kontext finns nu kvar — kontexten borta och ordens betydelser borta —
dessa ord hor inte alls thop och inte heller en punkt kan sittas for en filosofi som rinner ivig.
Som Eva Lilja anser jag ocksa att detta uttryck sprakpessimism, men diremot kan jag inte alls
siga att denna dikt 4r “oformligt lang”.'° Enligt min mening vad giller all lingdikt bygger den pa
sokande och skildrar det dven samtidigt. Darfor blir det presens darfor blir det lingt precis som
pessimismen nir man inte nar fram leder till att man borjar om igen. Det vet alla som har grilat
eller tjatat. Dikten blir det den dr. Eva Lilja anser inte att dikten ar ironisk utan sorgsen. Det
stimmer givetvis in pa hur man tolkar dikten, men ironi ar det allt dnda for fraigorna som ingen
kan svara pd dr en paradoxal ironi. Ingen kan svara pa dessa fragor, det dr det som ir det ironiska.
Sprikfilosofi utan ironi, men applicerad pa jagets situation, finner vii Wohlins desperata uttryck
’Jag kan inte leva i ett adjektiv”’ , livsfilosofi 1 Elisabet Hermodssons fraga: ”vilken tithet har
ordet dod” (1 Mdnskligt landskap ordttvist fordelat, 1968), hos Bengt Emil Johnsson ”fragor av central
betydelse” i Tal till folket 1974: ”Formulera dom, / helst i klarsprak, som ir vilbekant / for
vanligt folk! Spraket dr tyvirr / inte det forsta som klarnar” (s. 23). Denna sprakproblematik
priglar 60-talets extremt langa dikter — dven det férenar denna generation av lyriker.

Sagan om Siv har Siv som den réda traden. Visst intresserar hennes ensamhet,
utsatthet, hennes tristess, men langt mer fascinerar kompositionen. Siv férkommer som objekt i
flera av dessa haiku-strofer och da handlar de bara om henne. Valet att skildra gestalten Siv 1
tredje person avpersonaliserar Siv vars existens dven avpersonaliseras genom valet av den extremt
korta och koncentrerade haiku-formen. Formen skapar ett liv i bitar, stycken, som blixtsnabba
diabilder. En naturiakttagande stimma som verkar helt atskild fran Siv utgor den som ser, diktens

subjekt med extrem kinslighet f6r valorer och nyanser:

Forfallet trihus
mot morklila sky Triden
har fallt alla 16v

Vita misar pa
blickblatt vatten Angrostlok
grinar sidenstrand

Rédbyar  Trollskog
genom tjockt kupéfénster
Solkatt gnistrar till (s. 911F))

En stimma som talar med andra ord dn Siv sjilv som dock stundtals kommer till tals:
Fy for pasté Fy
for Bill Fy for sprit Fy for
piller Fy fér mej (s. 26)"

'® Lilja, s. 115.
' Bill ir sikert ingen person utan ett cigarrettmirke.
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Dikten skrivs ddrfor i tva varandra atskilda perspektiv. Det ena ser det enahanda, Sivs, det andra
ser en underbar och med irstiden vixlande natur. I denna 4r Siv inte med — tink om hon 4nda

kunnat se med den andres 6gon kanske inte behovet av kontakt varit sa stort! Kontrasten mellan
de tva perspektiven skapar den kinsla dikten vill iscensitta. Detta ligger redan i den stimma som

ser Siv utifran i diktens tva inledande haiku-strofet:

En multnad morgon
gar Siv trott till arbetet
som andra dagar

Vit tridgérdsstol 1
artlandet Diset hinger
tjockt 6ver mullen (s. 5£.)

Morgonen dr mulen, men det star multnad, som vore det en beskrivning av en myllrik jord in pa
vilken Siv trétt trider. Ordet aterkommer sedan i mullen. Ordmissigt hor dessa tva strofer intimt
samman, men vem ser — i alla inte Siv; tanken grundas pa att Siv framstar som lagutbildad, trott,
deprimerad i flera av stroferna och det dr da osannolikt att Siv skulle kunna se skonheten
omkring sig — den linga berittelsen ir starkt esteticerad och stiliserad, medan den tecknade Siv-
gestalten ir fragmentarisk och sedd utifrin men med en som det sigs i prosan fokalisering till
Sivs inre: det 4r en allvetande berittarrést som kan se hur det star till men utan att kunna ingripa:
Siv befinner sig i en metaforisk glasbur. Dikten tycks skildra tva virldar som inte kan motas, men
dess tradition star att finna 1 Dantes Divina commedia med en vilsen borjan — Dantes jag trevar 1

skogen- foljt av ett besok 1 helvetet, som hir:

Virk i huvet Ont
ihalsen Albyl Opp Opp
madste man  Albyl (s. 22)

och ett klattrande — Siv semester - mot semesterparadiset:

Hur manga sitt kan
himlen beskrivas pi Moln
av tyll Guldgata

Palmer Mandeltrad
Mimosa Citroner Slum
Katter Skabb Lump (s.73f)

men hir vinder likheten 1 en motsats: Dante nar sin eftersokta Beatrice (som for Ovrigt dven jaget
i Lars Gustafssons lingdikt gor, sin Anima) men Akessons objektifierade kvinna atervinder till
sin forna plats utan ny insikt. Det 4r Akessons specifika teknik att placera skona ord forst
Mandeltrid — for att sedan kontrastera dem med obehagliga som skapar livsfilosofin,
cirkelgangen, tillbaka i elinde — ocksa 1 linje med haiku-diktens genrekrav som av sista versen
(raden) fordrar ett nytt perspektiv. Hos Akesson blir det till tva verser skénhet och romantik, och
en vers obehag. Det fanns inget paradis for Siv och hon atervinder tomhint ’hem’. Till skillnad

fran 1 de andra tva dikterna finns en sentimental — Sonja Akesson skriver mestadels osentimentalt
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och finns sentimentala inslag dr de i en ironisk eller parodisk kontext - visa ledmotiviskt
(aterkommande) med:

kommer kommer ej
kommer kommer ej kommer
kommer ej” ejej. (s. 33)
Det ger inte sentimentalitet till dikten utan forstirker endast tomheten. Greppet med allusion pa

annan lig-genretext fanns tidigt hos Akesson, men anvinds hir sparsamt for att fortita.

Alltsi langdikter skrivs oftast i presens, de behandlar sékandet och orden blir trevarna. Akessons
dikter trevar och trevar och séker men finner inte. Det gor inte heller Wohlin och Hermodsson,
men Gustafsson finner till slut. Hans dikt blir en sékandets spiral men Akessons en cirkel. Detta
cirklande med ordens hjilp med en vilsen s6kande person i centrum oftast komponerad i
lingformen kommer igen hos Kristina Lugn exempelvis 1 ..o ni hor ett skott (1979) samt med en
mycket annorlunda fragmentarisk teknik ocksa hos Birgitta Lillpers i Krigarna i den hér provinsen
(1992), men sokandet dr som vi sett inte bara for kvinnliga poeter; vi ser det 4ven hos Bruno K
Oijer i Det firlorade ordet (1995) men det s6kande jaget dir ir inte av kvinnokoén; kanske dven hos
Gunnar D. Hansson i den senaste diktsamlingen Sexecaprogrammet (2004). Och ar det inte sa att ett
sokande sillan leder till det sokta med en gang — kanske tar det ett helt liv — sa visst, en dikt som

gestaltar detta maste nog bli mycket lang?
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Gunnar Ohrlander

HEMLIGHETEN
BAKOM
FRIA PROTEATERN

Till rubriken, Hemligheten bakom Fria Proteatern, skulle jag vilja ligga en underrubrik: den stora
forvaningen. Sa linge man ar férvanad blir man ocksa nyfiken. Ingenting dr sa irriterande — tycker jag
— som nir man hidpet berittar f6r ndgon om en foreteelse som ér sirskilt upprérande... som att till
exempel arbetsgivarna vill sinka lagstalonen f6r kommunalarna till 11 700 i manaden och att ratt
manga gir pa den 16nen eftersom upp till femtio procent ir vikarier... och fir svaret: Ah, det vet man
vil hur arbetsgivarna ir.

Eller: dom har hittat en nedgrivd kvinna i ett koloniomrade.

Ah, det vet man vil hur karlar ir.

Och sa har femhundratusen hackats ihjal 1 Rwanda.

Ah, det vet man vil hur kolonialismen splittrade befolkningen sa det ir vil inte att undra pa.

Det var nagot av det simsta med sjuttiotalet... att nir jag kom tillbaks fran Norbotten och
berittade om skogsarbetare som fick jobba pa raka ackord i meterdjupa snégropar ocksa om det var
trettio grader kallt sd kunde svaret bland en del vinstervanner bli:

Ah, det vet man ju hur kapitalismen ir.

Balladen om Olsson blev en av Fria Proteaterns mer kianda sanger. Texten skrevs till NJA-pjisen
och ir en narmast ordritt nedteckning av en intervju med Kurt Muskos, Tornedalen, som da jobbade
pa Norrbottens jarnverk. Man fick alltsd inte sitta ner om det blev stopp i maskinerna.

Det hir var en tidsanda som ocksa Sara Lidman beskrev 1 sin bok om gruvan, dir befilet hade
slagit spikar i viggarna for att arbetarna inte i onddan skulle kunna luta sig mot dem.

Forvining alltsd. For min del — och tror jag ocksa for de andra som kom att bli Fria Proteatern —
var det med den férvaningen som det hela startade. Och nyfikenhet och sia smaningom en del harm.
Var det sa hir det sag ut?

Da Tomas Bolme vid Fria Pros tillfilliga revivalkonserter pa Scala varen 2003 beskrev hur det
bérjade, sa han att det borjade med en popgrupp pa nedgang (Maskots, Sveriges Beatles), en journalist
som fatt sparken (Gunnar Ohrlander alias Doktor Gormander) och nagra frustrerade
Dramatenskadisar som inte fick de roller de ville ha.

Min egen vig till det som blev Fria Pro gick 6ver forfattardrommar. Dir fanns en uppvixt under
ett instingt femtiotal med Lars Gyllensten som forstorde min ungdom — han var min Vilse 1
Pannkakan — men sa smaningom ocksa en befriande uppenbarelse med bland andra Lars Forssell som
med sina sanger visade att det fanns en annan virld.

Jag ville skriva och blev journalist. Den gamle arbetarledaren Kalle Kilbom som var gift med min
moster tyckte att jag alldeles i on6dan genomgick Journalistinstitutet. Diar lir du dig ingenting av
virde, sa Kalle. Ak till gruvan och jobba nagra ér.

Aldrig, tinkte jag. Mina fOrsta irrfarder som journalist pa Dagens Nyheter och Stockholm-
Tidningen belénades med besék pa Tennstopet 1 Klara. Dir satt alla de stora med Per Radstrém och
SLAS. Klart jag hellre ville sitta pa Tennstopet 4n jobba 1 en gruva.

Sa smaningom hamnade jag pa Aftonbladet som kronikéren Doktor Gormander med fyra spalter
1 veckan. Runt omkring mig borjade folk kasta sig in 1 politiska manifestationer och det var uppenbart
att ocksa jag skulle dras med i den stora diskussionen. I maj 1968 fick jag sparken fran Aftonbladet.
Tva ganger dessutom. Jag fick sparken tvd ganger pa en vecka fran samma foretag.
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Bakgrunden utspelades ett ar innan med sexdagarskriget da Israels framgangar hyllades av en
niarmast enig svensk press och araber framstalldes kroknasta och med all den rekvisita som (hade jag
lirt mig) tillhérde den klassiska antisemitismen. Jag hade det aret kallat Moshe Dayan for
“banditledare” vilket vickte bestortning och harm. Sjilv hade jag egentligen inte en aning om
forhallandena i Mellandstern. Diremot hade jag list Robin Hood och kunde kinna igen en rasist.

Nu blev det alltsa maj —68 och jag blev ombedd att prata infor en arabisk demonstration i
Vasaparken pa arsdagen av sexdagarskriget. Vid denna tid hade amerikanska fackféreningsledare
pavisat att Fria Fackféreningsinternationalen, en organisation ledd av Arne Geijer, delvis finansierades
av CIA. Sa i Vasaparken talade jag en del om detta och kallade Arne Geijer f6r “imperialismens
vigrojare”.

Vad jag inte tinkte pa var att Arne Geijer var min chef. Han var namligen ordférande 1
Aftonbladets styrelse. Hir fanns det bara en vig att ga — ut genom dorren — och efter nagra
tumultartade intermezzon dar jag skulle forlatas och fa skriva igen, fick jag sparken en gang till.
Orsaken var att jag hade medverkat 1 Lars Hillersbergs tidning Puss och dir raljerat 6ver davarande
justitieministern, Herman Kling, som hade en del grava alkoholproblem. Under ett statsbesok i Oslo
hade han ramlat pa radhustrappan och trampat sénder sina glasogon. Jag skrev en krénika, Kling krop
omkring, och just nir vi satt och férhandlade kom en 16ddrig kurir fran partihogkvarteret pa
Sveavigen med tidningen Puss.

Dagen efter blev jag uppringd av nigon pa Dramaten. Har du lust att vara med? Hjalpa till att
skriva en pjds om Sveriges zigenare. Ove Tjernberg var tillsammans med Katarina Taikon motorn i
gruppen. Tja varfor inte? Det verkade vara ndgra bra skadisar ocksa: bl a Tomas Bolme, Lena Nyman,
Rolf Skoglund, Olof Willgren och Stefan Bohm.

Det fanns ett missnoje bland dessa unga skadespelare. De upplevde en viss isolering, inte bara
socialt utan ocksa konstnirligt. Ndgonting pagick utanfor teaterns fonster. Men vad var det som
hinde dirute? Den enda utflykt 1 verkligheten man gjorde gick till Drottningholmsteatern.

De satt och liste Laginkomstutredningen tillsammans, en bomb vid den hir tiden. Dir fanns
beskrivningar av en fattigdom som totalt stred mot den officiella bilden av det blomstrande
folkhemmet. Till det kom Maos tal om kulturen, som han hade hallit i Yenan. Nagra meningar fiste
sig mer dn andra. Som att nir det giller kulturen, dvs de skéna konsterna, sa ér virldslitteraturen sjilva
floden, men killan 4r folkens liv och arbete.

Det ar latt att idag glomma hur den internationella situationen tedde sig vid denna tid. I storre
delen av Europa hirskade diktaturer: Spanien, Grekland, Portugal och hela Osteuropa.
Kolonialkrigen rasade for fullt pa méanga hall och det storsta av dem alla (och sista, som man da
trodde), Vietnamkriget, blev en vattendelare.

I det fallet kom situationen att bli synnerligen tillspetsad. Médnga av oss hade levt i en nira nog
fullstindig 6vertygelse om det goda Amerika. Redan pa 1790-talet £6rbjod man i Stockholm
tryckningen av den amerikanska konstitutionen — dérfor att den ansags radikal och omstortande.

En fjirdedel av svenskarna utvandrade. Nastan alla hade slikt 1 Amerika. Ocksa jag.

Protesterna mot Vietnamkriget skilde sig darfor fran manga andra. De tog tag i oss darfor att de
manade till en uppgorelse inom oss sjilva och med vara egna forestillningar. Det var manga som
traffades 1 hjartat. Nir vi senare stod med insamlingsbéssorna utanfor Systemet for att protestera mot
Sovjets ockupation av Afghanistan, sa framstod hela vidden av detta 4n tydligare. Folk klappade oss
pa axeln och sa att ”joojo, bra vad ni gor... men sana dr dom ju, ryssarna, si det ar val inte mycket att
gbra nat at”.

Den radikala samhillsrérelsen var nira nog fullstindigt forknippad med Vietnamkriget. Den
uppstod nir kriget eskalerade och sjonk samman och férsvann nar kriget var slut 1976.

Tredje faktorn bakom den stora férvaningen var, tror jag, urbaniseringen. Darmed blev det en
uppgorelse med flera tusen ars bondemoral som hade styrt manniskors liv utifran de materiella villkor
som dr moralens grund. Folk kom till stiderna (ganska sent i Sverige) och dirmed fick de sociala
spelreglerna andra fortecken. Dessutom innebar penicillinet att tidigare och sexuellt 6verférbara
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sjukdomar inte lingre var dodliga. I USA blev nog uppbrottet dn tydligare f6r dir satt kofésarmoralen
djupare.

En ny frihet higrade, ur férvaningen 6ver sakernas tillstaind vixte en forestillning om att en virld
utan imperialism var maoijlig, en virld dessutom med andra och mer jamlika relationer mellan man och
kvinna. Vi befann oss mitt i ett av historiens radikala artionden — att jimféra med 1790-tal da
studenterna i Uppsala vigrade spela kort om det fanns kungar i leken och 1880-talet med
arbetarrorelsens fodelse, delvis som en foljd av niringsfrihetens tillkomst.

Pjisen Zigenare pa Dramaten blev en framging, men det var en framgang med fragetecken. Vi
blev stortforvanade nir det visade sig att medan vissa zigenska grupper gillade pjdasen sa var det ritt
manga som tyckte direkt illa om den. Vi som ville sa vil. Ibland kom rasande zigenare till
forestillningen och bakom ridan stod skadespelare och kikade ut och viskade: hets, nu kommer
zigenarnal

Vi ville fortsitta. Men det maste ovillkorligen ske med bittre kunskap och férdjupade kontakter.
Nista steg blev pjasen Nils Johan Andersson m fl, NJA-pjasen, den hir gingen en pjds om en
majoritet i det svenska sambhillet, arbetarrna. Vi var nagra som for upp till Norrbotten for att “reka”
och s6kte genast upp Metallfacket 1 Lulea. Vi hade (kanske naivt) inte en tanke pa att en pjis om
arbetsforhallandena vid ett jarnverk skulle kunna uppfattas som kontroversiell fran fackets sida.

Jag minns hur Metallfackets ordférande i Luled stod pa gatan utanfor sitt kontor och skrek: Ak
hem! Han var orolig for att foretaget skulle komma i vanrykte ifall missférhallanden uppdagades. Det
var ju statens fOretag, sossarnas satsning pa att skapa jobb i Norrbotten, och dirmed fackets foretag.

Fria Proteatern fanns dnnu inte, men under arbetet med NJA-pjasen utvecklades de
arbetsmetoder som skulle bli vigledande. Alltsa, noggranna intervjuer for att sen koka ner vissa av
dem till scener och sanger. Full 6ppenhet, offentliga repetitioner — vi hyrde den hir sommaren aulan 1
en skola pa Ornniset och bjod in jirnverksarbetarna. Och de kom i massor for att kolla, diskutera och
dven ritta till felaktigheter.

I det konstnarliga arbetet gillde det forstas att hitta en dramatisk struktur — det var sjalva
grunden — och att samtidigt ringa in situationer och scener.

For forfattaren var det nastan o6verskattligt — heter det sa? — att under sadana omstidndigheter ha
journalistisk erfarenhet och ha suttit pa en centralredaktion med tusen roster farande runt héret eller i
ett litet fyrsitsigt reportageflygplan i ovader skrivande ut en artikel pa en reseskrivmaskin.

Jag skrev — ocksda Ove Tjernberg och Stefan Ringbom var behjilpliga — och jag letade fram saker
ur intervjuerna som — aterigen — gjorde mig forvanad. Javlar, sa hir ar det forstas! Saingerna kom ofta
till sa att jag skrev ett utkast med en sorts fri vers, innehall och ide och ibland rim. Men eftersom jag
aldrig kommer att bli en bra ”rimmare” sa blev det Stefan Ringbom som tog 6ver tillsammans med de
andra i musikgruppen, gjorde om, lade tillritta, tog fram en slinga som funkade musikaliskt och
byggde vidare.

Nir det gillde dekor och rekvisita blev Helena Henschen (en av grundarna av Mahjong)
scenograf. Eftersom vi alla avskydde naturalism och hade en annan tolkning av begreppet realism 4n
den som vanligen anvinds — sa skapade hon en sorts nirmast fjaderlitt dekor med scenklider som
bestod av firgade t-shirts och nir scenbilden skulle férestilla en fabrik, sa rickte det med en detalj, ett
hjul eller en stalbalk i nagot litt material.

Var det inte Bert Brecht som bestillde in tulpaner pa scenen under en repetition? Man sprang
och képte tulpaner och det funkade inte alls. Tills nan kom in med stora papperstulpaner. Hal Ratt!
Det hir ger kinslan av tulpaner, tulpanernas ide. P4 scen ser tulpaner ut sa hit!

Kanske var det nagra som forvintade sig tunga overaller med jarnskodda kingor. Istillet blev det
jarnverksarbetare klidda i en sorts nidrmast narrliknande klidder i en sorts rockmusikal. Det var faktiskt
nytt.

Till detta kom debatt mellan scen och salong som staende inslag.

Premidren pa Dramaten i september 1969 blev en vildig framgang. Och férde med sig ett javla
liv. Allra mest kom avsnittet om silikos att upprora. Vi hade ju mott murare som, under rivning av
ugnar, andats in kiselhaltigt damm, och som nu var si svaga att de knappt orkade gi uppfor en trappa.
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Flera grit under intervjuerna och det oticka med den hir historien var att foretagslikaren naturligtvis
visste att kiseldamm leder till silikos.

Jag minns att Per Ahlmarks pappa var chef f6r nagon sorts arbetsmiljomyndighet. Expressen
publicerade ett mittuppslag dir han menade att det var synd — inte om arbetarna utan om
foretagslikaren.

Mot arets slut brot gruvstrejken ut, nagot av en chock for det etablerade, politiska Sverige. Vi
lassade ombord bas och kongas pi ett flygplan och turnerade uppe i Malmfilten under strejken.
Dramatens ledning utfirdade dd en varning mot de anstillda skadespelarna. Som varande en statlig
teater fick Dramaten inte ta stallning i pagaende arbetskonflikt, hette det.

NJA-gruppen fick inte fortsitta som konstnirlig enhet inom Dramaten. Resultatet blev att de
flesta sokte sig till Riksteatern dar Fred Hjelm hade en egen grupp, Proteatern. Skadespelarna for till
Goteborg for att sjilva gbra en teaterpjis, Strejken pa Volvo. Sjilv var jag i Norrbotten for att med
Norrbottensteatern skriva Pjisen om Norrbotten.

Det visade sig stota pa en del svarigheter for de som rest till Goteborg och de bad mig komma dit
for att hjilpa till att fardigstalla den pjds som hade borjat vixa fram efter kontakter med arbetare vid
Torslandaverken.

Det blev en agitprop-pjis, vars karikatyrer jag aldrig riktigt blev vin med, men som blev mycket
populir. Den turnerade runt i riket och framfordes manga gianger i ABI:s regi. Men 1 ledningen for
ABF var det nigon som inte riktigt gillade vad som hinde, s det kom ett centralt pabud (formulerat
som en varning till ABF-distrikten) att ifall de arrangerade Strejken pa Volvo, si maste den f6ljas av
en debatt med “ansvarsfulla” motdebattorer.

Pa sitt och vis var det en dejavu-upplevelse efter att ha mott den skrinande Metallordféranden 1
Lulea. Arbetarrérelsen ville absolut inte ha den hir sortens teater. Efter klagomal fran Volvoledningen
upploste Riksteaterns ledning Proteatern. Vad hjilper publikframgangar mot politiska begrinsningar?

Det blev dags att starta eget. Vi bildade Fria Proteatern och skaffade ett litet kontor pa Séder i
Stockholm. Den forsta pjasen blev Pjasen om Norrbotten och det var forstés ett vagspel. Skulle det
finnas tillrickligt manga norrbottningar i diasporan for att skapa en publik?

Det fanns det.

Vi hyrde in oss pa Jatlateatern 1 Stockholm och framférde pjasen under skrattretande primitiva
forhallanden. Ljuset reglerades med hjilp av ett enda, vildigt skjutmotstind och nir de elektriska
sakringarna i proppskapet blev 6verbelastade slog vi spikar genom dem.

Till detta kom skapandet av en egen publikorganisation, vilket innebir en ritt avgérande skillnad
mot andra fria teatergrupper vid denna tid.

N4, vad holl vi egentligen pa med?

1. Vi s6kte en plattform for arbetet, ndgon sorts grund. Jan Myrdal kallades in. Han foreslog tre
paroller: antiimperialism, stod f6r demokratiska fri- och rittigheter samt for en folkets kultur. Med
detta som grundval gillde det ocksa att undvika att bli partipolitiska. Den enda rorelse som gillade oss
var maoisterna, SKP. Sa smaningom skulle flera inom teatern bli medlemmar, men det skulle dr6ja.
Det lilla SKP hade for 6vrigt ingen kulturpolitik eller ndgon som sa at oss vad vi skulle gora. Det
viktigaste var att gruppen som sadan inte tillhorde en sérskild fraktion eller ett politiskt parti.

2. Det skar sig med flera andra teatergrupper. De stod pa socialistisk grund, vilket vi bestimt
avvisade. Vilken sorts socialism? undrade vi. Nationell sidan (Hitler) eller italiensk (Mussolini var
partisekreterare 1 socialdemokratin och uppfann 1 férbigdende fascismen), fransk, tysk, kinesisk eller
sovjetisk? Helt virdel6st med begreppet “socialistisk kultur”, ansig vi. Den djupa motsittningen
mellan folk och herrar (f6r att tala med Ivar Lo) strickte sig langt bortom och utéver
industriproletariatets fodelse.

Dessutom dr det for mig svart att tinka sig en mer mardrémslik situation pa en teater 4n att
forsoka viga upp till exempel Sofokles mot krav pa trotskism eller proletariatets diktatur.

Braket med en del andra grupper blev inte precis mindre upphetsat nir de ville dka till Prag och
forespriakade utbyte med Husak-regimens kulturella foretridare, de som Olof Palme en gang kallade
tor ”diktaturens kreatur”.
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3. Till braken med flera andra grupper hérde Fria Proteaterns publika framgangar. Fran kontoret
pa soder (senare Wallingatan i Stockholm) initierade vi s k Folkets teatergrupper. De flesta bestod av
FNL-aktivister och Clarteister och de delade ut flygblad och sag till att det kom publik.

Vi var ju brinda av att ligga oss i armarna pa ABF eller kulturnimnder. Erfarenheten visade att vi
sjalva maste ha oberoende arrangérer och vi visste ju bara alltfor vil, att en inbjudan till en radikal
grupp ofta kom fran en trott kulturnimnd da en vinsternisse suttit och tjatat i flera ar och till sist fatt
ett ja. Och att nir teatergruppen val kom till orten, sa hade man glémt att annonsera och
vaktmistaren glémt att lasa upp lokalerna.

Nigra teatergrupper, som blivit brinda, var upprorda pa Fria Proteatern. Vi var inte bara
smaborgerliga (eftersom vi misstrodde begreppet socialistisk eller proletir kultur) utan ocksa, vilket
var annu virre, snodde deras publik. For att lasaren ska forsta lite mer av publiktrycket, kan nimnas
att de ganger teatern hade firre an 220 i publiken borjade man tala om katastrof.

4. En viss vidareutbildning férekom pa Fria Proteatern. Penka, en av Brechts lirjungar, brukade
bescka Sverige och hjilpte skadespelarna att utveckla sitt arbete. Mycket av det som lidrdes ut
(Brecht/Stanislavskij) hade andra, till exempel Actors studio, linge jobbat med.

Det blev en rad pjiser f6r min del. Blagul atom blev spiannande f6r initiativet kom fran en ”deep
throat”, atomforskare som tipsade oss om den svenska kirnkraftlinjen, frin borjan avsedd att
forbereda en svensk atombomb, vilket ledde till Sapobevakning och telefonavlyssningar riktade mot
forskarna. Den kanske konstnirligt mest framgangsrika pjasen blev Typerna och Draken, en berittelse
om typograferna pa DN-Expressen, svensk historia och familjen Bonnier.

Fria Proteatern skulle visa sig vara en tillfillig sammanslutning, vars tillvaro delvis sammanféll
med det radikala uppsvinget i samhillet. Fran borjan var vi en stor grupp dir ingen skulle framhavas.
Men vissa blev ju automatiskt framhdvda genom att sta pa scenen. Det var skadespelarnas teater, det
var alla 6verens om, men samtidigt kunde det ju vara kul att veta att nagon faktiskt hade skrivit texten
och gjort scenografin.

Samtidigt blev stormotena alltmer betungande. Fria Proteatern blev en stiftelse med en
ledningsgrupp, vilket var praktiskt.

For egen del var jag ganska kritisk. Flera bra musiker hade limnat teatern och skadespelarna holl
inte alltid mittet. Drommen var dessutom att kombinera den samtida, radikala revyn/musikteatern
med nagra av de stora, klassiska verken. Det saknades folk. Lyckligtvis hade Carsten Palmaer
inforlivats med gruppen sa vi var tva skrivare, det holl inte med en enda forfattare.

1976 blev det uppror. Det dr oméjligt att redogora f6r detaljerna... som vid manga stora brik vet
till sist ingen riktigt vad det handlar om. Jag var i full fird med att sammanstilla en liten, ganska
ansprakslos revy som kom att heta Hiarda Bandage och som tilldrog sig pa ett sjukhus. Vii
ledningsgruppen hade foreslagit att vi forutom denna, mer lunchrumsbetonade forestillning, skulle
leta fram ndgot storre, klassiskt verk. Det fanns ett starkt behov bland skadespelarna att utvecklas mot
storre roller 4n dem som agitprop-teatern kunde tillhandahalla.

Men halva teatern ville inte ha en ordning med tva samtidiga pjaser. De hdvdade att teatern var
for liten for tva produktioner och i sa fall var det forstas Harda Bandage som skulle ryka.

Ett problem var att manus satt pa anslagstavlor pa de flesta stora sjukhus i Stockholm och att ett
flertal kontaktgrupper hade bildats. Vi grilade om det hir i manader.

Nigra inom teatern tyckte att forfattaren, alltsa jag, var for auktoritar. Och sjilv blev jag dodligt
sarad — for det var oerhort komplicerat att under sjilva skrivprocessen utéva bra demokrati. Tva
berémda familjeterapeuter inkallades, Gunnar och Bente Oberg. Under tiden stod Leif Stilhammar i
ett fonster, tva trappor upp pa Wallingatan, dir vi holl hus, och hotade att hoppa ut om vi inte kom
fram till ett beslut.

Jag slutade med misstanken att de arbetsmetoder som vi hittills hade anvant snart skulle vara
historia. Det var dags for en ny kulturell revolution, inspirerad av Svenska Arbetsgivarféreningen, med
Satsa pa dig sjilv-rorelsen och enligt min erfarenhet dr konstnirligt verksamma manniskor de forsta
att kinna av ndr tiden och vinden 4r vig att vinda.
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Jag gick min vig och limnade den lilla enaktaren at sitt 6de. Sen tog man i alla fall tag 1 den,
Tomas Bolme ledde iscensittningen och det var ju en trost for mig att se de stora turistbussarna kora
upp framfor teatern och att denna lilla bagatell slog Fria Proteaterns alla tidigare och senare
publikrekord.

N4, vad beh6vs? Finns det nagot att lira? Ja, varfor inte.

- en egen publikorganisation

- en hygglig plattform for arbetet

- och sa forstas lite fantasi.
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Sauter, Visby 03

1960-TALET — DECENNIET FOR AVANTGARDE OCH REVOLUTION

Inledningsvis tinker jag anvinda mig av den collage-teknik som var sa populir under 60-talet.

Pontus Hultén: Moderna Museet, 1983

”Rorelse 1 konsten” var en invecklad och stor utstéllning, mycket ambitios. Ett dttiotal
konstnarer fran ett tjugotal linder var inblandade, manga av dem hade gjort verk
speciellt f6r utstillningen. I sin helhet omfattade utstillningen 233 verk, fran futuristiska
och kubistiska malningar fran seklets borjan till dagsfirska saker gjorda pa platsen av
t.ex. Rauschenberg, Tinguely, Kaprow, Calder och Spoerri, som aktivt deltagit i
torberedelserna. Ulf Linde hade gjort en kopia av Marcel Duchamps Stora Glas i
Philadelphia och Marcel Duchamp hade kommit till Stockholm f6r att arbeta med
honom. Utstillningen omfattade férutom den historiska delen alla tinkbara sorters
foremal och foreteelser: utomhusskulpturer utanfér museet och pa andra platser i
Stockholm, filmer och filmprogram, happenings och konserter, allt som kunde belysa en
dynamisk livs- och konstuppfattning. Utstillningen hade en férvanande rikedom och
utstralade stor optimism. Den inledde ocksa vad som till en borjan skulle bli ett mycket
optimistiskt artionde.

Den 10 maj [1961] hade ”Rorelsen i konsten” vernissage i Stockholm.
Manga hade kommit resande och kvillen blev ett evenemang for sig. Dagarna direfter
skakade tidningarna av kritikernas dskor. Virst bland kritikerna var konstniren Sven
Erixson som ansag att utstillningen var fornedrande f6r museet och tillika f6r konsten.
Overintendenten Carl Nordenfalk ville stinga utstillningen men néjde sig senare med
att ett verk av Robert Miiller ”Cyklistens Anka” fordes bort. Det som da forklarades
som héjden av oanstindighet skulle idag knappast fa nagon att h6ja 6gonbrynen eller 1
bista fall skulle fler titta en andra gang.

Skillet i pressen gick emellertid vidare. Sven Erixson dterkom med en ny
artikel. Da intriffade det mirkliga att Bror Hjort, som redan da var den svenska
skulpturens och konstens grand old man, tog till orda (dven han i Dagens Nyheter). Han
skrev att han tyckte det var en statlig utstillning och jimférde Tinguely med Delacroix

och framférde en mingd andra férvanande asikter. Publiktillstromningen till
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utstillningen blev omfattande och det var inte tal om att stinga. [...] Det blev en enorm
publiksuccé, in till dess kanske den storsta 1 Stockholm nir det giller modern konst.

@i: Olle Granath & Monika Nieckels (red.), Moderna Museet 1958-1983,
Stockholm: Moderna Museet 1983, sid. 36)

Leif Nylén: Den dppna konsten 1998

[Fast] den som forknippades med jazzmusikens utveckling mot instrumental teater
var pianisten Lars Werner. Hans grupp — ofta kallad Lars Werners Vinner och framst
innefattande altsaxofonisten Christer Boustedt, basisten Curt Lindgren och
trumslagaren Jan Carlsson — drogs in i ett teatersammanhang som
musiker/skadespelare i Sten Lonnerts uppsittning av Jack Gelbers The Connection
pa Stadsteatern 1963. Lars Werner astadkom avantgardistisk uppstandelse nir han
saltade i pianot under en konsert pa Gyllene Cirkeln samma ar, och ungefar samtidigt
som Karl-Erik Welin sagade sig sjdlv i benet med motorsag skar sig Werner i fingret
nér han pa en jazzfestival i Norge gav sig pa flygeln med kniv och gaffel.

(I: Leif Nylén, Den dppna konsten. Happenings, instrumental teater, konkret poesi
och andra gransoverskridningar i det svenska 60-talet.Stockholm: Sveriges allmanna

konstfoérening, publikation 107, 1998, sid. 60)

Anna Uhrwing: Sambdllet, ekonomin och avantgardeteatern 2002

1965 hade [Staffan| Olzon och [Pi] Lind startat ett aktiebolag som ekonomisk form for
Pistolteaterns verksamhet. Frin och med den 15/8 1967 6vertog Olzon allt ansvar f6r
teaterns drivande. Detta dr dokumenterat i ett kopeavtal parterna emellan (Riksarkivet,
Teater och orkesterradet, Serie EIL, Volym 15). I avtalet stod det att Lind salde 26 aktier,
med ett nominellt virde av 100 kronor, f6r summan av 2 600 kronot, att Lind dven silde
diverse kamerafilm och fotoutrustning till Olzon f6r en summa av 12 400 kronor. Lind
torband sig enligt avtalet att inom 14 dagar inge anmalan till Patent- och
registreringsverket angdende Gverlatelsen.

[Senare] ansokte Olzon i ett brev till TOR om utrustningsbidrag (ibid).
Summan var pa 12 400 kronor och han hinvisar till det tidigare kopeavtalet och att
han nu dvertagit hela chefskapet for Pistolteatern. Syftet med ansokan var att géra

teatern till dgare av utrustningen, istillet for Olzon. Utrustningen bestod av
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vattenprojektor, stillbildsprojektor, filmprojektorer, walkie-talkies,
filmbetraktningsapparat, oexponerad film och olika objektiv. Han menade att det var
oriktigt att han dgde utrustningen eftersom Pistolteaterns verksamhet skulle
omdjliggoras utan den. I egenskap av 6ppet experimentforum inom svensk teater,
borde teatern kunna fortsétta sin verksamhet dven efter det att Olzon sokt andra
arbetsplatser. Han beskriver ocksa sin prekira ekonomiska situation och att han i
avsaknad av bidrag for utrustningen skulle vara tvungen att sélja den.

(I: Anna Uhrwing, Sambdllet, ekonomin och den svenska avantgardeteatern.
Pistolteaterns ekonomiska forutsattningar 1964-1969. PK-uppsats 1 teatervetenskap, SU ht
2002, sid. 16)

Rikard Hoogland: Det svenska regionteatersystemet (kommande)

Den 23 januari 1968 kI 19.00 i restaurang La Rondes festvaning sammantriffade f6r
forsta gangen Utbildningsminister Olof Palme med departementets radgivande grupp,
Kulturradet.* Att déma av minneanteckningarna ir det direktéren f6r Svenska
filminstitutet Harry Schein som ir drivande pa motet.** Han talar for
laboratorieverksamhet i kommuner, men frigar sig ifall det aven beh6vs en mer allmin
kulturutredning. Palme intresserar sig for idén om att bedriva laboratorieverksamhet
som undersokningsmetod och fragar hur man ska fa fram intresserade kommuner.

Den nyskapande ungdomskulturen tas upp med stort intresse och Schein
konstaterar: "Forindringarna sker mycket snabbt pa detta omrade. Det fordras darfor
att man redan fran borjan inser detta och att man anpassar institutionerna till
torindringens mekanism.”*** Schein féresprakar kulturpolitiska mal: ”Behovet att fa en
formulering av vad kulturpolitiken idag ska ga ut pa”, ndgot som det konsultativa
statsradet Sven Moberg inte trodde var mojligt att entydigt formulera.

Den 29 november 1968 utfirdade regeringen bestimmelser for
utredningen Kulturradet, dir det betonas att man framst ska behandla “’den
langsiktiga inriktningen av de statliga atgdrderna pa kulturomradet”. ****

(Ur Rikard Hooglans kommande avhandling i teatervetenskap om
Regionteatrarnas utveckling.

Killor:
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*Roland Pilsson, brev till kulturradets medlemmar, 1968.01.10, departementsrad Roland
Palssons och Paul Lindbloms korrespondens 1971-73, Utbildningsdepartementet EII
kulturenheten, Riksarkivet)

**Minnesanteckningar frin motet med kulturradet 1968.01.23, Kulturradet Al:1,
Riksarkivet

*¥]bid.

ek Rulturradet: Ny kulturpolitik. Nuldige och forslag, Stockholm: SOU 1972:66, 1972

Nagra kommentarer

Var och en dessa hindelser skulle fortjdna en utforlig beskrivning — sidana finns redan pa sina hall,
som framgar av killhdnvisningarna — men sammanlagt antyder de vilket oerhort dynamiskt decennium
det svenska 60-talet utgér. Det har rent av havdats att 60-talet var det decennium under hela 1900-talet
som forde med sig de mest langtgdende forindringarna i svenskt kulturliv (Svenska Teaterhdndelser
1946-1996). Natutligtvis skedde inte detta 6ver en natt. Leif Nylén gor 1 sin informativa och personliga
bok Den dppna konsten ett £61rsok till tredelning:
Den estetiska avantgardismen i1 borjan av decenniet, ungdomskulturens rebelliska
expansion i mitten, den politiska radikaliseringen mot slutet. Man kan naturligtvis
ocksa gora ett slags sociologiskt skiktning: avantgardistiska konstnérer, rebelliska
ungdomar, politiserande studenter. Men i realiteten handlar det mer om
overlappningar och sammanblandningar @n om skillnader och motsittningar, [dven

om polemiken ofta kunde vara valdsam]. (sid. 16f)

Aven Per Ringby papekar i sin utmirkta bok om Avantgardeteater och modernitet — Pistolteatern och det
svenska teaterlivet fran 1950-tal 11/l 60-tal (1995) att 60-talet inte kan fOrstds genom en enkel formel, utan

att det ndrmast ir fragan om

en process fran kritisk formuppspréingning [...] till samhéllskritisk genomlysning.
[...] Det var heller inte fraga om ett enstaka stil- eller teaterhistoriskt omslag utan
omsvingningen kom tidigare, och det sena 1960-talets foridndrade attityder var mera

en fraga om skifte genom utvidgning. (sid. 19)
Det som gor 60-talet besvirligt som epok dr att sa mycket hinde samtidigt, sa att bilden av detta

decennium blir oerh6rt komplex och o6verskadlig. Ju fler exempel man tar del av, ju fler berittelser

man hor eller ldser om, desto otydligare blir uppfattningen av vad som “egentligen” hinde under
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denna tid. Givetvis finns det inget svar denna fraga om “’vad som egentligen hinde”, den ér orimlig
som fraga. Istillet kan man soka efter en struktur i mangfalden, en polarisering i motsittningarna, som
kanske var ett ”fram och tillbaka” snarare dn ett ”fran — till”. M6jligtvis dr det inte alls frigan om en
“utveckling” utan om oscillerande rorelser” som skapade en stimning, en atmosfir, som blev
karakteristisk for detta decennium, en atmosfar som i efterhand girna framstar som politiska
framgangar. Det ir det politiska upproret som man minns, men detta dr redan en 70-talsposition.
Likvil var 60-talet 1 hog grad politiserat, men kanske sig denna politisering nagot annorlunda ut 4an vad
de av socialism och solidaritet inspirerade fria teatergrupperna var medvetna om.

Det kan vara virt att atervinda till de hindelser som togs upp i de inledningsvis anforda
citaten. Meningen ar inte att beskriva fler detaljer om dem, utan att undersoka vad de kan tinkas

representera.

Spelets kultur (Rorelserna)

En oerhort viktig ingrediens i utstillning ”"Roérelse 1 konsten” var ocksa dess lekfullhet. Sirskilt de
nyskapade konstverken bestod av “grejer” och “mojinger” som snurrade och hoppade, inte
nédvandigtvis for att uttrycka nagot djupsinnigt, utan for att understryka konstens karaktir av lek och
spel. Barn kunde fa sitta igang sa kallade perpetuum mobile skulpturer, framfér museet upprepade 10
meter héga plattorn sina invecklade rérelser runt ett flertal simultana axlar, pa bilder fran utstillningen
syns seri6sa herrar 1 slips och trenchcoat full i skratt vid asynen av puttrande litsasmotorer osv. Konst
som lek och spel kompletterades av ” Abstrakt-Rytm-Film” och teaterforestallningar, diribland
javanesisk skuggspelsteater, och pa sommaren ingick dven konserter med elektromusik. Mot den
forharskande skriftkulturen stillde denna utstéllning en spelkultur, som kidndes mycket provocerande.

Reaktionerna uteblev inte. Hultén anférde debatten 1 Dagens Nyheter, som pa klassiskt
manér stillde fragan: dr detta konst? Denna fraga kan anses vara symptomatisk for hela 60-talets
stindiga granséverskridningar. Grinserna sprangdes saval fysiskt som mentalt. Moderna Museet
dgnade sig inte bara at konst, utan blev spelplatsen for teatrala forestallningar, f6r konserter,
filmvisningar, debatter, happenings osv. Inte heller holl sig verksamheten inom museets viggar, utan
utstillningar expanderade till platsen framfor museet och till andra delar av staden. Konsten blev
offentlig, i ordets bokstavliga betydelse.

Dirtill diskuterades alltsa konsten i offentliga medier — konsten blev en offentlig
angelagenhet, som debatterades av biade konstnirer och kritiker, av museibesokare och t.o.m. av

sadana som aldrig skulle ga dit. Sadana offentliga debatter — pa plats och i medier — blev ett
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aterkommande inslag 1 60-talets konstvirld. Savil Per Ringby som Leif Nylén har i sina respektive
bocker var sitt hela kapitel om just dessa aterkommande debatter.

Rorelse 1 konsten var, som Pontus Hultén nimner, en znternationel/ utstillning med
konstnirer fran ett tjugotal linder representerade. Detta ir ett viktigt steg pa vagen in i 60-talet —
oppningen mot internationella perspektiv. Bland de namn som Hultén minns, 25 ér efter utstallningen,
finns inte en enda fransman, vilket dr anmirkningsvart med tanke pé att Paris hade varit huvudstaden
for det ”forsta avantgardet” inom konsten, dvs. impressionismen, symbolismen, kubismen, osv. Nu,
ett halvt sekel senare, kommer de flesta avantgardisterna fran Amerika: Rauschenberg, Calder,
Kaprow, m.fl. Att det nya kom fran Amerika var ingen slump och inte heller ett uttryck f6r den
amerikanska konstscenens ohejdade vitalitet. I sjilva verket styrdes dessa lekfulla, uppfinningsrika och
inte sillan chockerande nya konstyttringar av patagliga politiska krafter.

Redan strax efter Andra Virldskriget lade den amerikanska regeringen upp ett koncept,
som gick ut pa att visa virlden att USA var den ledande nationen inte bara militirt och politiskt, utan
dven kulturellt. USS och CIA lade upp fonder till stod f6r avantgardistiska kulturyttringar, oavsett
inom vilket konstomrade dessa skedde och oavsett vad de hade f6r ideologisk inneboérd. Syftet var att
flytta avantgardets hemvist fran Paris till New York. Givetvis var detta en strivan som var dikterat av
det kalla kriget. Amerika skulle framsta som Overldgset 1 alla avseenden, inte minst for vdsteuropéerna.

Sjilvfallet hanterade inte CIA sjilva dessa stipendier, resebidrag, inkopsgarantier,
produktionsstéd m.m. F4 artister torde ha anat att 40-talets McCarthyanism pa 50-talet hade antagit sd
vinliga former att man plotsligen Oste pengar in i konstvirlden. Idag vet vi bittre, sedan det gjort flera
undersokningar om saken (Kathryn Boyer, Serge Guilbaut 1983). Att man i Sverige inte kinde till
anledningen till att det gick relativt litt att engagera dessa amerikanska konstnirer, stiller deras
framtraidanden pa Moderna Museet och andra stillen 1 en ny politisk dager.

Grinsoverskridande konst som erévrar det offentliga rummet och vidgar spelets kultur
till en allmédn angeligenhet — detta dr en karakteristik som dr virt att halla i minnet. Pa 60-talet hade
den lekfulla och upproriska amerikanska konsten dessutom en viktig funktion 1 det kalla kriget.

Jag kallar hela detta offentliga filt, dir allehanda kulturella iscensittningar breder ut sig,
for rorelsernas offentlighet, eller mera precist, for Spelets Kultur. Det som sitts i scen 4r inte bara
konstyttringar i konventionell bemirkelse, utan en spelkultur som skiljer sig frain den dominerande
skriftkulturen just genom att den inte later sig fixeras i skrift — ddrtill hir dven demonstrationer,
drakfester och forbollsmatcher (som nir en forfattarkongress stiller upp med ett lag mot Saxdalens B-
lag, enligt Leif Nylén, s. 11) Rorelserna i Spelets Kultur férlorar fotbollsmatchen, men vinner

offentligheten.

28



Teaterns spel (forestéillningar)

Berittelserna om hur Lars Werner skar sig 1 fingret och Karl-Erik Welin sagade sig i benet medan de
attackerade sina respektive pianon, tillhér 60-talets mytologi, men de dr likvil typiska f6r det som
kallades ”instrumental teater”. Denna hybrid av konsert, teater och happening utgjorde under nagra ar
ett spannande ifragasittande av etablerade konstnirliga uttrycksformer. Inte bara instrumenten, dven
publiken attackerades understundom, om inte alltid fysiskt, sd 1 varje fall mentalt. Som askddare — det
var verkligen inte friga om att vara enbart lyssnare — fick man vara beredd pa att vad som helst kunde
hinda. Kommunikationen mellan scen och salong blev helt 6ppen dubbel, 6msesidig och intensiv.
Claes Oldenburg genomforde 1966 en happening, kallad Massage, dar 80 askadare férvandlades till
deltagare genom att de fick ligga sig pa 40 madrasser, dra en filt Gver sig och sa slicktes ljuset. Pinsamt
nog ingick en ficklampa 1 varje madrass sa man kunde kolla vad de andra gjorde. Pa sé sitt
forvandlades man igen till voyoristisk askadare.

Allt blev till forestillningar — konserter, poesiuppldsningar, konstutstillningar, debatter,
filmvisningar och givetvis de teatrala evenemang som himtat inspiration fran Fluxus-gruppen, den
amerikanska happening-rorelsen, frin Action Painting och levande skulpturer. Dessa forestallningar
intensifierade den teatrala kommunikationens olika nivaer. Den fysiska nirvaron, den sensoriska
fornimmelsen och materialiteten av de sceniska uttrycksmedlen hade sin motsvarighet 1 publikens
uppmirksamhet och fysiska respons, dir askadarna tvingades till att noga f6lja spelet och eventuellt
snabbt reagera pa tarvliga ord eller trubbiga féremal som kastades mot dem.

Pa den artistiska nivan karakteriserades dessa forestillningar av att alla konstnirliga
konventioner hade ifragasatts. Genrer och stilar blandades, professionella och amatorer blandades,
aktorer och askddare blandades. De traditionella koderna, som hjilper publiken att forsti vad som
forsiggar pa scenen, hade brutits upp: musiker spexade, poeter vralade, mélare gick pa lina, ingenting
som man forvintade sig intriffade samtidigt som allting kunde intriffa. Risken fanns givetvis att denna
frihet fran alla artistiska normer med tiden sjilv skulle upphdjas till norm.

Var da dessa evenemang totalt meningslosa eller hade de likvil nagot att siga?
Problemet var fOrstas att forestillningarna inte tillhandahd6ll nagra nycklar till forstaelsen av ett
eventuellt innehall eller budskap. Hur skulle man férstia Bengt Emil Johnsons, Ake Hodells eller
Opyvind Fahlstréms konkreta poesi, eller Bengt af Klintbergs 25 events fir apelsin? Vad det handlade om
var inte ett enkelt budskap som lyssnaren kunde tolka omedelbart, utan det blev sjilva forstaelseakten
som kom i fokus. Den symboliska betydelsen ldg 1 sjdlva samvaron med poeterna, musikerna,
happeningkonstnirerna. Varje forestillning blev dirmed till en utmaning f6r bade artister och

askadare.
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Forestillningarna, det teatrala spelet, teaterns spel, blev den centrala formen f6r
konstnirlig kommunikation. Den sensoriska upplevelsen och de uppbrutna konventionerna stod i
forgrunden; fOr att tolka den symboliska inneborden krivdes en aktiv medverkan fran askddarens sida
— en omstandighet som kan ses som en viktig forutsattning nar dessa symboliska inneborder antog
tydligare politiska dimensioner. Det ir visserligen ett missforstand att tro att publiken i en ”vanlig”
teaterfOrstillning skulle vara passiv, eftersom vatje teatral hindelse kriver en aktiv medverkan fran
askadaren for att 6.h. komma till stand. I en traditionell teaterforestillning far dock publiken hjilp att
utifrin de konventionella koderna kunna tolka det sceniska skeendet. Genom avantgardismens 6kade
krav pa askadarens fantasi och inbillningskraft var det troligen littare att inympa politiska budskap —
askadaren var redan tranad till att sjalv vara medskapande och att s6ka det symboliska innehillet mot

en bredare fond dn teaterns egen virld.

Kontextens teater (organisationerna)

Kopet av Pistolteaterns aktier och den dirpa foljande ansékan om utrustningsbidrag kan ses som ett
uttryck for den nyorientering som konstens och teaterns organisation och struktur utsattes for.
Sveriges teaterlandskap hade varit timligen stabilt under de féregiende decennierna. Sedan
Riksteaterns etablering 1933, som da ersatte de manga resande teatersillskapen som hade funnits i
Sverige, hade enbart nagra stadsteatrar tillkommit: Géteborg 1934, Malmo 1944,
Notrkoping/Linkoping och Uppsala/Givle pa 1950-talet (Helsingborg fanns sedan 20-talet). Dessa
stadsteatrar var dock 1 sin struktur mycket lika den stora férebilden Dramaten: Teaterverksamheten
drevs i form av statligt eller kommunalt 4gda bolag med en politiskt tillsatt styrelse, en teaterchef som
var ekonomiskt ansvarig, men konstnarligt oberoende, samt regissérer som tillsammans med
teaterchefen och nagon litterir sekreterare bildade ett repertoarrad. Understillt denna ledning fanns
den konstnirliga, administrativa och tekniska personalen. Denna modell gillde, med undantag f6r de
privata teatrarna, for hela teaterfiltet i Sverige fram till 60-talet.

Att Pistolteatern var organiserat som aktiebolag faller siledes in i ett vilbekant monster.
Att aktierna dgdes av teatercheferna nirmade Pistolteatern till privatteatrarna, exempelvis Sandrews
koncernen som disponerade en rad scener i Stockholm (Vasan, Oscars, Intiman). Redan tidigare hade
en del smateatrar etablerats 1 Stockholm, som befann sig nagonstans mellan de kommersiella privata
scenerna med sina operetter, musicaler och komedier, och de litterart drivna studioscener som hade
oppnats vid Dramaten och Goéteborgs stadsteater. Sidana smateatrar kan riknas fran Blanche-teatern

och Per-Axel Branners Nya Teatern till Marsias 1 Gamla stan och Ateljeteatern i G6teborg.
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Skillnaden mellan Pistolteatern, som grundades 1964, och de tidigare smateatrarna lag
snarare pa ett ideologiskt och estetiskt plan. Annu under 1950-talet hade Sveriges teaterkarta en tydlig
struktur. Dramaten och stadsteatrarna dgnade sig 4t den stora dramatiken, garna klassiker,
privatteatrarna hade nasta helt och hillet 6vergatt till kassasuccéer som My Fazr Lady och Sound of
Music, medan smiteatrarna forsokte att introducera de nya litterdra trenderna, girna fran Frankrike
(exempelvis absurdisterna) och England (som de arga unga minnen i Osborne’s efterféljd).
Skillnaderna gillde inte bara repertoaren, utan 1 lika hog grad spelstil, utstyrseln, musiken och regin.
Som van teaterbesékare visste man vart man skulle ga fOr att fa sina behov tillfredstallt.

Pistolteatern forkunnade att man hade som malsittning att ”dir inte skulle framforas
nagot som lika girna kunde spelas ndagon annanstans. Pa denna teater diremot skulle allt vara mojligt
och man menade det bokstavligt: "Pa Pistolteatern frigar man aldrig varfor, bara hur’, som Staffan
Olzon hivdade.” (Sv. Teaterhidndelser, sid. 189). Denna malsittning — som ocksa infriades — pekar pa
tvi intressanta forandringar.

For det forsta knot man med denna proklamation medvetet eller omedvetet an till de
avantgarderorelser som bredde ut sig 1 Centraleuropa mellan de bada virldskrigen. En foretridare for
tyska Bauhaus, professor Josef Albers, som pa 40- och 50-talen kom att undervisa amerikanska
avantgardister som John Cage, Robert Rauschenberg och Merce Cunningham pa Black Mountain
College, lir ha sagt: ”Konst handlar bara om HUR, inte om VAD; inte om det tinkta innehallet, utan
om férestillandet av det faktiska innehallet. Forestillningen — och hur den gors — det dr konstens
innehall.” (efter Sv. Teaterhiandelser, sid. 413) Detta later onekligen som ett eko fran
Weimarrepubliken. Det ar samtidigt en paminnelse om att ingen organisation ar ~oskyldig”.

Den konst, den formgivning och de teatrala evenemangen som dgde rum 1 Bauhaus
lokaler 1 Weimar och Dessau, var knappast politiska” till sitt innehall. Efter Hitlers makttilltrade 1933
stingdes Bauhaus — varfér? Dirfor att Hitler betraktade dess produktioner som “entartet”, som
deformerat och med ens hade Bauhaus férvandlats till en politisk verksamhet. Skolades lade
omedelbart ner och dess lirare flydde hals 6ver huvud till andra linder — diribland USA. Dir
férkunnade Albers att ’konst handlar om hur och inte om vad”.

Via hans studenter frin Black Mountain College kom denna attityd till konsten tidigt att férmedlas till
Sverige; John Cage framtridde i Stockholm forsta gangen redan 1958. Séledes fanns det politisk
laddning i det amerikanska avantgardet, som harrorde fran Weimartiden. Egentligen kan man tala om
en dubbel politisk laddning: en fran nazisternas kulturideologi och en fran amerikanernas kalla

krigsforing.
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Den andra konsekvensen som denna attitydforindring férde med sig var att man
medvetet ville férdndra Stockholm teaterkartan. Publiken skulle aldrig kunna vara sikra pa vad som
vintade dem pa "Pickan’. Overraskning, slump och provokation blev slagord som stod som
(symboliska) ledstjarnor 6ver Pistolteaterns port vid Milartorget i Gamla stan. P4 samma sitt hade
Moderna Museet blivit en helt ny plats for teateravantgardet, en plats som inte tyngdes av
konventioner och férvintningar. Aven andra platser inférlivades i den experimentella nya konsten,
som t.ex. jazzklubben Gyllene Cirkeln i ABF-huset i Stockholm, eller Tekniska Museet, dit just
Pistolteatern foérlade sin mastodonthappening Janunarispe/ (1965) med 6ver 100 medverkande och 300 1
publiken. Atminstone i Stockholm skapade dessa nya platser ett annorlunda teaterklimat, vilket ganska
snabbt ocksé inverkade pa en del av de etablerade teatrarna — exempelvis pa den 1960 bildade
Stockholms stadsteater, vars uppsittning pa lilla scenen av The Connection 1963 (regi: Sten Lonnert,
musik: Lars Werner) redan har nimnts, dartill kunde liggas Megan Terrys Kylen och 177et Rock.

De teatrala experimenten pa alla dessa nya platser forindrade inte bara teaterfaltets
strukturer, dvs. de kontexter inom vilka teaterspel dgde rum, utan de paverkade ocksa teatrarnas
interna organisation. Tva former blev dominerande: fria teatergrupper och gruppteater inom
institutionerna. Flera fria grupper framgick ur studentteatrar — Narren och senare Teater 9 i
Stockholm, Proteus 1 Lund — andra etablerades av avgangsklasser fran de sedan 1964 statliga, icke-
teateranknutna scenskolorna (Skinska Teatern?). Aterigen andra uppstod ur ett gemensamt behov hos
unga teaterentusiaster att gora nagonting sjilva, utanfor de férstelnade institutionerna. Kollektivitet var
en central ingrediens 1 gruppernas verksamhet. Alla gjorde allt, savil av ideologiska som av praktiska
skil. Pengar var det, precis som pa Pistolteatern, ont om och den statliga anslagsgivningen — da genom
Teater- och orkesterradet — hade dnnu inte utvecklat fasta byrakratiska former. Viktigt var ocksa att
komma ifran det regissorsvilde som hirskade pa institutionerna, man ville sjilv bestimma om vad, hur
och vem som skulle spela teater. Hellre dn att spela firdiga pjdser ville man utveckla sina egna
produktioner utifran angeldgna, ofta dagsaktuella amnen. Likval samverkade man ofta med forfattare
och ofta utkristalliserade sig ledande personligheter som fungerade som regissorssubstitut inom
grupperna.

En liknade forandring kan ocksa iakttas inom sjilva institutionerna. De mest patagliga
exemplen blev Géteborgs stadsteater, som utvecklade gruppteatertanken med stod av teaterchefen
Mats Johansson och i samarbete med en regissor och en forfattare samt ensemblen till Flotten, Hemmet
och Sandlidan. En liknande gruppteater etablerades vid Dramaten kring forestillningen Zigenare, ett da
som nu politiskt brainnbart imne. Gruppen limnade sedan Dramaten och etablerade sig som Fria Pro
pa Scalateatern i Stockholm. En liknande gruppering bildades i Norrképing, Lilla Teatern, som senare

flyttade till Hirnésand som forsta ensemble av den nybildade Visternorrlands Regionteater. Man kan
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sdga att institutionernas gruppteatrar och de fria teatergrupperna paverkade varandra 1 bada riktningar,
vilket 4tminstone under en tid ledde till just en sidan demokratisering av teaterverksamheten, som Leif
Zern, Lars Kleberg och Jonas Cornell hade efterlyst i sin tidskrift Dzalog, som mellan 1965 och 1969
utgjorde ett 6ppet debattforum for sival estetiska som politiska, strukturella som organisatoriska
fragor i Teatersverige.

Den kraftfulla expansionen av Teaterns Spel, som innebar att bokstavligen alla
konstyttringar kunde iscensittas — poesi, musik, konst, film, litteratur, debatt — skapade nya spelplatser
och forindrade dessa platsers interna organisation. Omvint skapade dessa spelplatser férutsittningar
for dessa grinsoverskridande experiment. Givetvis fanns det dven hir enskilda individer som ingrep
som t.ex. Pontus Hultén, Carlo Derkert, Ulf Linde m.fl. pA Moderna Museet. Men det stannade inte pa
det personliga planet, utan paverkan tringde in i institutionerna, omskapade arbetsformer,
uttrycksformer, genrer och stilar, men dven innehallet. M6jligtvis kan man under 60-talet iaktta en
forskjutning fran det estetiska till det etiska, till det politiska engagemanget, men det dr snarare en

forskjutning dn en radikal f6rindring.

Kulturens kontext (politikerna)

Berittelsen om hur Olof Palme, Harry Schein, Roland Palsson, Sven Moberg m.fl. triffas pa
restaurangen La Ronde och ligger upp planer for en utredning om Sveriges kulturpolitik, dr ocksa en
paminnelse om att dven den hoga politiken med sina ideologiska malsittningar bars upp av individer.
Allt sedan Karls Marx dagar har man diskuterat den enskildes mojligheter att paverka befintliga
strukturer och ytterst historiens férlopp. (Georgij Plechanov, Anthony Giddens m.fl.) Naturligtvis
finns det begransningar for individen 1 en demokrati att férandra ett helt filt som kultur och konst
genom ett politiskt genidrag; 4 andra sidan sker sidana férindringar inte av sig sjilvt — nagon eller
nagra star bakom politiska beslut, som i sin tur férindrar forutsattningarna for den framtida kulturella
verksamheten. Jag kallar denna aspekt av teaterhandelsen f6r Kulturens kontext, dir framfor allt — 1 vart
sammanhang — politikerna dr verksamma.

Kulturpolitik kan beskrivas som en process dir man med ekonomiska resurser paverkar
de strukturer som ger ett 6nskvirt resultat utifrin bestimda ideologiska perspektiv. Vilka dessa
ideologiska perspektiv var 1968, nir Kulturutredningen tillsattes, r inte litt att rekonstruera. Klart ar
att gruppen 1 La Rondes festvaning hade registrerat ungdomskulturens starka forindringspotential, att
man behévde (Schein) “anpassa institutionerna till férindringens mekanism”, och att man hade ett
behov av att kontrollera (Direktiven) “den langsiktiga inriktningen av de statliga atgirderna pa

kulturomradet”. Underforstatt sags det att man fran statligt hall kan tidnka sig ett mera omfattande,
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ekonomiskt engagemang i kulturen, men da vill man f6rsikra sig om att staten sjalv bestimmer vad
pengarna ska anvandas till.

Medan Organisationerna luckrades upp av det grinséverskridande forestallningarna,
borjade det uppenbarligen oroa svenska politiker. Mojligen sig de denna process inte bara som en
uppluckring, utan som en begynnande upplosning av institutionerna, som inte ligre skulle kunna
kontrolleras politiskt. Oron gillde troligen mera férindringarna av strukturerna och
organisationsformerna 4n de politiska innehallen som framfordes i Spelen, om man ska tro
minnesanteckningarna frin det beramade motet pa La Ronde. Det gillde att stivja ett sammanbrott av
de organisationer som hade byggt upp inom Folkhemmet. Men de behévde nya och mera tidsenliga
mal. Nyckelordet blev jamlikhet, vilket kom att genomsyra de socialdemokratiska partikongresserna i
slutet av 60-talet. Pa kongressen 1968 forekommer ordet Jamlikhet 2103 ganger (enligt Rikards killor,
not 18 — Bo Lundbergs avhandling). Jamlikhet blev ocksa ett honnérsord 1 Kulturutredningen.
Kulturen skulle bli tillganglig for alla — en malsittning som man kunde fa de flesta “kulturarbetarna”
att stilla sig bakom. Det gamla begreppet bildning hade visat sig ineffektiv: Harald Swedners
publikundersokningar frain mitten av 60-talet hade nogsamt bevisat att arbetarklassen inte hade hittat
vigen till teatern. Om folket inte kom till teatern, sa maste teatern komma till folket — sa hade de fria
grupperna resonerat och det ansdg ocksa Kulturutredningen.

Det ar troligt att de fria gruppernas framfart, deras estetiska och politiska slagkraft, hela
avantgardismens upprorsanda — som 1 langa stycken sammanfaller med den s.k. ungdomsrevolten —
starkt bidrog till att kulturutredningen kom till stind. Samtidigt ar det anmarkningsvirt att utredningen
1 ganska liten utstrackning kom att ta hiansyn till dessa fria grupper. Trots patryckningar fran
Teatercentrum, som hade bildats 1969 som de fria gruppernas intresseférening, foreslar man t.ex. 1
propositionen 1974 att pengarna ska ga till uppbyggnaden av regionala teaterensembler, men att dessa
kan férvintas att engagera och betala fria grupper, som framtrader vid respektive regionteater. Detta
var knappt nagon som trodde pa ens pa 70-talet och idag vet vi att sidana engagemang knappt har
forekommit. Man maste darfor fraga sig vad som var avsikten fran politiskt hall. Var det inte snarare
fragan om att pacificera de fria grupperna, att styra pengarna aven fortsittningsvis till institutionerna
och dirmed att undergriva de fria gruppernas verksamhet. Michel Foucault skulle férmodligen kalla

denna strategi en disciplinering av de fria grupperna. I ett lingre perspektiv lyckades detta onekligen.

Aspekter pa teaterhindelsen

Om man betraktar de hittills nimnda aspekterna — spelkultur, teaterspel, filtets teater och det
kulturpolitiska filtet — och ser dem som olika hérnstenar, inom vilka teaterhindelsen byggs upp, sd

kan man forestilla sig detta pa foljande sitt:
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Kulturens

Kontext
(politikerna)
avantgarde bildning
aktivism disciplinering
Spelets Kontexctens
Kultur Teater
(rorelserna) (organisationerna)
elit estetik
kollektiv etik/politik
Teaterns
Spel
(forestillningarna)

Samtidigt som dessa begrepp bildar en cirkel, inom vilken teater existerar som hindelse, finns det
forbindelselinjer mellan dessa aspekter. Det dr i relation mellan dessa som man kan lokalisera de
virden och virderingar som paverkas och forindras under 60-talet. De redan tidigare anférda

exemplen kan fortydliga detta.

For oversiktens skull kan man forenkla 60-talet férandringar pa kultursektorn genom att peka ut de

dominerande forskjutningarna mellan de fyra poler som omger den teatrala hindeslen:

Rorelser/Politik Mellan avantgarde och aktivism
Politik/Otganisation Mellan bildning och disciplinering
Organisation/Forestillning Mellan estetik och etik (politik)
Forestillning/Rorelser Mellan elit och kollektiv

Ett annat sitt att beskriva dessa processer kunde vara féljande:
I 60-talets borjan stoddes utvidgningen av Spelets kultur framfor allt 1 USA, varifrin
tydliga influenser mirks i Sverige. Genom de internationella kontakterna dgnar sig en dnnu ganska

elitistisk skara manniskor att radikalt forandra Teaterns spel, forestillningarna, utstillningarna.
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Grinsoverskridandet dr 16senordet, vilket genom sin primart estetiska expansion nédvindiggor
forindringar inom Organisationerna, dir nya spelplatser och nya organisationsprinciper dyker upp.
Dessa forindringar bekriftar att de bildningsideal som vilfirdsstaten omhuldade, inte har gett
onskvirda resultat. Darfor kinner man inom Kulturpolitiken, att en annorlunda statlig politik ar
nodvandig.

Denna insikt bland Po/itikerna vixer dock férst fram vid decenniets slut. Da har den
konstnirliga avantgardismen fatt drag av politisk aktivism, som ar spridda 6ver hela den offentliga
Spelknlturen. Nir Rirelserna 1 sig sjilv producerade politiska handlingar i form av demonstrationer,
droger, sexuell frigbrelse och andra inslag i den s.k. hippiekulturen, ryckte strax FBI och poliskaren till
undsittning. Da hade spelkulturen antagit proportioner som inte lingre tjinade den amerikanska
regeringens syften och dven skrimt upp franska och svenska politiker. Genom ungdomsrevolten och
studentupproren har spelkulturen dessutom antagit kollektiva drag, som manifesterar sig pa alla slags
Farestillningar och teatrala spel, dir den estetiska lekfullheten har infiltrerats av politiska
stillningstaganden, pamfletter och krav. Politiseringen skaffar sig plats och utrymme inom
Organisationerna dir dven institutionsstrukturen hotas. Det dr 1 det lige som Po/itikerna ska genomfora
en granskande utredning, som har till uppgift att strama at de 16sa tyglarna: pa kulturens omrade
genom forslag pa nya strukturer £6r Organisationerna, pa utbildningsomradet genom nya studieordningar
som kan dampa aktivismen inom Spelkulturen. Det teatrala spelet limnas givetvis oberort av politiken.

Till en del fullbordas dessa férindringar forst under 70-talet. Ett stickprovsartat nedslag

kan goras ar 1977 — vad har hant fram till dess?

1977

Utredningen Ny Kulturpolitik kom ut i oktober 1972. Den sammanfattades ofta i 8 punkter, som dock
inte hade formulerats i sjilva utredningen, utan de hade lagts till senare. Flera punkter bir prigel av 60-
talets debatter:

- motverkan av kommersialismens negativa verkningar

frimjande av decentralisering

hinsyn till eftersatta grupper

utbyte av erfarenheter ... internationalisering
Det var inte svart att fa manga kulturarbetare bakom sig och att 6vertyga davarande Riksdagens fem

partier att stodja den proposition som lades fram 1974 (efter en omfattande remissomgang, som dock

inte foranledde niagra omfattande dndringar).
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Knappt tva ar efter att den nya kulturpolitiken hade vunnit laga kraft, férlorade
socialdemokraterna regeringsmakten och kulturpolitiken skéttes av en Kulturminister fran Folkpartiet.
Eftersom dven de borgerliga hade stétt Kulturproppen skulle regeringsskiftet inte innebara nagra
svarigheter, men det 4r inte min uppgift att bedéma annat 4n att utbyggnaden av region- och
linsteatrar fortskred i rask takt for att bli det dominerande inslaget av den nya kulturpolitiken,
atminstone vad teatern betriffar. Hur gick det da for de fria grupperna?

Sommaren 1977 genomfordes Tdltprojektet, som blev till ett crescendo for de fria
grupperna — mojligen dven deras svanesang. I projektet deltog Nationalteatern fran G6teborg, Narren
fran Stockholm, oktober och Tidningsteatern fran Malmé samt Nynningen fran Géteborg. Dartill
kom enskilda skadespelare fran institutioner som Sven Wollter frin Goteborgs stadsteater, Johannes
Brost, Barbro Oborg-Ljunggren, Sonja Lund och scenografen for hela projektet, Séren Brunes, som
borjat sin teaterbana pa Pistolteatern. Det hela handlade om inget mindre 4n den svenska
arbetarrorelsens historia. 7 dro tusenden, som produktionen kom att heta, hade premiir den 1 maj 1977
1 ett cirkustalt i Goteborg och blev en stor succé runt om i Sverige.

Samma sommar framférdes 1 bruksorten Norberg det sa kallade Spelet o Norbergstrejken,
skriven av Sture Carlson i nidra samverkan med regisséren Arne Andersson och lokala amatorer, som
ocks4 hade forskat fram det historiska underlaget till férestillningen. Aven detta blev en stor succé,
som detta och de foljande dren drog till sig publik fran hela Sverige.

Nyetablering av regionteatrar hade ocksa skjutit fart. Sedan Norrbottenteaterns

etablering i Lulea 1968 (Georg Fant), hade ..... region- och linsteatrar kommit till (Idag har de blivit
..... ).

Sveriges teaterkarta — som nimnts flera ganger redan — holl pa att forindras pa ett genomgripande satt:

- De fria grupperna far visserligen statliga subventioner, men aldrig i sidan omfattning att de kan
verka oberoende och verkligen fria. Ett antal ligger lyckas halla sig flytande under 80-talet, men
manga ligger ner (Fria Pro 1992, Aurora ...

- Lokala amat6rspel blir mycket populira under 80-talet, men far varken samma status som de fria
grupperna eller samma stod som de regionala teatrarna. De upphor nistan helt under 90-talet

- Regionteatrarna vixer 1 antal, men inte i omfattning: de forblir sméd ensembler med betydande
skyldighet att turnera i det egna ldnet — utbyten over linsgrinserna dr fa. Deras konstnirliga status

beskrivs sd hir av kritikerjury infor arets Teaterbiennal i Uppsala: Citat ur broschyren:
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Ar detta en orittvis betraktelse? Ar det att begira fér mycket av 60-talets konstnirliga och politiska
revoltorer? Ingen vill férringa vad som har dstadkommits under dessa ar och sparen syns tydligt 1 vissa
avseenden:

- svensk barnteater ir virldsledande

- svensk populirmusik dr varldsberémd

- svensk kulturpolitik har blivit ett féredéme i andra delar av virlden

Lirdomar:
Teatern som vital injektion i kulturen
Forindringar underifran

Dynamik av annat slag: flerdimensionell

Av Rorelse 7 konsten har blivit en konst i rorelse

Taltprojektet
Norbergsspelen
Borgerlig regering

Regionteatrar
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Kalaset
- tankar kring en reading av Sonja Akessons och Jarl Hammarbergs barnpjis Kalaset.

Under de senaste ren har jag arbetat en hel del i Sonja Akessons virld. Jag har gjort tre egna
teaterpjaser med utgangspunkt i Sonja Akessons texter.

Sonja, Sonja — en folkhemsprinsessa for Klara Soppteater, Stockholms Stadsteater dir Sonja
gestaltas av tre skadespelare. En av skadespelarna &r naturligtvis man, eftersom Sonjas texter
inbjuder, ja rentav pockar pa sadana I6sningar.

Sonjas ansikte, en monolog for Uppsala Stadsteater med bara en skadespelare, men med
samma fokus pa identitet och glidning mellan olika jag, som Sonjas texter omedelbart 6ppnar
for gestaltade pa en teaterscen.

De hir tva forestidllningarna spelas bada i skrivandes stund hosten 2004. Och bara f6r nagon
vecka sedan avslutade jag inspelningen av en forestdllning for Radioteatern baserad pa Sonja,
Sonja - en folkhemsprinsessa, men nu med en fjirde aktor — Sonja Akesson. Jag dammsog
radions arkiv efter intervjuer, diktuppldsningar och annan medverkan som hade arkiverats.
Mycket hade gatt forlorat, men tillrdckligt fanns kvar for att ge mig nya infallsvinklar. Sa
forutom de tre skadespelarna Bengt Jarnblad, Kajsa Reingardt och Eva Stensson gestaltas
Sonja folkhemsprinsessan av Sonja Akesson sjilv. Det tror jag Sonja skulle ha gillat!

I alla dessa tre forestidllningarna har naturligtvis kompositdren Gunnar Edander varit en
nyckelperson. Dels for att han arbetade tillsammans med Sonja under flera ar pa sextiotalet,
vilket resulterade i bl.a. sangboken Slagdingor, men mest for att Gunnars tonséttningar av
Sonja Akessons dikter ger sa mycket av Sonjas virld — moll och dur hela tiden inflitade i
varandra.

Nir jag sé fick erbjudandet att framfora nigot teatralt Akessonskt till Sonja Akesson-
Konferensen i Visby juni 2003 och det visade sig vara en for stor apparat att gistspela med
Sonjaforestéllningen fran Stockholms Stadsteater, snubblade Gunnar Edander bokstavligen
over ett gammalt dammigt teatermanus pa sin vind. Det visade sig vara den bortglomda
barnpjédsen Kalaset skriven av Sonja Akesson och Jarl Hammarberg under deras
tillsammansskrivarperiod.

Jarl Hammarberg blev 6verlycklig! Han hade ldnge trott att manuset var forlorat.

Han kunde inte minnas exakt vilket ar det var skrivet, men han kom ihag att de skrivit pjdsen
pa bestillning fran Mikael Meschkes Marionetteater i Stockholm nagon gang pa sextiotalet.
Pjdsen hade inte, milt sagt, vickt ndgon entusiasm.

Sonja Akesson maste ha forsokt intressera andra teaterminniskor for sin och Jarls barnpjis.
Pa den tiden arbetade regissoren Suzanne Osten och Gunnar Edander tillsammans i den
legendariska teatergruppen Fickteatern. Sdkert fick Suzanne en kopia. Och sedan slumrade
Kalaset i ver trettio ar pa Gunnars vind.

Men vad &r nu det ogillade Kalaset for nat?

39



Manuset &r pa 24 maskinskrivna sidor och i rollforteckningen riknar jag till 21 olika roller.
Och inte dr det de vanligast forekommande karaktirerna pa en teaterscen. Har finns till
exempel personerna Al, Ol, Pannkaka, Saskopp, Gris, Bi, Buske, Knol, X, Y, Z, Rost fran
taket (Gud), Gustav och Vasa. Personerna dyker upp och forsvinner ut pa det mest
oberikneliga vis.

En noggrann och detaljerad scenanvisning skapar en virld av kaos och lek.

”Nar spelet borjar star ett bord dukat pa scenen med saskopp, pannkaka, ett kalhuvud, en al i
ett akvarium utan tak men till hdlften tickt med is, en 6lflaska, nagra bitar rabarber, en
(vidja)kvist i en vas , en trave tallrikar eller nat annat som gar att sla sonder... Pa golvet
vattenpussar och smuts att rulla sig i...Gris prat ackompanjeras av grymtningar, andra talar
med forvriangd rost pa olika sitt, olika tonhdjd, tempo etc...Svansar ligger ocksa hir och dér
pa golvet och hinger pa viggarna, dven nésor, magar och hattar hinger lite dverallt... kan
kanske overga i vild pop.”

Pjdsen dr alltsa ett tillsammansverk av Sonja och Jarl . Férutom pjédsen Kalaset skrev paret tre
tillsammansbocker. Jarl Hammarberg har berittat att arbetsséttet uppstod som en sorts terapi,
nér Sonjas svartsjuka och fortvivlan gjorde henne sa deprimerad, att hon inte kunde skriva.
Likt tidigare dadaister och surrealister borjade Jarl och Sonja lek-skriva. Sonja var forst
misstrogen, men blev snart uppslukad med hull och har.

Kalaset ir en befriad lek med datidens barnteater. Rollfigurerna har mycket kroppsliga
bestyr, blir kissnodiga, vill kld av sig nakna, undrar 6ver hur barn blir till. Pjdsen slutar med
att alla pa scenen rymmer iviag med ett tag till Danmark medan “nagon ur publiken ropar ev.
in vaktmistaren och borjar skvallra.”

Nagon littbeskriven handling eller s.k. god moral finns dér inte. Ett monster av lek, inte
nddvindigtvis en alltid harmonisk lek i lust, utan under ytan en kamp om dvertag och
underlige.

Pjdsen maste ha upplevts som ospelbar med sitt myller av rollfigurer och med sin anarkism.
Jag kommer osokt att tdnka pa den samtida, nu kultforklarade, tv-serien Tartan” av Carl
Johan De Geer och Hakan Alexandersson. Den barnserien vickte sa mycket ont blod pa TV,
som var producent, att flera personer i ansvarig stéllning inte ville att den skulle séndas.
Sonja Akesson medverkade for 6vrigt i ett av avsnitten pa det roriga och stokiga bageriet.

Hur skulle vi nu gestalta Kalaset i Visby den dir I6rdagseftermiddagen i juni 2003?

Jag kontaktade de tre skadespelarna fran Stockholms Stadsteater som spelade i
Sonjaforestéllningen dédr: Bengt Jarnblad, Kajsa Reingardt och Eva Stensson.

En fjdrde skadespelare Ole Forsberg anslot sig ocksa till den lilla teatergruppen.

Gunnar Edander borjade komponera musik till de verser och ramsor som fanns i texten, allt
fran lek med smorsang till rapp.

Nir vi tillsammans léste texten, kom vi snart underfund med att det bésta séttet att gora texten
rittvisa, var en gestalt reading. Scenanvisningarna var sa underbara och lekfulla att de maste
ldsas. De manga rollerna fordelades mellan skadespelarna.

Under nagra intensiva majdagar hittades de olika rosterna for figurerna.
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I mitt manus finns anteckningar om att Stege &r polis och har amerikansk brytning, att
Pannkaka dr rddd och att Semafor dr ordningsman och kanske tysk, medan Buske dr
norrlandskis och 1angsam. Aven Gunnar och jag fick nigra roller for att ekvationen med de
manga karaktirerna skulle ga ut. Sa blev jag Spegel ( ”’se lilla me;j”), Pall (“robust”) och Z
forutom att jag ldste scenanvisningarna.

Och sé var dagen inne!

Pa Buttericks i Stockholm hade jag kopt 16sskigg, nésor, faniga hattar, visselflarpar, ballonger
och serpentiner. Vi dekorerade seminarielokalen dir var forestéllning skulle dga rum.
Publiken bjods pa ldsk och godis innan spektaklet borjade, utrustades med de roliga nésorna,
hattarna och glasdgonen och visselfldrparna.

Sa kunde spelet borja! Fran scenen blickade jag ut 6ver publiken. Barn och vuxna, gamla
legandariska teaterménniskor och akademiker! Iforda hattar och nésor, visslande i flirpar,
dtandes det godis som med jimna mellanrum kastades ut.

Se det var ett riktigt barnkalas!

Agneta Elers-Jarleman
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Kira Forfattare Sonja Akesson

Foljande text ir en bearbetning av ett foredrag hallet pa Sonja Akesson Konferens/Teater
Festivalen i Visby 2003.

1.

Under sin livstid fick Sonja Akesson inom vissa omréden en nistan ikonlik status. Bland
annat kvinnororelsen slot henne till sig, hon blev utndmnd till "Folkhemmets poet” av Karl
Vennberg, och fungerade mer eller mindre (o)frivlligt som frontfigur for nyenkelheten, en
genre som var framtriidande under sextiotalet. 1977 dog Sonja Akesson i cancer. Hon hade
fram till dess skapat sig en mangfacetterad image: forutom den litterdra succén ’Sonja
Akesson” adderade hennes fingslande, kénsliga person till mytbildningen. Och myten kring
Akesson ir in idag, liksom den var under hennes livstid, stark. Fortfarande fargar den vara
lasningar av hennes verk. Det komplicerade spelet mellan myt, fakta och fiktion &r ett av mina
huvudintressen i arbetet med Sonja Akessons litterira produktion. Att dynamiken mellan liv
och text gar att undersoka; att det inte bara dr liv som genererar text, men att text ocksa
aterverkar pa liv dr en annan utgangspunkt. Ytterligare en &r att en stark och populér personae
ofta ger upphov till en stindig dragkamp mellan liv och text. Huruvida Sonja Akesson kiinde
sig 1ast av “Sonja Akesson” kan jag inte svara pa. Att hon var medveten om sin publika
personae och dess styrka betvivlar jag dock inte: ibland kommenterar hon problemet i
prosaiska ordalag, men ocksa i dikter uppvisar hon en medvetenhet om de olika identiteterna.

“Besok pa Sandvikens Jernverk™ ir en sidan dikt'.

Sonja Akesson néjer sig innu si linge
med att kdnna pa atmosfaren
laser jag i lokaltidningen.

Annu s linge?

(jag ér inbjuden hit pa en vecka,

Jernverkets PR for mina fotter

taxin tickar

festlunchen véntar)

Reklamfilm.
Sightseeing.

Jag kdnner alltsa pa atmosféren.

Jotack, inte dum alls. // (...)

! Sonja Akesson, I juva sextital, 1970 s 73
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I den textbiografi jag just borjat arbeta med forsoker jag inte frildgga vare sig en textlig eller
biografisk “sanning” om Akesson. Snarare ir min ambition, inspirerad av olika postmoderna
biografier, att undersoka hur text, myt och liv tillsammans skapar den persona vi kinner som
”Sonja Akesson”. Den postmoderna biografins brott mot den traditionella forfattarbiografin
sker framforallt i synen pa forhallandet mellan liv och text. Istillet for att soka efter (och
beskriva) en forfattares liv dr det i den postmoderna biografien berdittelserna om livet som
fokuseras. * Centralt for arbetet med att undersoka och folja konstruktionen ”Sonja Akesson”
ar att undersoka dialogen inom och mellan hennes texter. Dock; dven dialoger "utanfor
texten” &r intressanta. En sadan dialog dr den mellan Akesson och hennes lisare. Att studera
den vicker manga fragor: hur och nir blev Sonja Akesson ”Sonja Akesson™? Hur skapade
hon/ tog hon sjélv del i skapandet av ”Sonja Akesson”? Hur svarade publiken pé& denna
“Sonja Akesson ?” De lisarbrev jag last infor foljande text ser jag inte bara som beundrarpost
utan ocksa som nycklar till vilka effekter “Sonja Akesson” hade pa ett urval av sin publik, hur

hon fungerade.

Brev till Sonja Akesson finns i Kvinnohistoriska samlingarna vid Goteborgs universitets
bibliotek .* Arkivmaterialet &r extensivt och innehéller allt frén sjalvpresentationer och
manuskript till julkort/paskkort, telegram, recensioner etc. De anonyma ldsarbreven ér inte
sarskilt manga. De jag arbetar med i denna text &ér daterade mellan 1968-76, vilket &r ganska
sent i Akessons karriir om man betiinker att hon debuterade redan i slutet av femtiotalet.
Niir jag borjade lidsa breven var jag vil medveten om Akessons hoga status inom savil den
nya sextiotalsestetiken som kvinnororelsen. Jag hade ocksa i minnet sjuttiotalets starka
politiska Gvertygelse att det personliga dr politiskt”, en anda vilken foresprakade personlig
Oppenhet och som sékerligen priaglade sin samtid. Trots detta blev jag forvanad nér jag
borjade lidsa breven: det ir dverraskande med vilken styrka Akessons publika personae
overskuggar hennes litterdra produktion for dessa brevskrivare. Jag hade forestéllt mig en
annan sorts brev, inriktade pa kanske ett enskilt verk eller ndgon dikt. Det jag fann var ett

slags ”minibiografier”, ldsare som pa ett par kénsloladdade sidor sammanfattat det av sina

>Till exempel Toril Mois Simone de Beavoir, Hur man skapar en kvinnlig intellektuel], Bratus Ostlings bokférlag
Symposion 1996 och Elisabeth Bronfens Sy/ia Plath, Northcote House Publishers, 1998.

“Forfattaren Sonja Akessons Papper” dr en giva till de kvinnohistoriska samlingarna sedan 1991. Materialet
kompletterades 1992 av Jarl Hammarberg. De lisarbrev jag citerar i texten aterfinns i arkivet, si dven artiklar.
4 Situationer, 1957
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livserfarenheter de menat relevanta att beskriva for Akesson. Brevskrivandet tycks for dem
alla, som kontakt och kommunikation i och for sig ofta &r, en slags identifikatorisk akt.

Inte sdllan inleds breven med en kort, enkel forklaring: ”Jag sag dig bild” eller ”Du var med
pa TV”, kanske Jag ldste en tidning”. Dessa, som det tycks, slumpartade méten med poeten
har dock det gemensamt att de tycks ha frammanat en stark kiinsla av kontakt, en upplevelse

av nirhet. Ett typexempel pa de anonyma breven kan lata sahér

Kira Sonja!

Jag drabbades av samma sjukdom som du for nagra ar sedan. Fick forst Valium,
sedan Librium, inget hjilpte. Angest, panik. Min unge likare var radlds och
ledsen.

// Sa tog han en chans. Han drog ut sin skrivbordslada, tog fram ett par burkar
Inderal. Fraga om jag ville prova. Sa klart jag ville det, det var ju gratis (hade
dalig ekonomi). Hor och hépna, dir fanns det, som hjilpte mig. Dom var ju inte
alls for min sjukdom. Egentligen &r det hjdrtmedicin. //

Min unge likare #r nu anstilld pA Foa. Jag har sett honom pd TV en ging. Ar
tacksam mot honom for den rovare han tog med mig. Alltsa, om du inte fatt prova
Inderal, sa be att fa gora det. Den ar ofarlig.

En som vill vil

”En som vill vél” skriver ett enkelt och personligt brev och uttrycker framfor allt tva saker:
en stark identifikation och en dnskan att hjdlpa. Just dessa tva egenskaper utmiérker de flesta
breven. ”En norsk mor” till exempel, drivs av samma lust att delge egna erfarenheter och
samtidigt raidge Akesson. Hon tycks kiinna sig i det nirmsta tvingad att skriva, driven av en
mycket stark inre kinsla. Trots att hon kiinner till Akessons litteriira produktion (ir en av fa
som nidmner forfattarskapet) dr det ett samtal mellan modrar/ kvinnor/ vi-som-haft-det- svart
som initieras: "Jag var hos min friserdame igar og satt da og leste i en svensk avise en artikel
som omhandlet Dem og Deres fortvilte sorg over Deres lille sonn. Da jeg selv vaert hardt
rammet av sorg de siste 5 ar, folte jeg att jeg matte skrive till Dem”.

Saledes, inte bara brevens tonfall och innehill ir personliga. Den bild av Akesson som
brevskrivarna installerar dr ocksa djupt personlig. Det &r en orolig, fortvivlad, skuldtyngd
Sonja Akesson de sett och som de nu tilltalar. Den litterira framgéngssaga som ocksa ir
Akessons nimns kort, om alls. Det &r m a4 n nis k an som ar intressant: kott och blod, svett
och tarar. Mgjligheten att det kan finnas en diskrepans mellan den offentliga ”Sonja Akesson”
och den privata personen, liksom mellan hennes texter och hennes liv, tycks inte forespegla
brevskrivarna. De griinserna iir de forstis inte ensamma om att 6vertriida — ofta har Akesson

lasts som vore kopplingen liv-text sjdlvklar. Detta trots att hon sjédlv uttalade sig om det
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komplicerade spelet mellan sjdlvbiografi och fiktion i sina texter: "Vad i de olika dikterna
som &r portritt och vad som édr sjalvportritt dr inte alltid 14tt att avgora, dven om betoningen
oftast ligger at ena eller andra hallet. Jag blir ocksa stindigt forvanad 6ver hur mycket som dr
uppdiktat.™

Akesson tycks alltsa ha kontroll (eller kontroll dver icke-kontrollen !) 6ver spelet mellan
biografi och fiktion i sina litterdra alster. Hur hennes dikter mottogs och listes kunde hon
forstas inte paverka mer dn genom just sadana hir uttalanden. Att hennes publika personae

tenderade att bli en orsak for médnniskor att tilltala henne som privatperson kommenterade hon

ocksa. I Bengt Martins biografi Sonja Akesson finns ett citat dir hon pekar pa problemet:

- Jag har fatt brev fran ménniskor som sdger att dom kénner sig som min syster, sa
intensivt delar dom mina upplevelser. Tyvirr har jag mérkt att det ibland inte dr
mina dikter dom ldst, utan nagon artikel jag skrivit. Det cirkulerar en sorts bild av
mej som skapats av TV-framtradande och dyl och som kanske dr missledande
ibland. Jag vill naturligtvis helst att ménniskor liser min poesi. ®

Akesson tydliggor hér att hon dr medveten om sin egen konstruktion. ”Sonja Akesson” ir
en berittelse som inte bara hon sjdlv dr upphovsman till, utan ocksa en berittelse som pagar
“utanfor” henne, utom hennes kontroll. Hennes egen tes, att médnniskor glomde bort att ldsa
hennes poesi till forman for att ”1dsa” hennes person, stimmer (tyvirr) 6verens med de brev
jag last. Trots att en forfattares minimikrav maste vara att fa sina texter liasta och bedomda och
inte sin personlighet, tycker jag att reaktionerna pa Akesson #r intressanta. Sedan nykritiken
har traditionen hallit att texten ensam ska sta centrum och forfattaren har darmed sagts vara i
princip ”’dod”. Dessa brev tycks ganska pastridigt mena att en speciell personlighet k a n
addera till texten. Grianserna verkar kunna bade tdjas och bojas efter behov och breven
vittnar om att mellan forfattarjag och textjag och privatperson ar de inte alltid enkla att
uppritthalla, vare sig for den ldasande publiken eller for forfattaren sjilv

Hursom, breven ir svar pa bade Akesson o ¢ h pd hennes texter. Fortsitter man att under-
soka dialogen far man motstridiga svar pa fragan om hur hon hanterade sin besvikelse Gver att
texten ibland hamnade i skymundan, ty trots att hon sokte slippa ifran att bli tilltalad som
privatperson framtrdder hon just personligt i olika sammanhang. I DN-artikeln “Ett 6ppet

brev ” beskriver hon varfor hon trots allt viljer detta alternativ:

> Ut forordet till Man far vara glad och tacka Gud, 1967
6 Bengt Martin, Sonja Alesson, 1983, s 257
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En av anledningarna till att jag inte forsokte hindra Jarl att ge ut sin dagbok 1 det
skick den publicerats (och att jag ibland stéllt upp i tvivelaktiga intervjuer) &r att
jag kédnner det som en plikt hos mig att sidor som kan betraktas som negativa,
”daliga”, redovisas. Vi dr ju ménniskor allihop, inga helgon. Ju mer vi forsoker
“behalla ansiktet”, desto virre for dem som inte kan, inte orkar, behalla det — eller
som gor det under starkt tryck av skam-skuld-och-ensam i fortappelsen-kénslor.

Artikeln avslutas med en kommentar kring begreppet skuld (ett starkt tema i Akessons
litterdra produktion, samt en kinsla som manga av ldsarbreven tar upp !) och ytterligare en
motivering att vara personlig/6ppen: "En annan oskyldig formulering som jag fastnade pa: du
sdger ” Till och med de melodramatiska repliker som vi alla gor oss skyldiga till i utsatta
lagen bokfors”. Britt, ”vi gor oss inte skyldiga” till ndgonting tror jag. Det dr kanske darfor
jag orkar lata mig visas sa dar (nidstan) naken”.

Akessons artikel #r ett svar pa en recension av Jarl Hammarbergs publicerade dagbok.
Hammarbergs berittelse dr centrerad kring det kollektivhus han startade i Bromma men
Akesson portritteras ocksa i boken. Hon trivdes inte i kollektivet, det och slitningarna mellan
henne och Jarl, dr nagra av de konflikter som boken fordjupar sig i. Om man ser till den ovan
citerade artikeln och till sadant som att Akesson publicerade egna dagboksutdrag i tidskrifter,
gav ut en privat och ganska naken brevvixling mellan sig och Bengt Martin, sa ér

brevskrivarnas uppriktiga ton kanske att se som en naturlig reflektion av Akessons egen dito.

3.

De flesta av de kvarvarande breven ir skrivna av kvinnor. Det dr kanske inte sa forvanande:
Akessons hade stor betydelse for kvinnordrelsen och hon uttalade sig dessutom om problem
som direkt rorde kvinnor, hemmafru livet, modrahem osv. Akesson hiivdade att hon sillan
hade politiskt uppsat, anda satte hon i manga texter ord pa konflikter mellan konen som ofta
varit dolda. Tva fina brev riktar sig till Akesson som feminist. Det ir “Grupp-8 syster”, en
brevskriverska som arbetar pa en bat pa engelska kanalen, och “Eva, ensamstaende, trettioarig
socialassistent med 6-manaders baby, fader okénd”, fran Gotland. De har bada ett tydligt
politiskt perspektiv. Det inte sa mycket en kénsla av att ”dela upplevelser sa intensivt att de
kunde vara systrar” som &r drivande i deras brev, utan de soker efter Akesson sedan de
hort/last/sett den politiska aspekten av hennes litteratur och hennes framtridanden. "Grupp 8-
syster” dr dessutom unik i just denna brevsamling eftersom hon mer #n nagon annan lyfter
fram Akessons livgivande sida. Istdllet for att vilja g e av s i n kraft patalar hon atthon far

kraft av Akessons litterira alster. Dominerande kiinslor i hennes brev ir glidje och humor:

47



Sonja Al

Som sjokvinna finns det ofta anledning att tvivla pd ménsklighetens fortbestand

(vi dr 4 tjejer oc 26 killar ombord). // Men tack vare dina dikter samlar man nya

krafter for att fortsidtta en meningslost stadjobb (s.k midssman).

Jag hoppas du skriver fler sanger for en ny kvinnoskiva — det behovs i Sverige !

Smile though your heart is aching !
Den ensamstaende mamman pa Gotland beskriver den niarhet som sa manga tycks ha drivits
av ndr de satt sig for att skriva till Sonja Akesson. “Eva” uttrycker dels sin beundran for
Akessons litterira verksamhet men trycker ocksa pamenin gen med denna.: ”(...) det som
jag kédnner kan verka som en spjutspets dr néir du skriver ”Vara vit mans slav” eller visar din
oerhorda styrka i ett sadant opersonligt medium som TV. Det var vad jag tdnkte pa inatt ndr
jag lag vaken. Och eftersom du var sa pataglig ville jag att du skulle veta vad jag tinkte.

Men innan hon pétalar Akessons politiska potential presenterar hon dock sin egen kvill, sin

egen situation:

Kéra Sonja !

Nir jag 1ag vaken i natt och inte kunde sova dérfor att mitt 6-manaders barn hade
diarré tinkte jag pa dig och pa att du var med i Kvéllsoppet. (Jag var skraj att
ungen kunde blivit nitratforgiftad. Den grona drommen &r vare sig rod eller gron,
bara skitig och forgiftad).

Du maste vara oerhort modig som stiller upp och svarar pa fjantpellen Engmans
dumma fragor. Det blev konstigt dérfor att han var ju egentligen inte intresserad
av er utan bara ute efter lite sensation och sedan sitter ni dir som helt vanliga
minniskor och tvekar dver svaren.

”Eva” gor det tydligt att det inte gar att l4sa breven som svar pa bara litteraturen eller bara
personen. Det ir mixen mellan text och minniska som tycks ge Akesson en sidan ovanlig

“trovirdighet”.

4.

Bara tva brev bevarade i arkivet dr skrivna av mén. Det finns forstés ett brev dar jag &r osidker
pa brevskrivarens konsidentitet. Underskriften svarlést och det enda jag lyckats tyda hittills dr
”67-arig”, sedan kan det vara bade farmor/farfar eller mormor/morfar. Brevets ton dr
melankolisk. Det &r tydligt att det sommarprogram pa radio som brevskrivaren lyssnat pa har

gjort ett starkt intryck pa vederbdrande. ’

7 Dir handstilen iir olisbar ersitter jag bokstiver/ord med x. Sommarprogrammet sindes enligt Martins biografi i
augusti 1975.
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Hej Sonja ! Hej Bengt !

Just som xxx tonar bort fran Ert program maste jag be att fa tala om for Er hur
mycket jag tycker om Ert fina prat, Ert hirliga skivval. //Det ger nat att tinka pa,
inte bara sommarpladder (...) a sa skont, sa fint, sa allvarligt men absolut inte
trakigt. Ni kan fa mycket @n ge ut, men sa lever ni alltsa. Hur manga gor det ?
Varma hilsningar fran en som missat flera manniskor jag velat tacka.

Helt plotsligt var dom borta.

Att sommarprogrammet var populért vittnar fler om. Martin har i sin biografi en noggrann
utliggning kring programmets for-och-efterspel. Han citerar: ”Om det programmet skrev Stig
Ahlgren ni Sv. Dagbl.: *Till slut en honnor for dagens sommarpratare Bengt Martin och Sonja
Akesson, som satsat patos, kénsla och framfor allt arbete pa att snudda vid vésentliga fragor

utan att forfalla till predikant manér’™®

. Martins egen berittelse dr dock inte slut med detta
positiva omdome. Han lyfter fram hindelsen som exempel pa hur det i virsta fall kunde ga
till” nir man arbetade med Sonja Akesson’. Niir man liser Martins dagboks-text blir det
tydligt att det som presenteras som “verkligheten” inte alls &r sérskilt heltickande, om &n att
foljande ir Martins verklighet och inte Akessons.

I studion dricker vi till den kvinnliga producentens fortvivlan nagra 6l varvat med
wienerbrod (enda chansen att klara programmet: Sonja, jag, producenten forstar
det). Vi spelar in snacket mellan plattorna och efter fyra timmar &r vi firdiga. Den
uppskirrade producenten pastar att det blev lyckat. Vid hemkomsten far Sonja for
sig att Nils tdnker overge henne. Hon laser in sig i badrummet och kastar sig i det
fyllda karet. Jag kikar i nyckelhalet: hon ligger i sin roda dress och liksom flyter —
bredvid henne flyter solhatten. Nils hugger opp dorren med en yxa. Gertie som &r
med skriker : "Mamma far inte d6, mamma far inte do !”” Nir vi "rdddat” Sonja
sdger hon som om inget hént att hur fan ska hon forklara for varden att hon
behover en ny badrumsdorr... 10

For att aterga till breven: de manliga brevskrivarnas alster skiljer sig markant fran kvinnornas.
Huvudsakligen dérfor att deras brev verkar mindre riktade till Akesson, som adressat tycks
hon néstan slumpmaéssigt utvald. Det ena brevet &r skrivet av en Maranata medlem. Det &r
utan tvekan en frilsningsuppmaning och den skulle i princip kunna rikta sig till vem som
helst. Nagon gang ibland skymtar nagot som vilvilligt liist kan verka kopplat till Akesson.
Dock finns inget som knyter an till henne som forfattare: ”Tag detta pa allvar sa blir du redo,

tank pa dina barn, de dr ju utan synd ”. Det dr en av de meningar som dr priantade med rott

8 Bengt Martin, Sonja Akesson, 1983 s 173

’ Bengt Martin, Sonja Akesson, 1983 s 172
10 Bengt Martin, Sonja Akesson, 1983 s 173
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blick pa utsidan av det lilla hifte som bifogats intill brevet (langa titskrivna ark, framst
instruktioner och upplysningar kring synd).

Den andra manliga brevskrivaren gor ett nistan lika knepigt intryck. Han har tydligen av
misstag sint ett brev till Akeson/Akesson-Hammarbergs adress. Brevet har blivit tillbaka sént
till honom av Jarl Hammarberg-Akesson. Det ir efter denna hindelse han vinder sig till Sonja

Akesson:

Kira forfatare Sonja Akesson

Jag fick ett brev tillbaka sent av Er man som jag sént fel. Eller rettare sakt jag
hade glomt min adressbok hemma i Ljusdal. Men jag blev glad att det just var hos
Er det hamna. Ni ir ju ordforande i1 virnpliktsvidgrarnas Organisation. Jo nu ligger
jag ju i lumpen men jag har funderat mycket, vildigt mycket pa att vigra. Och jag
har st6t Er organisation. Men jag har kommit till den slutsatsen att ska man vinna
nat for den goda saken sa maste man ga rakt in i det onda. Jag gor min plikt som
soldat och skoter mig. Men alla befil offiserare vet att jag dr mot krig och mot
valdet. Och alla aksepterar mig och jag har fatt dem att inse det hemska i ett
atomkrig (....)

Hiélsningar, Anders

Hir ér det hjilten pacifisten Akesson som tilltalas. Jag har tidigare nimnt att breven generellt
ar skrivna utifran identifikation, att de tycks skrivna i stunden och utifran en akut kénsla av
niirhet. Generellt vill brevskrivarna med en intim ton pakalla Akessons uppmiirksamhet och
upplysa henne om att hon inte idr ensam. Ytterligare en generell tendens i1 breven &r att de
framstiiller Akesson som en jimlike m e n samtidigt som en hjilte. Den mest patagliga
skillnaden mellan Akesson och lisarna ir inte att hon ér forfattare och de inte ér det. Snarare
framstar hon som en forstirkare av deras egna egenskaper, hon ar starkare, modigare. Av allt
de sjélva ir, sa dr hon detsamma, men “lite mer”: mer begavad, lite olyckligare, lite
radikalare (enligt maranata medlemmen dessutom betydligt syndigare -) osv. Detta giller
ocksa kinslan av sorg och skuld. Dir lisarna varit drabbade utméalas Akesson som dubbelt
drabbad. Det speciella med Anders brev ir att det inte Akesson som ska friilsas eller riddas,

snarare dr det Anders som med en aning skuldmedveten ton soker blidka henne.

En som bryr sig mindre om krig men lidgger emfas pa kénslan av skuld &r ”En okénd vén”.
Hon dr ocksa den enda som bifogar en egen dikt (ndgot jag vintat mig att fler skulle gora).
Intressant dr ocksa att hon undertecknar med samma epitet som hon anvinder for att tilltala

Akesson:
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Okénda vin !

Nir jag fick se din bild utanpa en tidning slog det mej. Den maste jag borja o ldsa.

Det var nagot i din blick som rorde vid mitt innersta. Sjélv har jag gatt igenom

manga stora svarigheter men xxx dr seg, man vill inte ge sej.
Brevet fortsitter med en lang utldggning av den okinda vénnens liv och vedermddor. Liksom
de andra brevskrivarna och Akesson sjdlv anvdnder hon talsprak och haller en enkel men nira
ton. Slutligen forklarar hon hur Gud en gang kom in i hennes liv och gav henne lugn. Nu vill
hon uppmana Akesson att uppsdka religionens frid: ”(...) om det kan vara dej till ndgon trost,
sa knépp dina hiander och viska: tack Gud att du finns och tar all var skuld”.

”En okénd vdn” dr inte ensam om att introducera Gud som den slutgiltiga frilsaren. "En

norsk mor”, vars brev jag inledde med, 4r en annan foresprakare av religionen. De sista
raderna i hennes brev ir nigra av de mest explicita kommentarerna till Akessons

forfattarskap:

De sier i artikeln att mange synes de bor bli religios men ingen fortaeller hvordan
De ska bli det. Til detta vil jeg svare Dem. Alle mennesker har Gud inom seg.//
Nar ni vill be til Gud sa behovs ikke hogtidlige ord. Bonn er samtal med gud sé vi
kan snakke med ham pa naturlig mate.

Detta var en hilsen fra en som ogsa vaert provd, men jag gir Dem mitt rad: Bade
De och Ham ble spart for ting so kunne hendt semre om han hade levet. Kansje
Gud har en mening med Deraes liv. De har jo fatt evnen som forfattre. De kunne
bruke disse i Guds tjinst. Jeg har tenkt sa mye pa Dem og 6nsker Dem fred og
aldt godt.

5. Sammanfattning

Identifikation och en kinsla av att sté i nira kontakt med Akesson tycks vara brevskrivarnas
avgorande anledningar till att kontakta Akesson. Sedan ir det olika ”Sonja Akesson” de
installerar, det vill sdga, bilderna de presenterar har vissa gemensamma ndamnare men &r inte
helt lika. Emedan den verkliga Akesson kanske kunnat tala om vad som ir sant och vad i de
olika bilderna som ér falskt sa dr det en meningslos uppgift for nagon annan, till exempel mig,
att forsoka sortera upp materialet i den sortens kategorier. Jag far noja mig med att beskriva
brevens “Sonja Akesson”. Och det ir en kvinna som beskrivs som ovanligt stark, modig och
begavad, men ocksa som en ovanligt olycklig méanniska. Emfasen ligger i breven pa olika
’komponenter”: nagon riktar sig till modern, nagon till den angestridna, nagon till den
politiska, nagon avhandlar @mnet skuld. Breven tillfor egentligen inte myten om Akesson

nagot nytt. Ddaremot bekriftar de den redan befintliga myten och framf6r allt bekriftar de

11 . o . .
Aterigen ersiitter jag olidsbara bokstiver/ord med x.

51



myten kring p er s on e n. Brevskrivarna anvénder sig av olika media for att gora det: bilder,
texter, TV-program och radio. En del av deras konstruktion ”Sonja Akesson” tycks ocksé
emanera ur, och representera, dem sjélva.

Jag har tyckt att det varit intressant att se hur brevskrivarna lyfter fram att midnniskan bakom
texten inte dr oviktig. Deras sjdlvutlimnande berittelser och deras stora vilja till godhet ar ett
angelédget tecken pa att litteratur inte bara dr skon konst utan ocksa en i hogsta grad
existensiell praktik. Ur till exempel ett litteratursociologiskt perspektiv dr dessa brev mycket
spannande: de berittar om att detta att ndrma sig en forfattare kan vara en sirskild och
betydelsefull upplevelse. Breven vittnar ocksa om att samhillet behover (i alla fall pa sextio
och sjuttio-talen ) litteraturen (eller orden) for att sétta ord pa vardagen. Forfattarens framstar i
det ljuset som en modig forgrundsfigur for mojligheterna att Andra pa en destruktiv
vardag.

Jag tinkte avsluta med ett utdrag ur Akessons egna brev. Brevet gar att finns i sin helhet i
Martins biografi '2. Jag har valt det dirfor att det berittar nagot om svarigheten med att skriva
ett brev men ocksa om léttheten i att skriva till nagon man kinner vél och kidnner sig néra:
man kan alltid borja om. Akessons brev till vinnen Bengt bekriiftar dessutom skrivandet som

en odndlig och fordnderlig verksamhet:

Kiéra doktor Bengt !

Mitt stora problem é&r Gertie.

Mitt stora problem ér att jag kiinner mig erotiskt mindervérdig.

Mitt stora problem &r att nir jag sédjer en sak om mej sjdlv som dr sann sa ér den
samtidigt falsk. Mitt stora problem ér att jag inte kan vara ensam.

Mitt stora problem &r att jag har ett valdsamt uttrycks behov, samtidigt som jag
lider av nagon sorts handlingsférlamning.

Mitt stora problem &r att jag om jag &dr nagotsanir lugn forsétter jag mig genast i
en situation som gor mej utom mej av oro.

Mitt stora problem ér att jag har masochistiska (hysteriska, destruktiva osv )
tendenser.

Mitt stora problem &r att jag &r sa radd for incest att jag inte kan ligga med min
man for nér vi dr gifta dr vi ju slékt.

Mitt stora problem...

(Jag har fatt en tid hos Werner dvs dr Silfverskiold hur han nu stavar det).

Nej, nu borjar jag om.

Kira Bengt !

Du skriver sa vackra tankevickande sociala brev om bankran och pengar och
gisslan och moral och sant. Men just nu bryr jag mej inte om nan annan 4n mej
sjlv. Ju oroligare jag dr, dess mer uppfylls jag av min egen sjil och dess tempel.

12 Bengt Martin, Sonja Akesson, 1983, s 263
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Kan det vara det sabla festandet pa Aland som fortfarande sitter i (man kunde ju
inte ligga dir i sin lilla sdng och ge andra daligt samvete hur linge som helst,
begriper du ). En bakfull kompis (det var vil inte du ?) sa till mej: ”Vilken
fruktansvirt elak mianniska matte jag inte ha varit, vilka hemska brott matte jag
inte ha begatt som gjort mej fortjant av detta”. (...)

Nu borjar jag om:

Kira dlskade Bengt,

Ar det allvarligt det dir med Hasse ? Du lit alldeles forstérd. Vad gor du, hur mér
du?

Det var en knasig dag i 16rdags. Jag drack vin, bjuden av en som heter Jerker och
har varit sjuk i sju ar. Sov pa kvillen, trangt, med honom bredvid mig. Plotsligt
borjade radion som statt pa att fungera: K1 20:35 avled lugnt och stilla Sveriges
Konung Gustaf den 6 Adolf”, eller nanting ditat. Jag blir alltid vilsen nir jag
vaknar, drommer visst jimt om kyrkogardar och lik och fantastiska gravkapell...
(...)

Nej, nu borjar jag om:

Kéra Bengt,

Gratt i gult i gratt.
Dorrstopp.

Handtag.

Ringklocka.

Centern som gick fram
liksom VPK.

Kungen ér dod.

Nix, kungen heter Tjabo.
Gratt i gult i gratt.
Ringklocka.
Dorrstopp.

Handtag.

Jag sitter och vintar pa doktorn och har glomt mina glaségon. Det kidnns konstigt
att skriva utan glasogon. Jag vet inte vad hér star. Jag skulle velat ha med “ett
surrande ljud &dter upp mej” i1 dikten ovan, men det gick inte.

Jag sitter utanfor en sdngalkov som kallas baset — det finns tva stycken. Hir kan
man fa sitta i manga timmar. (...)

Karin Wiklund
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Sonja Akesson Livets Abc.

Nir jag och Eva Lilja borjade prata om att jag skulle ta mig an en av Sonja Akessons
pjdser, och sitta upp den, sa maste jag erkdnna att jag inte visste sa mycket om Sonja
Akesson. Jag hade list en av hennes diktsamlingar, men inte si mycket mer och ingen
dramatik.

Eva skickade pjis efter pjis till mig och gjorde mig mer och mer nyfiken och intresserad
av Sonja och hennes sprak. Tack Eva. Manga av pjidserna hade ett sprak som, om jag
skulle sétta upp nagon av dem i dag sa skulle jag vilja placera allt i datid. Sonjas texter
var sa mycket nutid. I sin tid.

Nir jag fick Livets ABC i min hand, forstod jag i forsta ldsningen ingenting.

Ett 6verdrivet poetiskt sprak om glasskiarvor och melankoli, visste inte riktigt vad jag
skulle tycka. Det var nagot som storde mig och gjorde mig nyfiken, kunde inte 1amna
texten, utan ldste igen och igen tills jag faktiskt borjade forsta. Sonjas ironi, galenskap,
totala svarta humor tog ett tag att ta in for mig. Ordfloden som bara hérjade loss rytmiskt
och som i sig beskrev total depression, angest , sexualitet, gliddje och sorg. Jag forstod
antligen. Sa bra.

Sedan reagerade jag pa att det var handskrivet, det var som att fa ldsa nagot privat.
Overstrykningar och omskrivningar, manuset i sig var och ir ett drama. Allt gick inte
riktigt att tyda, jag ldste om och om igen, och jag tror att jag har lyckades fanga hennes
ord. Sonja snirkliga handstil ringlade fram, blev arg, stor och kletig och svart, romantisk
och liten och vilskriven. Som en melodi. En ilsken sddan. Om det totala svarta, om att
vara kvinna, om manlig fafinga, om samhillet och om psykvarden. Nir jag paborjade
repetitionerna med skadespelarna anvénde vi hela tiden det handskrivna manuset for att
se vilken kénsla Sonja formedlande i det.

Jag lit skriva rent manus men beholl allt, alla Sonjas strykningar och dndringar och
placerade sedan in Sonjas skrivande av pjdsen i handlingen, Sonja ir en av
rollkaraktirerna, sa det var inte fel.

Pjdsen blev en trettiominuters exploderande, rytmisk forestéllning med musik av
Mangnus Larsson och videoprojektioner av Mans Nyman. Pa scen: Anna Bick som
Sonja. Clara Norman som Ylva. Petter Wennardt som Sune och Mattias Broberg som UIf.
Det utspelar sig pa psyket 1970, men kunde lika gérna vara hér och nu. Jag tror att alla vi
som har arbetat tillsammans med pjdsen dr Gverens om att texterna har fatt oss att tdnka
till. Vad har hint sedan dess, jamstilldhet, psykvarden, samhéllet? Vi har diskuterat,
krisat, tytt och tyckt om.

Vi hade velat spela pjdsen mycket, manga ganger mer, men i avsaknad av producent och

pengar var det svart att genomfora detta. Jag har kontaktat scener runt om i landet for
gistspel, fick intresse men inga napp.
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Nu var det ett tag sedan vi spelade Livets ABC, men jag har inte gett upp, ndgon teater
maste ta upp Livets Abc, sitta upp den pa nytt. Pjdsen maste fa upplevas av en storre
publik. Sonja dr en av vara intressantaste poeter och dramatiker.

Jag beundrar Sonja, nir jag ldser hennes texter skrattar jag, blir forbannad och grater.
Hennes svarta humor, raa humor och politiska angagemang som hon tar in i sina texter dr
ett tidsdokument. Kvinnlig historia, som sa ofta dr oskriven. Dessutom har hon inspirerat
mig, att fortsitta vara arg, fortsétta skriva om kvinnor, orittvisor i samhdllet, att ta vid dir
hon, Suzanne Osten och manga andra kvinnor skapar och lamnar 6ver.

Det &r inget nytt for mig, jag skriver partiskt, starka kvinnliga karaktéirer som ocksa far
vara minniskor, som de mannliga. Kvinnor som inte bara dr madonna, hora eller amma,
utan sa mycket mer. Jag vill skriva nutidsdramatik, lyssna pa spraket har och nu och jag
kdnner stodet i min historia.

Jag dr stolt Over att fa tagit del av Sonjas texter.

Att ha urpremiiir av Livets ABC av Sonja Akesson pa Sonja Akesson festivalen var en
dra, det trakiga var att jag var tvungen att bygga scenografi, sitta ljus och stilla in ljud till
forestillningen och vi hade mycket att ordna innan premiér sa jag var inte deltagande i
resten av festivalen, det hade jag verkligen velat. Triffas, lyssna, fraga. Jag hoppas att
festivalen blir aterkommande. Jag kommer.

Kajsa Isakson.
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Fran fickformat till stora scenen:
Gestaltningar av kvinnor 1 Ostens regiarbete under 1970-talet

FD Christina Svens

Institutionen for litteraturvetenskap och nordiska sprak

Umed universitet

901 87 Umea

Artikeln behandlar nagra grundtankar som utvecklades i den fria teatergruppen Fickteaterns
produktion. Det var tankar som foddes mot bakgrund av det fria gruppklimat som vuxit fram
under 1960-talet. Fickteatern utgjorde bade en praktisk och en idémassig verkstad. Gruppen kom
att soka nya gestaltningsalternativ parallellt med att man férde diskussioner om grunden for sin
verksamhet. Det fanns en 6msesidig influens dar de forutsittningar som gruppklimatet skapat
paverkade Fickteaterns riktning medan gruppens syn pa teater och de arbetsmetoder som
utkristalliserades i sin tur kom att stimulera gruppklimatet. Dessa grundtankar har regisséren
Suzanne Osten arbetat vidare med i sin regipraktik genom dren. De har influerat hennes syn pa
teater och hennes arbetssitt. De har kommit att fa stor inverkan pa den utforskning av
gestaltningen som Osten bedrivit tillsammans med sina skadespelare vid Stockholms stadsteater
sedan borjan av 1970-talet. Bakgrunden i Fickteatern fick stor betydelse f6r hur Osten arbetade
med kvinnors roller pa scenen under 1970-talet och hur Osten bérjade problematisera genus

inom teatern.

Fickteatern

Fickteatern bildades i december 1967 och var verksam fram till 1971." Gruppen startade som en
utbrytargrupp ur teaterkollektivet Narren. De ursprungliga medlemmarna var Suzanne Osten,
Leif Sundberg, Lottie Ejebrandt och Gunnar Edander.” Fickteatern spelade exempelvis i skolor,
pa gator, i shoppingcentra samt i fingelser eftersom gruppens ambition var att na en teaterovan

publik bestaende av bade barn och vuxna.

' For dokumentation, forteckning ver produktioner och mera utférlig information om Fickteatern se exempelvis
Nicholas Halldosen, Ett gemensamt rum: Fickteatern 1967-1971 dokumentation och analys, Uppsats for
pabyggnadskurs i teatervetenskap, Stockholms universitet, ht 1994; Anna Modéer-Wiking, Fickteatern och
fornyelsen av svensk barnteater 1967-1971, Institutionen for litteraturvetenskap med drama-teater-film, Lunds
universitet, ht 1993; Christina Svens, Regi med feministiska fortecken: Suzanne Osten pa teatern, (diss.),
Hedemora, 2002.

? Gruppen utokades i omgangar med bl.a. Tom Deutgen, Annelise Gabold och Olle Pettersson. En tongivande
uppfattning ir att de olika konstnirliga uppgifterna inom gruppen var strikt fordelade s att Osten regisserade,
Sundberg och Ejebrandt agerade samt Edander skapade musiken stimmer inte fullt ut. Exempelvis regisserades
deras tv-teater Hall mig hart fran 1972 av Olle Pettersson medan Osten skrivit pjdsen i samarbete med
forfattaren Siv Widerberg.
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Gruppen arbetade pi frilansbasis, vilket innebar att man stod utan kontinuerliga ekonomiska
bidrag for verksamheten. Det bidrog till ett hogt arbetstempo med manga och snabba
produktioner som med litthet skulle kunna transporteras till ovannimnda spelplatser. Den
knappa ekonomin och gruppens angeligenhet om att pa smidigaste sitt na sin teaterpublik gjorde
att omstandigheterna influerade estetiken. Situationen antyds symboliskt i gruppens namn;
rekvisitan skulle inte vara storre dn att den rymdes i en ficka. Forestillningarna byggde till stor del
pa skadespelarnas gestaltningar och inte pa en pakostad och avancerad scenografi. Gruppen
spelade alltid gratis teater och arrangdrer forband sig till att inte ta ut nagot intride av publiken.
Fickteatern utgick hir fran en tradition som redan fanns. Grundpremissen gratis teater var
formulerad redan pa 1940-talet da skdadespelaren Ingrid Luterkort grundade Skolbarnsteatern vars

malsdttning var att na alla barn och dirfér spelade gratis teater. ?

Collaget som arbetsform och spelstil

Fickteatern arbetade enligt tidens modell med collage av bade texter och genrer. Gruppens manus
bestod ofta av ett textcollage. Man kunde exempelvis bestilla en text av forfattaren Sven
Wernstrom for att i den viva in nagot absurt man ldst i tidningen. Liksom man kunde
improvisera telefonkatalogen under en eftermiddag.’

Hela arbetsprocessen genomsyrades av improvisation, nagot som dven skulle kinneteckna
forestillningarna. Dels skulle publikens spontana reaktioner tas upp och bemétas i spel, dels
kunde skidespelarna géra 6verenskommelser med publiken om hur en viss scen skulle utforas
under pagaende forestillning. Dirutéver skulle gruppen éppna upp f6r publiksamtal efter
forestillningen.

Spelstilen var influerad av bl.a. den italienske teatermannen Dario Fos folkliga berittarteater
som Fickteatern forsokte anpassa till svenska férhallanden. Gruppens teatrala verkningsmedel var
forhallandevis enkla och direkta med inslag av komik och clowneri girna i1 buskteaterform.
Buskteatern ansigs vara tydlig i sitt tilltal och fungerade pi sivil barn som vuxna.’ Likasi
inspirerade den franske mimaren Jaques Lecogs tekniker och spelstilen kom att utvecklas at det
groteska héllet med uppforstorade gester och rytmisk improvisation. Musiken och résten var
viktiga och betydelsebirande inslag i gruppens uttryck. Till det yttre var formen som antytts
renskalad med ytterst sparsmakad rekvisita och i stort sett obefintlig dekor. Drikten och masken

bar gestaltningens yttre form. Skadespelarna kunde spela flera olika roller i en och samma

3 Karin Helander, Barndramatik och barndomsdiskurser, Lund, 2003, s. 17.

* Textcollage i dadaistisk stil var en stor inspirationskilla for Fickteatern. Se Suzanne Osten/Helena von
Zweigbergk, Osten om Osten: barndom, feminism och galenskap, Alfabeta, 1990, s. 57.

® Man anvinder édven uttrycket affisch-stil och jamfor denna med buskteaterformen. Se Dialog teatertidskrift nr
4-5/1968.
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forestillning. Dramaturgiskt bygede man pa det sittet in mojligheter f6r publiken att kunna
identifiera sig med den sceniska situationen i forsta hand och inte med de enskilda karaktirerna.
Stilen kan ocksa tolkas som en uppsittningsmodell i enlighet med collagetekniken.

Detta stildrag var vanligt inom avantgardeteatern pa 1960-talet. Manga fria teatergrupper
arbetade i collageform och gick in for att blanda stilar och 16sa upp grinser, exempelvis mellan

genrer och fin- respektive populirkultur.’

Publikmdte och tilltal

Vilka grundliggande stallningstaganden gjorde Fickteatern for sin verksamhet? Gruppens
bevarade dokument vittnar om att den var genomtinkt i flera olika aspekter.” Dokumentationen
behandlar gruppteater som fenomen, socialism som politisk inriktning men ocksa ideologi som
en politisk scenpraxis. I materialet ingar likasa reflektioner om demokrati och om
kommunikationen med publiken. Man férde ett ingdende resonemang och en diskussion kring
fenomenet gruppteater.

Sammanfattningsvis menade man att det inte gick att lara ut vad gruppteater var. Det handlade
inte om att alla gjorde allting tillsammans eller om att vara goda och rittrogna marxister.
Gruppteater rorde sig inte om en “taskig” estetik eller om att det inte fanns utrymme for att
individuellt utveckla sitt kreativa skapande. En folkkonst i bemarkelsen ett frigorande av folkets
inneboende konstnirliga uttryck var inte aktuell. Pa samma gang avskriver man gruppstorlek och
nagon specifik skadespelarskola som avgorande for gruppteatern. Fickteatern sag helt enkelt
ingen mening i att formulera en mall {61 all gruppteater.

Det verkar ha varit littare att ringa in vad gruppteater inte var dn att formulera sig om vad
gruppteater var. Nir det giller det senare tog gruppen avstamp i en gemensam politisk strategi
som handlade om sittet att bearbeta pjaser och texter. Det handlade dessutom om hur man
riktade sig till bestimda publikgrupper och hur man 1 sin arbetsmetod och dramaturgi hade
omsatt denna strategi. FOr att kunna gestalta barns verkligheter och livsvillkor pa ett sitt som
genuint svarade mot barnens faktiska verkligheter sékte man aktivt upp barn och lyssnade in sig
pa hur dessa uppfattade saker, vilket sprak de anvinde sig av osv.

Den socialistiska grunden for gruppens engagemang yttrade sig i tidens anda som en vilja att
visa pa det storre sammanhang som barnen levde i, nimligen situationen i virlden. Allteftersom
arbetet fortskred enligt nimnda riktlinjer mirkte Fickteatern att barnen lyssnade mera

koncentrerat och aktivt till imnen som berérde ett mera kinslomissigt plan 1 deras livssituation.

% Se Per Ringby, Avantgardeteater och modernitet: Pistolteatern och det svenska teaterlivet fran 1950-tal till 60-
tal, Gided, 1995.
7 Fickteaterns material finns vid Sveriges teatermuseum.
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Det kunde exempelvis vara en vuxen i deras nirhet som drack eller var aggressiv alternativt
sorgen over en foralder som inte lingre fanns i familjen. Det fanns behov hos barnen att se dven
dessa aspekter av livet gestaltade. I ambitionen att gestalta ocksa det kinslomassiga i situationen
syns influensen fran Lecoq.®

Forutsittningen for att Fickteaterns improviserade arbetsmetod och dramaturgiska
collageteknik skulle fungera var att gruppen kontinuerligt arbetade tillsammans i 6vningar for att
bli samtrinade. Gemenskapen i gruppen fick daremot inte hindra det egna s6kandet efter
personlig utveckling 1 yrket. Demokratin byggde pa att alla fick méjlighet att forkovra sig, inte pa
att alla skulle utfora samtliga sysslor. For att varje medlem skulle utvecklas maste gruppen ta
hinsyn till individuella mojligheter att soka sig utat. Den viagen kunde nya impulser foras in i
gruppen och komma alla till godo.

Samtidigt betonades den ideologiska héllningen mot publiken. Den ideologiska malsattningen
med arbetet syftade till att sitta iging en aktivitet hos minniskor.” Ambitionen var att ge
publiken nya impulser och dirigenom visa pa férindringsutrymmen i manniskors vardagliga
situationer. Forutom detta syftade man till att skapa debatter och 1 en sidan mening vara en
agiterande grupp som berorde aktuella politiska samhallsproblem. Betoningen av handling gillde
dven den egna gruppens arbete. Gruppdemokratin férankrades i en gemensam ideologisk hallning
som praktiskt utkristalliserade sig i att skriva, improvisera och bearbeta texter. Ideologin var alltsa
satt 1 metod; genom det valda arbetssittet bearbetades stoffet och iscensattes problemstillningar
manga ganger 1 sjalva spelsituationen.

En vinsterorienterad samhallssyn, det gemensamma praktiska arbetet och ett stort enskilt
ansvar var nagra grundpremisser. Arbetet krivde kontinuerliga improvisationer med parallella
diskussioner dir idéerna om grunden for arbetet och syftet med gruppens teater forankrades 1 det
praktiska. Gruppens snabba arbetstakt erbjod dock inte tillrickligt med tid for att grundligt
underhilla denna gemensamma trining. Da gruppen si smaningom utékades krympte detta
utrymme dnnu mer. Nya medlemmar som anslot sig skrev under den socialistiska agendan men
var inte nog inforstadda i gruppens genomarbetade strategier, vilket resulterade i splittringar.

Fragor om pa vilket sitt man bést bar fram en politisk handling, om teatern kunde bira den eller

¥ Se The Cambridge Guide to Theatre, ed. Martin Benham, Cambrigde, 1992, uppslagsord mime. Benham lyfter
fram hur Lecogq, till skillnad fran andra av Copeaus elever, betonade psykologiska situationer vid sidan av
teatrala stilar, ljud-, ljus- och fargeffekter. Detta sérskilda tilltal till barn- och ungdomspubliken har Osten
fortsittningsvis utvecklat i Unga Klaras verksamhet vid Stockholms stadsteater.

? Detta paminner om Bertolt Brechts syften med sin teater. Brechts teaterteknik och dramatik fick ett genombrott
i Sverige under 1970-talet. Men redan 1929 hade Tolvskillingsoperan satts upp pa Komediteatern i Stockholm.
Se Willmar Sauter, Brecht i Sverige, Stockholm, 1978, s 154-171. Under 1960-talet satte Alf Sjoberg upp flera
Brechtpjiser och Osten uppmirksammade Sjobergs arbeten da. Jfr Osten om Osten, 1990, s. 54 f.
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om den bittre togs till vara i en annan form av jobb kom upp. Var det maijligt att 1, samt med det
egna skadespeleriet starta fordndringsprocesser i minniskor?

I Fickteaterns diskussioner kan man spara flera av den politiska teaterns grundfragor. Vad ér
politisk teater? Handlar det om ren agitation fran scenen? Utgor det en ultimat form fOr att sitta
igang en forindring bland minniskor? Handlar det om ideologiska dimensioner dir gestaltningen
bir det politiska utan en nédvindig forstirkning i ord? Fickteatern sprack men Osten bar

fragorna med sig i sitt fortsatta regiarbete.

Fickteatern och avantgardet

Fickteatern kan karaktiriseras som en typisk verkstad f6r den nydanande konst- och teateranda

som svepte fram i Sverige under 1960-talet."

Gruppen stod i likhet med nagra andra
teatergrupper utanfor de traditionella teaterinstitutionerna. Ett gemensamt drag for de fria
grupperna var intresset for en processuell och improvisatorisk arbetsmetod.

Fickteatern skiljer sig dock frin avantgardet pa flera sitt. Man valde t.ex. andra spellokaler dn
exempelvis Pistolteatern. Fickteatern gav forestillningar 1 gymnastiksalar samt pa torg och
repeterade i ett rum pa Stockholms stadsmuseum medan avantgardet spelade 1 killarteatrar eller
pa mera offentliga konstarenor som museer. Fickteaterns produktionstakt tillit inga avancerade
tekniska teaterexperiment vilket kinnetecknar avantgardet. Fickteaterns medlemmar arbetade
kollektivt i sitt gemensamma processinriktade arbetssitt medan avantgardets uttryck girna bygede
pa enskilda individers drivkraft. I huvudsak var avantgardet dven en de unga experimentella
minnens teater medan Fickteatern leddes av en kvinna och gruppen hade en ambitionen att ta ett
socialt ansvar da produktionerna gick i dialog med miénniskors vardagsverkligheter. Medan
avantgardet var mera estetiskt inriktat sd skulle Fickteaterns socialt och politiskt influerade
produktioner férebdda den politiska gruppteaterkultur som vixte fram under 1970-talet.

For Fickteatern var en socialistisk teater kort och gott en fraiga om kommunikation, att veta
vem man talade med och vad man ville siga, inte en formfriga i sig. Fickteaterns definition av ett
politiskt och demokratiskt teaterarbete betydde att man i improvisationerna och motet med
publiken var villig att ifragasitta det egna uttrycket men ta strid for idéerna. Gruppens héllning
var flexibel da produktionerna inte skulle gestalta endast ez socialistisk virdering och didrmed
inbjod till diskussion om vilka virderingar som lag till grund f6r deras arbete. Faktaurvalet
gjordes nimligen utifrin medarbetarnas egna personliga stillningstaganden. Det var bl.a. pa detta
sitt som man syftade till att aktivera publiken till reaktioner pa spelet, pa sig sjilva och framforallt

pa ndrvaron 1 situationen.

% Jfr Ringby, 1995.
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Hemligheter

I barnproduktionen Hemligheter som hade premidr 25.1 1968 gestaltades flera olika vilbekanta
situationer.'" I dialog med publiken kom skidespelarna éverens om hur en scen i forestillningen
skulle utspela sig. En spelledare fangade upp barnens forslag och delegerade sedan uppgifter till
den andra. Bada skadespelarna gestaltade flera roller. I enlighet med Fickteaterns resonemang
reagerar barnen pa omstindigheter de kinner igen fran sina egna sammanhang. Dramaturgiskt
skapar greppet att ga in och ut ur olika roller en distans mellan roll och skadespelare. Da rollen
och skddespelaren separerades riktades barnens uppmairksamhet och inlevelse mot de situationer
man spelade upp. Greppet skapade ett utrymme for barnen att kiinna igen situationen och
relatera den till sig sjilva.

I Fickteaterns arbete och utprévande av en arbetsmodell kan man siga att de formulerade en
“’bide-och-position” for sitt arbete. A ena sidan utgick man frin en bestimd vinsterinriktad
politisk tillhérighet och hade hittat en ideologikritisk arbetsteknik som krivde att varje
skadespelare bottnade i en klarhet 6ver vad dennas/dennes gestaltningar och uttryck
kommunicerade. A andra sidan ville man underséka psykologiska dimensioner i spelet. I métet
mellan det psykologiska och det politiska provade man vad som gick att gestalta. Dir fanns ocksa
mojligheter att synliggora bade en politisk och en konstnirlig moral. Sa utkristalliserade sig en
teatermodell som dramaturgiskt inbjéd publiken till att se igenom strukturer. En modell dér ett

kritiskt betraktande var inbyggt i dramaturgin.

Vigval

Erfarenheterna fran arbetet i Fickteatern kom att fa genomgripande konsekvenser f6r vad Osten
sedan skulle bygga upp och genomféra inom ramen for institutionsteatern. 1971 da Fickteatern
upplostes bjod Vivica Bandler, teaterchefen for Stockholms stadsteater in Osten for att gora ett
fickteaterprojekt i tva delar.'” Vid denna tid hade Osten intellektuellt och praktiskt
problematiserat den fria teatergruppens funktion, méjligheter och begrinsningar. Hon hade
under sin tid 1 Studentteatern och Narren deltagit 1 kurser och workshops samt aktivt tagit
stillning till denna verksamhet. Hon hade utéver detta provat och lyckats hantera regirollen som
maktposition. Férutom regissérens konstnirliga forpliktelser hade medvetenheten om det sociala

ansvaret for bade medarbetarna och publiken blivit tydlig. Hon hade ocksa erfarenheter av en rad

" Produktionen som hette Hemligheter — situationer och improvisationer for 100 barn och tvé skddespelare var
ett collage sammanstillt av Leif Sundberg och Suzanne Osten.

2 Produktionerna var Tjejsnack, en ungdomsteater for fritidsgirdar som hade premiir 14/10 1971 och Beliman,
blomman, babyn och bruden, en mellanstadieproduktion som hade premiir 15/3 1972.
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manliga teaterregissorers arbetsmetoder och med allt detta 1 bagaget utvecklat det processuella
skapandet med betoning pa relationen till den faktiska publiken som en alternativ vig for en for
henne fungerande regiroll.

Den kan redan vid denna tidpunkt sigas innehalla ett socialt program och ett ansvarstagande
forhallande till manniskor. Hennes vigval innebar ett stillningstagande: teatern behovde ta del i
ett samtal som tog hdnsyn till och ansvar f6r samhillets sociala aspekter. I detta lag tydliga
virderingar och en sympati for andra dn sambhillets givna hog status grupper. Forhallningssattet
antyder en nyanserad teatersyn snarare dn den “romantiska’ uppfattningen att teatern kunde
gripa in i och forindra verkligheten. Redan Fickteatern menade att teatern borde diskutera tidens
viktiga frigor och miste géra det for att utvecklas som konstform."

I likhet med andra teaterarbetare under 1960-talet prévade Osten och Fickteatern en hallning
till politik, publik, teaterestetik, sprak och teaterns funktion. Det som gor gruppen originell ar
dess flexibilitet och genomtinkta teaterargumentation samt den tydliga riktningen ut i bestimda
och definierade, dvs. utforskade publikgrupper. Det resulterade i en utarbetad ideologikritisk
gestaltningsteknik, en livsnerv i spelet som bars upp av den enskilda skiddespelaren som del 1
gruppen. Tekniken bygede pa den enskilda skadespelarens arbete med sig sjilv i relation till

gestaltningen och till 6vriga medarbetare.

Kvinnotema och kvinnokultur

Ostens parallella engagemang 1 Grupp 8 firgade dven Fickteaterns arbete med kvinnopolitiska
ambitioner. 1970 agiterade man i valdebatten med en gatuteater kallad 174/ grytorna! ** Den hade
gruppen skapat i samarbete med journalisten och forfattaren Agneta Pleijel. Forestillningen
handlade om en kvinna som blev férbannad och gjorde upp med man, arbetsgivare, barn,
kommunala myndigheter osv. samt engagerade sig i en kvinnoférening och gav sig ivig for att
dela ut flygblad."” Varpa flygblad som uppmanade publiken att gi med i Grupp 8 delades ut.
Denna fiktiva grytviltande kvinnogestalt var ocksa en forebild f6r den medvetandegjorda
kvinnan som inom kort tid skulle komma att hiva upp sin stimma inom teatern.

Den provocerande karaktir som [7dlt grytorna! gav uttryck for tog Osten med till stadsteatern
ddr udden riktades mot de slentrianmassiga gestaltningsnormer som radde ifraga om kvinnors

roller pa teatern. Kvinnokulturella uttryck kom for Ostens del att innebéra konkreta

' Motsvarande problemstiillningar om teaterns uppgift och ansvar vaknade i sekelskiftet 1800/1900-tal.
Fickteatern modifierar en debatt som med jaimna mellanrum aktualiserats under 1900-talet och som tog ny fart
under 1960-talet.

' Gatuteatern hade premiir 5/8 1970.

!> Uppmaningen att vilta grytorna aterfinns senare som replik i Margareta Garpes och Suzanne Ostens succépjis
Josses flickor! Befrielsen dr néira som hade premiér 29/11 1974.
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utforskningar av verksamheten pa scenen stalld i relation till socialt verksamma férvintningar pa
och forestillningar om kvinnors teatrala uttryck. En verklig kvinnosolidaritet och kvinnokultur
innebar att pa olika nivaer borja undersoka vad det da innebar kulturellt och socialt att vara
kvinna i samtiden. Vilka inneborder hade och fick konstillhorigheten for gestaltningsarbetet pa
teatern? I praktiken kom det att handla om bearbetning av kvinnorelaterade problemstallningar
pa olika sitt, bade regimetodiskt, tematiskt och dramaturgiskt. F6r Ostens del handlade det dven
om ett intresse for kvinnokulturella aspekter av skadespelarnas gestaltningsarbete. I ett fruktbart
samarbete med journalisten Margareta Garpe sOkte Osten konsekvent att ge utrymme at
kvinnoroller som gestaltade kvinnors faktiska levnadsforhallanden sedda med bade de kvinnliga
skadespelarnas respektive karaktirernas egna 6gon.'® Det var kvinnor som talade och tog plats i
egenskap av ett socialt medborgarskap i kulturen. Ostens och Garpes persongallerier var fyllda av
kvinnor som ingick i sammanhang dir de var, blev eller mé6tte mojligheter att bli socialt medvetna
subjekt. Publiken i de tidiga 1970-talsuppsittningarna moétte kvinnoroller som fick syn pa och
formulerade sin situation i férhallande till sig sjilva, med skiftande konsekvenser f6r deras
personliga identiteter. Karaktirerna sattes bade inom uppsittningen och i teaterhidndelsen 1 en

dramaturgisk form som problematiserade kulturella och ideologiska konstruktioner av kvinnor.

Andra uttryck i offentligheten

Det kvinnopolitiska engagemanget i Fickteatern hade dven tagit sig andra uttryck dn gatuteater. I
mars 1972 deltog gruppen i en viskvill vid Moderna museet med sangprogrammet Sdanger om
kvinnor. 1 detta medverkade ocksi Sonja Akesson med lisning av egna texter. Redan 1970
redigerade Suzanne Osten tv-programmet Slagdingor som portritterade Akesson."” T detta hade
Gunnar Edander komponerat musiken till singerna och dialogen som Fickteatern framforde.
Ostens arbete med ett Akessonmaterial ir knappast att betrakta som en slump. Konstnirerna
arbetade parallellt 1 tid och med liknande kvinnopolitiska fragestillningar och berittartekniska
grepp. De himtade inspiration och motiv i de nya realismer som uppstitt i samtiden och béada

forenade dessa med modernistiska stilgrepp.'®

' Forutom nimnda Tjejsnack och Jésses flickor! Befrielsen dr niira resulterade Ostens och Garpes linga
samarbete i flera omtalade produktionen, déribland Ge mig adressen med premiir 19/10 1972 och
Kdrleksforestdllningen med premiidr 6/3 1973. Ge mig adressen filmatiserades i tre delar som visades i SVT i
december 1974.

17 Programmet sindes i SVT, 25/10 1970.

8 Jfr Eva Lilja, Den dubbla tungan: en studie i Sonja Akessons poesi, Goteborg, 1991.
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I pressen publicerade Osten 16pande sina stindpunkter gillande teatern och kvinnofragan."”
Argumentationen sker i denna tid 1 Grupp 8:s anda och utgar delvis fran frigan om kvinnan som

20

dubbelt fortryckt.™ Osten stillde sig frigan om man kunde behandla detta pa scenen utan att
ensidigt skildra samma motiv. Fanns det en formel f6r en kvinnopolitisk teater och hur kunde
den anvindas i kvinnokampen genom att lyftas upp pa scenen? Anvinde man den med syftet att
belysa kvinnors stindigt underordnade position fungerade den begrinsande, menade hon.
Inskrinkningen lig i att den bekriftade en situation men inte tillit nyanseringar i kvinnors
stillning vare sig strukturellt eller individuellt sett. Uppenbarligen var det i ett konstnarligt
utvecklingsarbete otillfredsstéillande att stanna vid en gestaltning av en konsekvent underordnad
kvinna. I det praktiska arbetet framstod behovet av nyanseringar sa att rollerna gav utrymme 4t
olika existensmojligheter. Lika lite som det fanns en formel f6r en politisk teater fanns en
motsvarande for en kvinnopolitisk teater. Osten argumenterade for uppsittningar som inte skulle
bekrifta kvinnors underordnade positioner utan om arbeten som syftade till att aktivera den

kvinnliga dskadaren till reaktioner och insikt. Hir kan skonjas en parallell till Fickteaterns

arbetssitt och ovilja att fastsla ett allmangiltigt koncept om gruppteatern.

Gestaltningen av kvinnor

Jag menar att Ostens Fickteatererfarenheter och diskussionerna om det ideologiska teaterarbetet
som var forknippat med den enskilda skadespelarens utvecklingsutrymme i sin gestaltning spelade
en stor roll for hennes fortsatta konstnarliga vagval. I den situationsbundna teaterform som
Fickteatern anvinde utgick allt fran skadespelaren, motsvarande utgangspunkt blev aktuell ifriga
om den kvinnopolitiska teatern. I den férvintandes av den enskilda skadespelaren att hon pa
liknande sitt utgick fran erfarenheter férankrade 1 henne sjilv. Osten hade i motet med
skadespelare hort hur kvinnor pa teatern begransade sig 1 gestaltningen och heller inte
forvintades anvinda hela sin kapacitet som minniskor.” Kvinnororelsen och samarbetet med
andra kvinnliga konstnirer innebar 1 realiteten att gestaltningen inriktades pa att ifragasitta
kulturella och sociala kvinnobilder. Osten deltog sa smaningom 1 Féreningen kvinnokultur som
efterstrivade att ta fram konst gjord av kvinnor for kvinnor.”

Det kvinnokulturella arbetet tvingade Osten att klara ut vilka grundldggande regiutgangspunkter

som var firgade av den egna tillhérigheten i en kvinnlig kultur. Hur hingde det ihop med

1 Se exempelvis hennes artikel Scenkvinnor — sabotage mot kvinnobilderna, Vi méinskor nr 2/1970. For flera
artiklar fran denna tid och senare se Suzanne Osten, Mina meningar: essder, artiklar, analyser 1969-2002,
Hedemora, 2002.

2 Se Anne Lidéns bild Det dubbla fértrycket som publicerades i bl.a. Vi ménskor nr 2/1974.

2l Suzanne Osten, ’Sluta le!”, Kulturtidskriften LIV nr1/82, s. 55; Jfr Svens, 2002, kap. 5.

2 Se exempelvis Cristine Sarrimo, Ndr det personliga blev politiskt; 1970-talets kvinnliga bekinnelse och
sjdlvbiografi, (diss.) Eslov, 2000.
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ambitionen att ta steget utanfoér en formelartad gestaltning? Vad innebar det i realiteten att vara
kvinna pa teatern? Vad utgjorde den kvinnliga skiddespelarens positioner och vilka konsekvenser
fick detta f6r hennes gestaltande uttryck?

Jdsses flickor!Befrielsen dir ndra blev ett avgorande steg pa denna vag. Den kritiskt realistiska
berittarteknik som Osten anvinde sig av tenderade att ge negativa svar pa frigor om en specifik
kvinnlig estetik eller dramaturgi.> Det estetiska och dramaturgiska utgjorde medel fér att komma
1 kontakt med det sociala och kulturella. Utmaningen var inte dramaturgin i sig utan hur den
anvindes fOr att provocera, reta, irritera och stora teatrala och sociala konventioner.

Det var heller inte enbart relationen mellan kénen som stod i fokus f6r den kvinnokulturella
teater som Osten skapade under 1970-talet. Lika intressant for det konstnarliga arbetet var
relationerna inom den egna konstillhérigheten. Vilka subjekt kom till utryck och kunde komma
till uttryck i arbetet pa teatern? Var fanns sparrarna for de kvinnliga skddespelarna och hur kunde
man komma férbi dessa? Dar fanns problemstillningarna i relation till publiken som, om man
kom forbi spirrarna, skulle kunna méta utveckla(n)de gestaltningar.

Ostens arbete var alltsa inriktat pa kvinnor; samarbetet med andra kvinnliga konstnirer vaxte ur
ett behov att undersoka kvinnors gestaltningar. Dessa hade teatern inte intresserat sig for och
arbetet borjade 1 det konkreta. Det var alltsa frigan om en undersokning av kvinnliga
skdadespelarkroppars arbete och uttryck, inte om ett letande efter kvinnliga essenser. Dessutom
forkastade inte Osten formeln om den dubbelt fortryckta kvinnan utan hon anvinde den och
lekte med den for att ifrdgasitta invanda sitt att uppfatta och se pa kvinnor bade pa scenen och
utanfor teatern.

I artikeln om scenkvinnorna fran 1970 beskriver Osten méjligheterna att visa kvinnans roll 1
samhaillet antingen som den var eller kunde vara. Vidare framhaller hon att skadespelaren 1 sitt
arbete pa scenen gjorde stallningstaganden. Nagot sa enkelt som klidval skapade specifika
reaktioner hos publiken. Iakttagelserna féranledde Osten att arbeta med karikatyrer och klichéer
som verktyg for att skapa spinning och underhéllning. ** Osten redogér fér hur Fickteatern i en
av sina skolproduktioner tog fasta pa klichén ”den sexiga bruden”. Medspelarna skulle intressera

sig for bruden. Inledningsvis var denna ett objekt forsatt i situationer som tydligt gestaltade

* Termen nya realismer som kommer i anvindning under denna tid benimns olika av olika skribenter/forskare.
Teaterforskaren Patrice Pavis anger samlingsbeteckningen kritisk realism medan kritikern Leif Zern skriver om
beteenderealism. Se Patrice Pavis, Dictionary of the Theatre: Terms, Concepts and Analysis, Toronto and
Buffalo, 1998. Jfr Ringby, 1995, s. 213-215. Niér det giller Suzanne Ostens teater under 1970-talet har jag
anvint beteckningen rorelserealistisk for att tydliggora hennes anknytning till den realistiska inriktningen. Men
framforallt eftersom Osten i sin praktik arbetat med att sitta uppfattningar och forestillningar om kvinnor i
rorelse.

* Andra exempel som Osten tar upp som typiska och vanligt fsrekommande kvinnoklichéer inom dramatiken
och teatern dr “hédxan, haggan, svirmodern, blondinen och rodstrumpan”. Hon anser samtliga vara lika
intressanta att utmana.
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hennes utsatthet. I handlingen bérjade hon sjilv ta storre plats £6r att slutligen vara den som gick
1 dialog med publiken. Bruden blev den kritiker av klichén som produktionen egentligen utgjorde.
Ostens valde att synliggtra klichén i all sin platthet f6r att nyansera dess verkningar. I realiteten
gestaltade Osten kvinnors roller i samhaillet bide som de var och kunde vara. I artikeln
formulerar hon stindpunkten att varje oproblematiserad kvinnokliché, vald for den attraktiva
ramens skull, innebar nya férdomar.

Artikeln vittnar om en medvetenhet om pagaende identifikationsprocesser mellan scen och
salong dir teatern utgér en medskapande faktor som besitter mojligheter att gripa in, nyansera
och erbjuda publiken méten med flera alternativa méjligheter och gestalter. Denna medvetenhet
om regissorens position och ansvar handlade om en politisering 1 férening med kinslomissiga
inslag. Det handlade inte om en teater som enbart talade till intellektet for upplysningens skull.
Det rorde sig om en klarhet 6ver att det 1 teaterhindelsens kommunikation stindigt pagick
sammansatta processer diar manniskor blev till och gjorde sig rum att leva i. Foljaktligen gav
teaterhindelsen Osten specifika méjligheter att gripa in 1 denna process i ett tilltal till f6r henne
angeligna mottagare, som i samtiden t.ex. var unga arbetarflickor.

Sen kom Jdsses flickor! Befrielsen dr ndra som i ramberittelsen handlade om den svenska
kvinnorérelsens historia och som lyfte in tretton mangfasetterade kvinnoroller pa scenen. Hir
arbetade Osten med bl.a. de grepp som niamnts och skapade vanliga kvinnogestalter, inga
schabloner av ”’kvinnokidmpar”. Diremot storde hon férdomsfulla uppfattningar om
rédstrumpor.

Arbetet med denna uppsittning blev ett incitament till att ytterligare fordjupa utforskningen av
kvinnliga skadespelares gestaltningsproblem. Varfor var det svart att ta plats pa scenenr? Varfor
gick det inte att ta ut starka kinslouttryck pa scenen? Vad var det som gjorde att kvinnliga
skdadespelare inte arbetade med hela sitt uttryck utan begrinsade sig pa vissa typiska visr? Varfor
log skadespelarna hela tiden och dessutom med huvudet pa sned? Osten sidg kopplingar mellan
skddespelarnas problem med gestaltningarna pa scenen och de sociala roller som kvinnor hade,
bar upp och férvintades bira upp i livet utanfor teatern. Under 1970-talet arbetade Osten i
workshopform med enkénade grupper av kvinnliga skiadespelare for att underséka de
begransningar som faktiskt fanns och skapa mojligheter f6r deltagarna att vaga prova grinserna
for att hitta ett helare uttryck. For att under 1980 och 1990-talen utvidga motsvarande

utforskningsarbete till aven omfatta de manliga skadespelarna.
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Auteuren Osten

Suzanne Osten har med ritta omskrivits som en auteur.” Denna definieras ofta utifran
konstnirligt nyskapande aspekter. Det dr emellertid viktigt att i auteurens nyskapande dven viga
in andra kompetenser sisom ett konsekvent socialt ansvarstagande, en problematisering av
publiken och den ideologikritiska arbetsmetod som gestaltar alternativa existensmojligheter. Jag
har framhallit Ostens auteurskap 1 ljuset av detta liksom faktum att hon problematiserat den
traditionella regissérens maktposition och maktfunktion.

De grundtankar som Fickteatern utvecklade under sin korta existens influerade Suzanne Ostens
fortsatta arbete vid Stockholms stadsteater. Under 1970-talet kom kvinnliga skadespelares
gestaltningar 1 fokus for hennes konstnirliga utforskningsarbete. Problematiseringen av vem som
satt 1 publiken och ett genuint tilltal var lika giltigt hir som i Fickteatern. P4 samma satt f6rholl
det sig med gestaltningsarbetet, improvisationerna och den inbyggda ideologikritiken. Detta har

Osten fortsatt att utforska och konstnirligt gestalta i sin regipraktik.

* Se exempelvis Tytti Soila, ”Suzanne Osten som filmregissor: En studie i kvinnlig subjektstillning och
modernitet”, Nordisk forskning om kvinnor och medier, red. Ulla Carlsson, Goteborg, 1993:3, s. 159. Begreppet
uppstod under 1950-talet i kretsen runt filmtidskriften Cahiers du Cinéma och den s.k. franska nya vagen. Enligt
Soila innebir teorin kortfattat att en regissor ér filmens forfattare, kameran dennas penna och produktionen ett
resultat av denna individs egen vilja och skaparformaga. Formeln stimmer vil in pa Ostens filmregi och dr
lamplig som beteckning ocksé pa hennes teaterverksamhet da auteur betecknar just en intention, en form och en
metod att arbeta utifran.
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